\/

Universidad Veracruzana

Instituto de Investigaciones en Educacion

Maestria en Investigacion Educativa

Tesis:
Practicas educativas en la enseiianza-aprendizaje

del zapateado en el son jarocho

Presenta: Maria Concepcion Patraca Rueda

Directora: Dra. Lilia Irlanda Villegas Salas

Co-director: Dr. Miguel Figueroa Saavedra

Xalapa, Ver., marzo del 2019

“Lis de Veracruz: Arte, Ciencia, Luz”



Tabla de contenido

AGRADECIMIENTOS ...ttt s 6
LISTA DE SIGLAS MAS UTILIZADAS .......ooeeeeeeeveeeeveevee s eeesaes s s saesasssesa s 7
INTRODUGCCION.......coooiiieieieieie ettt bbbt 7

CAPITULO I. EL ZAPATEADO EN EL SON JAROCHO. ACERCAMIENTO A LOS
PROCESOS EDUCATIVOS Y CULTURALES EN LAS ULTIMAS CUATRO DECADAS 23

1.1 Planteamiento del Problema...........cccooe i 23
111 Politicas culturales en el son jarocho que inciden en los procesos educativos del
ZAPATEATD ...ttt et h e bt et ettt et eaeens 25
112 Preguntas y objetivos de inVesStigacion ............ccoveveveecieriiceece e 35
1.1.3 ¢ Por qué realizar esta iNVEStIgaCioN? .........ccoeeveinieirieirieeesie e 36

A = = To [ o (=] =V g (ST RSPR 42
1.2.1 Un panorama del desarrollo del son jarocho en Veracruz..........ccceeeeeeeeevecreenvennene. 42
1.2.2 Danza-zapateado. Lo corporal del aprendizaje..........cocoveveveeeeinenenenienieieeeeenaens 43
1.2.3 El son jarocho y su funcidn eduCatiVa .............cccecevieeeriinieneneeiese e 48
1.2.4 Los talleres como espacios de fOrmacioN...........cocecuveererireninenneneeeee e 50

CAPITULO Il. NUESTROS PREGONES: APROXIMACIONES TEORICO-
CONCEPTUALES. ...ttt sttt b ettt ettt e bt e s s 53

2. 1 Las practicas educativas en los procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado....... 53

2.2 ¢ Qué implica hablar de cultura PopuUlar?...........cccoveiii i 60

2.3 Enfoque intercultural y colaboracion intercultural ..o 67
2.3.1 Procesos de transmision en la préactica educativa del zapateado...........cccceeveveenenee. 68

2.4 Educacion artistica-musical como marco de referencia en los procesos de transmision

eI SON JAFOCNO ...ttt bbbt 69

2.5 Estilos de aprendizaje y aprendizajes significativos ..o 72
2.5.1 Apuesta por el estudio de “otros” saberes.............c.cccooviiiiiiiiiiiiniie 78
2.5.2 EXPErtoS Y APFENUICES ....veeuveieieeeiesieceeetiste ettt et e testee e s e sseestesreessesaeessessesseensessesseensens 79

2.6 Procesos de traducCion CUITUFAl ...........coooviiiiiiieieieees e 80

2.7 Sentidos de pertenencia e identidades culturales ... 82

CAPITULO I11. LAS TARIMAS DE NUESTRO FANDANGO: ESCENARIOS DE LA

INVESTIGACTON ..ottt e ettt et sae e s tesestesesseseeseneesansesessesessesensesessesesans 86
3.1 Chacalapa, Veracruz. CONtEXIO FUKAl ..........cccvcveiiiieieie e 86
3.2 Xalapa. Contexto de eStudio UrDan0 ............cccooieiiiieiiiiee e 91



CAPITULO. IV. MUDANZAS: UN RECORRIDO PARA IR Y REGRESAR AL

ESCENARIO DE LA TARIMA ...ttt b e b et ne s 94
4.1 Creacion de la propuesta metodolOgiCa..........cccoveiiiieiiiiiiiiic e 94
4.2 Acercamiento al paradigma: interaccionismo simbolico.........c.ccccovvvveviiiiiiiiccc i 97
4.3 Posicionamiento epiSteMOIOUICO........cueiviiiiieiecieie e re e 98
4.4 Descripcion y justificacion de la aproximacion metodologica...........ccoovevvevviiveieieenenne. 102
4.5 L0S SUjetos de INVESTIGACION..........ccuciiieeie ettt st nas 104
4.6 La construccion de los datos en una propuesta etnografica..........ccccccoeveveiiicieicinennenn. 106

4.6.1 La observacion partiCiPante...........cceeceveeeereeeeieseeeestestee e eeee e reeae e enesresrnennens 107
4.6.2 La entrevista etNOGFATICA ......c.ccveviiiieiececeeec ettt st 108
4.6.3 Autoetnografia como técnica de iNVEStIgacioN..........ccoeereirieirierinieireseeeeeeieas 109
4.7 Oscilando entre la perspectiva EMiIC Y BLIC.......cccviveviiiiiic et 111

CAPITULO V.LA RECREACION DE PRACTICAS EDUCATIVAS EN LA

TRANSMISION DEL ZAPATEADO ..ottt sttt se e saenensens 113
5.1 Recreacion de las practicas del zapateado ..........ccovvreiiiiineiniieee s 114
5. 2 Algunos sentidos y usos de los saberes-haceres relacionados con el zapateado que
influyen en la construccion de las practicas eduCativas............ccccveveieeiiieseese s 122
5.3 Procesos hacia la construccion del eXPerto........ccoiviiieieiecie s 127

5.3.1 Trascendencia de expectativas y demandas de los aprendices en la construccion de
12 PractiCa BAUCALIVA .....cc.ecueeiiiecece ettt ettt st ae st e re e be s re et e beenneses 132
5.3.2 El zapateado dentro del ensamble del son jJarocho .........ccccocveceviveecevceecierr e 136
5.4 Caracterizacién de los aprendizajes y aprendiCes.........ccoovevveveiecienese e 139
5.4.1 Dinamicas y procesos educativos en talleres y fandangos ..........cccoceeeeveeeeciecneennene 140
5.4.2 Intereses en los aprendizajes vinculados al son jarocho ..........cccccevevecevenceerireeenenne, 147
5.4.3 Creacion y uso de fraseos en la transmision del zapateado............ccccoeveevecvecneennee. 148
5.4.4 Estructura de un son jarocho desde una gramatica del zapateado ......................... 151
CAPITULO VI. ENTRE LO URBANO Y LO RURAL: IMPLICACIONES EDUCATIVAS
DE LOS DESPLAZAMIENTOS CULTURALES EN EL SON JAROCHO..........ccceeue... 154
6.1 El papel de la traduccion cultural en la construccion de las préacticas educativas........ 154
6.2 Sentidos de pertenencia en el SON JAroCh0..........cccvvviiiirini i 160
6.3 Lo material, lo corporal y lo ritual del zapateado. Uso de datos audiovisuales en la
construccion de sus Practicas BAUCALIVAS. ........cccceveieiiiiirene e 163
6.3.1 La tarima comoO INSEFUMENTO......c.coiiieieeeie ettt 168
6.3.2 Documentacion del zapateado (sitios virtuales, publicaciones, eventos)................. 171

6.4 Las relaciones de género y su trascendencia en los procesos de transmision del son
2 L 0o T PSS 176



6.4.1 El faldeo en la tarima: bailar son jarocho siendo MUjer .........cccccevveceveeeeceeeennene, 177

6.5 ¢ Hacia procesos de legitimacion — certificacion de la expertise?........cc.ccocvvcevvrervervennne. 180
CONCLUSIONES PRELIMINARES. ..ottt ssens 184
GLOSARIO ...ttt ettt et e e e s e s et et e s e s eae s eseebeneeseseeteneeseneetenes 192
ANEXOS ...ttt ettt s et e et e st st e st et et e te e e R et e s et eneeteneete e ebe e te e eneneas 194
LISTA DE LINKS -CONTENIDO AUDIOVISUAL......ccooirieieeieeeeeese e 194

Tabla 1. Caracterizacion general de los actores de investigacion. ..........ccccccceevvvveveieenenne. 196

ANEXO 2 GUIA 0B BNTFEVISTAS ......ovviviiiiieiite ittt ettt nre s 198

ANeX0 3 Guia de 1S ODSEIVACIONES .......cciuiiiirieieicieis e eie s 199

ANEXO 4. AUTOETNOGIATIA.....cviiiiecc et re e 200

ANexo 5. Registro de 0DSErVACIONES. ..........ccvciviiiic e e 203
BIBLIOGRAFIA ...ttt a st s s s nassansnans 209



A mi madre Modesta Rueda por ser
luz en mi camino.
A la memoria de mi padre David Patraca

por ensefiarme el valor de la perseverancia.



AGRADECIMIENTOS

En primer lugar, quiero agradecer a todos los profesores de la Linea de Investigacion Estudios
Interculturales por creer en mi y darme la oportunidad de desarrollar una tesis que tuviese
como eje central el son jarocho. Gracias por su calidad humana y profesional. Agradezco de
manera especial a la Dra. Lilia Irlanda Villegas y al Dr. Miguel Figueroa por toda su
dedicacion y guia desde el inicio del programa, sus criticas siempre me dieron luz en la

investigacion.

Particularmente agradezco al Dr. Gunther Dietz por haberme orientado y asesorado
incluso antes de mi ingreso a la Maestria y por aceptar ser uno de mis sinodales; a la Dra.
Lupita Zuhanny y Dra. Laura Mateos por sus atinados comentarios y observaciones durante
los seminarios y cursos. Gracias al Dr. Juan Carlos Sandoval porque sus palabras de animo
me permitieron mantener la serenidad que necesitaba en algunos momentos de escritura de

la tesis.

Gracias al Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia (CONACYT) porque gracias a
su apoyo pude concluir satisfactoriamente este Posgrado. Al Instituto de Investigaciones en

Educacién por cobijarme durante los dos afios de la maestria.

Con mucho respeto agradezco a cada uno de los participantes de esta investigacion
que con sus testimonios y experiencias pudieron dar sentido a esta tesis. Agradezco al Dr.
Homero Avila y al Dr. Rafael Figueroa, sinodales de esta tesis e investigadores

comprometidos que me acompariaron en este proceso.

De manera especial agradezco el apoyo de mis compafieros de Maestria de la linea de
Educacién Intercultural, agradezco a mi hermana Luz Enerith por su alegria y entusiasmo

en momentos de desanimo. Agradezco a Dios por permitirme llegar hasta aqui.



LISTA DE SIGLAS MAS UTILIZADAS

CONACULTA: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
DGCP: Direccion General de Culturas Populares

FONCA: Fondo Nacional para la Cultura y las Artes

INBA: Instituto Nacional de Bellas Artes

INEGI: Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Informatica
IVEC: Instituto Veracruzano de la Cultura

LCDN, AC: La Casa de Nadie, Asociacion Civil

PACMyC: Programa de Apoyo a las Culturas Municipales y Comunitarias
SRE: Secretaria de Relaciones Exteriores

URA: Unidad Regional Acayucan

UV: Universidad Veracruzana

UVI: Universidad Veracruzana Intercultural

INTRODUCCION



Existen varias investigaciones donde el tema del son jarocho ha sido el punto de partida; sin
embargo, un acercamiento a los aspectos mas didacticos no es comun en los estudios
educativos. Con tal antecedente, esta investigacion busca caracterizar y analizar como se
construyen los procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado en el son jarocho, haciendo
énfasis en los usos y significados que se hace del aprendizaje dado. Cabe sefialar que durante
el proceso de escritura y andlisis de esta tesis, para ser precisos el trece de julio del 2018 se
inauguro la primera plataforma para el registro y difusion de los diversos talleres de son
jarocho. Este proyecto es dirigido por Arantxa Peldez Chazaro, estudiante de la licenciatura
en Educacion Musical, actualmente residente de la ciudad de Xalapa y jaranera descendiente
de familias de Tlacotalpan, Veracruz. En la pagina web podemos encontrar la informacion
completa acerca del proyecto, la cual puede resumirse de la siguiente manera: El objetivo
primordial es observar, analizar y reflexionar a través de la etnografia lo que sucede
actualmente en los talleres de son jarocho (http://www.talleresdesonjarocho.com/). Este
proyecto de investigacion se conforma de las siguientes etapas: la primera es una tesis de
Licenciatura en Educacion Musical que busca llevar a cabo dicha observacion, analisis y
reflexiones en cinco talleres del estado de Veracruz; la segunda, busca replicar el método de
investigacion aplicado a los primeros cinco talleres, a otros talleres de Veracruz y Méxicoy,
la tercera, llevar a cabo el mismo proceso en talleres de son jarocho que se encuentren en

otros paises.

Con este panorama y tomando en cuenta la situacidn actual de los procesos educativos
en pro del son jarocho, se delimitaron las lineas generales de la presente investigacion. Ante
tal situacion, es necesario afiadir que “la ubicacion territorial del son jarocho es la region
cultural Sotavento (...) la importante presencia adquirida hoy por el son jarocho en el medio
rural y urbano es tal, que en éste se sostiene la existencia del Sotavento como region cultural”
(Avila, 2008: 27). Por lo tanto, el proceso se estudia e interpreta apoyandose de elementos

historicos, sociales, culturales y antropologicos.

En este caso, la investigacion educativa que planteo parte de una realidad educativa
regional, por lo que concibo la educacion en un marco complejo donde “el sistema educativo
tiene un cardcter mas amplio, lo que permite dar cabida a una mayor diversidad de

actividades, experiencias y acciones con propdésitos educacionales, ubicadas en el contexto


http://www.talleresdesonjarocho.com/

formal, no formal e informal” (Smitter, 2006: 243). De esta manera, las practicas que aqui se
analizan pertenecen a procesos educativos que se sitian mas alla de marcos escolarizados o

institucionalizados.

A lo largo de toda la tesis las reflexiones y comentarios puntuales que surgen a partir
del cruce de lo tedrico y empirico se complementan y nutren desde de mi propia experiencia
corporal (personal) como aprendiz y posterior ensefiante de zapateado. Para dicho engrane,
me he apoyado de lo que Mari Luz Esteban (2004), denomina la multiplicidad de “yoes”,
pues no solo soy la investigadora, sino que he estado en el papel de mediadora o traductora
de los procesos de ensefianza-aprendizaje del son jarocho; soy mujer, tengo una formacion
profesional como gestora intercultural y una historia especifica: incluso advierto al lector que
mi estilo de escritura puede llegar a reflejar varias de las emociones que siento cuando pienso

y experimento desde mi “yo” como bailadora de son.

Algunos de los principales “yoes” que fueron guiando la construccion y reflexion de

esta tesis son los siguientes:

1.- Soy Chacalapefia

Soy nacida en Chacalapa!
De familia fandanguera
Que en la tarima se esmera
con sonidos que me atrapan
creci donde hay una mata
de son jarocho y fandangos
gue en los arboles de mangos
en los patios, en palapas
donde se tienden hamacas

puedo disfrutar bailando

1 Naci en el afio 1989, en el apartado autoetnografico que se ubica en los anexos aparecen mas detalles acerca
de mi familia y mi iniciacion en el son jarocho.



2.- Soy mujer bailadora

El gusto por este baile
Esta impreso y lo disfruto
Es resultado y es fruto
De observar constantemente
de conectar cuerpo y mente
de aprender otras miradas
compartir emocionada
con familiares y amigos
sentir que bailo y me abrigo

de esta ensefianza encarnada

3.- Soy ensefiante de zapateado

Me converti en ensefiante
Cuando migré a la ciudad
tuve la oportunidad
de compartir este arte
con un tono desafiante
fui construyendo el camino
con quien se fue y con quien vino
hicimos nuestros quehaceres
intercambiando saberes

del son, digno peregrino

4.- Soy investigadora-tesista
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En esta misma mision
Investigo y reflexiono
Y también me posiciono
En los “yoes” de esta accion
Que con esmero y pasion
Fueron guiando este escrito
En cual presento y cito
Los hallazgos encontrados
Procesos investigados

Que describir me permito

Esto mismo ocurre con todos los expertos que he entrevistado y a pesar de tener varias
coincidencias en los procesos de construccién de la practica educativa en cuestion también
hay elementos Unicos que influyen en la forma en que éstos transmiten sus conocimientos a
los aprendices. Cada experiencia es Unica y estd marcada por la historia personal que cada
uno hemos vivido. De esta manera, en el anélisis, cuando hablo de elementos muy puntuales
que se han incluido en los procesos de ensefianza-aprendizaje no siempre son legitimados de
la misma manera por todos los expertos y aprendices. Por ello, reconozco lo que Mari Luz
Esteban sefiala en Antropologia encarnada. Antropologia desde una misma, pues la autora
indica que al momento que ella realiza sus investigaciones relacionadas con lo corporal, las

experiencias e identidad personales se conjugan de tres elementos que percibe como claves:
a) la influencia directa de la cultura occidental contemporanea sobre el cuerpo;
b) el haber padecido unos sintomas y problemas concretos; y

¢) las intersecciones que se dan en su propia identidad personal, social y profesional, la
multiplicidad de yoes que ha encarnado y encarna [...], que mantienen una cierta tension

entre ellos, y también una especificidad y convergencia en el campo del cuerpo (2004: 2).

El son jarocho es un referente identitario importante en el estado de Veracruz,

principalmente en la zona sur puesto que representa una de las expresiones culturales con
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mayor arraigo en la poblacion. No obstante, es interpelado por la industria cultural, las
nuevas tecnologias y la diversificacion de agentes, favoreciendo la aparicidn de procesos de
folclorizacion que se reflejan en el transito de las identidades tradicionales hacia la
hibridacion y el pluralismo cultural (Fernandez, 2006: 12). Ante esta situacion, sigue siendo

un espacio de identidad colectiva, como lo describe Garcia de Ledn (2006):

El territorio social y ltdico de la fiesta del fandango, que persiste hasta hoy en varios entornos del
centro y sur de Veracruz, constituye precisamente un ejemplo de la fijacion de ciertas practicas
culturales en el sentido de la larga duracién, de la maduracién de una identidad regional. (p.18)

De acuerdo con estos planteamientos decidi que las dimensiones del estudio estuvieran
centradas principalmente en el contexto rural de Chacalapa y el contexto urbano de Xalapa,
ambos en el estado de Veracruz, con una discusion que incluyese debates en cuanto al
elemento politico del son como el Ilamado Movimiento Jaranero y el desplazamiento que han
tenido las préacticas de las comunidades de origen —rurales— hacia espacios con matices
mas institucionalizados. En este sentido, Olivé plantea que “uno de los grandes problemas
actuales en relacion con el desarrollo econdmico y social es el de qué tipos de conocimientos
es necesario generar y aprovechar, y como hacerlo, precisamente para esos fines” (2009: 19);
con base en este supuesto, una de las premisas que sirven de guia es reflexionar acerca de
cudles son los puentes epistemoldgicos que se estan construyendo o que se podrian construir
entre el discurso de la academia y los actores clave que comparten sus conocimientos
tradicionales desde los procesos de ensefianza del zapateado en el son jarocho. De esta
manera, identifiqué que era central analizar la situacion actual en la que se posicionan
especificamente los procesos de ensefianza-aprendizaje que, desde mi punto de vista estan
atravesando un momento histérico importante: su desplazamiento hacia lo que llamo

institucionalizacion.

En esta misma reflexion es que lo intercultural cobra sentido, pues las practicas del
zapateado aqui estudiadas visibilizan como el aspecto intergeneracional del son abona para
que en el intercambio de experiencias entre experto-aprendiz se convierta en un espacio
cuestionable y reflexivo que rompe con ciertos estereotipos y permite construir aprendizajes
entre actores culturalmente diferenciados; asi pues, hablariamos de una interculturalidad

pensada como proceso Yy proyecto intelectual y politico, que asume una tarea que implica
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trabajar hacia la descolonializacion de mentes y hacia la transformacion de las estructuras
sociales politicas y epistémicas de la colonialidad, hasta ahora permanentes (Walsh, 2005:
48). Es decir, nuestro objeto de estudio cuestiond las implicaciones de transmitir saberes
inherentes al zapateado y como la tarea de educar contempla aspectos significativos que
transforman la manera de pensar de quienes ensefian y aprenden. Por eso es que hablamos

de que procesos meta-reflexivos.

Para ello, debemos considerar como principalmente en las ultimas cuatro décadas, el
taller se ha instalado como una de las formas mas comunes de aprender los saberes inherentes
al son. Si bien, en afios previos al Movimiento Jaranero (1980 hacia atras) si existian otros
formatos para la ensefianza-aprendizaje del son jarocho, éstos iban mas ligados a los espacios
de convivencia en situaciones especificas tales como fiestas patronales, festejos familiares
(casamientos, bautizos, cumpleafos). Esta situacion era mas comun en espacios rurales, y en
estos mismos fue donde inici6 la llamada etapa de reivindicacion o revitalizacion post
Movimiento Jaranero. Posteriormente, hacia la década de los noventa y finales de los
ochenta, se empezaron a observar los primeros desplazamientos hacia los espacios urbanos e

iniciaban esporadicamente los primeros talleres:

Llegué a Xalapa en el 942 al Patio Mufioz y ahi estaba ya Ramén® y pues Ramén ya me conocia y
me dijo Chita vente a dar clases aqui, no hay quién, yo no puedo dar las clases de zapateado, y
entonces ahi es cuando vuelvo a dar las clases. Yo llegué a Xalapa porque llegué a estudiar
Antropologia y ahi descubri otro mundo: el son jarocho intelectual, que se estaba empezando a
intelectualizar el son, con personajes y Ramén organizaba unos encuentros muy bonitos. Porque hay
submundos en el son jarocho, y ahi fue donde comencé a formarme como instructora porque incluso
ya salia yo en una cartelera, porque el Patio Mufioz pertenecia al IVEC, en ese entonces y poco a
poco gente que tenia gusto por el son jarocho, empezo6 a llegar y fue como yo empecé a sistematizar
pues mi propio método de ensefianza. (Entrevista a Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018)

2 En esta misma época, a finales de la década de los noventa, Aracely Galvan Cruz empezé también como
tallerista de zapateado, posteriormente Anahi Saocco también tuvo a su cargo talleres de zapateado en Xalapa.
3 Ramon Gutiérrez es un musico virtuoso, junto con Laura Rebolloso fundé el grupo Son de Madera. El
instrumento con el que se desempefia regularmente es el requinto y en ocasiones se le puede ver zapateando.
Son de madera, con mas de dos décadas de trayectoria musical, ha sido una de las principales agrupaciones que
se ha presentado en diversos escenarios nacionales e internacionales. Ramén es originario de Tres Zapotes
Veracruz pero lleva varios afios de residencia en la ciudad de Xalapa; en el interior de las instalaciones del
legendario Patio Mufioz encontramos su taller de lauderia. Este espacio como bien lo describe Rubi Oseguera,
fue un espacio que en los noventas y principios del dos mil alberg6 diversas actividades culturales, entre ellas
los primeros talleres de zapateado.
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En este sentido, el boom hacia la multiplicidad y diversidad de talleres para la formacion en
el son, ha crecido considerablemente en las ultimas dos décadas; precisamente en los Gltimos
afios, es que dicha transicion se presenta con mayor frecuencia no solo de los contextos
rurales hacia los contextos urbanos, sino que también hay un “salto” en cuanto a los espacios
de formacion se refiere. De esta manera, hablariamos de un desplazamiento de espacios
educativos, generados inicialmente en modalidad informal (fandangos, conversaciones
informales, reuniones familiares y entre amigos) hacia otros ambitos con caracteristicas méas
propias de la de modalidad no formal o formal (talleres, seminarios, cursos intensivos). Sael

Bernal, maestro actual de La Casa de Nadie (en Xalapa) al respecto dice lo siguiente:

Bueno Saul y yo ddbamos clases de manera informal en la secundaria. Teniamos algunos amigos,
habia compafieras que habian zapateado antes, entonces nos reuniamos y les ensefidbamos a otros
chavos a zapatear. Pero ya de manera formal, las primeras clases de zapateado que di con el grupo
Son de pifia (Rodriguez Clara, Ver.) y a la par el Refugio del son (Minatitlan, Ver.); fueron las
primeras veces que empecé a hacer talleres de manera formal. (Entrevista personal, 23 de octubre
del 2017)

Un supuesto que surge a partir de esta discusion es que los talleres, modalidad de ensefianza
mas comun en la actualidad, contribuyen a que, de alguna manera, dichas practicas
prevalezcan; lo que aqui se cuestiona es cuales son los elementos y decisiones del son que a
partir de esta situacion han permanecido, cudles se han modificado o recreado y las
implicaciones de dichas suposiciones. En tales reflexiones se toma en cuenta las razones, que

desde la voz de los expertos se van construyendo:

Yo creo que los talleres se hicieron en un momento porque no habia relevos generacionales. Por
ejemplo, en algin momento si no hubieran hecho el taller de Chacalapa, no iba a ver jévenes
chacalapefios, los viejos iban a ser la Gltima generacion, si no hubieran hecho lo mismo en San Juan
Evangelista y en todos los lugares donde hicieron talleres. Fue como un relevo generacional.
(Entrevista a Sael Bernal, 23 de octubre del 2017)

Pues mira dentro de mi comunidad yo siempre he tenido la inquietud de ensefiar y que lo mio no se
pierda, que lo que yo aprendi con la gente del pueblo, no se pierda que deben aprender tal como es
el son y pues es mi pueblo yo necesito que el dia que ya no esté, sea otro de mis alumnos el que les
ensefie tal como yo se los ensefié. Y con las palabras y el corregimiento que también te hacian antes
la gente, y pues esas formas de ensefiar aqui en el pueblo. (Entrevista a Paulino Dominguez, 22 de
junio del 2017)

Desde estas experiencias se observa como a partir de la necesidad de mantener el son jarocho

“vivo”, se organizaron diversas actividades, entre ellas los talleres, los cuales permitieron
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que las nuevas generaciones se hicieran parte de dicha expresion cultural, que se
involucraran en la tarea de aprender y posteriormente ensefiar a las generaciones proximas
inmediatas; en este aspecto cabe sefialar que tanto Sael Bernal como Paulino Dominguez son
dos de los maestros de zapateado que actualmente han estado mas activos en la formacién
de nuevos zapateadores y que ambos aprendieron el son en sus comunidades de origen, en
el sur de Veracruz. Una situacion que debemos destacar para comprender la posterior
apropiacion que ellos hacen del son, es formacion que ellos tuvieron antes de convertirse en

maestros de zapateado:

Mi aprendizaje fue desde nifio, con mi abuela, iba a los fandangos con ella y a mi la musica me
Ilamaba mucho la atencion, el baile me gustaba bastante. Era una cosa que yo desde lejos escuchaba
que ya estaba el fandango y era una emocién que sentia por estar en la fiesta, en el fandango, y asi
poco a poco. Aunque no sabia bailar yo veia y practicaba, nadie se podia subir a bailar si no se sabia
los pasos basicos por lo menos y pues asi me los aprendi, viendo. Yo soy de los que veia y aprendia.
(Entrevista a Paulino Dominguez, 22 de junio 2017)

Empecé en el son jarocho a los once afios, en el Centro Cultural de Arte Popular de Cosoleacaque.
En ese tiempo los maestros eran Andrés Flores* y Liche Oseguera y yo al principio no queria
zapatear, la verdad s6lo queria tocar la jarana y cantar; un dia venimos con el grupo que éramos casi
puros nifios, a tocar aqui a Xalapa y mi hermano el mayor que era el encargado de cuidarnos, nos
subié a mi y a Saul en la tarima pero sin avisar y pues no sabiamos bailar nada, entonces fue muy
dificil agarrar el son y yo creo que a partir de ahi pues decidimos aprender a bailar [rie] y nuestro
primer maestro de zapateado fue Andrés Flores, en el momento que llegamos en el 96, él era el
encargado de las clases de zapateado en el Centro Cultural. (Entrevista a Sael Bernal, 23 de octubre
del 2017)

Por otra parte, tomando en cuenta las premisas anteriores, se ha decidido que los principales
ejes tedricos que articulan esta investigacion estén guiados por la educacién no formal e
informal, las practicas educativas, la traduccion cultural, los aprendizajes significativos, asi
como el reconocimiento de la necesidad de un enfoque intercultural y los sentidos de
pertenencia e identidad cultural que construyen los expertos y los aprendices durante los
procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado. En cuanto a los elementos metodologicos,

la orientacién se perfila hacia la etnografia, mediante el uso de técnicas como la entrevista

4 Andrés Flores fue uno de los maestros de son jarocho con mayor dedicacion y trascendencia en el ambito. Sus
destrezas y habilidades como mdsico, versador y zapateador lo convirtieron en uno de los maestros mas
valorados por la comunidad sonera y el publico en general en México y en el extranjero, pues lograba compartir
lo que sabia en un lenguaje que resultaba bastante practico y comodo para sus aprendices. Su paciencia y
vocacion para ensefiar sigue siendo recordada por muchos de los que seguimos en los procesos educativos del
son. Ademas de ser un excelente tallerista, formd parte de agrupaciones destacadas en el son, como el grupo
Chuchumbé, y Quemayama. Su inesperada muerte llego en agosto del 2018.
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semiestructurada, la conversacion informal, la observacion participante y la autoetnografia.
Por lo tanto, el trabajo cualitativo consistio en inscribir (descripcion densa) y especificar
(diagndstico de la situacion) el significado que determinados actos sociales tienen para sus
actores, y enunciar lo que este hallazgo muestra de su sociedad y, en general, de toda sociedad
(Ruiz Olabuénaga e Ispizua, 1989: 85). En otras palabras, la investigacion incluyé una
dimension descriptiva-explicativa de los procesos que interes6 analizar pensada en todo
momento desde un enfoque de tipo etnografico.

Para la construccién y analisis de los datos, ademas de tomar en cuenta las fuentes
verbales provenientes de transcripciones de entrevistas, conversaciones y observaciones,
inclui fuentes visuales y un apartado de analisis documental (informacién que aparece
disponible en paginas, revistas digitales, cuadernillos impresos, foros, etc.) pues, debido a la
naturaleza de la practica de estudio, consideré conveniente que los videos ayudaran a
esclarecer y visibilizar varios de los elementos (heuristicos, tedricos y axioldgicos °) que
permiten la transmision de la practica del zapateado. Aqui lo heuristico hace referencia a las
coreografias, mudanzas, desglose de pasos, movimientos y desplazamientos corporales; lo
axioldgico tiene que ver con el respeto por lo que se ensefia y aprende, acomodo en la tarima,®
intensidad y fuerza al zapatear, momentos en los que se pueden hacer mudanzas y sustituir a
los bailadores, mensaje principal y secundario; y finalmente lo tedrico se entendera mediante
las definiciones y conceptualizaciones acerca del son y el zapateado, asociaciones a la parte
historica-contextual, como nombrar lo que se aprende. Sin pretender realizar un analisis
semidtico de las imagenes, me apoyo en autores como Ardévol (2008) y Corona-Berkin
(2012) porque los elementos que proponen para el andlisis audiovisual me resultan atiles y
relevantes. En este sentido, el plano discursivo y teodrico, que incluyen en sus propuestas,

sirvio de guia en la presente investigacion.

En otra linea, cabe mencionar que en esta apuesta de corte cualitativo la interpretacion

y traduccion de los datos es central, por lo que el interaccionismo simbélico formé parte del

5> Ver lista de links, contenido audiovisual en el apartado de Anexos.
& Es considerado un instrumento mas dentro del fandango, se hace de tablas de madera y permite que el
sonido que se hace con los pies al bailar se escuche mas fuerte y en armonia con los demas instrumentos.
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punto de partida de la investigacion y orienté (como paradigma) el marco teodrico y

metodoldgico. Desde esta perspectiva, Bertely indica que:

El interaccionismo simbolico define la realidad como una construccidn social tal que invita a
interpretar aquello que es significativo para los actores, con el supuesto de que la persona se
construye al interactuar con los demas y al asumir diversas funciones en situaciones especificas.
(2000: 23)

Por lo tanto, el foco de interés estuvo centrado en analizar como se han construido las
préacticas educativas en los procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado; partiendo de
momentos clave especificados en la contextualizacion del area de estudio y de las
interacciones entre diversos actores. Asi pues, los actores clave corresponden a lo que
denominé “expertos y “aprendices”; los supuestos de investigacion parten de que estas
préacticas corresponden principalmente a elementos propios de la educacién no formal e
informal. De esta manera, la justificacion se sustenta en planteamientos como el de Héctor
Mufioz, cuando reflexiona acerca de: “;como construir una educacion para todos, en la que
el curriculo y las pedagogias escolares no sean monoliticas y no tiendan a destruir las culturas
de origen y las identidades personales construidas social y culturalmente?” (2014: 23). Asi
pues, dado que la practica del son jarocho en su totalidad (versada, ejecucion de instrumentos
y zapateado) actualmente atraviesa por el fenomeno del desplazamiento cultural hacia
diversos contextos, incluyendo el espacio educativo formal, sefialo la relevancia de una
investigacion que apunte al reconocimiento y construccion de un curriculo culturalmente
pertinente; lo anterior, con miras a que estos nuevos procesos tomen en cuenta las demandas
y necesidades de los actores involucrados, de acuerdo a sus formas de entender y comprender

el mundo y el contexto del que participan.

Para este caso en particular, el aspecto educativo dentro del zapateado en el son
jarocho es el area de interés, debido a que se toma en cuenta la importancia de la cultura
popular como un elemento y mecanismo para la formacién, desarrollo y transmision de
valores identitarios, por lo que resulta esencial estudiar las formas de ensefianza-aprendizaje
que permiten la consecucion de valores, habitos, sentidos de pertenencia que constituyen los
diversos grupos sociales. El elemento simbolico cobra, pues, una parte fundamental del
estudio y se toman como referencia de espacios educativos tanto los talleres, como los

fandangos. Los talleres forman parte de la modalidad de ensefianza mas recurrida en las
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ultimas decadas. Los fandangos son los espacios en los que el son jarocho funciona como
elemento de cohesion; son convivencias, fiestas de las que participan tanto muasicos, como
bailadores y el “publico” en general. Su duracién y organizacion varia, segin el motivo y
lugar de realizacion; en las comunidades rurales casi siempre tiene una duracion mayor,
incluso en las festividades regionales religiosas, los fandangos pueden durar toda la noche.

Para algunos expertos, no se puede concebir el son sin el fandango y viceversa:

Yo creo que es muy importante definir una clase, siempre yo digo zapateado y fandango jarocho, no
se pueden deslindar, eso es lo que yo ensefio, no. Y dentro de esto estan las especialidades y los
niveles. Porque ensefiar el fandango, lo que significa la fiesta, t lo puedes comentar, pero hasta que
no lo vives, no sabes de qué te estoy hablando, no lo sientes. Y es bailar para un determinado
contexto, una determinada fiesta, no es hada mas zapatear por zapatear, ese zapateado obedece a un
cierto espacio social, forma parte de una comunidad y tiene una razon de ser. (Entrevista a Rubi
Oseguera, 19 de enero del 2018)

Fotografia 1: Fandango en Chacalapa, mayordomia de San Juan Bautista, 2017.
Fuente: Alfredo Salazar

En esta discusion también consideré relevante estudiar el papel de las identidades tanto de
quienes ensefian como de quienes aprenden, considerando los usos, inquietudes, intereses o
habitos que los sujetos han ido tejiendo. Es fundamental la reflexion en ambos contextos;
por ello, algunas de las preguntas detonadoras que se pensaron para esta investigacion fueron
las siguientes: ¢qué es lo que los expertos buscan transmitir?, ;como y cuando se forma un

experto?, ¢existe una practica reflexionada? Y con los aprendices, indagar acerca de ¢;qué
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intereses tienen? ¢Buscan y se adhieren a un grupo de pertenencia? ¢Qué representa para
ellos el formarse dentro de dicha préctica? Y por ultimo, ¢qué caracteriza a los procesos

donde estan desarrollandose dichos aprendizajes?

Fotografia 2: Fandango en Chacalapa, mayordomia San Juan Bautista.
Tomada de Facebook; muro personal de Angelica Soto (mayordoma 2017).

Esta investigacion también intenté comprender como es que se legitima una practica de esta
indole y como se apropian o re-apropian los saberes, segin las decisiones que van tomando
los actores que participan. Por ello, traté de visibilizar que “las identidades pueden
comprenderse también dentro de los llamados conflictos por el reconocimiento (Giménez,
2007), es decir, la dimensién de identidad o sentido de pertenencia que se va configurando
en las practicas del zapateado, puede corresponder a los propios procesos de reconocimiento
que se den dentro y fuera de los espacios educativos. Lo que ocurre en los fandangos da
cuenta de algunos procesos que permiten adscripcion y legitimidad, los aprendices de cierta
manera esperan que en algin momento del fandango su maestro indique la aceptacién y
aprobacion de lo que como aprendiz demuestra; incluso el hecho de que uno de los expertos

invite a su alumno a zapatear, puede indicar que su legitimidad estd en proceso. Otras
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legitimidades que pueden darse mas en el sentido de los expertos corresponden a procesos
de reconocimiento de su propia trayectoria, lo que a su vez permite que se denominen
maestros de son y que adquieran, por ejemplo, el derecho de dar clases. Este reconocimiento
puede darse dentro de la comunidad jaranera pero también mediante la intervencién de
instituciones como escuelas, universidades, asociaciones civiles, dependencias de gobierno,
ayuntamientos, entre otras, dichos actores fungen como intermediarios para ofrecer talleres,
platicas o fandangos; estas mismas instituciones pueden tener la funcion de emplear
temporalmente a los expertos ademas de difundir el trabajo que se hace respecto al zapateado.

k] ~-
T
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Fotografia 3: Taller de zapateado con Paulino Dominguez en La Casa de Nadie, AC. Mayo del 2017.
Fuente: Maria C. Patraca.

Desde esta mirada se toma en cuenta lo que Briones plantea cuando habla de que “el desafio
que tenemos por delante pasa por ver como pensar la interculturalidad sin exotizar ni sacar
de contexto, pero también sin pasteurizar las diferencias culturales” (2014: 53).
Paralelamente me interesé explorar como desde la construccién de las practicas de
ensefianza-aprendizaje en el son jarocho, se pueden ir formando los criterios de validez de
dichos conocimientos y qué implicaciones tendrian. De esta manera, complementé el analisis

con las experiencias de quienes ensefian y de quienes aprenden, pues de acuerdo con Olivé:
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Los criterios de validez para los conocimientos tradicionales deberian identificarse por medio de
cuidadosas investigaciones en relacidn con los procesos de generacidn, transmisién, apropiacion
social y aplicacion de esa clase de conocimientos. En particular, es necesario subrayar que en gran
medida el conocimiento tradicional es tacito, y con frecuencia se transmite sélo de forma oral y
mediante el ejemplo. (2009: 25)

De ahi la importancia de una metodologia que contemple técnicas de construccién de datos
mediante la entrevista y la observacion, apoyandose asi, de fuentes de datos verbales y
visuales y que dé cuenta de los saberes-haceres del zapateado y su papel dentro del son
jarocho. Cabe mencionar, que en este caso particular, debido a circunstancias temporales y
al acercamiento que tengo como instructora de zapateado, la ensefianza del zapateado (la
danza) fue la practica que se tomo en cuenta. De esta manera, el analisis integra una vision
holistica del &mbito donde se desarrollan dichos procesos, ya que para comprender la practica
del zapateado deben conocerse los demas elementos del son jarocho y del fandango, siendo
este Gltimo una de las principales representaciones del género. Por ende, los objetivos
contemplaron estudiar los usos y sentidos de la ensefianza-aprendizaje del zapateado como
parte de toda accidn educativa en una sociedad compleja contemporanea.

De esta forma, la traduccién cultural, entendida como un proceso necesario para la
reconstrucciéon y comprension epistemoldgica de simbolos, subjetividades, saberes vy
préacticas, cumplié un papel central, en cuanto a la construccién y analisis de los datos, pero
también en la manera de dimensionar la practica educativa estudiada. Ademas, el mismo
proceso de la investigacion demandd en todo momento traducir los significados y lenguajes

orales al formato escrito y analizar la realidad educativa que se estudia.

En consecuencia, la estructura de la tesis quedd integrada por seis capitulos. El
primer capitulo se enfocd en la revision las politicas y los marcos culturales desde donde se
planted la investigacion, asi como a la descripcion general del escenario de la tesis; se
presenta el estado del arte, los objetivos y las preguntas que guiaron la investigacion. El
capitulo dos se ocupé de la discusion tedrica bajo la cual se sustentan los planteamientos
centrales del estudio. El capitulo tres estuvo centrado en describir y explicar la particularidad
de los dos contextos de estudio: el rural y el urbano, mientras que en el capitulo cuatro se
presento la ruta metodoldgica que contempla el disefio de instrumentos, el posicionamiento

epistemoldgico, asi como la eleccién de la muestra y la justificacion de la orientacion
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etnografica. El capitulo cinco y seis contienen los datos empiricos. El cinco se dedico al
estudio de la recreacion de practicas educativas del zapateado en la que se profundiza la
pedagogia utilizada en los casos de estudio, también se discute como ha sido la construccion
del experto y la caracterizacion de los aprendizajes y aprendices. El capitulo seis estuvo
cobijado por la traduccion cultural y se centrd en la migracion contextual de los procesos de
transmision del son, el papel del experto como traductor, las relaciones de género y los
sentidos de pertenencia creados y recreados en la ensefianza-aprendizaje del zapateado.

Finalmente se presentan las conclusiones y los anexos que complementan la

investigacion.
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CAPITULO I. EL ZAPATEADO EN EL SON JAROCHO. ACERCAMIENTO A
LOS PROCESOS EDUCATIVOS Y CULTURALES EN LAS ULTIMAS CUATRO
DECADAS

1.1 Planteamiento del problema

Partiendo de que “el proceso educativo no es un concepto ni tampoco un enunciado, sino una
actividad por la cual unos hombres modifican la conducta de otros” (Fullat, 2011: 107),
propuse mediante esta investigacion, acercarnos a un proceso de ensefianza-aprendizaje que
por ahora esta inmerso principalmente en espacios no escolarizados. Se trata de una practica
relacionada con los saberes populares presentes en la expresion cultural llamada son jarocho
tradicional; tales saberes constituyen la fuente de los conocimientos que aqui estudié. Hasta
ahora, no ha sido abordado detalladamente su caracter educativo, el cual es central, debido a
que “la educacién transmite porque quiere conservar; y quiere conservar porque valora
positivamente ciertos conocimientos, ciertos comportamientos, ciertas habilidades y ciertos
ideales. Nunca es neutral: elige, verifica, presupone, convence, elogia y descarta” (Savater,
2008: 65). De ahi la relevancia de este trabajo bajo el caracter de la investigacion educativa,
pues las investigaciones precedentes al son jarocho han tenido objetivos mas antropoldgicos
o sociales, que si bien no profundizan en el ambito de la ensefianza-aprendizaje, si ofrecen
elementos para indagar en el aspecto educativo, el cual en los ultimos afios ha cobrado mayor

fuerza.

Las propias dinamicas de globalizacién y consumo cultural protagonizan préacticas
diversas que desembocan en nuevos procesos de formacion con significados e intereses
variados, el son jarocho como género musical presente esta incluido en estas dinamicas, en
tanto la ensefianza-aprendizaje se ha extendido a méas contextos y las practicas que se han
construido se direccionan hacia varios escenarios. Dichos sucesos han permitido nuevos usos
del son, o una reapropiacion del saber-hacer por actores que anteriormente no formaban parte
de los procesos educativos del son jarocho, por ello el desplazamiento de estas practicas es
crucial para el analisis. Asi pues, los ensefiantes y aprendices en estos nuevos escenarios de
transmision protagonizan practicas en las que se hace necesaria la traduccion de saberes entre

contextos formales e informales, por ello, se debe “reconocer la condicion intersubjetiva de
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la produccién de conocimiento y de las “diferencias culturales” —que— nos habilita otros

marcos para pensar las politicas de la traduccion” (Briones, 2014: 55).

En este sentido, los dos contextos de donde se parte son el urbano y el rural; siendo
este Ultimo un espacio mas ligado a la formacién informal, en tanto que el urbano se identifica
como el lugar haciadonde la practica se ha desplazado. Lo que implica este desplazamiento
es de interés central puesto que en él intervienen diversos factores que permiten estudiar y
comprender qué es lo que ocurre cuando una practica migra a otro contexto diferente del que
parte. Desde las dimensiones que contempla una practica educativa y un enfoque
intercultural, procedi a la formulacion de los objetivos, debido a que los estudios
interculturales apuestan por la visibilidad y reconocimiento de la diversidad de préacticas
culturales en un debate emergente que contempla asimetrias, contradicciones y una mirada
compleja-transversal, ya que “la realidad se observa siempre desde una teoria, la cual sefiala
las caracteristicas pertinentes a observar. Esta pertinencia no es otra cosa que la eleccion de
una perspectiva o punto de vista sobre la supuesta realidad” (Fullat, 2011: 37). Los saberes-
haceres que constituyen la practica educativa que se estudia son cruciales, pues son los

elementos culturales que se van transmitiendo, interpretando, desplazando o resignificando.

En los dos escenarios que se toman en cuenta es importante observar el para qué de
la ensefianza-aprendizaje (del zapateado en el son jarocho), cdmo se construyen las practicas
y qué ocurre con los Ilamados aprendizajes significativos; pues este elemento cultural es un
aspecto inherente a los sentidos de pertenencia e identidad cultural. Tal como sefiala Fullat:
“el acto educante es intencion, propdésito, designio, proyecto, por tanto, el como y por qué en
este proceso, son interrogantes que interesa conocer, retomando en todo momento el discurso
y la practica de los expertos y aprendices” (2011: 72). Al respecto, una de las interrogantes
guia para el trabajo de campo fue propiciar el dialogo respecto al sentido o las motivaciones

que los expertos y aprendices tienen para ensefiar o aprender el son.

En la necesidad y problematizacion de dichas practicas es donde ubiqué los procesos
de ensefianza-aprendizaje del son jarocho, y por dicha razon retomé la propuesta de Olivé
acerca que “los conocimientos tradicionales (...) constituyen una enorme riqueza, y pueden
generar, por ellos mismos, los conocimientos que hagan falta para comprender mejor sus

problemas (...), proponer soluciones y realizar acciones para resolverlos efectivamente”
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(2009: 20). Para contextualizar la situacion es importante considerar como y donde estos

procesos han ido cobrando fuerza.

1.1.1 Politicas culturales en el son jarocho que inciden en los procesos educativos del
zapateado

El son jarocho se ha visto afectado por diversos procesos historicos desde sus primeras
manifestaciones a partir del siglo XVI11I hasta la fecha. A manera de antecedentes, en nuestro
andlisis interesd resaltar principalmente lo que ocurrié desde 1980 hasta la actualidad,
temporalidad en la precisamente algunas investigaciones se han centrado para analizar la
trascendencia del son, a partir del denominado Movimiento Jaranero. No obstante, antes de
entrar en dicha discusién un tanto reciente y para comprender parte de los procesos vigentes
en el son jarocho y las politicas culturales adheridas, consideré relevante remitirme a lo que
Garcia de Leon sefiala. Dicho autor hace un amplio recuento historico del son jarocho a partir
de los siglos XVI y XVII, cuando en los que posteriormente a la colonizacion ocurren
procesos de aculturacion y mestizaje (2006: 14). Garcia de Ledn narra como variadas
festividades en torno al calendario litdrgico catélico que vinieron ocurriendo en dichos siglos
y posteriores dan cuenta de lo trascendental que el fandango como méxima fiesta de
expresion, representaba para los pueblos de la region del Sotavento. Es crucial conocer como
es que las practicas alrededor del fandango fueron adquiriendo cierta fijacion e identidad en
la temporalidad sefialada, y como desde entonces el binomio son jarocho-fandango estaba

presente:

Los primeros fandangos de tarima, los que podemos distinguir como propiamente jarochos, con su
protocolo y sus sones asociados, apareceran desde mediados del siglo XVIII, que es una época de
consolidacion de las regiones en todo el pais, asi como de surgimiento de las mas diversas
identidades (Garcia de Ledn, 2006: 24).

A laluz de las lineas anteriores, podemos interpretar como dicho contexto situado en espacios
rurales y/o campesinos tenian pues ya establecidos sus protocolos, sus reglas, sus formas de
entender y expresar la musica jarocha, con versada asociada a la naturaleza, la religiosidad
catolica, a lo divino. Posteriormente “el son se expandi6 junto con la frontera agricola, se

volvié tan cimarron como el ganado, y se protocolizo alrededor de la tarima a lo largo de ese
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siglo (XVIII) y del siglo XIX” (Garcia de Ledn, 2006: 24). Aln podemos observar estas
caracteristicas distintivas de lo campesino y lo religioso del son jarocho, al ver bailar un toro

zacamandd, ’ un buscapiés y escuchar la poesia que estos sones contemplan.

Es precisamente la notable falta de contextualizacion historica que en nuestros dias
no siempre se transmite en las précticas de ensefianza-aprendizaje (el son en su conjunto), lo
que ocasiona un desconocimiento y una desarticulacion de la practica. Esto, aunque no
siempre es asi, es mas visible en los contextos urbanos en los que como discuto en los
capitulos posteriores, los intereses, los usos y los significados por los que los aprendices se
acercan al son jarocho, no necesariamente van vinculados a un aprender-hacer para “estar”

en un fandango.

Ahora bien, continuando con la linea de tiempo, después del periodo conocido como
la Independencia de México (1810-1821), Garcia de Ledn sefiala que las secuelas de este
acontecimiento habian fijado lo fundamental del fandango en el tejido social del campo
veracruzano y la Revolucion atraeria nuevas miradas sobre su caracter distintivo; las
intenciones didacticas, surgidas de la accion educativa emanada de ella, se van a nutrir de un
folclor reinventado al calor del nacionalismo (2006: 33). Sin embargo, podemos sugerir que
las acciones educativas a las que el autor se refiere pueden estudiarse mediante el caracter
nacionalista que el son fue adquiriendo, pues no se dibuja como tal una idea acercar de como
debia ensefiarse, pero si de coémo “tenia que verse”: jarochos vestidos de trajes
completamente blancos, grandes faldas, sombreros, y cuerpos que reflejasen un estado de
“felicidad”, casi siempre sonrientes. No obstante, esta “revalorizacion” permitio —en cierto
grado— alimentar el caracter popular del Estado. Especificamente en Veracruz, después de
la Revolucidn, podemos ubicar como todas las politicas que el Estado empieza a implementar
a la luz del nacionalismo repercuten en los posteriores procesos de las luchas simbdlicas en
contra de la homogenizacion cultural. En el caso puntual del son jarocho, Ilegamos a lo que

se conoce como la politica alemanista (1946-1952) la cual de manera consecuente

" Ejemplo de versada del toro zacamandd: Como afioro el porvenir / el polvo que se ha llevado / aquel mugir
del ganado / en las tardes del encierro / y aquel ladrar de los perros / que tan a gusto se oia / pa” completar mi
alegria / miraba aquellos caballos / que por mas que busco no hallo / compararlos todavia/. Décima Zenén
Zeferino.
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desencadena los llamados procesos de “rescate” o reivindicacion mediante el Movimiento

Jaranero hacia finales de 1970.

La imagen del jarocho “blanqueado” sigue estando presente en algunas
conceptualizaciones del Estado y forma parte también de los resultados y esfuerzos de dichas
politicas. Esta manera de representacion no sélo dibuja un escenario distinto al son jarocho
“tradicional”, sino que muestra una Unica forma de visualizar el son jarocho; incluso se ha
vuelto un referente para describir y presentar al estado de Veracruz ante el resto del pais y
del mundo. No obstante, debemos reconocer que la existencia de este son “blanqueado” ha
logrado consolidar su propia tradicién, se ha mantenido por méas de sesenta afios, ha hecho
su propia escuela y difundido el son jarocho en todo el mundo. El ejemplo més notorio es la

agrupacion Tlen Huicani, que con 45 afios de trayectoria se ha presentado en 65 paises.

Una dinamica diferente es la que ocurre y se vive en los fandangos, eventos en los
cuales se pretende dar espacio y voz a la diversidad musical y artistica que los asistentes
aporten ya sea con su forma de cantar, bailar, tocar o vestir; claro estd que hablamos de dos
situaciones completamente diferentes, con objetivos y alcances propios, lo que quiero

enfatizar aqui es que el son jarocho va mas all& de lo que vemos en un traje blanco.

Dentro de algunos espacios educativos propiamente escolarizados el concepto del
jarocho de blanco, impecable y uniforme se hace presente. Un ejemplo cercano a nuestra
realidad puede ser el llamado Espectaculo Jarocho perteneciente a la Universidad
Veracruzana (UV), donde si bien se retoman los sones jarochos tradicionales, la idea de
representacion esta alejada de lo que sucede en la mayoria de los fandangos; su espectaculo
muestra un performance ajustado al formato de escenario con coreografias uniformes. El
espectaculo se ha presentado en varias partes del pais y en 2018 celebrd su décimo quinto
aniversario; ® con menos difusion y presupuesto en otros espacios de la UV como la Facultad
de Artes, se han celebrado pequefios fandangos para acompafiar la inauguracion o cierre de

diversas actividades.

& http://www.eluniversal.com.mx/estados/tlen-huicani-la-conquista-del-son-jarocho-en-65-paises-y-cinco-
continentes Consultado el 12 de diciembre del 2018.

® https://www.uv.mx/prensa/banner/jarocho-se-presentara-en-el-teatro-del-estado/

Consultado el 20 de mayo del 2018.
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Fotografia 4. Imagen que acompafia a una nota periodistica
promocional espectaculo Jarocho®

En cuanto a los contextos que aqui nos ocupan, Fernandez recupera un discurso al que asocia
la idea de un carcter reivindicador o revivificador que el son tuvo a partir del surgimiento
del Movimiento Jaranero: “estos movimientos dieron lugar a la aparicion de nuevas
identidades culturales en las que advertimos dos tendencias polarizadas: una, que
corresponde a los procesos de diferenciacion social, y otra, que se refiere a la estandarizacion
de las practicas” (2006: 14). La gestacion y desarrollo de los procesos arriba mencionados
influyen en la creacion o recreacion de las actuales las practicas de ensefianza-aprendizaje
del son; y es ahi precisamente donde centré mi atencion, pues mi interés radico en identificar
qué aspectos o elementos son considerados centrales o fundamentales y como éstos se
reflejan en la didactica actual del zapateado. En esta misma linea, bajo el estudio de las

politicas culturales, Avila sefiala que:

Aunque la recuperacion del son jarocho es una empresa contemporanea, sus raices historicas son
profundas; incluso no ha sido agotada la discusion sobre su emergencia en el tiempo. El dato méas
confiable de la presencia de un son —el chuchumbé— que podria ser antecedente del género
jarocho, proviene del siglo XVII1. Otra discusion, en apariencia menor, tiene que ver con las raices
culturales que integran el son y la fiesta del fandango: si bien se acepta que sus componentes
provendrian de al menos tres vertientes —espafiola, africana e indigena—, aun tiene vigencia lo
referente a la densidad simbodlica aportada por cada una de ellas en lo musical y festivo. (2008: 22)

10 https://www.uv.mx/prensa/banner/jarocho-se-presentara-en-el-teatro-del-estado/ Consultado el 20 de mayo
del 2018.
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En este caso, resulta relevante revisar lo que plante6 Saucedo en 2009, respecto a la forma
de concebir el son jarocho de acuerdo con los actores que participan de este género,

particularmente en lo que se refiere al contexto rural:

La generacién de vanguardia constituida en su mayoria por jévenes musicos con raices familiares
en el sur de Veracruz (...) comenzaron a reactivar el son jarocho con ideales profundamente
diferentes a aquellos promovidos por el Estado nacional de mediados del siglo XX (...) disefiaron
imagenes de cdmo debid haber sido el son jarocho realmente auténtico y cdmo deberia sonar ahora
y hacia dénde debia dirigirse. Lo que en términos de Gramsci comenzd a elaborar esta generacion
fue constituir una concepcion del mundo desde abajo en oposicidn a la concepcion del mundo oficial
dictada desde arriba; es decir, vieron al son jarocho no sélo como un elemento pintoresco folklérico
sino como una concepcion del mundo y de la vida del pueblo —o sea, de las clases subalternas—
en contraposicion a las concepciones oficiales del mundo. (p. 27)

Por tales razones, uno de los supuestos fue que a raiz de este movimiento y con ello la
creacion de encuentros de jaraneros, los talleres y fandangos tuvieron un auge. Es en estos
procesos donde también observamos como —desde sus inicios— varios elementos y decisiones
dieron peso a los jovenes, y en ese sentido es que actualmente la mayoria de los maestros de
zapateado y jarana son personas entre los veinte y cuarenta afios de edad. * Los encuentros
de jaraneros —que antes del Movimiento Jaranero no se llevaban a cabo—, tuvieron un fuerte
impacto en la consolidacion de nuevas formas de entender, apreciar, difundir y aprender son

jarocho.

En estos acontecimientos resulta crucial subrayar la relevancia de la creacion de la Direccion
General de Culturas Populares (DGCP), —ahora Direccion General de Culturas Populares,
Indigenas y Urbanas—'? ya que a partir de su operacionalizacion se crearon diversos
programas Yy actividades que permitieron la trascendencia del Movimiento Jaranero. La

DGCP fue el resultado de la antigua Direccién de Arte Popular creada en 1978 y que en ese

11 Una escuela de zapateado que ha estado presente desde finales de la década de los setentas es la de dofia
Elena en Tlacotalpan, Veracruz. Del 27 al 29 de diciembre del 2018 se celebrd el XXV seminario son y
tradicion: 32vo. Fandango “Dofia Elena Presencia Viva”. En dicho festival se anuncian funciones de gala y
talleres de son. Este seminario es una muestra vigente de la fusién que ha tenido lo “tradicional” con el “son
del blanco”. De hecho, algunos familiares descendientes de dofia Elena han incursionado en proyectos de ambos
estilos.

12 Su objetivo es preservar y fortalecer las manifestaciones que dan sustento a las culturas de los pueblos
originarios, la poblacion mestiza y afrodescendiente en el &mbito de las culturas y tradiciones regionales,
urbanas y rurales de México. Esta direccion fue creada en 1978, se fortalece con la creacion de la Secretaria de
Cultura (2015). Obtenido desde: http://www.gob.mx/cultura/acciones-y-programas/direccion-general-de-
culturas-populares-indigenas-y-urbanas Consultado el 12 de diciembre del 2018.
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entonces estaba adscrita a la Secretaria de Educacion Publica (SEP). Esta entidad se instalo
mediante 19 Unidades Regionales (UR) y sus temas de interés estan ligados principalmente
a contextos indigenas y afrodescendientes, contribuyendo al fomento de las expresiones
artisticas de los sectores “populares” e indigenas tales como la musica, danzas, artesanias,

lenguas, gastronomia y medicina tradicional entre otras.

En la region sur de Veracruz de manera oficial las artes se atienden desde la Unidad
Regional Acayucan (URA), donde precisamente encontramos una “accion institucional
constante a favor de la recuperacion de esas practicas identitarias de los jarochos.
Intervencion que en todo momento se acompafié del quehacer de promotores y creadores del
Sotavento” (Avila 2008: 40). Dentro de la DGCP el programa que mayor peso ha tenido ha
sido el Programa de Apoyo a las Culturas Municipales y Comunitarias (PACMyC) creado en
1989. Este programa ha funcionado como una estrategia orientada a apoyar la recuperacion
y el desarrollo de la cultura popular, a través del financiamiento a proyectos que permitan

estimular las iniciativas culturales de la sociedad.®

Desde estos eventos podemos observar como los esfuerzos de las politicas culturales
impulsadas por el Estado y demas actores regionales independientes han dado como resultado
diversos procesos de promocion, difusion y de transmision respecto al son jarocho. En este

sentido, ya desde 2004 Delgado apunto lo siguiente:

Hoy la vitalidad de son jarocho tradicional es evidente, se habla de un Movimiento Jaranero que
trasciende ya los limites historicos del Sotavento y del centro de Veracruz. Un recuento general de
lo logrado hasta ahora es sorprendente: alrededor de 250 grupos jaraneros reintegrados o nuevos,
unos veinte encuentros soneros anuales importantes, decenas de discos y cassettes, numerosos
talleres comunitarios de zapateado y jarana y, literalmente, cientos de fandangos en mas de medio
centenar de municipios realizados en contextos ceremoniales o festivos, ademas de que varios grupos
jaraneros se han presentado en el extranjero, en paises como Espafia, Estados Unidos, Venezuela,
Colombia, Bolivia, Marruecos o Alemania. (2004: 61)

13 .Qué es la Direccion General de Culturas Populares e Indigenas? Disponible en:

http://www.nacionmulticultural.unam.mx/100preguntas/pregunta.php?c_pre=66&tema=1.Consultado el 15 de
noviembre del 2017.

4Aqui debemos tomar en cuenta la participacion e interés que Alfredo Delgado tuvo durante sus gestiones al
frente de la DGCP en Acayucan, pues gracias a ello se apoyaron varios proyectos dedicados a la reivindicacién
del son jarocho.

15 http://www.culturaspopulareseindigenas.gob.mx/index.php/programas/pacmyc. Consultado el 11 de

noviembre del 2017.
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Por otra parte, en cuanto al tema del son jarocho en un marco nacional y desde el discurso y
practicas oficiales, en afio 2009 hubo un evento importante que suscito el didlogo entre
diferentes actores involucrados en este género musical; investigadores, masicos, bailadores
y gestores culturales, compartieron sus experiencias de aprendizaje y sus posturas respecto a
como se estan desarrollando los diversos procesos de transmision. Dicho evento fue cobijado
por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), mediante el programa
de Desarrollo Cultural de Sotavento. Bajo el formato de foro, este acontecimiento tuvo como
objetivo principal, “generar espacios de dialogo de reflexion y aprendizaje inter-culturales e
intergeneracionales, donde, a partir de la presencia e intercambio con los viejos soneros
como principales depositarios de la tradicion del fandango, se reconozca la necesidad de una
convivencia respetuosa entre fandangueros (...)”.1% Este tipo de eventos da cuenta de como
el son jarocho se ha ido posicionando dentro de las artes y como la articulacion de diversos

actores y dependencias se ha ido desarrollando.

Esther Hernandez y Gilberto Gutiérrez incluso sugieren que:

Como resultado del Movimiento Jaranero y para apoyar algunos procesos que generd en la region
sotaventina, y detonar nuevos que trascendieron las fronteras estatales, en 2001 la Direccién General
de Vinculacién del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes cre6 el Programa de Desarrollo
Cultural del Sotavento, en el que participaron los estados de Veracruz, Tabasco y Oaxaca. Dicho
programa plantea la necesidad de equiparar el desarrollo cultural de la regién en los tres estados,
para lo cual impulsa un festival anual, talleres, exposiciones, encuentros de promotores e
investigadores, ediciones de libros, discos y videos. (2006: 388)
Ademas, en los ultimos cuatro afios de manera oficial, el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA)Y bajo los recintos que estan a cargo de su administracion, como el Palacio de Bellas
Artes, ha ido adecuando sus discursos y disposiciones. Por ejemplo, a partir del 2014 han
cambiado algunos de sus objetivos tratando de incluir otras manifestaciones artisticas que
antes quedaban fuera de su posicionamiento. Asi, ahora, en la vision del INBA podemos leer

desde su pagina oficial,'® que aspira a la “innovacion y reconocimiento de las expresiones

16E] fandango jarocho: un mundo de vida. Disponible en: https://mundodevida.wordpress.com/90/

7En 1921 se fundd la Secretaria de Educacion Plblica (SEP), dependencia federal que atendia al sector cultural
como parte de sus quehaceres institucionales. Posteriormente entre 1939 y 1946 se fundaron el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y el Institutito Nacional de Bellas Artes (INBA). EI INBA
anteriormente estaba bajo la entidad del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), el cual
desde 1988 se ocupd exclusivamente del desarrollo y fomento del arte y la cultura. Recientemente en 2015, la
creacion de la Secretaria de Cultura sustituye al CONACULTA.

18 https://www.inba.gob.mx/ Consultado el 19 de mayo del 2018
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artisticas y culturales de México y el mundo en un contexto de globalizacion de la cultura 'y
la busqueda de formulas innovadoras para alentar el disfrute, la reflexion y el aprendizaje de

las artes, desde las tradicionales hasta las mas vanguardistas”.

A propdsito del tema que estudio, es relevante subrayar que en el mes de octubre del
2017, el grupo de son jarocho llamado Mono Blanco, celebr6 sus cuarenta afios de trayectoria
en el Palacio de Bellas Artes, un hecho historico que da cuenta de los cambios que a
cuentagotas pueden observarse en el reconocimiento de lo artistico en un género musical de
origen campesino que rompe con los estereotipos creados dentro de lo considerado “bello” o
“culto”. En un formato “adecuado” al recinto, este concierto posiciond al son jarocho en otra
situacion, por lo menos su visibilizacién trascendid. Existen otros proyectos como Al sol y al
sereno: cantadoras y bailadoras del fandango jarocho, dirigido por Rubi Oseguera, el cual
Ileva a escena a musicos y bailadores de las regidn sur de Veracruz y otros masicos citadinos
e intenta mostrar parte de la tradicion del fandango jarocho; al respecto recuperan las
siguientes impresiones de algunas publicaciones en internet: “con mas de veinte artistas en
escena, el mundo del son jarocho abandona las comunidades del Sotavento Veracruzano para
presentarnos a hombres y mujeres de las méas diversas edades zapateando y cantando sin
guion”. ¥ Dicha propuesta logré presentarse en diversos teatros y escenarios de ciudades
como Puebla, Xalapa, San Luis Potosi, Veracruz y México. Estos hechos nos permiten ver
coémo ante los cambios y las circunstancias que en los Gltimos afios se han venido dando, lo
“tradicional” se transforma en “espectaculo”, pero a su vez, logra posicionarse frente a otras
formas de hacer arte en México. Se mantienen algunos elementos de la poesia, la musica y
el baile tales como la improvisacion, el uso de una vestimenta no uniforme, con la que el

artista se sienta “coémodo” y el uso de una tarima compartida.

Por otra parte, esta investigacion se perfilo para la contribucion y/o creacién de
nuevos conocimientos acerca del son jarocho como un espacio tacito de procesos educativos,
especificamente al estudio de su desplazamiento hacia espacios del contexto urbano y sus
implicaciones de ensefianza y aprendizajes significativos en la comunidad de origen. Un

fendmeno que tiene que ver, entre otros elementos, con procesos de globalizacion, los cuales

19 https://cultura.nexos.com.mx/?p=6128. Consultado el 23 de diciembre del 2018.
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han permitido la creacion de lo que algunos autores Ilaman modernidades mudltiples
(Escobar, 2002: 8). Tal reflexion nos lleva al debate de lo que esta sucediendo dentro de la
propia practica a estudiar, pues hay posturas diversas en cuanto a que si lo que se ensefia es
0 no tradicional y quién lo define. Estas premisas desembocan en cuestionamientos, que de
manera retérica me he planteado: ¢es tradicional porque viene de las comunidades rurales?,
¢donde y con quién hay que aprender el son?, ;hasta donde se permite llamar a una préactica
“tradicional” y por qué? Si aprendes con una persona proveniente de las comunidades del
sur de Veracruz ¢garantizas aceptacion y reconocimiento en la comunidad jaranera? Por ello,
fue importante conocer qué postura asumen los expertos ante esta situacion y como los

aprendices lo incorporan como parte de sus aprendizajes.

Es necesario cuestionar quién decide qué y cdmo se impartira la educacion artistica
en todos los espacios educativos, a qué intereses obedece y qué criterios se tomaran en cuenta
para “distinguir “las bellas artes y el arte popular. Puesto que el son jarocho ha sido atendido
desde lo “popular” habria que definir un curriculo culturalmente pertinente para ensefiar en
las escuelas y pensar en cuales serian las condiciones de una ensefianza de esta indole, asi

como las implicaciones que tendrian dichos procesos educativos.

Son pocos los estudios que describen las practicas educativas musicales desde un
enfoque intercultural y en espacios no escolarizados. No obstante, en todos los espacios
donde se imparta la educacion artistica debe estar fundamentada en un curriculo critico que
contribuya a los objetivos generales del sistema educativo y que contrarreste el poder
hegemonico que impone el modelo curricular imperante (Ar6stegui, 2011: 19), ejercicio que
se hace necesario debido a que las artes pueden servir de puente o punto de partida para
cuestionar y descubrir nuestra historia y nuestras identidades; lo artistico puede incidir en la
creacion de procesos de auto-reconocimiento ante las distintas realidades que el sistema
educativo —en su sentido amplio— requiere. Dicho curriculo apuesta por la inclusion de la
gran diversidad de practicas culturales que existen en el pais, reconoce que la ensefianza
debe ser pertinente de acuerdo con las diferentes necesidades de los individuos y de los
grupos que a lo largo de la cultura escolar han sido desfavorecidos. En otras palabras y bajo
nuestros intereses centrales en esta tesis, hablamos de un curriculo amplio y flexible como

una condicion que permite tomar decisiones ajustadas a las diferentes realidades sociales;
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desde esta investigacion, un posible aporte estaria ligado a los hallazgos que los procesos
educativos del son jarocho han arrojado para la comprension de sus précticas articuladas y

traducidas entre el contexto rural y urbano.

Por lo tanto, desde esta dimension amplia y critica de la educacion, inclui otro
elemento para el analisis: como se da la transmision de saberes, quiénes participan como
intermediarios y cuales son las expectativas e intereses que hacen posible la practica; debido

a que:

La educacion socializa no sélo reproduciendo cuando transmite conocimientos, valores y normas de
conducta, sino también produciendo lazos con el mundo, en la medida en que habilita para ser y
considerarse un miembro de éste (...), “la virtualidad mas significativa que hoy desempeifia la
educacion para todos es la de la inclusion”. (Gimeno Sacristan, 2000: 64)

Bajo los supuestos anteriores, es primordial reconocer quiénes integran la practica educativa.
En consecuencia en esta investigacion seran considerados los “expertos” o conocedores del
saber (los facilitadores), los “aprendices” (alumnos), los gestores o intermediarios que hacen
posible la practica y el papel que las instituciones desempefian en estas dinamicas. Entonces
entre los objetivos implicitos busqué responder qué significa ser un experto, cuales son las
expectativas e intereses de un aprendiz y cdmo se dan estas relaciones. La manera en que
esto ocurre resulta relevante considerando en todo momento que “la complejidad afecta,
sobre todo, a nuestros esquemas l6gicos de reflexion y obliga a una redefinicion del papel de
la epistemologia, que es primordial para la experiencia educativa” (Morin, 2003: 4). Asi pues,
esta aproximacién intenta generar reflexiones, esquemas y/o enfoques que permitan

interpretar lo que ocurre con el fendmeno educativo en cuestion.
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1.1.2 Preguntasy objetivos de investigacion

Para esta investigacion me he planteado una serie de preguntas que guiaron todo el proceso
de la tesis, de dichos cuestionamientos se han derivado los objetivos. Asi, la pregunta general
quedd estructurada de la siguiente manera: ¢ Como se han construido las practicas educativas
para la ensefianza-aprendizaje del son jarocho, especificamente las inherentes al zapateado,
en los contextos que contempla esta investigacion? Mientras que las preguntas de tipo
especificas fueron: ¢cuales son las caracteristicas e implicaciones de la ensefianza-
aprendizaje del zapateado de en los dos contextos de estudio?, ¢qué usos y significados tienen
dichas précticas educativas?, ;cémo se forma y legitima un “experto”? y ;de que manera la
traduccion cultural ha permitido la construccion de los recientes procesos de transmision y

resignificacion de los saberes-haceres presentes en el zapateado jarocho?

En este sentido, para responder a las preguntas anteriores, los objetivos propuestos fueron los

siguientes.
Objetivo general:

Analizar como se han construido las practicas educativas en la ensefianza-aprendizaje del
son jarocho, en especifico lo que respecta al zapateado, en un contexto rural (Chacalapa,
Ver.) y uno urbano (Xalapa, Ver.). En consecuencia y para dar cumplimiento al objetivo
general definimos los siguientes objetivos especificos

1.- Caracterizar la ensefianza-aprendizaje del zapateado a partir de las experiencias de los
expertos y aprendices para una comprension de los saberes-haceres presentes en dicho

proceso educativo.

2.- A partir de la construccion de diversas practicas en la ensefianza del zapateado, identificar
y describir los estilos, usos y significados de los aprendizajes dados, asi como la formacion

y legitimacion del “experto”.

3.- Estudiar el papel de la traduccion cultural como un factor determinante en los recientes
procesos de transmision y resignificacion de saberes-haceres del zapateado jarocho.
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1.1.3 ¢ Por qué realizar esta investigacion?

El interés por realizar esta investigacion surgié después de varias practicas desarrolladas
durante mi formacion profesional como Gestora Intercultural para el Desarrollo® y mi
experiencia personal como bailadora e instructora de zapateado en el son jarocho. Mis
experiencias como bailadora se remiten hacia principios del afio 2003; en cuanto a mi
desempefio como instructora, imparti de manera formal los primeros talleres a partir del afio
2015. El acercarme al espacio en la ciudad de Xalapa fue un aspecto importante que me llevo
a pensar en una investigacion de esta indole; me di cuenta como la ensefianza del son aqui
tenia ciertas caracteristicas de las que antes no podia ser consciente, ya que mi residencia
anterior habia sido todo el tiempo en la comunidad de Chacalapa. En Xalapa, la formacién
que respecta al son jarocho estaba vinculada a aspectos méas formales, habia mas difusion,
los alumnos que se acercaban provenian de diversas regiones del pais y una vez a la semana
tenian un fandango didactico para poner en practica lo aprendido. Observé a grandes rasgos
que las dindmicas de trabajo eran, en parte, diferentes a las de la zona rural, mientras que, en
otros aspectos habia cierto parecido; de alguna manera en la ciudad eran otros los intereses,
los saberes, y las inquietudes que se veian, por lo menos a primera vista. Para ello, tomo en
cuenta que dentro de una practica educativa como aquella que se “conceptualiza como un
conjunto de soluciones rutinizadas al problema de como ensefiar; incluyendo elementos
como la experiencia docente, la naturaleza de la disciplina que se ensefia y el conocimiento
pedagdgico” (Gomez, 2008: 29). En tal definicidén agregué y tomé en cuenta el componente
epistémico, el cual ayudd a comprender el sentido de la préctica especifica en cuestion y
estudiar los usos y sentidos a partir de los cuales los expertos y aprendices construyen sus
procesos de ensefianza- aprendizaje, ya que éstos tienen que ver directamente con sus

creencias y sus experiencias personales y profesionales dentro del son jarocho.

De ahi la importancia de profundizar en las preguntas especificas, arriba
mencionadas, y perfilar una investigacion desde espacios extra escolares, considerando como

eje central una practica que se inserta bajo el cobijo de la expresion cultural llamada

20 Titulo de la tesis: Gestién para la vinculacién comunitaria con el patrimonio arqueolégico de San Lorenzo
Tenochtitlan. Director de tesis: Alfredo Delgado Calderdn; co-directora: Julieta Jaloma Cruz. Afo: 2011.
Universidad Veracruzana Intercultural, Universidad Veracruzana.
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fandango, en la que se expresan elementos identitarios, formas de sentir mediante la musica
y el zapateado y que de generacion en generacion han transmitido sus experiencias, valores
y creencias. Por tal motivo se hace necesario explicar qué es el son jarocho y el fandango,
entendiendo a éste, como la fiesta o convivencia que le da su méaxima expresion.

Aportaciones como la de Cardona y Rinaudo sefialan:

El son jarocho, género musical originario de Veracruz, México, durante el siglo XX se ha
considerado uno de los componentes originales de la herencia cultural mexicana. A mediados de
siglo, el género se alejé de sus formas histéricas para favorecer un formato mas comercial. El
Movimiento Jaranero —llamado asi por el uso central de la jarana, una pequefia guitarra de origen
barroco— intentd recuperar las bases de la tradicion frente a la logica estilizada con fines
comerciales, en préctica desde la década de 1940, para reivindicar las raices no europeas de esta
musica “blanqueada”. (2017: 20)

Este panorama permitid ubicar la situacion en la que han ido surgiendo nuevas préacticas y
espacios de formacion y a su vez, analizar cuales elementos técnicos y estéticos son
representados e incluidos en el performance de las practicas de estudio tanto de los
fandangos y talleres??, a su vez dicha revision teorica coadyuvo en la identificacion de los
elementos heuristicos, axioldgicos que actualmente se incluyen en la ensefianza-aprendizaje
del zapateado, y de qué manera se van transformando segln las necesidades e intereses de
formacion de los participantes en curso. Cabe sefialar como en un inicio el son jarocho estaba
mas ligado a la vida en el campo, formaba parte de la vida cotidiana social de las personas y
cémo ahora diversos procesos han permitido incorporar aspectos que modifican incluso el
procedimiento y formato del son jarocho. Por tales motivos, es relevante tomar en cuenta

que:

El estereotipo de lo jarocho que hasta la fecha opera en el imaginario nacional mexicano se asienta
sobre una especie de tarjeta postal dibujada con un fondo festivo, de muasica y baile, en la que los
participantes lucen trajes “tipicos”, blancos y ornamentados con detalles heredados del mundo
hispano. Esta representacion de los jarochos, como tantas otras en el panorama de la identidad
nacionalista mexicana, procede de un largo periplo de conformacion del discurso de lo mexicano,
en el cual jugo un papel fundamental el régimen posrevolucionario emanado del movimiento armado
que comenzé en 1910 y se consolidé hacia los afios de 1920. (Cardona y Rinaudo, 2017; 24)

21 performance es una palabra de origen inglés que significa actuacion, realizacion, representacion,
interpretacion, hecho, logro o rendimiento. Viene del verbo inglés to perform que significa realizar, completar,
ejecutar o efectuar; implica la puesta en escena de elementos escénicos que pueden incluir recursos como la
improvisacion y la interaccion. Obtenido de: http://www.significados.com/performance/ consultado el 13 de
noviembre del 2018.
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Asi pues, con la presente investigacion nos acercamos a una forma de comprender una
préactica educativa que incluyd las voces de los que participan directamente de ella. Ademas,
sefialo los estereotipos que se han ido creando alrededor de esta préactica, tal es el caso del
llamado blanqueamiento del son, pues tal como indica Hall: “un estereotipo reduce a unos
pocos rasgos esenciales y fijos en la naturaleza, se apropia de unas cuantas caracteristicas,
simplifica, exagera y fija rasgos” (2017: 11), de esta manera la propuesta de abordaje tedrica
y empirica abogd por una pluralidad epistémica e intenta, en la medida de las circunstancias

y posibilidades, recuperar las voces de dos espacios contextualmente diferenciados.

Ahora bien, la importancia de estudiar los saberes presentes en el zapateado recae,
por una parte, en que “la diversidad de la experiencia, la de la cultura (...), nos reclaman
curricula, métodos, ambientes de aprendizaje y procedimientos susceptibles de absorber las
diferencias, estimular ciertas diferenciaciones y romper, el monolitismo de algunas
tradiciones escolares cercenadoras de la diversificacion enriquecedora” (Gimeno, 2000:
101). Con base en estas consideraciones, es que apostamos por un estudio meta descriptivo
e interpretativo que permita una comprension profunda de cdmo es que se articulan,
construyen y posicionan “otras” formas de ensefianza fuera de la escuela. En segundo lugar,
estd la trascendencia de estudios de la llamada cultura popular en el d&mbito de la
investigacion educativa. Al ser el son jarocho un género musical y una forma de
representacion cultural fuertemente arraigada en mis contextos de analisis, visibilizo como
“dentro del campo de la cultura popular, la misica cumple un papel muy importante. Nunca
antes en toda la historia de la humanidad, ninguna forma de arte habia sido tan difundida y
compartida por tal cantidad de publico como lo es hoy la musica popular” (Figueroa, 2017:
9). Por otra parte, el son jarocho al igual que otras musicas, no escapa de las politicas de la
world music,?? lo que, sin duda alguna, provoca ciertas tendencias y apuestas hacia lo que el

“publico global” estd demandando; este publico estd movido por ciertos intereses, agencias

22 En 2003 el grupo Mono Blanco se present6 en el Festival Paleo de Nylon, Suiza y en 2005 en Japén en la
Expo Aichi; en el Internacional Festival of Art de Grahamstown en Port Elizabeth, Sudafrica; y en el Australian
International Music Market and The Queensland Music Festival en Brisbane, Australia. También en el afio 2005
participaron en el Primer Encontro de Mestres do Mundo en el estado Doceara, en Brasil. Las primeras
presentaciones fueron programadas por la SRE y el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes y la Ultima
contratada directamente con el grupo (Hernandez y Gutiérrez, 2006: 387).
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publicitarias, empresarios, es pues factor econdmico un aspecto central en estas politicas

culturales. Al respecto Stokes apunta:

The world music phenomenon tells a simple but resonant story. Suffused with a gentle millennial
mysticism as the twentieth century drew to a close, it suggested that something quite new was afoot.
A world in which ideas, cultures, and senses of identity were woven snugly and securely into place
by the nation-state was unraveling. Previously unimaginable connections were possible, thanks to
the increasingly uninhibited circulation of people, ideas, and thing. (2003: 297)

Este fenOmeno de nuevas conexiones, circulaciones culturales y nuevas formas de
interactuar influyen de manera significativa en lo que he llamado los desplazamientos
culturales del son jarocho. Ademas, para esta investigacion quiero subrayar que los
desplazamientos han transitado no solamente de lo rural a lo urbano, sino que han sido de
ida y vuelta, dando pie a nuevas configuraciones; especificamente para este analisis estas
influencias las veo reflejadas en la construccion y re-creacion de nuevas précticas de
ensefianza-aprendizaje del zapateado. Y aunque no necesariamente afecta de la misma
manera en lo rural y lo urbano, “la musica funciona como un elemento inigualable de
identificacion entre las personas pertenecientes a un grupo, a una clase o a una nacién. En
pocas palabras, la mdsica es generadora de identidad” (Figueroa, 2017: 9). Analicé este
seflalamiento bajo la mirada de los “sentidos de pertenencia” y fue tratado mediante
observaciones y entrevistas en los que participaron expertos y aprendices de ambos

contextos.

Por otra parte, el analisis aqui presentado tomé en cuenta que la transmision de
saberes forma parte de un proceso educativo que oscila entre la educacion no formal e
informal, puntualizando en que cada vez son mas los casos en los que dichas practicas estan
incorporandose en espacios meramente escolares. De manera resumida, en el contexto rural,
podemos ubicar los aprendizajes mas de tipo informal, pues la forma de aprender es mas de
forma vivencial y cotidiana en el dia a dia; el proceso puede durar toda la vida, aqui la
modalidad de taller —para llevar a cabo la ensefianza— se ha implementado recientemente.
En tanto que en los contextos urbanos a donde se ha desplazado el saber-hacer de la practica,
podremos identificar mas elementos que corresponderian a la educacién no formal e incluso
formal. Un aspecto importante de sefialar desde estos supuestos es que “la educacion formal

y la no formal tienen entre si un atributo comun que no comparten con la educacion informal:
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el de la organizacion y sistematizacion” (Smitter, 2006: 243). Los talleres dan muestra de
que, aungue no todos los expertos tienen un plan de estudios como tal, si se contempla una
organizacion de las practicas, asi como los niveles a los que cada aprendiz puede acceder:
béasico, intermedio y avanzado. Por tal razon, una de las dimensiones gque incluye el estudio
contempla las teorias implicitas de los expertos y el saber docente (Rockwell 2009). Desde
estos supuestos tal como indica Morin: “la escuela y la universidad ensefian conocimientos,
pero no la naturaleza de los mismos (...), porque todo conocimiento, comenzando por el
conocimiento perceptivo y hasta el conocimiento por palabras, ideas, teorias, creencias, es
una traduccion y una reconstruccion de lo real” (2015: 16). En tanto, el desentrafiamiento de
la naturaleza misma de estas préacticas del son, resulté crucial. El estudio se delimité a lo que
respecta propiamente la danza, baile o zapateado porque es lo que interesa analizar desde mi
postura como instructora y los alcances contemplados en el ambito de la investigacion, y
porque este elemento forma parte central dentro del son, el cual, va acompafiado en todo

momento de la versada y ejecucién de los instrumentos.

Con todo lo anterior, fue relevante analizar en qué medida dichas practicas se han
convertido en significativas para quienes participan en los dos contextos aqui estudiados y
qué intereses estan en juego segun los espacios y actores que intervienen. No se busco de
ninguna manera generalizar, pero si estar atenta en la manera en que los procesos culturales
se iban configurando segin cada especificidad de los contextos de estudio, dado que “la
fijacién de préacticas basadas en estereotipos, normalmente ocurren donde existen grandes
desigualdades de poder” (Hall, 2010: 25). Finalmente, analizar como funcionan los procesos
de ensefianza-aprendizaje permite un acercamiento al estudio y abre la posibilidad para la
creacion de propuestas alternativas de construccion con nuevos modelos curriculares que se
basen en los contextos reales donde emergen dichos saberes y practicas culturales, con un
planteamiento desde las experiencias de los propios actores que son parte del proceso
educativo. Lo anterior, se incorpora a la apuesta por una educacion intercultural que
reconozca y valore la diversidad cultural, en tanto que “la interculturalidad es la base para
resolver conflictos derivados de la diversidad cultural, impulsar propuestas educativas,
proyectos politicos, describir hechos sociales e incluso puede ser comprendida como método

de investigacion” (Perez 2009: 251). Particularmente reconozco que es necesaria la
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valoracion e instauracion de practicas educativas con sentidos mas criticos, reflexivos y

culturalmente pertinentes.

En suma, esta aproximacion que he propuesto refiere a una reflexion en la que “los
ciudadanos esclarezcan cuéles son los elementos culturales que prefieren perpetuar y cuales
son las tradiciones que desean abandonar” (Mufioz, 2014: 26). Es una apuesta por visibilizar
la relevancia del estudio de esos “otros saberes” que estan fuera del curriculo formal oficial,
pero que son trascendentales en los procesos de significacion y pertenencia para diversas
poblaciones; son procesos educativos que requieren también de una mirada educativa para
su comprension y analisis, pues en todo proceso educativo existe explicita o implicitamente

un para qué y una razén de ser del mismo.
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1.2 Estado del arte

Con la finalidad de dar cuenta de cuales son las investigaciones recientes respecto a las
categorias que aqui interesa analizar, presento enseguida los principales autores, proyectos
y/o tematicas que se han estudiado en el son jarocho.

1.2.1 Un panorama del desarrollo del son jarocho en Veracruz

El tema del son jarocho y el fandango como elementos culturales de Veracruz se ha abordado
en las Gltimas tres décadas desde diversas miradas e intereses, obedeciendo a diversos
objetivos. Las investigaciones realizadas se han perfilado hacia diversas disciplinas como:
antropologia, musicologia, sociologia, historia y etnomusicologia; cada una con intereses
enfocados en la lirica, la danza, el Movimiento Jaranero, los procesos cognitivos, las

politicas culturales y los procesos histéricos, entre otros. Marin menciona que:

El sur de Veracruz durante la segunda mitad del siglo XX tuvo un cambio dramatico impulsado por
el desarrollo hidraulico, los proyectos agroindustriales y la explotacién de las fuentes de petréleo y
azufre [...], a fines de los afios 60 y principio de los 70 la musica y la fiesta estaban al borde de la
extincion. (2014: 7)

Los factores socioeconémicos que ha vivido el pais en las Gltimas décadas han influido en
aspectos politicos, artisticos y educativos. Por lo tanto, tal como sefiala Pérez “un aspecto
que habria que considerar para entender el desarrollo del son jarocho [...] en la segunda
mitad del siglo XX, es el cimulo de elementos que participan en la conformacion socio-
econdmica y cultural de las regiones sotaventina y tuxtlefia” (2002: 82). Considerando lo
anterior, el mismo autor establece que a finales de los afios sesenta y principio de los ochenta,

se pueden ubicar periodos para explicar los primeros trabajos sobre este género.

En primer lugar, estarian los musicos, los versadores y los bailadores que, por lo
general, fueron actores locales con una escasa participacion externa. Posteriormente, se
forma otro grupo que bien podian ser musicos, musicélogos, antropdlogos, historiadores o
periodistas cuya caracteristica central es que eran actores externos con escasa participacion
local a no ser por su presencia momentanea en festivales o encuentros. En tercer lugar, se
ubicarian quienes difundian los sones y los fandangos: comunicadores, cineastas, gentes de

la radio o miembros de instituciones de promocién cultural que también eran actores
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externos (...). Finalmente, se encuentran aquellos que simpatizaban (...) con los fandangos
y los sones regionales cuya composicion social variaba desde el publico general hasta
personalidades vinculadas estrechamente con el poder (Pérez, 2008: 84). Lo arriba descrito
da muestra de la variedad de intereses y la diversidad de procesos que han ido
conformandose a lo largo de los afios, misma que ayuda a comprender los procesos de

ensefianza que se construyen actualmente.

De acuerdo con Marin (2014: 8) los autores que han estado inmersos en la tematica del
son jarocho han desarrollado sus producciones-intereses en cuanto a compilaciones musicales,
compilaciones audiovisuales, estudios historicos, estudios musicales, de la lirica y estudios de
andlisis social. Asi pues, han sido actores externos y locales los que se han involucrado, en
mayor o menor medida, en las investigaciones relacionadas al son jarocho. Sin embargo, el
aspecto de su transmision no ha sido estudiado de manera especifica y tampoco se han
analizado los procesos de mediacion cultural que se han generado dentro de las précticas de
ensefianza-aprendizaje del son jarocho, 2 particularmente lo que respecta al desplazamiento

y/o migracion de un contexto de tipo rural a uno urbano.

1.2.2 Danza-zapateado. Lo corporal del aprendizaje

Como he discutido en parrafos anteriores el son jarocho como género musical y de
representacion e identidad cultural, incluye varios aspectos o elementos que lo constituyen;
para efectos de esta investigacion el término que utilizaré para referirme a las practicas
educativas aqui analizadas serd el de zapateado, aunque desde mi punto de vista es

equiparable con los términos de danza o baile, decir zapateado es parte de la jerga comun.

Para algunos historiadores como Garcia de Leon, el término danza es al que recurre

para hablar de dicha practica. De esta manera, sefiala que:

La danza sobre la tarima combina el zapateo y diversas formas de “mudanceado” o escobillado, y
esta alternancia va marcando una dinamica diferenciada a lo largo del fandango. Generalmente se
zapatea en los tramos estrictamente instrumentales y se “mudancea” o se elaboran diferentes pasos,
durante el canto, al igual que en los géneros del Caribe. (2006: 53)

23 Cfr. Capitulo 5, apartado 5.1, cita de Rubi Oseguera pag. 109.
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El hecho es que bailar o zapatear sobre una tarima, implica hacer uso del cuerpo para
conectarse y comunicarse con todo lo demaés que esta ocurriendo alrededor de ésta. La tarima
es también un instrumento pero no opera sola, es necesario el golpe, “la caricia” hacia la
madera, sentir la muasica y expresar ese sentir con los pies, las manos, las caderas, los
hombros. Zapatear es también hacer musica con los pies. Es un momento lddico también, es

la fiesta, pero eso no significa que no exista un orden, un respeto por lo que se baila.?*

Por esta razéon, la dimension corporal es trascendental para comprender como se
construyen las précticas de ensefianza-aprendizaje del zapateado, pues “escuchar lo que el
cuerpo dice es integrar esta idea de corporeidad como construccion y desarrollo de
conciencia corporal, (...) aceptacion de uno mismo y placer por el movimiento. Sin
corporeidad no se da el aprendizaje” (Eisenberg y Joly, 2011: 146). En este sentido, si el
aprendizaje no trasciende corporalmente, es dificil que la ensefianza sea efectiva, los
aspectos tedricos y axiologicos de los que he hecho mencién anteriormente quedarian
incompletos cuando el propio saber-hacer no se vuelve somatico. En esta misma direccion
Einsenberg y Joly puntualizan que “la practica de la educacion somatica se funda en la
capacidad del o la practicante de sentir su propio cuerpo en movimiento (...) percibir por
observacion, por el tacto y por proyeccion” (2011: 149). Para esta investigacion, las
aportaciones y consideraciones de la educacién somatica radican en que, a partir de ella,
podemos complejizar los conocimientos insertos en un ambito educativo formal y no formal,
desde la condicion del cuerpo en movimiento. Asi, nuestro concepto de educacién somatica
y su estrecha relacion con el objeto de estudio de esta se fundamenta en la siguiente
definicion:

La educacion somética es un campo disciplinario en emergencia que se interesa en el movimiento
del cuerpo dentro de su ambiente, en la conciencia corporal propiamente dicha y en la capacidad de
ese cuerpo vivido para —educarse en tanto que cuerpo vivido—. Este campo se sitla en la interseccién
de las artes y de las ciencias que se interesan en el cuerpo viviente, dentro de los dominios de la
salud (rehabilitacién, psicologia, actividad fisica); desempefio deportivo (entrenamiento y
competencia de alto nivel); las artes (la interpretacion y la creacion); la filosofia (incorporacion del

espiritu, constructivismo); la educacion y la ensefianza en general (bases corporales concretas del
aprendizaje); [...]. (Einsenberg y Joly, 2011: 149)

24 \/éase 6.3.1 La tarima como instrumento.

44



Por otra parte, de acuerdo con lo que plantea Krotz “no hay una cultura pura, quienes
reflexionan sobre una cultura o tratan de transmitirla a otra generacion o de distinguirla de
otras culturas, siempre estan en la tentacion de presentarla como un todo integrado, como
algo completamente propio y concluido en si mismo™ (2004: 16); en tiempos de globalizacién
estos fendmenos son aln mas notorios, de tal forma que es pertinente revisar la danza que ha
acompafado a la masica del son jarocho para contextualizar cémo ha sido este proceso de
apropiacion y reapropiacion de los elementos culturales presentes desde esta practica y como
a la par, las formas de ensefianza han ido cambiando y adecuandose. Describirlo es complejo
y es parte central de esta tesis. No obstante, los primeros acercamientos desde esta

perspectiva exponen ciertas rutas por donde podria guiarse dicho objetivo.

Los bailes de tarima en el sur de Veracruz tienen varios antecedentes, sobre todo en lo referente a
los pasos de danza. Si comparamos estas formas de danzar con el resto del pais y del mundo colonial
espafiol, podemos decir que el baile jarocho esta fuertemente emparentado con el resto de los bailes
zapateados del pais. (Garcia de Ledn, s.f p.2)

Actualmente el zapateado es un elemento primordial para que la fiesta del fandango se lleve
a cabo. La mdusica, el canto, la versada, la tarima y el publico en general, constituyen la
totalidad de la expresion cultural; si falta alguno de los elementos no podria decirse que se
trata de un fandango. La fiesta del fandango es pues la expresién maxima del son jarocho,
es el espacio donde se comparte y convive, desde sus inicios en el siglo XVIII ha jugado un
papel central en los rituales de cortejo, socializacion y acompafiamiento en eventos centrales
para los pueblos del sur, tales como las mayordomias, velorios o bodas.?® Ha sido también
un espacio donde se puede expresar mediante su musica, la manera de concebir al mundo, la
naturaleza, la ética, el amor y la divinidad, entre otros elementos. El zapateado es, por lo
tanto, un acompafiamiento que permite la continuacion de una préactica compleja y
significativa para algunas comunidades del sur de Veracruz que se ha popularizado o dado

a conocer en otras partes del pais y del mundo.

% En el caso de las bodas una noche antes de la celebracion, se hace el llamado fandango de cocineras donde
los novios, familiares y amigos se redinen con motivo de la union matrimonial; por lo regular se llevan a cabo
cuando alguno de los contrayentes —0 ambos-— tienen el gusto por el son jarocho. En el caso de eventos funebres,
aunque el ambiente no es festivo, si la persona que fallece era masico, bailador, versador o gustoso del son, se
le despide cantando —y a veces bailando— con sones que la persona solia preferir o con los llamados sones de
madrugada, dichos sones incluyen poesia con versos que hablan de despedidas, tristeza, llanto, melancolia, etc.
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Desde esta perspectiva y tomando en cuenta la complejidad de estos procesos de
transmision podriamos reflexionar acerca de los mas recientes sentidos que el son jarocho y

sus practicas van tejiendo. En 2006 Garcia de Leon apuntaba que:

El llamado “Movimiento Jaranero” ha llegado en su concepcion original, a sus limites, dando paso
no sélo a estos nuevos conjuntos profesionales y comerciales, sino también a nuevas generaciones
de jévenes ejecutantes con mayor formacidn musical y conocimiento de causa, que seguramente,
refrescando las formas tradicionales y dejando atras el folclor, arribaran a una expresion urbana
popular y a un mayor reconocimiento del género. (p. 59)

Doce afios después podemos aseverar que efectivamente aumenté el nimero de grupos
profesionales y el posicionamiento del son jarocho a nivel internacional es mas visible, las
politicas de la world music dan cuenta de ello. Estos nuevos desplazamientos y sentidos, los
que discuto mas ampliamente en otro apartado. Lo que también podemos sefalar es la
participacion mas activa de los jovenes, incluso a diferencia de los afios ochenta, noventa y
principios del afio 2000, cuando eran los “viejos” los que generalmente estaban a cargo de
la ensefianza, ahora la formacion estd dada mayoritariamente por jovenes. Por ultimo, creo
que el conocimiento de causa o la consciencia cultural que actualmente los jovenes pueden
tener, no necesariamente es mayor, mas bien son otros los sentidos, los significados, las

formas de apropiacion y los espacios de formacion.

A proposito de los sentidos en la musica y la danza, Chamorro sefiala que “la
etnomusicologia se plantea la necesidad de los estudios de la musica y la danza tradicional
en el lugar mismo donde se genera dicha tradicién (...) y que debe plantearse junto con el
folclore, para entonces reflexionar, ;qué es danza y para quién?” (2003: 13). Asi surge la
propuesta de estudio de “lo étnico dentro de la musicologia desde mediados del siglo XXy
de la etnologia, como una perspectiva acerca del estudio de las otras culturas” (Chamorro,
2003: 16). De estas reflexiones lo que recupero precisamente se inclina hacia la construccion
de datos que incluyan una critica del por qué y para qué se ensefia zapateado, asi como lo
significativo que puede ser para los sujetos que participan. Los antecedentes que aqui se
sefialan respecto la practica dancistica hacen referencia a una posible normatividad

establecida en el siglo XVIII, pues es esa época cuando:
...parece haberse establecido el “protocolo” de los fandangos, en lo referente a los sones grandes y
pequefios, sones de pareja, de monton, etc. (...). Al igual que el canto y la musica, inseparables del

zapateado, la danza acumula un conjunto de pedacerias y fragmentos de estilos cultos y populares,
referentes todos al periodo barroco, que es a veces dificil de distinguir en sus diferentes
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profundidades, debido sobre todo a una fuerte regularizacién de los estilos que vienen ocurriendo
en el sur de Veracruz desde finales de la época colonial. (Garcia de Ledn, s.f p.3)

Esa “regularizacion” de los estilos es la que aun estd en el debate y obedece en tiempos
actuales al cuestionamiento de como y quién tendria que ensefiar a cantar, tocar y bailar
son jarocho; y cuales de esos elementos que estaban en el “protocolo” han permanecido,
desaparecido o han sido modificados. 2° En este debate contemporaneo podriamos agregar
también algunos posicionamientos que tienen algunos actores e intelectuales sobre el uso
y la pertinencia del término rescate, son jarocho tradicional y son jarocho de blanco. 2 De
alguna manera, la concepcion de la musica del son jarocho vista desde su
“blanqueamiento”, obedecia —en parte— al discurso del Estado, ademas se infiltro de

cierta manera en todo lo que implicaba el son, incluyendo la forma de ensefiar y aprender.

En la actualidad, gran parte de la poblacion mexicana tiene “la imagen” o el
imaginario de lo que es un jarocho pensandolo uniforme, igual, de blanco. Sin embargo,
eso no significa que el son “tradicional” haya quedado en el completo abandono; por el
contrario, se han ideado estrategias para su revitalizacion, dada la importancia e identidad
que ha representado desde el siglo XVIII. Por otro lado, si bien el son tradicional y el del
blanco tienen sus propios origenes diferenciados y aparentemente distanciados o ajenos
uno del otro, no se puede negar que los aportes y la difusion que cualquiera de los dos ha

construido, afecta de manera significativa la conceptualizacion del son jarocho en general.

Desde la antropologia cultural y el folclore “los primeros pasos para el estudio de la

danza in situ en México, desde una perspectiva etnocoreogréafica, han sido los de Marcelo

%6 En el capitulo seis discuto ampliamente este tema, véase apartado ¢hacia procesos de legitimacion-
certificacion de la expertise?

27 Estas ideas y posturas en buena parte estan fundadas en los procesos de “blanqueamiento” que atravesé el son
jarocho entre los afios cuarenta y cincuenta y que forma parte de las llamadas politicas del Estado-nacién
implementadas por el entonces presidente de la republica Miguel Aleman (1946-1952). Dicho estereotipo
creado sigue hasta la fecha, generando polémicas no s6lo entre los maestros y alumnos, sino en toda la
comunidad sonera. Ricardo Perry, en 2013 apunt6 lo siguiente: hubo una época en que se cred un estereotipo
del son jarocho; fue en la administracion de Miguel Aleman, que se caracterizo por el vestido y zapato blanco,
algo que le dio mucha fama pero que no era el real; de hecho, lo llaméabamos espectaculo marisquero. Perry
Perry es uno de los fundadores del grupo Los Cojolites y encargado de Centro de Documentacion del son
jarocho AC. Entrevista recuperada de: http://eleconomista.com.mx/entretenimiento/2013/02/06/son-jarocho-
sonara-grammy. Consultado el 28 de mayo del 2017.
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Torreblanca, Luis Felipe Obregén, Encarnacion Martinez” (1973-1985), entre otros, pero
particularmente con la idea de adiestrarse en los sistemas locales o partiendo de las categorias
nativas de la practica de la danza (...) (Chamorro, 2003: 17). Otras aportaciones desde una
perspectiva historica, ritual y simbdlica de la danza son los estudios de Arturo Warman
(1985), Gabriel Moedano Navarro (1972) y Guillermo Bonfil Batalla (1990), entre otros
(Chamorro, 2003: 17). En dichos estudios es importante sefialar la formacion de los
investigadores y el contexto donde se desarrollan los procesos, pues algunos estan orientados

hacia la antropologia y otros hacia la parte estética de la danza.

1.2.3 El son jarocho y su funcion educativa

El son jarocho es un género musical que esta intimamente ligado al fandango; el término
fandango es una “tipica expresion afroespafiola del mundo colonial (...) tiene la acepcion de
“fiesta” y es posible que derive del kimbundu angolano, fanda que es fiesta o convite. De
acuerdo con el historiador Garcia de Leon, el término huapango es de origen nahuatl, y se
refiere a la danza sobre una tarima” (2006: 27). En esta definicion podemos distinguir como
la parte que refiere a la danza y que esta tesis estudia bajo el término zapateado, es
fundamental en la descripcion o explicacion acerca de qué es un fandango. En tanto, el

zapateado no se relega a un segundo término, sino que forma parte sustancial del son jarocho.

Ademas, el son es uno de los elementos de mayor peso en la identidad del sur de
Veracruz; en él emergen elementos significativos y que estan en presentes desde
celebraciones con un tono festivo, hasta rituales de acompafiamiento cuando fallece una
persona. A partir de su aparicién en el siglo XVIII, se ha ido enriqueciendo, transformando
y proyectando incluso en ambientes internacionales. Sus fusiones y con ello, las nuevas
propuestas musicales, han surgido principalmente a partir de las Gltimas dos décadas, en
contextos urbanos generalmente y que, por lo regular, tienen un plan de promocién, difusion
y comercializacién de la musica. Lo anterior ha logrado abrir espacios en los que treinta afios

atras no se hubiera pensado que el son jarocho pudiese incursionar; lograndose una expansion
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en espacios 2 nacionales e internacionales que eran considerados para los musicos del

mercado convencional, por llamarlo de algun modo.

Por otra parte, el origen campesino del son jarocho en el que se basan estas
agrupaciones mas conocidas, sigue latente en las comunidades y es lo que se ha denominado
son jarocho tradicional. De acuerdo con las diversas regiones tiene un estilo y representacion
caracteristico, ya sea por la forma de cantar, bailar e incluso de vestirse. Estas
determinaciones han permanecido en menor o mayor medida, y se deben a varios factores.
Lo que ha sucedido en los ultimos afios, es que una de las formas mas comunes de ensefiar y
aprender han sido los talleres, incluso en los contextos urbanos se han instalado de manera

casi permanente.

De esta manera, tanto en el contexto rural como el urbano, se han creado formas de
transmitir los saberes; lo que antes era solamente una charla entre los musicos y bailadores
mayores, con jovenes que querian aprender de la tradicion y que podria desarrollarse en un
encuentro de jaraneros, en un fandango o en visitas domiciliarias, ahora se ha ido
formalizando y fortaleciendo en los llamados talleres, intentando retomar técnicas
tradicionales de ensefianza e incluyendo nuevas formas de transmision de dichos

conocimientos, aunque no siempre se cumple tal objetivo.

Es asi, que en la actualidad se ofertan talleres con facilitadores de edad mayor y
también personas més jovenes; es decir, la tarea de transmitir el son que antes estaba delegada
a las personas mayores, ahora es una responsabilidad compartida. Los requisitos que deben
cumplir los instructores 0 maestros no estan determinados de manera explicita, por eso me
interesd indagar como fue la formacion de los maestros que forman parte de este estudio,
quién y como otorg6 dicho reconocimiento o “legitimacion” y cuéles son las competencias
que ellos desde su experiencia consideran necesarias para la ensefianza. Por lo regular,

quienes fungen como facilitadores son personas originarias de una comunidad donde el son

28 |_os Cojolites han sido nominados dos veces a los Premios Grammy en la categoria album regional mexicano.
En el pais también fueron considerados para el premio Las Lunas del Auditorio Nacional, reconocimiento que
se entrega al mejor espectaculo presentado y que Son de Madera gan6 en 2015, en la categoria MUsica
Tradicional, por su espectaculo Son de Madera: Caribe Mar Sincopado, en memoria de Aleph Castafieda.
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tiene sus raices, aunque cabe sefialar que en las ciudades este fenOmeno no siempre ocurre

de esta manera.

1.2.4 Los talleres como espacios de formacion

Los talleres son sesiones por lo regular mas practicas que teoricas, aunque algunos
instructores dedican un espacio para compartir algunas nociones tedricas del género. Estas
formas de ensefiar-aprender pueden tener ciertas modalidades, puesto que existen talleres
intensivos de un fin de semana, en seminarios que pueden desarrollarse en una semana
completa y los fijos que ya tienen un dia y horarios especificos. En el contexto rural de los
talleres, podemos partir del supuesto que se han desarrollado mas con un fin de conservar la
tradicion, que las nuevas generaciones aprendan y que existen quienes sustituyan a los
musicos mayores. Los talleres se integran principalmente con nifios y jovenes de las
comunidades. En el contexto urbano, el referente por el cual se enuncia mi supuesto tiene
que ver con las caracteristicas —que a grandes rasgos— he observado: quienes participan
por lo regular son adultos que se acercan, ajenos al género, sin conocer qué es un fandango,
pero al incluirse en alguno, quedan muy interesados en descubrir qué hay detras de toda esta

practica y es cuando empiezan a integrarse a los talleres y a su dindmica.

En las comunidades, a diferencia de las ciudades, la mayoria de los habitantes ya
saben gqué es un fandango, tienen algun pariente cercano musico y/o bailador y cuando
participan en los talleres, fomentan la conservacion de este elemento cultural, el cual como
se menciona anteriormente, es de caracter identitario en el sur de Veracruz. Un aspecto
relevante que no se debe ignorar en la formacién de zapateadores en Chacalapa, es la
intervencion de los chicanos en la Casa de Cultura de Chacalapa que en su momento se tuvo.
Fue alrededor del afio 2004 cuando éstos tuvieron la iniciativa de dar vida a una casa de
cultura dentro de la comunidad, en la que el son jarocho fue la actividad principal en los

procesos de ensefianza.

De esta manera, comenzaron a abrirse talleres al pablico en general. Los talleres eran

de jarana, poesia, zapateado y canto. En esta época habia una generacion de jovenes que
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estaban a cargo de la ensefianza; estos mismos justamente estaban consolidandose como

agrupacion y participando en algunas grabaciones locales y regionales. 2

La duracion de estos talleres fue corta; no duré méas de un afio, sin embargo, a partir
de este suceso bailadores y musicos de mi generacion tuvimos un mayor acercamiento al son
y posteriormente nuestra participacion constante en los fandangos fortalecié nuestra
formacion. En este escenario Paulino Dominguez fue y sigue siendo el maestro de zapateado
en la comunidad y aungue por mas de diez afios se interrumpieron los talleres estrictamente
formales, €l ha sigo instruyendo a nifios y jovenes en cuanto al zapateado. EI grupo en el que
centré mi atencion en esta tesis, si bien es de afios méas recientes, ha logrado permanecer y

concretar sus procesos educativos tanto en el zapateado y la ejecucion de la jarana.

En el contexto urbano pueden distinguirse los niveles que se ofrecen para quienes
quieren aprender, generalmente esta informacion se anuncia desde algin medio de difusion
y son mas frecuentes en talleres intensivos de fin de semana; asi los aprendices pueden formar
parte de un grupo con aprendizaje basico, intermedio o avanzado. Otro elemento es la
cuestion de las cuotas de recuperacion que puedan emplearse en cada caso. Regularmente en
las ciudades se pide una cooperacion o remuneracion econdmica, mientras que en las

comunidades rurales los talleres casi siempre son gratuitos.

En resumen, con esta investigacion he pretendido analizar, por una parte, cOmo se
desarrollan de manera diferenciada los procesos de ensefianza aprendizaje del son jarocho en
el contexto urbano y rural y de modo complementario, qué elementos le han permitido irse
institucionalizando. La presente tesis reconoce la falta de una contextualizacion de la
educacién artistica regional, en espacios institucionalizados, e interculturales, e intenta
mediante el enfoque de la educacion intercultural, aportar algunas herramientas para el
debate. En consecuencia, quiero subrayar la ausencia de libros, tesis, articulos y estudios en
general, en los que se analice la parte educativa del son jarocho; si bien algunas obras han
hecho mencidn de la tematica, esta tesis es pionera en profundizar las practicas de ensefianza-

aprendizaje. No obstante, la literatura en la que me apoyé esta escrita y pensada para los

29 | a agrupacion se llamaba Son de donde brama la leona y en ese periodo estuvieron participando activamente
en encuentros de jaraneros y fandangos de la region. Grabaron sones en los discos llamados encuentros de
leoneros.
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espacios escolares formales, pero sus contenidos tuvieron compatibilidad y fueron

traducibles a nuestro objeto de estudio.

Por tltimo, cabe sefialar que EI Centro de Documentacion del Son Jarocho en Jaltipan,
como espacio independiente, tampoco cuenta con material escrito que nos hable al respecto
de como se ensefia son jarocho, lo que si existe son las valiosas experiencias y testimonios
de facilitadores, aprendices, promotores y gestores culturales que contribuyen directamente

para que la transmision del son no se pierda.
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CAPITULO Il. NUESTROS PREGONES: APROXIMACIONES TEORICO-
CONCEPTUALES

Un pregon, un verso o un grito es generalmente la forma en la que se empieza un fandango,
el siquisiri es el son caracteristico que da apertura al mismo; he denominado a este capitulo
nuestros pregones porque precisamente presento cuéles fueron las aproximaciones teorico-
conceptuales que dieron sustento a la investigacion, es decir, desde donde hablo, cuéles son
los conceptos mas relevantes desde donde parte la discusion. Asi pues, espero que las
siguientes lineas sirvan de puente para conectar lo versatil y empirico que puede ser el son

jarocho con las teorias educativas que ayudan a explicar sus practicas.

2. 1 Las précticas educativas en los procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado

Con el fin de efectuar una revision de las caracteristicas principales de la educacién no formal
e informal donde se ubican las précticas educativas del zapateado, he construido el siguiente
apartado. En primer lugar, quiero dejar claro que para esta investigacion consideré la accion
educativa en un sentido amplio que rebasa el &mbito meramente escolar. Desde esta vision,

estoy de acuerdo con Smitter cuando indica que:

la accidn educativa se realiza en diferentes campos, tanto en el marco escolar como extraescolar, y
es en este Ultimo donde se inserta la educacién no formal, ambos deben contribuir a la formacién
permanente del individuo, en consecuencia, ademas de existir el sistema escolar, también se
presentan acciones que conducen al desarrollo de una educacién no formal que en accién conjunta
y coordinada con los elementos del sistema educativo, pueda responder a las necesidades humanas,
e igualmente sirva de instrumento para el desarrollo de la convivencia democratica, colaboradora en
el conocimiento y la comprensidn de la realidad y en la formacién de personas para que sean actores
sociales, con actitudes y comportamientos que favorezcan la participacion activa, responsable y
transformadora en la sociedad. (2006: 242)
Es precisamente en esas “otras” acciones donde ubiqué el objeto de estudio de esta tesis, es
decir, las acciones educativas que suceden fuera de la escuela y que también transforman,
crean y posibilitan otras formas de hacer y entender a la educacion. Reconozco que aunque
los desplazamientos si estdn ocurriendo también hacia los espacios escolares (educacion
formal), la mayoria de las acciones educativas del son jarocho se construyen en espacios no
formales e informales. Estos espacios han estado presentes desde la aparicion del género
musical, por decirlo de una manera, obedece a la “naturaleza” del son jarocho pues esta

mausica fue inicialmente del campo y su transmisién ocurria de manera organica. Analizar
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qué es lo que sucede con las acciones educativas actuales en torno a la ensefianza-aprendizaje
del zapateado, nos aport6 pistas para comprender como se han ido construyendo sus précticas
a raiz de la presencia més activa del son en contextos urbanos y el intercambio constante
entre lo rural y lo urbano, los nuevos fendmenos de la globalizacion y las politicas de la
world music. Més adelante explico como estos procesos repercuten significativamente en los
elementos y decisiones que cada uno de los expertos *° y aprendices van considerando al

momento de su formacion.

Por otra parte, de la Orden (2001) citado por Smitter (2006: 243) hace énfasis en que
“el sistema educativo no es el sistema escolar institucional, sino el conjunto de actividades
sistematicas de educacion que surgen de la sociedad, desde diversas organizaciones y desde
distintos puntos de vista” (...). Dentro del son jarocho, las formas de transmitir los elementos
que lo integran (zapateado, versada, ejecucion de instrumentos), han tenido inicialmente un
origen rural, los testimonios nos hablan de un son campesino, en los pequefios pueblos; es
decir, son procesos de transmision dados en la vivencia cotidiana, que se fueron formalizando
y tomando un caracter de educacion no formal, a partir de los talleres que fomento6 el
Movimiento Jaranero. Sin embargo, de ese momento historico a la fecha, han sido varios

intereses los que han posibilitado la construccion de nuevas practicas educativas.

Ahora bien, como sefialo arriba, en el contexto rural ubicamos los aprendizajes mas
de tipo informal, pues la forma de aprender es un proceso que puede durar toda la vida. En
los contextos urbanos adonde migra el saber-hacer de la préctica, podemos identificar mas
elementos que corresponderian a la educacién no formal. Cabe sefialar que, aunque son pocos
los casos, el son jarocho también se ha impartido en espacios totalmente escolarizados, como
parte del curriculo oficial, por ejemplo, en la UV, la Escuela Nacional de Mdsica de la
UNAM, o el INBA. 3! En este sentido, una de las experiencias que podemos citar es la que
comparte Rubi Oseguera:

Cuando trabajas con instituciones ahi si tienes que tener un plan de trabajo con objetivos, con
alcances. Por ejemplo, en una escuela donde di clases: la Academia de la Danza Mexicana, ahi es

30'\/éase capitulo cinco, apartado 5.3: Procesos hacia la construccion del experto.
31 Conversaciones con Laura Rebolloso, Rubi Oseguera y Andrés Flores (marzo-abril del 2018).

54



por semestre, por afio escolar. Es una escuela del INBA, la materia es Danza Popular Mexicana y en
ese afio lo que estaban viendo era repertorio del Sotavento, dentro del repertorio del Sotavento, esta
el son jarocho. Yo soy como especialista en son jarocho, pero también bailo danzon, y también hice
mucho trabajo con danzas tradicionales dentro de Veracruz.

(...) Pues hay muy poco que se esta haciendo, ojala y hubiera mas espacios. Yo creo que las dos son
importantes, pero tenemos mas gente informal que formal. La diferencia es abismal. Para mi sigue
siendo vital el seguir aprendiendo de la fiesta, del origen, que cada vez hay menos, se esta volviendo
como un mito lo de los fandangos y el campo. (Entrevista personal, 19 de enero 2018)

Otra caracteristica de la educacion no formal tiene que ver con lo que Smitter denomina
“caracter”, ya que distingue que la educacion no formal no persigue una representacion final,
pues su sentido no se perfila a “dar salida a niveles o grados educativos, sino mas bien al
entorno social y productivo, asi como por su potencial de flexibilidad y funcionalidad
respecto de los programas y métodos” (2006: 243). En el caso del son si bien no se emite un
documento como tal, si suceden rituales 0 momentos que refieren a una aprobacion o
conclusion del aprendizaje. Smitter continda diciendo que, a diferencia de la educacién
formal, en la informal los aprendizajes son asistematicos (2006: 244); esta situacion se
observé con mayor frecuencia en los contextos rurales, donde el aprendizaje se da de manera
mas técita, y aunque no es exclusiva de este contexto si fue mas comdn y observable dicha

caracteristica. 32

Desde esta concepcion, uno de los objetivos se centr6 en caracterizar lo procesual de
la ensefianza, observando aspectos de tipo didacticos tanto en lo urbano como en lo rural.
Bajo estos supuestos, la practica educativa no formal representa una alternativa viable de
atencion a necesidades especificas, por lo tanto, tiene la posibilidad de insertarse dentro del
marco global del universo educativo (Smitter 2006: 255). Visto de esta manera las practicas
de ensefianza-aprendizaje del zapateado aqui estudiadas oscilaron entre estas dos
modalidades: la educacion no formal y la informal ya que dentro de la educacion informal
también se incluye el &mbito familiar como otro espacio donde estas practicas se dan, casi

siempre, en un tono festivo.

De manera especifica cuando refiero una practica educativa situada en la ensefianza-
aprendizaje del zapateado dentro del son jarocho, fueron dos los marcos de referencia

principales que tomé en cuenta. En primer lugar, retomé la propuesta de Elsie Rockwell, en

32 Revisar apartado 5.4 Caracterizacion de los aprendizajes y aprendices.
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la cual se distingue el saber pedagdgico como parte de una disciplina académica,

tradicionalmente prescriptivo; mientras que:

Con la idea de saber docente se valora un conocimiento con otra existencia social, que se objetiva
de otra manera: ya no en el discurso de la pedagogia, sino en el quehacer cotidiano de los maestros,
de cualquier maestro. Al plantear que cualquier maestro posee un saber docente no pretendo calificar
este saber, sino sefialar la dimensién de conocimiento local integrada a cualquier practica, incluso
aquellas que transgreden las normas del ambito educativo. El saber docente corresponde a la practica
de la ensefianza, pero incluye también los demas conocimientos que requiere el trabajo de maestro,
saberes que a veces subvierten o distorsionan las funciones formales de la educacién, pero que
también pueden enriquecer la ensefianza. (2009: 27-28)

Con esta idea de saber docente es que analizo la ensefianza dada en el zapateado, intentando
recuperar precisamente la dimension del conocimiento local, las experiencias vividas de los
que llamé expertos, es decir los que estan ensefiando y transmitiendo dicho saber y mi propia
experiencia como tallerista y bailadora; como nota aclaratoria, quiero distinguir que en
ningin momento de la investigacion se tuvo la intencion de evaluar, calificar o equiparar
dicho saber docente, frente a lo que Rockwell llama saber pedagdgico. Lo que si me propuse
desde el inicio, fue describir y explicar como a partir de estos saberes docentes se construye
la practica de ensefianza-aprendizaje en su totalidad. Ante esta situacion fue necesario
indagar en la formacion del experto y en todos los ambitos que él considero relevantes dentro

de su formacion y su posterior papel como maestro.

La otra consideracion que me permitio dibujar el escenario de las practicas educativas
del zapateado fue el aspecto artistico y creativo que implica una practica de esta indole. Es
aqui donde las aportaciones de Ferreiro fueron trascendentales, sobre todo al momento de
definir la practica en si y los elementos que influyen para que ésta permanezca o se
transforme. Es asi, que uno de los hallazgos de esta tesis apuntd precisamente a una
recreacion de la practica educativa, proceso en el que el experto construye y adapta (re-crea)
su accion pedagogica. De esta manera, la autora concibe la practica como “una trama
compleja de acciones orientadas normativamente, en la que interactdan simultdneamente una
pesada carga habitual, dada primordialmente por la tradicién, y un incesante proceso de
transformacion que emerge de la experiencia, es decir, de su actualizacion en el aqui y ahora”
(2007: 1). Puesto que para este caso en particular partimos del reconocimiento de un caracter
creativo e innovador que la ensefianza-aprendizaje del zapateado ha ido construyendo, esta

forma de nombrar a la practica vislumbré ciertas herramientas para analizar como mediante
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procesos como la traduccion cultural, las transformaciones para ensefiar y aprender zapateado

han ido sucediendo.

De forma puntual esta autora expresa que:

Las practicas son entonces fuerzas que actdan tanto a favor de la continuidad como del cambio
social. De ahi que, el concepto de practica propuesto entrafie la convergencia simultanea de una
dimensién habitual y de una dimension experiencial, que posibilita la construccion de nuevas
matrices de habitos, por lo que se constituye en un performance ritual. (Ferreriro, 2009: 2)

Tomando en cuenta lo anterior, situamos la practica del zapateado dentro de lo que Ferreiro
Ilama performance ritual, pues de acuerdo con nuestros datos estuvo presente en la dindmica
construccidn identitaria del quehacer educativo del son jarocho. En este caso, lo performativo
y ritual, implica aludir a una esfera festiva, ceremonial, desde su sentido popular. En los
apartados posteriores explicaré con detenimiento donde y cdmo es que este caracter
performativo se ha ido construyendo. Finalmente, dos aspectos a considerar para el analisis
aqui presentado son los provenientes de lo ético (que también nombré como axioldgico) y lo
estético. 3 Para ello y considerando la discusion de accion y practica educativa, tomé en

cuenta lo siguiente:

Si los valores que dirigen cualquier accion tienen un doble aspecto dindmico (valoracién ética y
resultado estético), entonces los que guian la practica educativa también poseen esta condicion. Si,
ademds, la practica educativa estd orientada normativamente a la produccion de experiencias
educativas, lo que implica la realizacién de un conjunto de acciones reguladas por una ética
especifica, el proceso y su cristalizacion devendran, respectivamente, en experiencia estética y en
creacion de un valor, de una estructura de experiencia, de una significacién. (Ferreiro, 2007: 7)

Por tales razones, ademas de incluir una dimensién ética y estética de las préacticas del
zapateado, abordé las caracteristicas, usos y significados de los aprendizajes, los cuales estan

enmarcadas en diversas experiencias y situaciones propias de los expertos y aprendices.

Un hecho que no podemos dejar de subrayar es que la literatura de la que parti en esta
investigacion esta pensada para el espacio escolar, pero los elementos que la integran son
compatibles y traducibles con lo que los objetivos de esta tesis pretendieron. Gomez (2008:

30) sefiala que:

33 Estos aspectos se abordaron en la construccién de datos mediante las entrevistas semiestructuradas, sobre
todo al profundizar en los usos y significados que los expertos y aprendices otorgan a los saberes inherentes al
zapateado. Véase guia de entrevista en el apartado de anexos.
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La practica educativa es una actividad compleja que estad determinada por una multiplicidad de
factores, entre ellos: las caracteristicas de la institucion, las experiencias previas de los alumnos y
profesores, asi como la capacitacion que han recibido estos dltimos.

Bajo estas premisas, cuando se traslada a nuestro objeto de estudio, es notable como estos
mismos aspectos son los que pueden contribuir a un analisis detallado de las practicas. Me
intereso pues, conocer los espacios y dindmicas de los contextos donde se ensefia y aprende
el zapateado; di relevancia en como se formaron los expertos y por ultimo, en indagar qué
estilos o tipos de aprendizaje son los que se llevan a cabo y en qué medida corresponderian a
los aprendizajes significativos. Gémez (2008: 31) aborda la importancia de comprender los
propdsitos de las practicas para entender lo que las acciones significan, un aspecto que también
se incluye como parte medular del presente estudio, dado que los abordajes metodoldgicos se
dirigieron hacia la observacion tanto de los discursos como de las acciones que expresan los

expertos y los aprendices.

Una de las interrogantes pensada para los aprendices se dirigio hacia la identificacion
de los intereses y expectativas que los llevaron a elegir la practica y el experto. En este sentido,
Gomez toma en cuenta que las practicas se explican identificando cdmo se llegd a preferir
algunas sobre otras, y esto se hace mostrando cémo satisfacen mejor el conjunto de
restricciones que otras alternativas (Robinson y Kuin, 1999 citado por Gémez, 2008: 31).
Tanto la naturaleza de la préactica como la expertise del conocedor son fundamentales para
comprender la construccion de las précticas educativas. Toda su formacion previa importa.
Gobmez (2008: 32) denomina a este aspecto teorias implicitas y considera que son uno de los
principales determinantes de su practica. Para conocer como opera en el caso de una practica
extracurricular, la propuesta del autor sirvio de apoyo y permitio centrar la atencion en los

elementos que serian mas relevantes en el estudio.

Por parte, otro de los ejes centrales de este trabajo radico en analizar como ha sido la
transmision de los saberes en los maestros (expertos) de zapateado y de qué manera ellos
reproducen o no dichos saberes y/o conocimientos presentes en su practica de ensefianza-
aprendizaje. Por lo tanto, estudiar la caracterizacion y fijacion de la practica educativa fue
fundamental. Desde esta postura, decidi que era pertinente considerar los aportes de Gimeno

(2000), donde puntualiza como funciona la apropiacion de cultura y donde podria
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identificarse lo que es un saber, haciendo énfasis en que, aunque los procesos de ensefianza
del zapateado no ocurren siempre desde una escuela o espacio formal, en las ltimas décadas
si se ha hecho presente o se ha vinculado la ensefianza con instituciones y espacios
académicos. Por ejemplo, en la Universidad Veracruzana, el Conservatorio Nacional de
Musica y en el Centro Nacional de las Artes, se han abierto espacios para ofrecer talleres,

platicas y conciertos bajo la temética del son jarocho.

En el caso de nuestros espacios de estudio, ubicamos instituciones como el Instituto
Veracruzano de la Cultura (IVEC), La Casa de Nadie, AC (LCDN), y la Direccion General

de Culturas Populares (DGCP) con sede en Acayucan, Ver. Particularmente, LCDN:

Es un espacio independiente de intervencion cultural y desarrollo social, el cual se ha convertido en
un referente intercultural para la sociedad xalapefia. Este espacio procura realizar un servicio publico
a través de un enfoque especial en el arte y la cultura contemporanea, este centro cultural funciona
también como un espacio de formacidn, exposicion, produccion multimedia, estudio de audio,
espacio gastronémico etcétera.*

En los lugares con caracteristicas mas rurales, por lo regular, se imparten clases a nifios y

jévenes en edad escolar del nivel basico en diferentes lugares como plazas publicas, casa del
maestro, patio de las escuelas, etc. Precisamente esta apropiacion cultural, varia de acuerdo
con los fines personales, y la forma en que la interiorizamos depende del papel y uso que
demos a lo que queremos aprender, al respecto Gimeno sefiala que:

La educacion prepara para entender y participar en el mundo al proporcionar la cultura que lo
compone y su historia, transformandola en cultura asimilada subjetivamente, lo cual da la forma que
nuestra presencia tiene ante los bienes culturales. Se aprende cultura en las escuelas no para
reproducirla ni para ser deslumbrado por ella, sino para que sea alimento de la subjetividad. A eso
[lamamos saber, a la forma de apropiacion personal de la cultura (Gimeno 2000: 106).

Desde esta perspectiva, podria decirse que la propia determinacion que las préacticas
educativas del son jarocho han ido construyendo —en parte— debido a las formas de
apropiacion politicas culturales ya discutidas anteriormente, sean éstas institucionales o no,
mismas gque dan como resultado la diversificacion de los procesos de ensefianza-aprendizaje;
sucede entonces una re-creacién de la practica educativa, como lo menciona Ferreiro (2009)
y mas aun, estas transiciones permiten su colocacién en otros espacios ajenos a su lugar de

origen. Paralela y consecuentemente, resulta interesante reflexionar en cuanto a qué ha

34 http://www.xalapaveracruz.mx/la-casa-de-nadie/
Consultado el 18 de mayo del 2018.
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implicado dicha descontextualizacién, cual es la percepcion que los expertos tienen al

respecto y a qué intereses obedecen estas decisiones.

2.2 ¢Qué implica hablar de cultura popular?

En el entendido de que la palabra cultura es explicada y comprendida desde diversas posturas
y épocas, para esta investigacion al hablar de ella retomaremos el concepto propuesto por
Thompson (1998). En cuanto a lo que se entendera como “lo popular” de la cultura, los
autores a partir de los cuales se construye nuestra propuesta son Bonfil Batalla (1991) y Bajtin
(2003).

En primer lugar, Thompson (1998) distingue dos concepciones para explicar lo que
puede entenderse por cultura: una concepcion descriptiva y otra simbolica. En cuanto a la
descriptiva, el autor sefiala que la cultura seria “el conjunto de creencias, costumbres, ideas
y valores, asi como los artefactos, objetos e instrumentos materiales que adquieren los
individuos como miembros de ese grupo o de esa sociedad” (p. 194). Para el caso de la cultura
simbdlica, “la cultura es el patrén de significados incorporados a las formas simbolicas—
entre las que se incluyen acciones, enunciados y objetivos significativos de diversos tipos —
en virtud de los cuales los individuos se comunican entre si y comparten sus experiencias,
concepciones y creencias” (p. 197). Para hacer hincapié en las relaciones sociales
estructuradas donde se insertan siempre los simbolos y las acciones simbdlicas, el autor
propone un tercer concepto que formula como la concepcidn estructural de la cultura. De
acuerdo con ella “los fendmenos culturales pueden entenderse como formas simbolicas en
contextos estructurados; y el analisis cultural puede interpretarse como el estudio de la

constitucion significativa y de la contextualizacion social de las formas simbolicas” (p. 185).

En el caso de las practicas educativas que se han construido a partir de la ensefianza-
aprendizaje del son jarocho, tomamos en cuenta entonces que en los procesos de construccién
y transmisién influyen tanto las creencias, costumbres y valores con sus respectivos
elementos que se han materializado y legitimado, tales como el uso de cierta vestimenta, la
colocacion de los musicos y la tarima o la eleccion de sones para iniciar el fandango.

Paralelamente los significados que adquieren las practicas a partir de dichas experiencias,

60



concepciones y creencias otorgan cierto valor al quehacer cultural de quienes ensefian y es
transmitido bajo varios criterios a quienes dicho proceso es dirigido; véase capitulo 5,
apartado 5.4 Caracterizacion de aprendizajes y aprendices. Particularmente en estos procesos
los aprendizajes dados no son estrictamente lineales, es decir, la direccion de lo que se
transmite va en funcion de lo que el propio aprendiz aporta y a su vez comparte con otros.
En dichos procesos se transmiten cdédigos culturales, se recrean las formas de percibir y
comprender lo que es el son jarocho y se articulan métodos propios en los que el experto y el
aprendiz pueden intercambiar diversas opiniones sobre los intereses principales en la practica
del zapateado. Estas particularidades varian también en funcion de los espacios e intenciones
—preexistentes o creadas— donde se desarrollen las practicas, por ello, resulta relevante lo que
Thompson subraya para distinguir que en el analisis de los fendbmenos culturales se da la

constitucion significativa y la contextualizacion social de las formas simbdlicas.

Ahora bien, por la centralidad del interaccionismo simbdlico como paradigma guia
en esta tesis, tomamos en cuenta aportaciones que nutren el debate de la cultura popular. De
manera subsecuente se discute el concepto de recreacién como un concepto que se incorpora
para comprender cdmo a partir de ciertos elementos y decisiones culturales (Bonfil, 1991)
los procesos de ensefianza-aprendizaje del son jarocho se re-crean segun el contexto en el
que se insertan. Cabe sefialar que la construccion de las précticas aqui analizadas, pueden
ser impulsadas desde acciones conscientes o inconscientes, en cualquiera de los dos casos,
se toma en cuenta como es que definen y quiénes son los intermediarios o responsables en

la constitucién de dichas situaciones.

Por control cultural entiendo el sistema segtn el cual se ejerce la capacidad social de decisién sobre
los elementos culturales. Los elementos culturales son todos los componentes de una cultura que
resulta necesario poner en juego para realizar todas y cada una de las acciones sociales; mantener la
vida cotidiana, satisfacer necesidades, definir y solventar problemas, formular y tratar de cumplir
aspiraciones. Para cualquiera de estas acciones es indispensable la concurrencia de elementos
culturales de diversas clases, adecuados a la naturaleza y al propésito de cada accién (Bonfil, 1991:
171).

En esta discusion, lo que nos ocupo fue visibilizar que ante la migracion de las préacticas del
son hacia diferentes contextos, las decisiones acerca de lo que se “debe” o no ensefiar varian
de acuerdo con situaciones particulares, y aungue no sea una determinacion ensefiar siendo

“nativo”, digamos que si existen implicitamente reglas que sugieren que lo “ideal” es
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acercarse a las comunidades rurales si la intencién es lograr un aprendizaje completo. Con
esto no quiero decir que asi suceda en todos los procesos que se llevan a cabo actualmente,
mi supuesto parte de la experiencia vivida al desarrollar esta tesis y de las propias
experiencias que tanto los expertos y aprendices que participaron aqui, expresaron en su

momento. Ante estas situaciones, debemos considerar que:

Los elementos culturales pueden ser propios o0 ajenos. Son propios, los que la unidad social
considerada ha recibido como patrimonio cultural heredado de generaciones anteriores y los que
produce, reproduce, mantiene o trasmite, segln la naturaleza del elemento cultural considerado.
Inversamente, son elementos culturales ajenos aquellos que forman parte de la cultura que vive el
grupo, pero que éste no ha producido ni reproducido. En situaciones de contacto interétnico,
particularmente cuando las relaciones entre los grupos son asimétricas, de dominacidn/sujecion, la
cultura etnografica (esto es, el inventario total de los elementos culturales presentes en la vida del
grupo) incluira tanto elementos propios como ajenos (Bonfil, 1991: 173).

Para el tema que aqui analizamos podriamos sugerir que los desplazamientos culturales que
analizamos van cargados de varios elementos culturales propios de los contextos rurales y
que cuando llegan a un lugar distinto (contextos urbanos), se construyen y recrean nuevos
procesos de transmision del son. En otras palabras, la migracién de la practica desencadena
que la ensefianza-aprendizaje del son adquiera otras caracteristicas y usos y es en dichos
procesos donde interviene y cobra sentido la traduccion cultural.

Apropiacion cultural en los desplazamientos culturales del son
jarocho
Contexto rural  4mmm) Contexto urbano
Construccion
de las préacticas del zapateado

4

Procesos educativos emergentes

4

Ensefiantes provenientes de Recreacion de practicas.

contextos rurales legitimados. Recuperacion  de  elementos
propios.

Construccion de préacticas en Incorporacion  de  elementos

contextos urbanos ajenos al de “nuevos”.

origen. Diversificacion  de  espacios
formativos 'y  métodos de
ensefianza-aprendizaje.

Figura 1. Apropiacion cultural en los desplazamientos culturales del son jarocho
* Elaboracién propia.
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Por otra parte, la obra de Bajtin (2003) ofrece una serie de ejemplos para comprender el
concepto de cultura popular como concepto opuesto a cultura hegemonica o de élite. Sefiala,
por ejemplo, como “la cultura comica de la Edad Media estaba esencialmente aislada en las
fiestas y recreaciones. Al lado existia la cultura oficial seria, rigurosamente separada de la
cultura popular que se manifestaba en la plaza publica (p. 79). En el sentido estricto de esta
tesis, el concepto de cultura popular estd relacionado con aquellas actividades,
manifestaciones, festividades o practicas propias de grupos no hegemoénicos que mantienen
ciertas normas de convivencia pero que no necesariamente estan sujetas a un estatuto o
sistema oficial; en este sentido, incluye elementos simbolicos y rituales que dan sentidos de
pertenencia a lo que consideran como propio. En el caso de los procesos aqui estudiados, esta
subalternidad (Antonio Gramsci) que subyace implica un reconocimiento y una
representacion de la multiplicidad de expresiones culturales existentes —no estaticas — y
posiciona a sus portavoces frente aquellas practicas que intentan homogeneizar o construir
una sola forma de ver y re-presentar al jarocho, al veracruzano, o al mexicano. Es asi, que el
hablar de cultura popular nos remite a procesos completamente dindmicos, en transito y/o en

recreacion.

Al respecto Alfredo Delgado precisa que “ni todos los veracruzanos son jarochos, ni
todos los jarochos visten de blanco, tampoco sombrero de cuatro pedradas ni bailan la bamba,
pero si la cultura jarocha identifica a los habitantes del Sotavento”® (2004: 10). Es decir, no
podemos generalizar la idea de que el son es solamente de Veracruz y que necesariamente
todos los veracruzanos nos afiliamos al son jarocho o al fandango, pero debemos destacar
que éstos si representan o crean un sentido de identidad o pertenencia a algo que
consideramos propio. En la propia de dindmica de participacion de un fandango los asistentes

% En su obra Historia, cultura e identidad en el Sotavento, Delgado sugiere que los estereotipos que identifican
al Sotavento, en su sentido amplio, empobrecen, deforman y descontextualizan elementos funcionales de las
identidades asumidas y reconocidas por los propios pueblos de la region [...]. La cultura popular en el sur de
Veracruz no ha permanecido estatica: muchos de sus elementos han caido en el olvido, otros nuevos se han
incorporado o modificado, y otros mas vibran con una vitalidad inusitada. Producto de indios, negros y
espafioles, la actual cultura popular sotaventina se enriquece con treinta siglos de historia, enraizando en esteros,
selvas, llanos y marismas (2004: 10).
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no siempre bailan, cantan o tocan algun instrumento, pero si gustan de apreciar y ser parte de

la convivencia y sin estas personas el fandango no estaria completo.

Continuando con la propuesta de Bajtin, en su estudio la idea que el autor propone
acerca de la cultura popular hace hincapié en principios vitales, biolégicos, fisioldgicos,
materiales, y no se formaliza en un cuerpo sistemético. Por eso hay una asociacion con lo
humoristico, lo licencioso, lo festivo, lo grotesco, lo obsceno, lo atavico, lo delictivo incluso
y gque no se sujeta a un canon. En esta misma linea, el autor apunta que las multiples

manifestaciones de esta cultura pueden subdividirse en tres grandes categorias:

1) Formas y rituales del espectaculo (festejos carnavalescos, obras comicas representadas en
las plazas publicas, etc.);

2)  Obras comicas verbales (incluso las parodias) de diversa naturaleza: orales y escritas,
en latin o en lengua vulgar;

3) Diversas formas y tipos del vocabulario familiar y grosero (insultos, juramentos, lemas
populares, etc.). (Bajtin, 2003: 4).

En esta distincion precisamente es que lo relativo a los procesos de transmision del son
jarocho y la propia conceptualizacion del género musical se encaminarian hacia la llamada
cultura popular, ya que el son jarocho conlleva elementos rituales, aspectos comicos o de
representacion chusca y el vocabulario que se utiliza puede incluir ciertas frases populares,
décimas en tonos sarcésticos, poesia o letras “pintorescas”, groseras, que en otros espacios
no se utilizarian con la misma intensidad o intenciones. Desde esta perspectiva, se toma en
cuenta que la cultura popular es de lo mas dinamico, alterable y transversal. Por tales motivos,
en los procesos educativos aqui analizados, hablo de una recreacion y no de una tradicion
como tal, pues la construccion de las préacticas educativas del son transita por diversos
escenarios, sentidos y usos en los que de acuerdo con los intereses o intenciones que se
establecen, los elementos mas tradicionales pueden permanecer o adecuarse. En otras
palabras, las manifestaciones performativas artisticas sobre las que se esta construyendo la
ensefianza-aprendizaje del son se redefinen continuamente en el maleable proceso de
conservar y recrear (0 innovar) y se relaciona con las propias necesidades o satisfacciones de

quienes integran dichos procesos. Un ejemplo claro de ello son los elementos materiales o
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simbolicos; dentro de lo material podriamos incluir a la tarima, ya que es un elemento que ha
permanecido con el paso de los afios pero que cambia de tamafio, peso o grosor segun el
espacio fisico disponible y los usos que se le den. En los talleres observados y vividos en
Xalapa, las tarimas son de un tamafio menor en comparacién con las que se ocupan en
Chacalapa, ahi, tanto en los fandangos como en los talleres se utilizan las mismas, las cuales
requieren de un esfuerzo fisico significativo para trasladarse de un lugar a otra. En Xalapa,
por cuestiones précticas y debido a que la cantidad de personas que acuden a los fandangos
es menos, las tarimas son mas ligeras. En el caso de las tarimas de Chacalapa éstas pueden
medir aproximadamente 2.5 metros de largo por 2 metros de ancho y se integran de 4 0 5
tablas méas pequefias que se unen mediante clavos para formar una sola tarima; el alto puede
ser entre 30 y 40 cm, dependiendo de quien la elabore y se cargan entre cuatro o cinco
personas. Las tarimas que se ocupan en los talleres de LCDN son de dos medidas diferentes;
existen unas de forma cuadrada que miden 1 metro por 1 metro, y otra que mide de largo 2
metros y 1 de ancho. ¥ Cuando se celebra el fandango semanal (viernes) se unen 2 pequefas

con la grande, formando una sola tarima con mayor extension.

Fotografia 5. Talleres en Chacalapa. Tarima utilizada para las clases y el fandango.
Fuente: Archivo personal

3 |_as medidas son aproximadas.
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Fotografia 6. Uso de dos tarimas pequefias en LCDN, talleres en Xalapa impartidos por Maria C. Patraca.
Fuente: Archivo personal.

De acuerdo con los eventos observados y a las propias vivencias que como bailadora y
tallerista he tenido, los elementos mediante los cuales Bajtin alude al espiritu carnavalesco
estarian presentes con mayor fuerza en los fandangos, en donde es mas comun y caracteristico
la presencia de comida (tamales principalmente), bebidas con alcohol, un horario no
controlado porque un fandango puede durar toda la noche sin importar lo cansados o sudados
que puedan estar los jaraneros y bailadores. En un fandango se espera que el animo sea festivo
o0 alegre y que se escuchen gritos de euforia al iniciar, durante o al finalizar un son, sean
constantes y existe o se pretende una complicidad entre los bailadores y los masicos; asi

como los versos que se cantan esperan una comunicacion con el zapateado.

Este “coqueteo” por llamarlo de alguna manera, esta incluido dentro de la ensefanza
del zapateado, aunque con diversos matices segun la propia filosofia del ensefiante. No
obstante, esta caracteristica acerca del “deber ser” de la mujer en la tarima, no es una opinién
compartida por todos los expertos incluidos en la investigacion y depende también de la
capacidad politica de cada persona. Con mayor detenimiento abordaré esta tematica en el
capitulo seis, donde hablaré acerca de las relaciones de género en el son jarocho y como la
capacidad politica de las expertas apunta hacia practicas educativas mas conscientes y

equitativas.
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2.3 Enfoque intercultural y colaboracion intercultural

Los saberes de la practica educativa aqui estudiada se sitlan en un marco no academizado,
poco teorizado y con caracteristicas que requieren un acercamiento hacia un enfoque
intercultural, donde se dé cabida una diversidad de saberes-haceres y procesos educativos
diversificados. Aqui también la importancia de una mirada critica y la apuesta por el dialogo

de saberes, el cual de acuerdo con Pérez y Argueta (2011: 44):

Presupone el interés de los sujetos sociales en una interaccion comunicativa, e implica por tanto,
una disposicion para escuchar y para actualizarse. No se trataria de vencer o inducir mediante la
violencia de cualquier tipo a la aceptacion de una valoracién y un conocimiento ajeno, sino de un
intercambio de conocimientos, apreciaciones y valores, en donde operan fuerzas racionales para la
interaccion comunicativa.

Esta forma de generar conocimientos es a la que la investigacion aspird, a que las reflexiones
que surjan en torno a las posturas que puedan tener los aprendices y expertos vayan dirigidas
en un marco de la interculturalidad situado en todo momento en los contextos especificos.
Pues tal como indica Mato (2008: 113):
La colaboracidn intercultural quiere decir establecer y sostener dialogos y relaciones interculturales
de valoracion y colaboracion mutuas, que sean de doble via. Dialogos y formas de colaboracion

honestos y respetuosos, de interés reciproco, que partan de reconocer que hay diversidad de
contextos y de practicas intelectuales y de saberes.

En este debate amplio se condujo la investigacion, ya que se inclind en la busqueda de una
interculturalidad basada en el reconocimiento de la pluralidad epistemologica, una
interculturalidad que visibiliza y valora la diversidad cultural y los procesos gestados en estas
dinamicas. Por ultimo, con el propdsito de analizar la naturaleza de la practica educativa, un
aspecto que se tomo en cuenta fue el de la representacion; el cual segun Hall “conecta el
sentido al lenguaje y a la cultura, significa usar el lenguaje para decir algo con sentido sobre,
0 para representar de manera significativa el mundo a otras personas” (1997: 2). Por tal
motivo, lo significativo y/o representativo que los actores otorgan a la ensefianza-aprendizaje
del zapateado es una categoria de analisis, de ahi la importancia de explorar particularmente

lo que sucede en dichos procesos, mediante técnicas como la entrevista y la observacion.
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2.3.1 Procesos de transmision en la practica educativa del zapateado

A lo largo de la vida se nos presentan diversas situaciones en las que debemos tomar ciertas
decisiones de acuerdo con nuestros intereses o circunstancias disponibles. En el caso de los
procesos educativos llamense formales, informales o no formales, las decisiones acerca de
los contenidos curriculares no siempre dependen del usuario. Varian segun la filosofia y
caracteristicas propias de la institucion que imparte el curso. En los espacios observados en
Xalapa y Chacalapa generalmente los talleres que se desarrollan tienden a darle un fuerte
peso a las decisiones de los maestros. Sin embargo, en el caso concreto de LCDN los
elementos culturales que se transmiten también dependen en gran medida de las necesidades

y exigencias de los aprendices.

Los datos construidos a partir de las entrevistas, observaciones y demas investigacion
de campo nos dieron pistas al respecto, pues una de las preguntas guia que siempre tuve
presente fue: ¢ Quién decide qué ensefiar y para qué? De manera detallada lo describo en los
capitulos empiricos posteriores.

Entonces las decisiones sobre qué transmitir y como ensefiar en cualquier ambito
educativo son trascendentales para comprender la construccion de los propios procesos
educativos. En el caso de las practicas que se han generado para la ensefianza del zapateado,
aunque a primera vista pareciera que son dos los agentes principales involucrados (maestros
y alumnos), al acercarnos a la practica, podemos ver como las decisiones que se van tomando
tienen que ver con otros procesos Yy personas tales como la formacidon o disciplina previa de
cada alumno y maestro, los representantes o directores de la institucion donde se desarrolle
la ensefianza, o la influencia de instituciones de corte publico o privado, dependencias de
gobierno, etc. En otras palabras, son espacios cultural y politicamente diversos y

multiactorales.

Por tal razén, decidi apoyarme en estudiar la practica desde un enfoque intercultural,
pues la interculturalidad funcion6 como enfoque que analiza y visibiliza las interacciones a
menudo desiguales y asimétricas entre miembros de grupos cultural e identitariamente
diversos (Dietz y Mateos, 2011: 143), por ende, fue considerado un eje guia para este analisis.

En esa misma linea, para conocer como se construyen las practicas y los procesos de
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reconocimiento y/o legitimacion, es pertinente, como plantea Mato, un enfoque que “permita
visibilizar los intercambios entre actores sociales cuyas maneras de ver el mundo, producir
conocimiento y actuar, se forman en muy diversos contextos y dan lugar a diferentes tipos
de saber” (2008: 102), es por tanto necesaria la colaboracion intercultural en la generacion
de conocimientos, puesto que cada dia se hace mas imprescindible y viable debido a la

complejidad misma de los procesos actuales que vivimos como sociedad en general.

2.4 Educacion artistica-musical como marco de referencia en los procesos de
transmision del son jarocho

Ademas de una expresion cultural identitaria—en su conjunto— el son jarocho es un género
musical y por lo tanto, las practicas educativas en torno a él, se ven inmersas en un aspecto
musical que para este caso tiene relacion directa con la danza y/o zapateado. Aunque aqui se
estudié solo la parte del zapateado, esta practica es un elemento paralelo a la musica, pues
un aspecto complementa al otro, sin la mdsica del son no hay zapateado jarocho y sin
zapateado, la parte de la ejecucion con los demas instrumentos queda incompleta. A manera
de contextualizacion resulté conveniente revisar algunos aspectos centrales para comprender

las generalidades de la educacion musical y artistica.

Arguedas (2004), citado por Wenceslao, define la educacion musical como:

Un arte y un lenguaje de expresién y comunicacion que se dirige al ser humano en todas sus dimensiones,
desarrollando y cultivando el espiritu, la mente y el cuerpo para llegar a conseguir una educacion integral
y armonica del individuo (2016: 4).

Wenceslao hace referencia a que los beneficios intrinsecos y extrinsecos que trae consigo la
ensefianza musical son amplios y que, a partir de este supuesto, muchos educadores en
México han propuesto que esta disciplina se convierta en un eje curricular (2016: 4). Al
mismo tiempo, pone en discusion la siguiente premisa: si las autoridades educativas
finalmente impulsaran la educacion musical como un eje curricular, ¢estariamos preparados
para afrontar ese reto? Para el caso de mi objeto de estudio, considerando la posibilidad de

que la préactica educativa llegara a formar parte de un curriculum en la educacion superior,
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seria necesaria, en primer lugar, una fase diagnostica; investigaciones como la que aqui

detallo, podrian dar pie a futuros procesos con dichas enunciaciones.

Los estudios antropologicos y etnomusicologicos han mostrado, desde diversas
aristas, como el son jarocho es un elemento importante para la construccion de identidades y
cémo el fendmeno de la globalizacion afecta y promueve nuevas formas de hacer musica y
representar el son. Al respecto y bajo un estudio del mercado laboral de los musicos en

Xalapa, Kohl dice lo siguiente:

Jovenes, inspirados en las actividades de grupos como Mono Blanco durante las décadas de 1980 y
1990, han sido particularmente proactivos al componer nuevos sones, al buscar popularizar sones
anteriormente olvidados y en dar mayor énfasis a caracteristicas literario-musicales de las regiones
surefias de Veracruz. Esto ha dado como resultado la formacion de nuevos ensambles del son jarocho
que tocan su masica con tempos mas relajados y hacen hincapié en la poesia, con un ojo hacia la
importancia de los aspectos sociales, en particular los que se comparten a través del fandango, el
evento sociomusical tradicional en que se representa la musica, la danza, la poesia y la comida
jarochas entre otros elementos importantes de las comunidades rurales (2018: 33).

De esta manera, los nuevos ensambles del son jarocho que el autor menciona, van de la mano
con la instauracion de las nuevas practicas para la ensefianza-aprendizaje del zapateado que
arriba expuse, pues como lo dije antes, un elemento no puede aislarse del otro si se quiere
comprender la total complejidad de la practica educativa del son jarocho. En cuanto al marco
global de la “musica del mundo” debemos tener presente como el son jarocho se ha ido
insertando y advertir las consecuencias de estos sucesos; en gran medida esa colocacion o
“logro” se ha debido a lo que Stokes (2003) reconoce como imperialismo cultural. Para ello
habria que pensar también en cudl es la “musica del mundo”, quiénes nos dicen cual debe ser
dicha musica y si es valido y pertinente apuntar que existe, ya que “world music is, however,
no simple matter” (Stokes, 2003: 297). Con esta perspectiva, a titulo personal considero que
todas las musicas son dignas representantes del mundo, pero no todas tienen las posibilidades,
los recursos o la necesidad de posicionarse en los mercados globales y no por ello se demerita

su valor cultural.

Por otra parte, debido a las caracteristicas y dimensiones propias de la educacion
artistica musical, con una mirada transdisciplinaria, se defiende la idea de que dichos
procesos educativos formales, no formales e informales, tienen la posibilidad de abonar a un

curriculum mas flexible. Pueden darse pistas hacia la construccion de nuevas formas de
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aprender a hacer desde cada uno de los contextos donde cada practica tenga su raiz y
pertenencia, donde se propicie un reconocimiento, respeto e inclusion hacia la diversidad
cultural y formas no hegemonicas de representacion cultural, ya que “’la educacion artistica
es fundamental para la educacion integral de todas las personas, porque permite expandir y
diversificar su capacidad creadora, desplegar su sensibilidad, y ampliar sus posibilidades
expresivas comunicativas” (Toriz, 2006: 18 ). Es ademds un puente que permite visibilizar
y expresar sentires y percepciones de los diferentes acontecimientos que estan presentes en

nuestra cotidianidad; son espacios que pueden aprovecharse para lo que Ardstegui propone:

A fin de combatir esta hegemonia cultural, el curriculo critico propugna establecer una educacion
musical intercultural en el que la musica clasica o cualquier otra pierda su caracter jerarquico y que
incluya también otros estilos musicales propios de los grupos culturales tradicionalmente invisibles
para la academia, como puede ser el jazz, el rock y el pop, el flamenco, o la samba y la bossa nova,
dependiendo siempre del contexto sociocultural en que nos movamos (2011: 22).

Por la naturaleza de la investigacion, la metodologia no se enfocd solamente al acercamiento
del experto, sino que consideré la complejidad del proceso al realizar observaciones de las
practicas de ensefianza que se llevan a cabo; es decir, fue dimensionar todo el proceso, que
incluy6 también aspectos para conocer como es el acercamiento y la recepcion que los
maestros permiten a sus alumnos, puesto que este acercamiento es clave para la conversacion
estética en la que se establece el marco contextual, y corresponde a un acceso-entrada-
acercamiento, el cual adquiere una dimension nueva con respecto a la educacién musical, al
uso (Costa, 2015: 175). En resumen, esta tesis no corresponde del todo a lo que se estudia
en el campo de la educacién musical, pero si retomé algunos elementos que dan pistas para
emprender un analisis complejo; incorporar a los autores que hablan al respecto, permitio
identificar ciertas estrategias donde lo intercultural en la educacion musical, dibujé una ruta
que contribuye para la interpretacion del trabajo empirico. Ademas, como sefiala Bernabé
(2012: 16):

La educacion musical puede convertirse en una herramienta imprescindible para educar

interculturalmente. A través de su adecuada préactica se pueden trabajar aspectos como la aceptacion

de otras propuestas, de otros comportamientos, se puede conseguir la apreciacion y aceptacion de la

diferencia y el enriquecimiento que supone. La musica es algo mas que un proceso creativo: es un
proceso comunicativo y educativo que debe ser aprovechado para conseguir la interculturalidad.

Desde estas premisas, podria decirse que cada vez son mas constantes las transiciones y

desplazamientos culturales, esto debido en gran parte a que ahora existen méas condiciones
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para circulaciones méas continuas de personas e ideas. Al respecto, Valderrama expresa que
“la diversificacion en la produccién del arte ha significado la diversificacion de los espacios
destinados y creados parar difundirlo y experimentarlo; han surgido espacios alternativos, en
casas, en talleres, en escuelas, plazas publicas” (2012: 382). Los grupos de mi estudio en esta
investigacion han gestado sus préacticas en los espacios que el autor describe; aunque en el
contexto rural, se construyen orientadas hacia una educacion mas tipo informal, mientras que
la modalidad de ensefianza en talleres programados se ha generado mas en el contexto urbano,
hacia una educacion no formal. Los talleres no son la Unica forma de ensefiar, pero si la méas
utilizada y/o difundida actualmente. Aqui se incluiran otras practicas desarrolladas fuera del
taller, y que en este caso pueden ubicarse en espacios como las plazas publicas, casas y otros

lugares.

Finalmente, Toriz sefiala que “la educacion artistica y la multiculturalidad se
presentan, asi como elementos de una relacion simbiotica entre la Mdsica y la Cultura, en
donde pudieran crearse espacios alternativos encaminados a procesos educativos alternativos”
(2006: 19); tales espacios tendrian que ser coherentes y/o pertinentes a los contextos donde se
apliguen dichas propuestas, en contra de los modelos dominantes o estrictos que no dan cabida
a este tipo de propuestas; con apertura a la complementariedad y didlogo permanente entre
saberes-haceres.

2.5 Estilos de aprendizaje y aprendizajes significativos

Una parte sustancial en esta investigacion estuvo focalizada en ver qué sucede con los
aprendizajes que construyen la practica del zapateado, razon por la cual caracterizar y situar
los aprendizajes sirvid de guia para comprender la practica en toda su dimensién (ensefianza-
aprendizaje); distinguir cuales son los estilos o tipos de aprendizaje resulto entonces de mucha
utilidad. Nuevamente quiero dejar claro que las teorias de aprendizaje que a continuacion
sefialo no ocurren estrictamente de la misma manera en los espacios no escolares, pero si son
referencias que permiten esclarecer, detallar y especificar como son los aprendizajes que me

intereso estudiar.
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En primera estancia, “la educacion y el aprendizaje son temas complejos, aun en pleno
siglo XXI, en los que influyen gran cantidad de factores y variables que tienen diversas
repercusiones y diferentes grados de interrelacion” (Aragén y Jiménez, 2009: 1); sin embargo,
existen diversas caracteristicas y particularidades en las que podemos ubicarnos para
distinguir un tipo o estilo aprendizaje de otro. En el caso del son jarocho, quiero apuntar la
relevancia de las interacciones y lo reciente de los procesos de desplazamiento, pues de cierta
manera eso influye (al igual que en las identidades), ya que estamos hablando de procesos
dindmicos. También quiero subrayar que es la primera vez que desde la investigacion

educativa, se apuesta por el estudio de dichos aprendizajes.

Si bien disciplinas como la pedagogia han transitado por diversos paradigmas que les
han permitido disefiar modelos de ensefianza-aprendizaje (Aragon y Jiménez, 2009: 2), aqui
no entraré a discutir acerca de ello, pero si recuperaré herramientas de dichas teorias que me
parecen Utiles. Desde su acepcién mas sencilla, los estilos de aprendizaje se definen como las
distintas maneras en que un individuo puede aprender y se cree que todas las personas emplean
un método particular de interaccion, aceptacion y procesado de estimulos e informacién

(Aragon y Jiménez, 2009: 6).

Por otra parte, debemos tener presente que existen divergencia entre diferentes autores
sobre los componentes de los estilos de aprendizaje de los alumnos. Aun asi, las autoras antes
citadas, consideran que entre los elementos mas mencionados que constituyen un estilo de
aprendizaje, encontramos las condiciones ambientales, el bagaje cultural, la edad, las
referencias de agrupamiento, el estilo seguido para la resolucion de problemas, el tipo de
motivacién y el locus del control externo o interno (2009: 6). De cierta manera, estos criterios
fueron cubiertos mediante las guias de campo que se aplicaron en esta investigacion, pues en
los dos contextos de estudio, se preguntd y observé acerca de ellos, aungue no siempre con
dicha terminologia.

Las preguntas guia que orientaron la tesis, precisamente buscaron acercarnos a lo que
los expertos y aprendices estaban concibiendo como relevante en su formacion. Por lo tanto,
estudiar la “forma” o el “estilo” de los aprendizajes ayudo a la comprension de la préctica en

si. Por dichas razones, el concepto de estilos de aprendizaje basado en diversos modelos
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educativos, 37 propuesto por Aragon y Jiménez, me resulta pertinente. Las autoras sefialan
que los modelos existentes sobre estilos de aprendizaje ofrecen un marco conceptual para
entender los comportamientos observados en el aula, los cuales brindan una explicacion sobre
la relacion de esos comportamientos con la forma en que estan aprendiendo los alumnos y el
tipo de estrategias de ensefianza que pueden resultar méas eficaces en un momento
determinado, ya sea por el contendido tematico en si, o bien por las diversas interacciones
sociales que se desarrollan. Algunos estilos de aprendizaje podrian clasificarse de la siguiente
manera: Vvisuales, auditivos, Kkinestésicos, activos, reflexivos, pragmaticos, tedricos,
sensoriales, intuitivos, visuales, verbales, secuenciales, racionales, emotivos, cuidadosos y
experimentales *® (Aragon y Jiménez 2009: 7). Por la naturaleza de las practicas de mi
estudio, las cuales generalmente no ocurren en un aula ni en espacios escolares formales, los
estilos de aprendizaje que podrian ser equiparables a la practica educativa del zapateado

tienen que ver con los que enseguida enlisto:

1.- Auditivos: escuchar la musica, la informacion hablada, los sonidos del son, escuchar el

sonido de la tarima y los pies.

2.-Visuales: hacer uso de imagenes abstractas o creadas a partir de la observacion misma
entre experto y aprendiz, en todos los espacios donde pueda representarse como el fandango

0 un concierto.

3.- Kinestésicos: por la corporalidad misma que requiere la practica, los movimientos que el

cuerpo necesita hacer para ensefiar y aprender.

4.-Reflexivos: si existiese una practica reflexionada tanto de los expertos como de los
aprendices.

37 Hasta bien entrado el siglo XX, el paradigma educativo seguia un modelo tradicional de ensefianza-
aprendizaje; este modelo correspondia a la teoria educativa conocida como conductismo, en la cual el
aprendizaje de los alumnos se media por conductas observables. Dicho modelo enfatizaba la ensefianza y
situaba como nucleo del proceso educativo al docente, en torno al cual giraba todo el proceso educativo. Los
alumnos eran considerados como “recipientes vacios” que absorbian los conocimientos expuestos en clase. El
paradigma conductista empez6 a presentar multiples incoherencias empiricas que hicieron necesario el
desarrollo de investigaciones y cambios en las posturas de los cientificos de aquella época. Este paradigma
entrd en crisis a partir de 1950, lo que desarrollé una nueva teoria de aprendizaje conocida como cognitiva
(constructivista), que propone que el aprendizaje de los alumnos se logra mediante la construccion propia del
aprendizaje con base en la interaccion social (Aragén y Jiménez, 2009: 2).

% Para tener informacion mas detallada al respecto, ver Aragén y Jiménez, 2009: 7, tabla 1.
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5.- Secuenciales: de acuerdo con las caracteristicas propias que requiere el aprendiz, como

aprende, observable mediante la metodologia que el experto proponga o el aprendiz solicita.

6.-Emotivos: donde se aprende escuchando y preguntando, evaluando los comportamientos;
los aprendices se integrarian mediante la experiencia, tienen la necesidad de compartir.
(Aragon y Jiménez, 2009: 7-12).

Antes de situarnos en la manera en que un aprendizaje pudiese considerarse significativo o
no, revisemos cdmo esté definido un aprendizaje. De acuerdo con Heredia y Sanchez, son
las tres grandes teorias que desde la psicologia explican el aprendizaje: la conductista,
cognoscitiva y la constructivista. En ese sentido, “las definiciones mas aceptadas dicen que
el aprendizaje es un cambio relativamente permanente en la conducta como resultado de la
experiencia; un cambio relativamente permanente en las asociaciones o representaciones
mentales como resultado de la experiencia” (2012: 7-10). En esta direccion es que las
experiencias e interacciones de los expertos y aprendices que participamos en la
investigacion permitieron describir los estilos, usos y significados de los aprendizajes del

zapateado.

Ahora bien, para analizar especificamente si los aprendizajes fueron significativos,
parto de la idea de que los saberes-haceres que constituyen la practica educativa del
zapateado son elementos culturales que se van transmitiendo, desplazando o resignificando,
de acuerdo con los intereses y situaciones dadas. En cada contexto los aprendizajes se van
diversificando. En los dos escenarios que se toman en cuenta (rural y urbano), observar qué
ocurrio con los llamados aprendizajes significativos, permitié analizar con mayor

profundidad la construccion de las précticas.

Debido al caracter subjetivo que implica hablar de los aprendizajes significativos, a
continuacion, se describen algunas de los principales elementos que lo integran. Garita
(2001) en sus intereses hacia este tipo aprendizaje, ya sea en espacios formales o no formales,
sefiala que sus aportaciones han considerado algunos conceptos y autores que no son parte

estricta de la teoria de Ausbel (1918-2008). Desde esta postura, el autor indica que:

La comprension desde el &ambito de lo particular en torno a la importancia de las interacciones en
los aprendizajes significativos, implicaria el reconocimiento de la inmanencia en tales procesos de
interaccion, de elementos como dinamismo, historicidad y dialéctica de constitucion , que harian de
ellas —las interacciones—un factor esencial para la promocion de los aprendizajes, y por consiguiente
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de interés, para considerar y repensar desde la teoria y la practica de los mismos procesos de
aprendizaje, los dinamismos de encuentro que en ellos se producen —entre dos 0 mas personas en
concreto— como medio para la constitucién y produccion de auténticas construcciones personales.

Es asi que las interacciones entre los sujetos que ensefian y aprenden son sustanciales para
determinar si un aprendizaje se enuncia 0 no como significativo. Las auténticas
construcciones personales que el autor sefiala pueden estudiarse cuando los expertos y
aprendices entrevistados, reflexionaron acerca de su propia practica educativa y la
trascendencia de dichos aprendizajes dentro y fuera del son jarocho, donde ellos mismos
tuvieron la oportunidad de ubicar qué hacian con el aprendizaje dado. Otro aspecto que

remarcar es que:

Las interacciones entre los sujetos de aprendizaje en el aprendizaje significativo son fundamentales,
por cuanto dependiendo de las formas de relacién que en ellos se establezcan, asi se promoveran o
no, las condiciones propicias para el rescate de la subjetividad, de las relaciones sujeto-objeto y de
las posibilidades para pensar, abstraer criticamente (Garita, 2001: 20).

En este sentido, la definicion y apropiacion de lo que los expertos y aprendices del zapateado
consideren como aprendizajes significativos puede variar de una persona a otra y de un
contexto a otro. Incluso la forma en que se nombre no necesariamente serd asi, pero las
reflexiones e interacciones de los datos obtenidos, daran cuenta de lo que en esos contextos

particulares ocurre.

Para otras autoras como Angeles (2003), en lugar de interacciones, se habla de

transferencias. Esta autora sefiala que:

El proposito de aprender a aprender debe realizarse a través de aprender a pensar, desarrollando
capacidades y valores, desarrollando la cognicion y la afectividad, potenciando el uso de estrategias
cognitivas y metacognitivas que permitan que el sujeto logre aprendizajes significativos (p. 6).

Por ello, plantea que el aprendizaje significativo se basa en los siguientes supuestos:

1.- El aprendizaje se orienta hacia objetivos.

2.- Aprender es relacionar nueva informacion con conocimientos previos.

3.- Aprender es organizar la informacion.

4.- Aprender es adquirir un repertorio de estrategias cognitivas y metacognitivas.
5.- El aprendizaje, si bien se produce en etapas, no es lineal.
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6.- El aprendizaje esta influido por el desarrollo del sujeto.
7.- Aprender es transferir el conocimiento a nuevos problemas y contextos.

A partir de estas dos miradas propuestas por Garita (2001) y Angeles (2003), se fijo la
atencion en las especificaciones que los autores hacen acerca de las transferencias y las
interacciones del aprendizaje significativo; pues, los procesos de transmision del zapateado
fueron, en todo momento, analizados bajo las premisas de la traduccion cultural (Villegas
2015). Desde esta perspectiva, “lo mas relevante ya no es el saber acumulativo sino el saber
disponible para ser transferido y utilizado en diversos contextos; mas importante que saber
es saber qué hacer con lo que se sabe” (Angeles, 2003: 8). En este sentido, una pregunta
central al momento de acercarse con los actores estard centrada en el uso del saber, qué se
hace con lo que se sabe, con lo que se ensefia y con lo que se aprende. En esta misma
direccion, se comparte la idea de que aprender y hacer son acciones inseparables.

En consecuencia, un principio nodal de este enfoque plantea que los alumnos
(aprendices o novicios) deben aprender en el contexto pertinente; para el caso del zapateado,
la mayoria de las clases se desarrollan mediante la modalidad aprender-hacer, el aprendizaje
se vuelve somatico. En cuanto al debate de cuando un aprendizaje es o no “auténtico”, y si
éste debe ensefiarse 0 no en el lugar de origen, Diaz menciona que “desde una vision situada,
se aboga por una ensefianza centrada en practicas educativas auténticas, las cuales requieren
ser coherentes, significativas y propositivas; en otras palabras: “simplemente definidas como
las practicas ordinarias de la cultura” (Brown, Collins y Duguid, 1989: 34) citado por Diaz
(2003: 4). De ahi la importancia de registrar cuales serian los posibles aprendizajes
significativos, ver como se construyen y operacionalizan aun cuando se dan fuera del espacio
de donde han surgido, haciendo hincapié en que aunque la ensefianza se desplazo, los
expertos que estan a cargo, para el caso de esta investigacion, son personas originarias de los

contextos rurales o de origen.
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2.5.1 Apuesta por el estudio de “otros” saberes

Como antes he mencionado, los saberes que estdn presentes en la investigacion que
propongo, subyacen en contextos ajenos a la educacion formal. Es precisamente en esta
situacion donde cabe mencionar la necesidad de investigar en contexto, de indagar en los
aprendizajes situados e ir mas alla de lo monocultural y los sistemas hegemonicos latentes.

Tal como sefiala De Sousa, existe:

(..) la idea de que el tnico saber riguroso es el saber cientifico, y, por lo tanto, otros conocimientos
no tienen la validez ni el rigor del conocimiento cientifico. Esta monocultura reduce de inmediato,
contrae el presente, porque elimina mucha realidad que queda afuera de las concepciones cientificas
de la sociedad, porque hay practicas sociales que estdn basadas en conocimientos populares,
conocimientos indigenas, conocimientos campesinos, conocimientos urbanos, pero que no son
evaluados como importantes o rigurosos (2006: 23).

La invisibilidad que sefiala el autor es una de las ausencias que frecuentemente podemos
observar en el rigor de los trabajos cientificos. La forma en la que el son jarocho ha
preservado y transmitido sus saberes es una muestra de practicas sociales basadas en
conocimientos inicialmente campesinos, pues dicho género musical nace en el campo, en
comunidades rurales. De hecho, entre otros musicos “académicos”, se han generado diversas

posturas entre lo complejo o valido que puede ser el son jarocho.

En cualquier caso, lo central esta en generar espacios que permitan situar estos “otros”
saberes en condiciones simétricas y gestionar puentes epistemoldgicos que permitan
dialogar, compartir y transmitir este tipo de conocimientos, los cuales son tan validos como
los considerados “cientificos”. En otras palabras, esta apuesta nos llevaria a la posibilidad de
“(...) una ecologia mas amplia de saberes, donde el saber cientifico pueda dialogar con el
saber laico, con el saber popular, con el saber de los indigenas, con el saber de las poblaciones
urbanas marginales, con el saber campesino” (De Sousa, 2006: 26). El son jarocho como
género musical y manifestaciéon cultural podria formar parte de estos otros saberes. De
manera complementaria en esta discusion agrego lo que Kohl (2018) aporta cuando escribe
que los estudios de Strigber en 1980, dan cuenta de que el son jarocho era significativo por
ser un simbolo de la vida campesina y de sus valores y que su pertenencia en la vida urbana
contemporanea era minima (p. 32). De 1980 a la fecha es claro que el son jarocho ya no es

solamente un elemento simbolico para el contexto campesino rural, pues en la urbanidad
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también ha tenido cierto impacto y re-significacion. En apartados posteriores ahondaré al

respecto.

2.5.2 Expertos y aprendices

Los aprendices y expertos son el punto de partida de la investigacion. Pero ¢qué significa ser
un experto?, ¢qué se entiende por aprendiz? Diaz Barriga propone que “habria que remarcar
que el conocimiento del experto, a diferencia del que posee el novato, no difiere sélo en la
cantidad o profundidad de la informacion, sino en su cualidad, ya que es conocimiento
profesional dinamico, autorregulado, reflexivo y estratégico” (2003: 3). El aprendiz seria
entonces aquella persona que busca un experto para aprender una habilidad, oficio. El
aprendiz reconoce la necesidad de buscar a quien cree que domina dicho conocimiento que
él no posee. La autora indica que una situacion educativa para efectos de su andlisis e
intervencion instruccional requiere concebirse como un sistema de actividad, cuyos

componentes a ponderar incluyen (Engestrom, citado en Baguero, 2002):

* El sujeto que aprende.

* Los instrumentos utilizados en la actividad, privilegiadamente los de tipo semiotico.

* El objeto a apropiarse u objetivo que regula la actividad (saberes y contenidos).

» Una comunidad de referencia en que la actividad y el sujeto se insertan.

» Normas o reglas de comportamiento que regulan las relaciones sociales de esa comunidad.

* Reglas que establecen la division de tareas en la misma actividad (Gomez, 2003: 4).

De ahi la importancia de tomar en cuenta los intereses, expectativas y experiencias de
los aprendices en el zapateado y lo relevante que puede ser 0 no su participacion en la
practica. Paralelamente, los expertos como reguladores del aprendizaje son pieza clave del
analisis. En esta direccion, se hace necesario incluir lo que respecta al uso del propio
conocimiento y la finalidad de los aprendizajes, ya que los fines de la educacién pueden ser
variados y responden a diversas determinaciones. Cuando pensamos en cuales son los fines
por los cuales se ensefia y aprende zapateado, las razones que llevaron a implementar una

practica en un espacio u otro (rural o urbano) y qué significado tiene esta accion para quienes
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participan, en funcion de las propias interacciones estariamos enfocandonos hacia los

Ilamados aprendizajes significativos.

Para esta investigacion el término ensefiar estuvo referido a:

La accion de comunicar algin conocimiento, habilidad o experiencia a alguien con la intencion de
que éste lo aprenda, para lo cual utiliza un conjunto de métodos, técnicas y diferentes recursos que
considere apropiados para cumplir con tal finalidad (Angeles, 2003: 16).

Este aspecto fue abordado desde la percepcion y experiencia de los ensefiantes, pues cada
uno ofrece una manera de ensefiar, tiene sus propios métodos, los cuales interesa documentar
para una mejor comprension del proceso, bajo la mirada de los estudios interculturales donde
el respeto a la diferencia y el reconocimiento de los saberes populares/comunitarios es
fundamental. Por Gltimo, tomando en cuenta que “la ensefianza debe asumir las
caracteristicas de un proceso orientado a establecer una relacion entre personas, una relacion
que introduce al individuo en una trayectoria orientada a la construccion de su propio saber
en una disciplina concreta” (Angeles, 2003: 22), las relaciones comunicativas y de
construccion del conocimiento en el zapateado que se establecen entre ensefiante-aprendiz,

estuvieron en todos los momentos del analisis comparativo.

2.6 Procesos de traduccion cultural

Bajo la idea que propuse desde el inicio en cuanto a los desplazamientos culturales entre los
contextos rurales y urbanos, resultd necesario revisar con qué fines y cuales son las
expectativas y qué implicaciones ha tenido la instauracion de las précticas del zapateado al
migrar de un lugar a otro; este supuesto fue interpretado con la voz y observacion constante
de los expertos y aprendices. En este caso, fue relevante también documentar y estudiar el
papel de los intermediarios al momento de la construccion de las practicas, ya que asi pude
ubicar quiénes son y cudles son los roles principales que asumen. Tomando como referencia
los aportes de Dietz y Mateos (2011: 164) en cuanto a la distincion de intermediarios del
discurso intercultural y los tipos de agentes que participan en él, para esta investigacién

haciendo un traslado a la propia dinamica del zapateado, propongo distinguir y describir:

1.- ¢ Quiénes son los emisores originales?
2.- ¢Quienes son los destinatarios o receptores?

3.-¢Quiénes cumplen el papel de los intermediarios?
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De esta manera, identificamos un proceso asociado a la traduccién cultural; en el cual, “los
signos estdn organizados en lenguajes que permiten traducir nuestros pensamientos
(conceptos) en palabras, sonidos o imagenes, y luego usarlos, operando ellos como un
lenguaje, para expresar sentidos y comunicar pensamientos a otras personas” (Hall, 1997: 5).
Otros autores puntualizan en el uso de la metafora transgresora de la traduccion linguistica
como una forma de traducir saberes en otros saberes, traducir précticas y sujetos de unos a
otros, es buscar inteligibilidad sin “canibalizacion”, sin homogeneizacion (de Sousa, 2006:
32) citado por Dietz y Mateos (2011: 165). En este sentido, al ser parte de una accion

educativa, la ensefianza-aprendizaje del zapateado se ve inmersa en dicha dimension.

Al respecto Villegas menciona que la traduccion cultural, “incluye el texto en un
sentido amplio, como fuente de produccién de discurso mas alla del lenguaje escrito y que
cumple un papel preeminente a la hora de construir epistemologias para la mejor
comprension de nuestro mundo actual” (2015: 60); precisamente, en la busqueda e
identificacion de puentes epistemologicos entre el discurso académico y los conocimientos
tradicionales, se fundamenta la importancia de llevar a cabo un proceso de traduccion cultural
que permita hilar y entretejer subjetividades y significados; en esta misma direccion, Morin
sefiala que “todo conocimiento constituye al mismo tiempo una traduccion y una
reconstruccion a partir de sefiales, signos, simbolos, en forma de representaciones, ideas,
teorias, discursos. Dicho de otro modo, el conocimiento implica al mismo tiempo separacion
y union, analisis y sintesis” (2002: 18). En otras palabras, la traduccion cultural ampli6 la
manera de comprender la forma en que se constituye la permanencia y/o desplazamiento de
los saberes presentes en el zapateado y arrojo herramientas para un analisis profundo que dio
pie a visualizar y comprender la complejidad de la practica desde la agencia de los diversos

actores.

Ademas, la necesaria busqueda de puentes epistemoldgicos entre discursos y
lenguajes se hace vigente al reconocer que existe “una falta de adecuacion cada vez mas
amplia, profunda y grave entre nuestros saberes disociados, parcelados (...) y que el
conocimiento pertinente es el que es capaz de situar toda informacion en su contexto y, si es

posible, en el conjunto en el que ésta se inscribe” (Morin, 2002: 14). En tales premisas
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encontramos la necesidad de esta investigacion, en donde desde lo educativo las practicas del
zapateado pueden dar apertura a la construccion de propuestas mas pertinentes en cuanto a
los métodos de ensefianza-aprendizaje actuales para la educacion artistica, construidos y

pensados regularmente en espacios meramente escolarizados.

En este marco de reflexiones, Olivé reconoce que “los conocimientos tradicionales,
en todos los continentes constituyen una enorme riqueza, y pueden generar, por ellos mismos,
los conocimientos que hagan falta para comprender mejor sus problemas (...) para proponer
soluciones y para realizar acciones para resolverlos efectivamente” (2009: 20). Desde la
investigacion educativa pueden crearse puentes, pueden darse espacios de visualizacion,
reconocimiento y difusion con miras a una educacion culturalmente pertinente y/o adecuada
a cada contexto. Ademas, dentro de los estudios interculturales las propuestas no escolares
son tan valiosas como las formales, pues se reconoce la necesidad de construir herramientas
tedrico-metodoldgicas para pensar en una mirada con epistemologia pluralista. El reto sera
siempre traducir cada uno de los hallazgos para el discurso académico desde mi propia
subjetividad. Por tal razon la reflexividad propuesta por Banks (2010: 75) resulta viable. Este
autor escribe que la reflexividad es el proceso mediante el cual se hacen explicitos los valores
y las experiencias del investigador, mismas que influyen en la toma de decisiones que guian

el propio proceso de investigacion.

2.7 Sentidos de pertenencia e identidades culturales

Dentro de los espacios donde se desarrollan las practicas a estudiar, es comun que la
palabra comunidad sea utilizada como punto de referencia y/o adscripcion a un grupo; lo
que no necesariamente recae en un grupo uniforme, pero si que comparte ciertas
caracteristicas. En dichas dinamicas hay ciertos roles, que interesa conocer,
especificamente en cuanto a los determinantes de la construccion de lo que hemos llamado

expertos y aprendices. Al respecto, Flores comenta que:

La definicion de “comunidad “estd lejos de ser concebida como un todo homogéneo, ya que su
interior esta conformado por individuos activos e interactuantes quienes interiorizan de distintas
maneras los procesos sociales objetivos, a la vez que los van construyendo, asimilando y
refuncionalizando, y tienen diferentes construcciones de los significados (s/f p. 41).
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Es precisamente la construccion del “nosotros” en la formacion de zapateadores, una
dimension til en este analisis, pues ello permitid visibilizar cuéles son los sentimientos,
percepciones, posicionamientos diferenciados entre si y respecto de los “otros” que
desembocan en la constitucion del “nosotros”. Ante tal practica de representacion cultural,
¢cémo se posicionan los maestros politicamente al interior de su comunidad de origen? Y
¢fuera de ella? Ruiz (2016: 257) al estudiar la representacion de una danza, desde su propia
experiencia, indica como algunos elementos historicos que son recuperados del pasado
pueden integrarse a una misma estructura historica cuando intentan generar un proyecto de
identidad y pertenencia; donde ademas se trasciende la territorialidad (mismo caso que
atraviesa el son jarocho) y que puede proyectarse como respuesta a las condiciones
sociopoliticas adversas para los pueblos en cuestion, pues habréa implicaciones diversas en

cuanto un desplazamiento se manifieste.

Anthony Cohen (1982-1986), citado por Flores (op. cit) sostiene que:

LR

El sentido de pertenencia a un grupo o a una comunidad, es decir, lo que significa “ser miembro de
es evocado constantemente por cualquier medio, ya sea la utilizacion del lenguaje, la destreza hacia
ciertos oficios [...] todo eso tiene sentido y significa algo para ellos, que no significa para los “otros”

(p. 42).
Por ello, la observacién y las entrevistas como herramientas de la etnografia fueron
sustanciales en la identificacion de estos lenguajes, sentires y percepciones de los actores
clave, lo que a su vez aport6 a la comprensién de la complejidad de la practica educativa en

cuestion.

Ahora bien, en el medio donde han “nacido” y hacia donde han migrado los saberes
del zapateado, se han ido conformado ciertas identidades que tienen que ver en buena medida
con los sentidos de pertenencia. Son ademas procesos que se relacionan con la subjetividad.
Pues son precisamente, las configuraciones en las estructuras, lo mental, lo imaginario, lo
ético lo que las ha determinado. Pero ¢qué tipo de relaciones se entretejen en los contextos
de la globalizacion para el caso de la ensefianza-aprendizaje del zapateado?

Y ¢qué seria entonces la identidad?

A menudo la identidad parece manifestarse como consecuencia o manifestacion de un medio
cultural y social determinado, pero la experiencia personal distingue de la experiencia social la
particularidad propia de cada uno. De esta manera el centro de esta identidad, andlogamente a la
identidad musical, no se determina por el contexto sino por la respuesta personal y especifica de
cada uno al mismo (Costa, 2015: 172).
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Es decir, para esta investigacion fue relevante estudiar cuéles son los usos que se estan
dando a los saberes comunitarios que incluye la ensefianza del son, desde las diversas
miradas, en este caso de los maestros de zapateado (que en mayor medida estan a cargo de
la ensefianza); considerando en todo momento los diversos factores que pueden intervenir
para que este uso obedezca més a un sentido de pertenencia cultural, a una busqueda de la
misma, a una estrategia para asegurar su conservacion y continuar su transmision. también
se dio énfasis en analizar como se dan los reconocimientos y legitimacion en contexto

diversos y a donde el saber migro.

Al estar inmerso en un &mbito musical, los elementos que se consideraron para hablar

de sentidos de pertenencia se enfocaron en que:

La identidad musical no se formaria por acumulacién de experiencias musicales instructivas, sino
educativas, es decir, experiencias musicales que por estéticas y educativas son capaces de imprimir
un nuevo significado a la realidad y de proporcionar un acceso al conocimiento de lo inefable (Costa,
2015: 176).

Asi, dimos cuenta de que quienes estdn a cargo de la ensefianza tienen un papel muy
importante dentro de los aspectos que consideraria la identidad, para este caso ligado a lo
musical, por lo tanto, su opinion fue muy importante. Desde esta perspectiva, Giménez indica
que “ la identidad puede definirse como un proceso subjetivo (y frecuentemente auto-
reflexivo) por el que los sujetos definen su diferencia de otros sujetos (y de su entorno social)
mediante la auto-asignacién de un repertorio de atributos culturales” [...] (2004: 85), raz6n
por la cual interesé conceptualizar y categorizar las decisiones que cada uno de los actores
va tomando respecto a su practica y los elementos que le parecen centrales, asi como analizar

si durante dicho proceso de ensefianza-aprendizaje se desarrolla un aspecto auto-reflexivo.

Por ultimo, en dichos procesos identitarios o de pertenencia se encuentra lo que
respecta a la trascendencia del género. Como discuto al final del capitulo seis, la categoria
género derivo de los datos posterior al analisis y trabajo de campo, es decir no fue una
categoria predeterminada. En este sentido, aunque no profundizo en este aspecto, a
continuacion, cito algunas referencias tedricas que tomé en cuenta al momento de la

construccién de dicho apartado empirico.

De acuerdo con Fabbri (2014):
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Podemos afirmar que, al menos inicialmente el concepto género intenta describir un fenémeno de
caracter cultural (lo que se concibe como “masculino” y “femenino” no es natural ni universal sino
que es construido y difiere segun las culturas, las razas, las religiones), histdrico (lo que cada cultura
entiende como “masculino” y “femenino” varia de acuerdo a los diferentes momentos histéricos) y
relacional (lo que se entiende por “masculino” se define en relacién a lo que se entiende por
“femenino”, y viceversa, en un horizonte de significaciones mutuas). (pag. 145).

Para el caso que nos ocupa, el término femenino esta relacionado precisamente con las
bailadoras o zapateadoras y los saberes inherentes a esta practica se relegan generalmente a
las mujeres; la posicion o protagonismo que como bailadoras hemos asumido es lo que se ha
ido modificando de generacion en generacion, pues cambian las percepciones del “deber ser”
en la tarima, asi como los roles que una mujer puede desempefiar en el fandango y su préctica
educativa. De esta manera, los terrenos de lucha que mencionar el autor tienen que ver con
el desarrollo de un concepto de género situado para contestar la naturalizacion de la
diferencia sexual. Dichas relaciones de jerarquia y antagonismo Fabbri (2014: 145) en torno
al género tratan de explicar y de cambiar los sistemas histdricos de diferencia sexual, en los
gue los hombres y las mujeres estan constituidos y situados socialmente, y en lo que respecta
al fandango si bien no se estudiaron detalladamente estos eventos, los datos si evidenciaron
una desigualdad y lucha constante por ocupar espacios en los que las mujeres puedan
expresar libremente su forma de vivir y percibir el son jarocho ocupando en la tarima un
lugar mucho mas trascendental, es decir un espacio que rebase el papel ornamental que

anteriormente se le designaba.

A manera de cierre, estos procesos tienen que ver con los contextos donde se
construye la préctica, por ello, las caracteristicas de lo que he llamado contexto rural y

contexto urbano son descritas con mas detalle en el siguiente capitulo.
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CAPITULO III. LAS TARIMAS DE NUESTRO FANDANGO: ESCENARIOS DE
LA INVESTIGACION

Dado que las representaciones de la realidad educadora se refieren a un tiempo y un espacio
concretos (Fullat, 2011: 74), a continuacién, abordaré los dos espacios que se han
contemplado para el presente analisis. Uno de tipo rural y otro urbano. En ambos lugares
llevé a cabo trabajo de campo a partir de junio del afio 2017. De esa fecha a la actualidad,
estuve realizando estancias cortas en Chacalapa para la aplicacion de entrevistas, la
observacion participante y la negociacion requerida para que el grupo de formacion con nifios
y jovenes de la localidad se incluyera como parte del presente estudio. Para el caso de Xalapa,
la negociacién se realizo a partir del segundo semestre del 2017, con el maestro Sael Bernal,
pues es el responsable del taller Los Chaneques en LCDN, grupo con el que decidi trabajar
debido a la constancia y permanencia que ha tenido en esta ciudad. En ambos espacios estuve
participando como instructora de zapateado. En Chacalapa mas esporadicamente ya que en

Xalapa tuve una temporada intensa en los meses enero-noviembre del 2017.

3.1 Chacalapa, Veracruz. Contexto rural

Chacalapa es una comunidad afrodescendiente que pertenece al municipio de Chinameca, el
cual se ubica al sur del estado de Veracruz, en las faldas de la sierra de Soteapan. Es la
congregacion mas antigua de la municipalidad y tiene aproximadamente 2,298 habitantes, de
acuerdo con el XIII Censo General de Poblacion y Vivienda (2010). La gente se dedica
principalmente a la agricultura y la ganaderia; y en menor proporcion labora en el sector

industrial, principalmente en el corredor Coatzacoalcos-Minatitlan.
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Cemeénterio Chacalapa (-:;b

Figura 2: mapa de la localidad de Chacalapa, municipio de Chinameca, Veracruz.

Dicha comunidad desde hace varios afios encuentra en sus mayordomias un mecanismo que
le imprime cohesion social e identidad comunitaria. Las mayordomias son las festividades
mas importantes para la comunidad y siguen fungiendo como una oportunidad para la
convivencia y la reunién comunitaria. Ademas de ser una expresion de la religiosidad
popular, son también espacios donde se aprecia la gastronomia tradicional y el son jarocho
en su maxima representacion mediante los tradicionales fandangos. En éstos, se da la
oportunidad de aprender del son con las personas mayores, son las fiestas donde los musicos,
cantadores, bailadores jovenes y adultos pueden intercambiar, aprender e improvisar (viendo
0 preguntando) versos, pasos de zapateado o formas de afinar los instrumentos. De hecho,
para algunas personas (incluyéndome) las mayordomias han sido los primeros espacios

donde se puede conocer y experimentar qué es un fandango. Entre las mayordomias figuran

39 Disponible en: https://www.google.com.mx/maps/place/Chacalapa,+Ver./@18.0778576,-
94.7117861,15z/data='3m1!4b1!4m5!3m4!11s0x85e98h66he532b5d:0xcedda7c8f56ce124!8m213d18.078524
514d-94.703021. Consultado el 19 de mayo del 2018
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las de San Juan Bautista, el santo patrono de Chacalapa, y Santiago Apdstol, celebradas en

el calendario liturgico el 24 de junio y 25 de julio, respectivamente.*

En 2013 para hablar acerca de los aspectos identitarios de Chacalapa realicé una
investigacion respecto a las mayordomias # (p.1). De acuerdo con Cabrera (2011: 19), las
mayordomias fueron instituidas durante el periodo colonial por obispos, parrocos o
visitadores eclesiasticos, con el nombre de cofradias o hermandades. Este autor sefiala que
dichas instituciones piadosas, formaban parte de la organizacidn ceremonial de los antiguos
pueblos y tenian por objeto rendir culto a Jesucristo, a las advocaciones marianas y a los
santos. Ademéas de una funcion econdmica, servian como una caja de ahorro entre los
cofrades o los hermanos. Fue en el siglo XIX cuando, por el cambio de patronazgo colectivo

al individual en las fiestas religiosas, surgen con el nombre de mayordomias.

En cuanto a su poblacion en general, el 52.6% son mujeres (1209). Los hombres
suman un total de 1089. El censo de 2010 del INEGI,* reporta también que el 13.66% de la
poblacién de 15 afios 0 mas, es analfabeta, mientras que el 31.77% en ese mismo rango de
edad, no concluyd la educacion primaria. Hasta la fecha, para el caso que me ocupa de la
ensefianza-aprendizaje del zapateado, las vivencias cotidianas, las reuniones en fandangos y
las charlas informales ocupan un lugar central al momento de acercarse al son tanto para

ensefiar como para aprender.

No obstante, de manera mas reciente también se han ido implementando otras formas
para instruirse como jaranero y bailador, la mas conocida y comdn es la didactica que se
ofrece en los talleres; en éstos, la funcidn principal si es ensefiar y aprender el son, mientras
que en los fandangos dicha formacion no es la intencion principal, sino que se desarrollan en
marcos de festividades comunitarias y la ensefianza-aprendizaje ocurre de manera técita. En

la Gltima década se llevaron a cabo algunos de manera esporadica. Tal como sefiala Marin:

40 Hace un cuarto de siglo, existia también la mayordomia de San Pedro y San Pablo, festejados
simultaneamente el 29 de junio. Lo que la tradicion oral cuenta es que esta mayordomia despareci6 porque se
celebraba en fechas cercanas a la de San Juan (24 de junio), situacién que evitaba que los musicos, bailadores
y habitantes en general, tuvieran dias de descanso y recuperacion. Es decir, al juntarse las dos mayordomias, no
tenian tiempo para preparar y disfrutar adecuadamente las dos fiestas.

41 Ensayo titulado: Las mayordomias como elementos de identidad comunitaria. Proyectos de investigacion de
la cultura popular. Programa Sotavento. IVEC, 2013.

42 Informacion detallada en:
http://www.microrregiones.gob.mx/catloc/indiMarginacLoc.aspx?refnac=300590011
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El son jarocho y el fandango son parte de la historia de la comunidad: son elementos que les vinculan
con su pasado. Incluso cuando una persona no participa de manera activa en el fandango, ya sea
bailando, tocando o cantando, su mera presencia en esta fiesta de tarima propicia la permanencia de
dicha actividad (2014: 5).

Con dichos antecedentes, es a finales del 2015 y principios de 2016, cuando nuevamente
(después de algunos afios de no organizarse) ha resurgido el interés entre algunos miembros
de la comunidad para organizar talleres, fandangos y demas actividades inherentes al son.*?
En este caso la poblacion que mas se ha acercado a estas practicas, esta conformada por nifios

y jovenes. El grupo al que yo me acerqué se hace nombrar fandango afromestizo.

Tomando como referencia la investigacion propia que antes cité, a continuacion,
describo a grandes rasgos, algunos antecedentes historicos de Chacalapa. En cuanto a la
fundacion del pueblo se refiere, existen varias versiones pero casi todas se parecen; la
mayoria de las historias se remonta al siglo XVIII, y se ha creido que es un pueblo de
afrodescendientes, anteriormente habitado por familias de negros vaqueros y esclavos libres
que habian llegado de algunas partes del Caribe, Africa o Cuba; * incluso la tradicion oral
cuenta que Matea Rueda fue de las primeras en fundar la hacienda de Chacalapa, que era
negray que estaba herrada. * En otra de las explicaciones y con la que estoy mas de acuerdo,
se dice que el pueblo de Chacalapa ha existido por lo menos desde principios desde el siglo
XVI.

Originalmente fue un pueblo indigena, de raices nahuas, que después paso a ser de
mulatos. * Hacia el siglo XVI1I Chacalapa cambi6 su nombre a San Francisco del Rosario,
aunque como se puede comprobar, prevalecié el topdnimo con el que actualmente se le
conoce. Esto nos lleva a pensar que hay por lo menos dos etapas en su desarrollo historico,
el primero que alude a su composicion nahua, desde el siglo XVI hasta su desaparicion a
principios del siglo XVII, debido a ataques de piratas que asolaron las costas del Golfo de

43Véase capitulo I. Planteamiento del problema.

4 “Veracruz, una ciudad cuyo solo nombre evoca un mar de historias. Encrucijada del comercio global en la
época colonial, fue punto de entrada de los conquistadores espafioles y puerto de llegada de miles de esclavos
traidos de Africa. Estos llegaron encadenados en las sentinas de los barcos negreros para trabajar en los ingenios
del azucar, las haciendas y las minas. Por su condicidn cautiva, ocupaban una posicion social inferior a la del
indio y se convirtieron en los antepasados invisibles de la nacién mexicana”. Obtenido de
http://elpais.com/elpais/2013/07/25/eps/1374766765_208709.html. Consultado en 2013

45 Marcada en la piel con hierro.

46 En esas fechas “un puesto de milicianos resguardaba la barra del Coatzacoalcos”, conversacion informal via
mensaje Facebook con Antonio Garcia de Ledn. 1 de julio del 2013.
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México; #’ la otra etapa referente al repoblamiento de Chacalapa por afromestizos estaria

ubicada hacia el siglo XV111.%
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Figura 3. Mapa que muestra el nombre anterior que tuvo Chacalapa, pues hacia el siglo XVI era nombrado
como Chacalhuacan. Fuente: Tierra adentro, mar en fuera. El puerto de Veracruz y su litoral a Sotavento,
1519-1821.4°

47 En ese periodo las costas del Golfo, incluyendo la comarca de Coatzacoalcos, sufrieron frecuentes ataques
de piratas, por lo que en 1601 desaparecieron ocho pueblos, entre ellos Chacalapa. Véase: Naufragio en tierra.
El impacto de la conquista en la Costa del Sotavento, Siglos XVI y XVII. Garcia de Ledn, inédito, Tepoztlan,
1992. Su desaparicion explicaria por qué la poblacion actual no posee caracteristicas propias de una comunidad
indigena, incluyendo el uso de una lengua materna.

48 Respecto a la poblacion de la jurisdiccion de Guazacualco donde pertenecia Chacalapa, se dice que: “hubo
grandes pérdidas en las primeras epidemias que desolaron la regién costera, y para 1568 el nimero [de
tributarios de 50,000] habia caido a 3200. Recuentos posteriores dan 3 000 tributarios indigenas en 1580, 572
en 1646 (Cook y Borah, 1977-1980, IlI, p. 44, 48, 52-54), y 1 638 en 1743. En este Ultimo afio, la lengua mas
utilizada por los indigenas era “mexicano-masorral”, aun cuando algunos hablaban popoluca. Un censo de 1777
da 10 595 comulgantes indios, 182 espafioles y 3 567 pardos (en su mayoria zambos). En 1800 habia 3 100
tributarios indios” (Gerhard 1968: 143). En general la jurisdiccion era extensa pero economicamente casi inttil
y ademas el descenso demografico lo que explicaria por qué se opt6 por instalar ingenios y llevar poblacion
esclava.

4“Autor del libro: Antonio Garcia de Ledn, México: Fondo de Cultura Econdmica, Universidad Veracruzana,
Secretaria de Educacion del Estado de Veracruz. Primera edicion 2011.
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3.2 Xalapa. Contexto de estudio urbano

Aunque existen varias investigaciones de diversa indole que describen la ciudad de Xalapa,
el autor en el que baso este apartado es Randall Kohl.*® Esta decision obedece a que este autor
(2018) en su libro ¢Musico pagado toca mal son? Unas miradas al mercado laboral del son
jarocho, describe ampliamente las caracteristicas de Xalapa como ciudad cultural. En este
sentido, es la investigacion mas reciente que aborda el tema del son jarocho en el contexto

de interés.

Xalapa ademas de ser la capital del estado de Veracruz, se ha convertido en uno de
los destinos preferidos para estudiar, es comdn escuchar en conversaciones informales que
es “una ciudad de estudiantes”. En palabras del autor: “Xalapa tiene una historia de ser un
lugar acostumbrado a la presencia y contribucion de foraneos” (p. 18). Es, ademas, conocida
como la Atenas Veracruzana y tiene una larga historia en el apoyo a las artes, y a la musica
en particular. El gran rango de estilos musicales que se presentan va desde la clasica y el jazz
hasta el rock y heavy metal con, claro esta, las muchas masicas regionales mexicanas, sobre
todo el son jarocho (Kohl, 2018: 17).

Geograficamente estd ubicada en la region central del estado de Veracruz, y su
poblacién es de aproximadamente medio millon de habitantes. Un aspecto en el que el autor

hace énfasis es que Xalapa:

Es un centro cultural y educativo —sede del campus principal de la Universidad Veracruzana—
descrito como un puerto sobre tierra (Moore, 2011) con fuertes ligas culturales —a través del puerto
de Veracruz— con el Caribe y Espafia. Tradicionalmente, la ciudad ha sido el lugar de preferencia
para los que llegan del mar en barco, dado que en el siglo X1X quedaban aproximadamente a un dia
de viaje en caballo o carruaje desde la costa. (Kohl, 2018: 17)

En cuanto al tema de la educacidn en las artes que es donde estoy interesada desde la arista
educativa, Kohl, desde la referencia de la educacion formal, puntualiza cémo la educacién
musical de manera paulatina, tomo forma dentro de las escuelas publicas y privadas durante

los siglos X1X y XX hasta ser, teéricamente, parte del curriculo obligatorio de las escuelas

50 Actualmente es profesor de tiempo completo en la Facultad de Mdsica de la Universidad Veracruzana.
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primarias y secundarias hoy en dia (2018: 18). Este hecho explicaria como es que los
habitantes actuales, en su mayoria, estdn acostumbrados a la oferta de una gran variedad de
escuelas de arte y a formarse en variadas disciplinas o actividades artisticas. Por otra parte,
aunque el autor aqui refiere al &ambito escolarizado, es importante sefialar que en Xalapa
existen varios espacios no formales dedicados también a la formacion con motivo del arte:
la musica, el baile, la poesia, la pintura, etc. Uno de ellos es precisamente LCDN, espacio
que, desde mi llegada a Xalapa, °* llamé mi atencion por la diversidad de actividades que

ahi se realizan y fue ahi donde realicé parte del trabajo de campo que describiré mas adelante.

Actualmente la ciudad de Xalapa es anfitriona de varios festivales de mdsica, desde
sacra a contemporanea, infantil a folclorica, clasica a la world music popular; el Festival
Internacional de Jazz y el Encuentro de Arpas son dos ejemplos (Kohl, 2018: 19). De forma
cotidiana en las principales calles de la ciudad, es comun encontrarse con una gran variedad
de artistas, quienes muestran parte de su trabajo a cambio de una cooperacién voluntaria.
También estan los eventos gratuitos al aire libre; por lo regular se anuncian carteleras previas
donde se detalla la programacion, los organizadores y los costos, si fuese el caso. Por ultimo,
en Xalapa se encuentra la Universidad Veracruzana y aunque tiene campus en otras regiones
del estado de Veracruz, aqui es donde se ubica el mayor nimero de Programas educativos,

incluyendo los de Artes y Musica.

En resumen, estos dos contextos ademas de tener particularidades en cuanto a su
territorio y poblacion comparten précticas de transmision del son jarocho, que si bien son
diferenciadas por determinados factores tienen en comun la construccion de practicas en
espacios educativos mayormente no formales. En ambos el son jarocho ya sea el llamado del
blanco o tradicional han abierto nuevos procesos en los que la ensefianza y el aprendizaje han
tomado un papel trascendental para concebir y conceptualizar todo el ensamble de dicho
género musical. Ante tales circunstancias esta tesis reconocié y plante6 la necesidad de
contrastar dos “glocalidades” aparentemente tan distintas en las que el intercambio de saberes
y los procesos de migracion contextual desembocaron la recreacion de nuevas préacticas de
ensefianza-aprendizaje del son. Precisamente con la finalidad de acercarme con mayor

detenimiento a cada uno de los contextos y procesos, disefié una metodologia que combina

51 Llegué a Xalapa en el afio 2015.
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herramientas de la investigacion social y que consideré pertinente debido a los objetivos de
esta tesis. Las decisiones metodologicas y la ruta planteada para la construccién de los datos

empiricos se describen con detenimiento en el siguiente capitulo.
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CAPITULO. IV. MUDANZAS: UN RECORRIDO PARA IR Y REGRESAR AL
ESCENARIO DE LA TARIMA

4.1 Creacion de la propuesta metodologica

En la actualidad existen varias tesis, investigaciones, escritos y documentos que abordan la
temaética del son jarocho desde diversas disciplinas, pero de manera especifica, el aspecto
educativo del son apenas ha empezado a estudiarse. Para el caso de esta investigacion, me
enfrenté a la ausencia de bibliografia en general, y a la situacion de que existen muy pocos
materiales escritos que describen cdmo se da la ensefianza del son, menos aun que traten
especificamente del zapateado. Por esta razon, estudiar la ensefianza-aprendizaje del son
implico también la elaboracidn de una ruta metodoldgica hasta cierto punto exploratoria, la
cual se fortalecié mediante la condicion que tengo, al ser bailadora. Asi pues, bajo dichas
condiciones, construi una guia apoyada de herramientas etnogréficas, de la investigacion

documental y de materiales visuales.

En esta propuesta de investigacion una de las partes sustantivas de todo el proceso
consistié en la construccion de un abordaje metodoldgico que permitiese dar voz a los sujetos
de la investigacion y a la investigadora. Fue una apuesta que partié de un previo conocimiento
y reflexion de la realidad a observar. Mas adelante describiré de qué manera la reflexividad
y autoetnografia se incorporaron al analisis. > De esta manera, los métodos para la
construccion de datos se eligieron pensando en crear espacios para nuevos debates que
contemplen la participacion de actitudes colectivas; en dichos espacios no solo importa lo
que dicen los actores, sino cémo lo interiorizan y lo llevan a la practica. En este sentido,
debido a que el estudio incluye una mirada comparativa entre los contextos rural y urbano,
tanto las entrevistas como las observaciones estuvieron pensados desde esta logica y
apuntaron hacia la triangulacion de datos.

Un dato relevante que veo necesario subrayar es la incorporacion que hice de los
métodos visuales, en un intento por ampliar y complejizar las practicas de estudio consideré

viable usar las fotografias, videos y carteles como otra fuente de datos. Otra de las razones

52 Apartado 4.6.3 Autoetnografia como técnica de investigacion
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que me llevaron a optar por el uso de imégenes fue la naturaleza del zapateado; el zapatear
implica moverse, ocupar el cuerpo, usar ciertos materiales, rituales y representaciones; asi
pues, las fotografian, cumplen aqui el papel de acercarnos a dichos momentos, “ver” algunos
de los elementos sustanciales para la construccion de la practica en si. Por ello, un aspecto
importante que se tomd en cuenta para la seleccion de imagenes fue la historizacion, es decir,
el momento, el lugar, las circunstancias y las temporalidades en que la practica estaba

ocurriendo.

En esta linea, tal como indica Corona, la cualidad esencial de la fotografia es fijar una
parte del mundo y simular que esté organizando asi, las formas de relacionarse con él (2012:
48). Desde este supuesto, debo sefialar que en los dos contextos de estudio los participantes
(expertos y aprendices) estan familiarizados con el uso de las camaras, incluso la presencia
de éstas, no les provocaron interrupcion alguna en la actividad que realizaban y, de cierta
manera, las imagenes que presento para el analisis reflejan la “naturalidad” de la situacion.

Otros puntos de referencia para dicho analisis son los siguientes:

1.-Los videos fueron tomados por la investigadora y son resultado de las observaciones
realizadas en los talleres y fandangos de Xalapa y Chacalapa.

2.-Las fotografias tienen varias procedencias, pues algunas fueron tomadas por la
investigadora, otras por alumnas de los talleres y otras méas fueron cortesia de un fotografo

jaranero de Chacalapa.

3.-Los carteles usados como referencia se tomaron de las paginas o cuentas personales de
Facebook® que tienen los maestros de zapateado. La seleccion obedecié sobre todo a

criterios de la composicion del cartel, disponibilidad de descarga y claridad del contenido.

La imagen juega entonces un papel muy importante porque “retrata la realidad” de
los sujetos (Corona, 2012: 51), en este caso, el uso de la imagen contribuyo en la construccion
de la propia realidad que como investigadora fui vislumbrando en el desarrollo de esta tesis.
Bajo estos argumentos, debo distinguir que para el caso de los carteles y fotografias hablamos

entonces de imagenes creadas a partir de la investigacion y de otras imagenes ya existentes,

53 Aparecen como contenido publico.
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recuperadas de sitios de internet y colecciones personales de fotdgrafos con los que se tuvo
acercamiento para la elaboracion de la tesis. Por ultimo, cabe sefialar que esta dimension de
analisis (visual), no se tenia planeada desde un inicio, fue a partir de febrero del 2018 y a raiz
del curso optativo Metodologias y métodos audiovisuales en Investigacion Educativa, que
decidi incorporar como otra fuente de datos los materiales visuales. Méas adelante explicaré
las propuestas que estructuré para dicho andlisis en particular, considerando que los
resultados o aportaciones de éstas, se entrelazan de manera transversal en la elaboracion de

los demas los apartados de la tesis.

En cuanto al trabajo mas de tipo etnogréfico, las entrevistas y observaciones en campo
contribuyeron al acercamiento del contexto de manera cotidiana; tal como indica Briones
“poner los conocimientos en sus contextos de produccion nos permite introducir los
desplazamientos conceptuales clave” (2014: 55). El periodo temporal que comprendié la
investigacion va de junio del 2017 a mayo del 2018 y aunque he realizado observacion
constante en talleres y fandangos, decidi “radiografiar” cuatro talleres ** donde pude apreciar
el desarrollo de la clase y profundizar en elementos propios de la didactica del zapateado;
uno de los registros de observacion incluye un ejercicio de autoetnografia. Las entrevistas
realizadas fueron once, cinco dedicadas a los instructores y seis para las aprendices. También
se llevo a cabo un grupo focal con alumnas de LCDN. Durante el proceso de la maestria, en
mayo del 2018 tuve una estancia en el XI Fandango Fronterizo en la frontera de Tijuana-San
Diego, evento que me permitié comprender la trascendencia de los procesos de transmision
del son en otros contextos. De aqui la idea de procurar en toda la tesis, una constante
vigilancia epistemoldgica, misma que intentdé mantener coherencia entre los supuestos
teoricos y la forma de acceder al campo, es decir los datos empiricos. En la cuestion empirica,
fueron fundamentales las experiencias tanto los que ensefian como los que aprenden, ya que
ambos forman parte medular de la practica. Debido a mi condicion de investigadora y co-
participante del proceso, en cierta manera, hay una re-creacion del procedimiento que no

anula mi percepcion y conocimientos previos, pero que si “permite revisar las condiciones

541.- Taller en Chacalapa; 2 de septiembre del 2017.
2.- Taller en La Casa de Nadie; 5 de septiembre del 2017.
3.- Taller en Coatepec; 7 de septiembre del 2017.
4.- Taller en Tijuana; 24 y 25 de mayo del 2018.
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de posibilidad de un conocimiento donde “los nosotros”, “los ellos” y “los aquellos” pueden
participar en aprehensiones de los mundos aludidos de manera compartida” (Scribano, 2016:
19). Es decir, en la busqueda por conocer la manera en la que se han construido las practicas
de ensefianza-aprendizaje del zapateado, los referentes metodologicos que se tomaron en
cuenta fueron pensados desde relaciones colectivas e individuales. De esta manera, dicha re-
creacion ayudd a una comprension mas amplia de la realidad; las observaciones fueron
siempre en colectivo, mientras que las entrevistas en su mayoria fueron individuales debido
a las condiciones espacio-temporales en las que los participantes de la investigacion se
encontraban. En el caso de los aprendices, esta condicion de colectividad, si se logré en casi
todos los casos planteados.

4.2 Acercamiento al paradigma: interaccionismo simbdlico

En el interaccionismo simbolico una de las preguntas centrales es precisamente ¢qué
conjunto comun de simbolos han emergido para darle sentido a las interacciones de la gente?
Es ademas una corriente que se utiliza principalmente en las ciencias sociales. En este
paradigma la forma en que las personas expresan y relacionan sus pensamientos y sentires es
fundamental. En el caso de la investigacion que llevé a cabo, la entrevista semiestructurada
tuvo el objetivo de conocer percepciones de los actores clave y las preguntan (ejes de analisis)
incluyeron preguntas como: ¢qué significa para ti aprender zapateado?, ;,como llegaste a ser
maestro de zapateado?, ;cuales son los aprendizajes méas importantes?, ¢cémo eliges a un

maestro?, ¢qué sientes cuando bailas?, como te acercaste al son jarocho.>®

Dichas preguntas permitieron que las personas entrevistadas definieran por si mismas
las situaciones con las que se encuentran y después actuar en funcion de esas definiciones.
Por eso ademas de entrevistarlas fue necesario hacer uso de la observacion, técnica que
permite (mediante guias de estudio), buscar interacciones y comportamientos de los actores,
relacionando y sistematizando en todo momento lo observado con las teorias que sustentan
la tesis. Sin embargo, cabe sefialar que la observacion siempre esté sujeta a la interpretacion

y juicio de quien observa. Desde esta perspectiva el interaccionismo simbdlico, tiene

55 Ver en anexos las guias completas de entrevistas.
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consecuencias metodologicas inmediatas: “no se puede hacer investigacion a nivel macro
sino que a nivel micro o basico. El investigador debe tratar de entender como la gente
categoriza su contexto social, como piensan y qué criterios tienen para tomar sus decisiones

y actuar de una u otra manera”.®

Uno de los tedricos que podemos encontrar en esta corriente es Herbert Blumer
(1969), quien resume el interaccionismo simbolico en tres tesis. La primera es que las
personas actdan en relacion con las cosas a partir del significado que las cosas tienen para
ellos. La segunda dice que el contenido de las cosas se define a partir de la interaccion social
que el individuo tiene con sus conciudadanos. La tercera implica que el contenido es
trabajado y modificado a traves de un proceso de traduccion y evaluacion que el individuo

usa cuando trabaja las cosas con las que se encuentra.

En efecto, si trasladamos las tres premisas al proceso y no al producto de la
investigacion podemaos identificar momentos clave en la construccién y andlisis de los datos,
por ejemplo, la traduccion cultural ademas de ser un concepto clave fungié también como
un proceso metodolégico en la elaboracion del relato etnogréfico; en ese aspecto, como
investigadora tuve que tomar decisiones basadas en lo que veia y encontraba en el trabajo
empirico, oscilando (en varias ocasiones) en lenguajes diferentes, en saber como preguntar
para que me respondieran lo que me interesaba saber sin cambiar la intencion que habia de
fondo. Ademas, al existir un desplazamiento de précticas de un contexto a otro, los
contenidos y significados que se le otorgan son dindmicos y se definen a partir de la
interaccidn con diversos actores. Con dicho antecedente, me pareci6 congruente explicitar la
situacion que como investigadora tuve en esta tesis y como a partir de ella, me posiciono en

los planteamientos tedricos, epistemoldgicos y metodoldgicos.

4.3 Posicionamiento epistemoldgico

La presente investigacion tuvo sus fundamentos en la educacion entendida desde una época

y sociedad compleja donde se han ido desarrollando diversos procesos, entre ellos los

S6E| interaccionismo simbélico. Obtenido desde:
http://cmap.javeriana.edu.co/serviet/SBReadResourceServlet?rid=1K6XH9QJQ-1HB851T-2M6.

98


http://cmap.javeriana.edu.co/servlet/SBReadResourceServlet?rid=1K6XH9QJQ-1HB851T-2M6

educativos. Para Morin “la complejidad es efectivamente el tejido de eventos, acciones,
interacciones, retroacciones, determinaciones, azares, que constituyen nuestro mundo
fenoménico” (2003: 4). Es en este sentido, que, desde mi formacion como Gestora
Intercultural y mis experiencias previas de investigacion dentro del campo de las expresiones
culturales, consideré relevante estudiar los procesos educativos que ocurren dentro y fuera

del espacio escolar.

En este caso en particular, la investigacion educativa aporté herramientas que
permitieron ir construyendo una ruta metodoldgica, la cual da pauta para la descripcion y
explicacion acerca de como se generan, articulan y construyen los procesos de aprendizaje
en la ensefianza del son jarocho. Los saberes que forman parte de dicha préctica constituyen
un proceso educativo, pues se trata de una actividad que va acompafiada de ideas, de
proposiciones, razonamientos, sentimientos, emociones y pasiones por parte de los agentes;
lo principal es el acto mismo educante, es una accion, un hacer (Fullat, 2011: 107). Dentro
las practicas que actualmente se desarrollan en el son jarocho, me interesé en dos casos
especificos en los cuales tuve la oportunidad de participar como instructora de zapateado y
como un agente mas en la convivencia y gestion de diversas actividades. EI moverme dentro
de estos dos espacios me gener0 ciertos intereses en cuanto las similitudes y diferencias que

desde mi postura como investigadora he ido observando previamente.

En el contexto rural facilité talleres de manera méas esporadica debido a mi estancia
en Xalapa, en esta ciudad, el periodo que estuve a cargo de los talleres fue mas prolongada.
Con esta enunciacion consideré que hacian falta respuestas para comprender desde una
mirada y participacion inter-actoral, cbmo eran los procesos formativos en el son jarocho y
a qué se debian las particularidades en los contextos elegidos. En este caso tal como lo indica
Bertely (2000: 41):

El acto de interpretar, como autocomprension y fusion de horizontes, conduce necesariamente a que
el sujeto se reconozca como portador de verdades socialmente compartidas y legitimas, lo cual
articula el estudio en casos especificos con el contexto general en el que se insertan, y a que la
postura politica del intérprete sea explicita (...).

De esta manera, en un primer analisis previo al campo y con la informacion que ya conocia

por estar inmersa en la comunidad jaranera, ubiqué al son jarocho dentro de una postura que
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incluye procesos muy dinamicos informales, apegados (cada vez mas) con las caracteristicas
de la educacion no formal ya que, es un género musical que no nace en los procesos
escolarizados, es decir, se ha construido inicialmente en contextos tipo extra escolares. Con
estos primeros acercamientos y las posteriores experiencias que fui teniendo como maestra
0 instructora de zapateado, decidi, junto con mis directores de tesis, que lo autoetnografico

también se incluyera en la investigacion.

Las practicas educativas a las que hago alusion parten de la observacion y
documentacién que realicé (antes y durante el proceso de la maestria) de los procesos de
transmision més de tipo tradicionales, los cuales eran meramente orales, visuales, cotidianos
y no programados y se complejizan a partir de lo que descubro en la transicion propia hacia
un contexto urbano; ahi la transmision no necesariamente es del tipo “tradicional”, sino que
empieza a situarse, explorarse y/ 0 compartirse en otro tipo de espacios con un toque méas
“academizado”. Dichas situaciones han desembocado en la implementacion de nuevas
formas de ensefiar y aprender; por lo menos en el espacio urbano esta ocurriendo de manera
mas explicita y constante pues, a diferencia del contexto rural, el son jarocho (ensamble
completo) se estd ensefiando en centros culturales, asociaciones civiles, escuelas primarias y

secundarias y demas instituciones educativas.

Para el contexto rural donde la formacion en este género se ha dado méas de manera
cotidiana, transmitida entre familiares o amigos, ubicaria una educacion orientada
inicialmente hacia lo no formal, ya que, “por su fuerza histdrica, simbolica y social (...) en
las fiestas y en los procesos de ensefianza-aprendizaje del son jarocho, se pueden identificar
patrones de comportamiento, donde su permanencia y practica de esta expresion se transmite
generacionalmente” (Marin, 2014: 6). Las caracteristicas de Xalapa son diferentes en varios
sentidos, desde los sociodemogréaficos hasta los educativos, y, por ende, los intereses de
aprender son mas diversificados e inclusos las edades de los aprendices son generalmente
mayores en comparacién con los de Chacalapa. Y en ese sentido, los aprendizajes en estas
situaciones “estan representadas por el producto de experiencias espontaneas y cotidianas en
el medio social y provocan aprendizajes de diversos tipos en el individuo” (Smitter, 2006:

243). La implementacion de otras formas de ensefiar fuera de la estructura escolar, con
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caracteristicas méas organizadas y sistematizadas esta relacionada con procesos mas recientes;

este cambio y adecuacion de préacticas, fue un foco interés en esta investigacion.

Por otra parte, la musica y con ello la danza, desde este posicionamiento es mucho
mas que un fendmeno acustico, es mas bien un territorio vivo y en movimiento que incorpora
formas de ver el mundo, afectos, modos de relaciones, estructuras, actitudes,
transformaciones y comportamientos rituales (Hormigos y Cabello, s.f: 260, citado por
Samper 2010: 31), por tal razon las formas de representacion del zapateado fueron vistas
desde los datos verbales y visuales. En tanto, lo ritual, material y lo visual fungieron como

elementos cruciales que se tomaron en cuenta para desprender las categorias de analisis.

En suma, con este escenario que construi a partir de la capitalizacion de diversas
experiencias con los actores que participamos en la investigacion, es que propuse el
acercamiento metodoldgico inspirado primordialmente en la etnografia. Desde los
planteamientos arriba mencionados, busqué la posibilidad de un dialogo de saberes-haceres
entre los actores clave de la investigacion, en el que se pudieran suscitar reflexiones del
quehacer educativo en el son; lo antes dicho, estuvo orientado hacia el cémo y por qué de sus
determinaciones, asi como las implicaciones que se tienen para en cada caso, considerando
en todo momento que “la complejidad afecta sobre todo a nuestros esquemas logicos de
reflexion y obliga a una redefinicion del papel de la epistemologia, que es primordial para la
experiencia educativa” (Morin, 2003: 4). EI mismo género es complejo en cuanto a su
definicion de lo “tradicional”, aunque desde mi experiencia coincido con los autores que
proponen que se trata de un género que tiene sus raices en comunidades rurales del sur del
estado de Veracruz y es en estos contextos donde probablemente el término tradicional
cobraria mayor peso. Sin embargo, las fronteras que pudiesen existir para distinguir dénde
empieza 0 donde termina lo tradicional o el propio territorio del son, actualmente son mas

gue nada imaginarias.

Es posible que este debate que es también parte del fendmeno de la globalizacion
influye en las formas de acercarse y convivir en este espacio cultural-educativo pues, insisto,
los procesos no han sido estaticos, sino dinamicos. Las practicas de ensefianza-aprendizaje

cada vez con mayor frecuencia migran de lo rural a lo urbano, pero también la formacién del
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experto, la cual, se ha fortalecido también en contextos urbanos. Es decir, en la construccion
de las “nuevas practicas”, los desplazamientos han ocurrido en las dos direcciones: rural-
urbano, y urbano- rural. Precisamente en estos procesos no lineales fui definiendo el interés
principal del estudio, porque en este escenario son varios los factores los que pueden estar
involucrados. No obstante, debido al tiempo y los recursos disponibles para esta
investigacion, los objetivos se limitaron a los usos y sentidos de los aprendizajes del

zapateado y a la forma en que la practica de ensefianza se construye en lo rural lo urbano.

4.4 Descripcion y justificacion de la aproximacion metodoldgica

Los métodos propuestos para la construccion y andlisis de datos provienen de la etnografia
clasica o tradicional, dentro de la llamada investigacion cualitativa, en donde se busca que el
estudio sea de caracter inductivo con un disefio que pretende un analisis tipo descriptivo,
interpretativo y meta-reflexivo. Por tal razon, las relaciones intersubjetivas de todos los
actores son pieza clave en el estudio, ya que los significados que se construyen en relacion
con otros son centrales. Desde esta vision “lo esencial en la investigacion cualitativa es el
analisis objetivo del significado subjetivo. Este significado subjetivo es el que preside el
comportamiento de ciertos individuos cuando éstos acttan en funcion de los otros” (Ruiz e
Ispizua, 1989: 35), en tal situacion es importante considerar el caracter “artificial” que pueda
tener la entrevista, 0 como el comportamiento de los actores puede verse influenciado al

momento de sentirse observados.

Otro de los aspectos que guiaron el caracter de esta aproximacion metodoldgica, es
lo que expone Diaz de Rada acerca de que “el proceso artesanal mediante el cual se elabora
el texto etnografico ira acompafiado tanto de lo encontrado en campo como de la
interpretacion cultural de la literatura que sirve de guia en la investigacion” (2011: 258). En
otras palabras, el marco tedrico aqui propuesto y los instrumentos para el trabajo de campo
van estrechamente relacionados y se complementaran durante todo el proceso de la tesis. En

ese sentido, la orientacion etnografica de la investigacion, ademas de partir de un marco
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tedrico delimitado, incluyo6 los aspectos relacionados a los sentidos y significados que las
personas (expertos y aprendices del zapateado), le van dando a su practica y se tomaron en
consideracién los supuestos epistemologicos que la investigadora tenia, pues tal como

sefialan Velasco y Diaz de Rada:

En la medida en que la etnografia trata de captar significados y reglas de accién social en un contexto
particular, no parece adecuado representar la labor del investigador como secuencia rigidamente
segmentada en fases: el transcurso de la investigacion no depende sélo de la voluntad del etnografo,
sino de su interaccién con personas, que como él, interpretan de algiin modo la realidad (1997: 91).

Por lo tanto, en las relaciones cara a cara y la interaccion cercana con los actores clave, se
encamino este proceso. En otras palabras, los hallazgos aqui discutidos son resultado de las
visiones de los propios informantes complementados con la parte autoetnografica, pues la
ultima es util como “estrategia de investigacion cualitativa, ya que pone en relieve el lugar
que ocupa el sujeto que investiga en contextos de produccion de conocimiento” (Garcia,
2013: 2). Precisamente elegi elementos que constituyen una investigacion etnogréfica
porque al acercarme a mis informantes clave traté de comprender el sentido de sus précticas,
seguir sus pasos Yy sus ritmos en la construccion de su sociedad y su cultura (Velasco y Diaz
de Rada, 1997: 93). Otro aspecto central que tomé en cuenta al momento de elegir métodos
etnograficos es lo que se conoce como “extrafiamiento”; el cual tiene que ver con esa
separacion de los espacios y/o momentos que se han convertido en lugares frecuentes o
cotidianos, lo que a su vez me llev6 a asumir una postura etic, que permite una interpretacion
y comprensién de la situacion. Esta condicion implicd que tomara ciertas decisiones al
momento de la escritura misma de los apartados de la tesis; dejé de dar talleres y relei mis
notas de campo, vi los videos grabados con personas ajenas al tema y en varios momentos de
tutoria grupal o individual, mediante otras visiones del tema traté de ser lo mas explicativa
posible. Pues “la vida cotidiana es invisible y lo familiar pasa desapercibido hasta que es
convertido en extrafio para ser documentado sistematicamente” (Ruiz e Ispizua, 1989: 34),
reconozco que fue dificil “salirme” del tema y no sé si lo logré del todo, pues creci en una
familia y en una comunidad donde el son jarocho y el fandango son parte sustancial de los
procesos identitarios y es un aprendizaje (y experiencia) que una vez que te lo apropias,

resulta practicamente imposible dejarlo a un lado, por méas que te lo propongas.
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4.5 Los sujetos de investigacion

Quienes participan en esta investigacion son agentes que para esta investigacion he nombrado
expertos y aprendices. El uso de la palabra experto hizo alusion a las personas conocedoras
y portadoras de un saber (en este caso el zapateado), sera también sindnimo de ensefiante,
instructor o maestro, siendo este Ultimo vocablo el que se utiliza de manera mas cotidiana
y/o frecuente entre los grupos de aprendices. Sin embargo, no es como tal un constructo
determinado dentro de estas practicas, pues la forma de referirse y nombrar a quien ensefia
el zapateado puede variar de contexto a contexto segun cada situacion en particular; asi en
algunos lugares serd maestro, instructor, profe, acompafiante, comparfiero o simplemente un
participe mas dentro de la practica, al cual, designaran con el nombre propio. Un aspecto que
resulta primordial en esta investigacion es puntualizar lo intergeneracional que caracteriza a
la muestra, es decir, hablamos de que el estudio incluyé la participacion de instructores que
han tenido incidencia en procesos educativos que corresponderian mas 0 menos a tres
generaciones, las cuales podriamos ubicar en los siguientes periodos: 1980-1994, 1994-2010
y 2012-2018. El primer periodo corresponde a los primeros talleres eventos impulsados por
el Movimiento Jaranero en los que Martha VVega comenz6 su labor como tallerista. En el
siguiente periodo contemplamos los trabajos realizados tanto por Rubi Oseguera, Laura
Rebolloso y Paulino Dominguez. En la tercera generacion contemplamos principalmente los
procesos impulsados por Sael Bernal; en este mismo periodo se ubican los talleres que he
impartido y se toma en cuenta que aunque algunos instructores iniciaron la construccién de
su practica antes que otros, actualmente todos contintan dando clases y participando de los
fandangos, conciertos y demas actividades relacionadas con la transmision y promocién del

son jarocho.

Incluir las voces de los “expertos” y “aprendices” en esta apuesta etnografica resulto
primordial en funcion de lo que se conoce como interaccionismo simbélico de acuerdo con
Ruiz e Ispizua pues é€ste “sostiene que el propio agente construye su accion, y que €sta no es
mero desencadenamiento de la actividad producida por la influencia de los factores
determinantes sobre su organizacion” (1989: 52). El agente, que aqui esta identificado como

experto o aprendiz, es una persona enfrentada a una situacion en la que se ve compelido a
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actuar. Ante esa situacion, advierte, interpreta y valora las cosas con las que tiene que contar

para decidir su actuacion.

De esta manera, despues de realizar la busqueda de los participantes segun los
objetivos y la temética, la muestra quedd integrada por dos maestros y dos maestras; las
cuatro figuras con experiencia y trayectoria en el &mbito de la formacién del zapateado tanto
en contextos rurales como en urbanos. Los expertos se incluyeron porque son los que estan
a cargo de la ensefianza y entre sus caracteristicas principales tienen las siguientes: son
originarios del sur de Veracruz, algunos han cambiado su lugar de residencia, la edad es
variada, tienen experiencia en la ensefianza en espacios rurales y urbanos, su formacién
académica es heterogéenea, participan en diversas actividades inherentes a la conservacién y
promocion del son dentro y fuera de sus comunidades de origen, han tenido (y siguen
teniendo) participacién y presentaciones individuales y grupales en espacios académicos. Y
por ultimo, tuvieron la disponibilidad y el interés para formar parte de este proyecto.

Desde los espacios educativos escolares, hay varios planteamientos en lo que
respecta al perfil deseado de los profesores, y aunque esta investigacién se plantea dentro de
un espacio no escolarizado, los objetivos para conocer los saberes presentes en la ensefianza

de la danza del son, obedecen a inquietudes parecidas. Por lo que es viable pensar en que:

La contestacion a las preguntas de qué deben ser y como deben actuar los profesores depende de
consideraciones sobre su formacion pedagdgica, su bagaje cultural, sus cualidades personales, su
status social, las condiciones y regulaciones de su trabajo, su ética profesional, la percepcion que
tienen de si mismos como profesionales o educadores. Todo eso define sus actuaciones y la calidad
de su ensefianza (Gimeno, 2000: 120).

La otra parte de la muestra estara formada por los alumnos o aprendices tanto del contexto
rural como el urbano y que tienen como minimo un afio de constancia en las practicas, pues
como mencioné anteriormente, con la ayuda de métodos etnograficos, aspiré a la
construccién de una tesis inter-actoral y con acercamientos hacia un analisis de tipo
horizontal e intertextual (Dietz, 2016). Por la naturaleza del estudio, me parecio relevante
explicitar la justificacion de la eleccion de la muestra, ya que como sefiala Cuevas
“paralelamente a la formulacion de la guia de entrevista, el investigador necesita conformar
el grupo de sujetos a los cuales va a entrevistar, razén por la cual, necesita construir criterios

de eleccion de los informantes™ (2016: 116).
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Por lo tanto, en esta investigacion, se reconocio que el proceso de interpretacion
depende y es responsabilidad del investigador, pues es él quien, a partir de su objeto de
estudio, marco de referencia y experiencia, construye un procedimiento metodoldgico para

la interpretacion de los datos.

4.6 La construccién de los datos en una propuesta etnografica

La propuesta etnogréafica aqui propuesta estuvo basada en los procedimientos cualitativos e
inductivos, por lo que, la generacion de los datos se dio a partir de la cotidianeidad, contrario
a los supuestos positivistas; al respecto, Schiitz, propone que la unidad de analisis esta sobre
la vida cotidiana (1972: 56), lo que proporciona una via de acceso a las estructuras del mundo
de la vida. Siguiendo a Dietz una mirada etnogréfica es “aquella que se va desarrollando a
menudo a través de estancias prolongadas que se llevan a cabo en el seno del grupo estudiado
siguiendo el investigador un papel mas de visitante o ajeno” (2016: 2) en este sentido, aunque
no soy del todo ajena a los grupos, mi papel de etnografa si se limit6 al papel de visitante
sobre todo al momento de realizar las observaciones o al preguntar ingenuamente de manera

intencionada varios aspectos referentes a la ensefianza-aprendizaje del zapateado.

Por otra parte, respecto de las diferentes formas que puede tomar una investigacion
de tipo cualitativa y de corte etnografico, Bertely sefiala que “(...) pueden organizarse de
distintas maneras gracias al contexto politico y académico en que los autores elaboran sus
particulares organizaciones, y a los problemas tedricos, metodoldgicos o epistemoldgicos
que les interesa resolver” (2000: 22). Por eso pensé esta propuesta de manera flexible, y las
técnicas que se emplean se retroalimentaron constantemente al articularse con las
aproximaciones tedricas-conceptuales. EI marco tedrico fue modificandose conforme la

investigacion iba avanzando.

No obstante, Dietz sefiala que recientemente desde los proyectos en investigacion
educativa, la etnografia se ha aplicado a contextos cercanos a los propios, tal como es el caso
de esta investigacion. El autor contintia enfatizando que para estos casos “la mirada desde la

otredad requiere de procesos explicitos de distanciamiento frente a lo propio” (2016: 2),
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razén por la cual, he decidido incluir un apartado especifico que aborda la trascendencia en

la oscilacion emic-etic para esta investigacion.

Desde este planteamiento epistemoldgico, la auto-reflexividad cobra un sentido
central, pues “refiere a la equivalencia entre describir y producir interaccion, entre
comprender y articular la comprension, proceso en el que el relato que se va generando, es el
vehiculo de esa equivalencia, dado que interactuar es actuar y es relatar” (Ruiz e Ispizua,
1989: 66). Entonces, la forma en que llegué al campo y la manera que propuse las tematicas
en las entrevistas y grupos focales, asi como el discurso que se teje desde mi posicion
oscilante propia-ajena, fue dibujando el procedimiento etnogréfico; evento que segun
Schmidh (1995) y Dietz (2012) es “implicitamente intercultural, en el sentido que buscamos
una comprension intracultural, ‘desde dentro’ del grupo con el que trabajamos, para luego
generar una traduccion intercultural “hacia afuera” del grupo (...)” (citado por Dietz, 2016:
2). Por altimo, tomando en cuenta que “los datos se producen porque es el investigador con
sus procedimientos de observacion, entrevista, documentacion y registro, orientados por una
guia de campo de la que es autor, quién les confiere existencia” (Diaz de Rada, 2011: 283),
propuse que la observacion y la entrevista (acompafiada de la conversacion informal), sean

los métodos permitiese dicha construccion-produccion.

4.6.1 La observacion participante

En primer lugar, me incliné por la observacion y la entrevista en profundidad debido a que
“huyen de todo control que desconcretice la situacion o limite la espontaneidad de las
respuestas. EI fendbmeno concreto, con todos sus condicionamientos particulares, con su
peculiaridad circunscrita a la situacién especifica y no generalizable, es objeto nuclear del
estudio” (Ruiz e Ispizua, 1989: 81); en este aspecto cabe sefialar que las observaciones no
estuvieron del todo bajo mi control, es decir, la practica que se observé estuvo dirigida por
los propios actores; aungue esto no limité el uso de una guia que posibilitd el posterior

registro de lo que se estaba observando.

Las observaciones se llevaron a cabo como primer acercamiento a las préacticas de

ensefianza, y se hicieron principalmente en los talleres y algunos fandangos. Para esta forma

107



de “acceso” a la realidad, también me apoyé del uso de la cdmara fotogréfica y de video. Me
incliné por la observacién porque la actuacion del observador serd un mecanismo que permita
la interaccion con el objeto de estudio, en donde existe un movimiento permanente de ir y
venir entre textos emic/etic (Fernandez, 2006: 27). Estuvo planteado como momento
antecesor a las entrevistas, con el objetivo de buscar la triangulacion de los datos, la cual
implica una comprension profunda, y de comparacion entre lo que se dice y lo que se hace
sobre las préacticas del zapateado. Para este método se tomaron como guia los elementos que
aparecen en la Tabla 2 (anexos), tales como la organizacion del espacio, discurso utilizado,

materiales en los que se apoya la clase y duracion de la misma.

4.6.2 La entrevista etnografica

Con las entrevistas semiestructuradas y a profundidad pretendi que los instructores de
zapateado (expertos) y los alumnos (aprendices) compartieran de manera mas explicita y
consciente las expectativas, intereses y motivos que han determinado su participacion dentro
de la practica cultural que se estudia. Se aplicaron después de algunas observaciones y en
momentos clave, para constatar lo que se decia en el discurso y lo que se lleva a cabo en la
practica. La entrevista con estas caracteristicas fue propuesta considerando que es una
“técnica para obtener informacion, mediante una conversacion profesional para un estudio
analitico de investigacion (...)” (Ruiz, 2007: 165). En algunos de los casos, existid una previa
conversacion informal para hablar acerca de los temas que se tomarian en cuenta y dar la
contextualizacion en general de la investigacion, aunque esta eventualidad pudo llegar a
provocar algunos sesgos, pues si bien las inquietudes venian casi siempre de los entrevistados

hacia mi, este conocimiento previo pudo orientar sus reflexiones de alguna manera.

El uso de la entrevista fue crucial debido a que funcion6 como “un instrumento que
permite acceder al universo de pensamiento del sujeto y al contenido de la representacion
social” (Cuevas, 2016: 118); también se dirigid a conocer el discurso donde se encuentran
las representaciones sociales de los sujetos, remitiéndose a un didlogo dindmico con la
finalidad es recolectar informacion sobre el tema determinado. El propio paradigma que
implica conocer las interacciones de los actores (interaccionismo simbolico), conduce a las

aproximaciones y articulaciones cercanas de la vida cotidiana de cada uno de los actores

108



participantes. En cuanto al anélisis, retomé también la postura de la autora porque al
considerar la tesis como un proceso artesanal, la postura de la investigadora tiene un peso
fuerte en el tratamiento que decida darle. De esta forma, se construyeron ejes de andlisis que
establecieron un acercamiento al objeto de estudio y encontraron un vinculo entre el marco
de referencia y la evidencia empirica (Cuevas, 2016: 130). Asi, se intentd, mediante los ejes
de analisis (previos y después del campo) comprender la totalidad el problema de

investigacion planteado.®’

Tanto la entrevista como la observacion se fueron complementando para la
construccion de los datos y se analizaron siguiendo el modelo que propone Dietz, cuando
sefala que en la observacion se tiene un “conjunto de métodos de construccion de datos
visuales y en la entrevista un conjunto de métodos de construccion de datos verbales” (2016:
7). Desde esta perspectiva, las categorias de analisis propuestas se categorizaron a partir de

los datos verbales y visuales.

4.6.3 Autoetnografia como técnica de investigacion

Debido a las caracteristicas de la tesis, decidi hacer uso de las herramientas
metodoldgicas que propone la autoetnografia dentro de la investigacion cualitativa; desde
esta determinacion me posicioné como una informante mas dentro del proceso de
investigacion. Esta metodologia se complementd con las propuestas arriba descritas y sirvié
como una alternativa para narrar y presentar la investigacion ademéas de generar
conocimientos, pues estoy de acuerdo con lo que sefiala Blanco en cuanto a que “es posible
considerar a la autoetnografia como uno de esos enfoques alternativos para la generacion de
conocimientos cuyo abordaje lleva a hacer de forma previa algunas referencias a la
etnografia mas tradicional, de la cual, en primera estancia deriva” (2012: 50). Aunque de
cierta manera la mayoria de las investigaciones recobran lo “auto” al posicionarse explicita
o implicitamente, aqui fue un ejercicio explicito desde el principio; retomo lo que Hernandez
(1999: 57) denomina compromiso paralelo e investigaciones conscientes, es decir, por un

lado, implica que soy la instructora (bailadora-zapateadora) con mi propia cultura y

57 Véase guias de entrevistas y observaciones. Anexos Tablas 2 'y 3.
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comunidad-en este caso originaria de Chacalapa, que es donde se ubica el contexto rural a
estudiar-donde tengo un espacio y/o sentido de pertenencia y, por otro, soy la investigadora

del proceso educativo en cuestion adscrita a una comunidad cientifica y académica.

Blanco apunta acerca de lo incipiente que es la autoetnografia en el mundo
hispanohablante y que después de una revision de autores, resulta imprescindible ubicar en
esta corriente la presencia de una estructura narrativa (2012: 57). Con dicha Idgica, en esta
investigacion lo subjetivo fue una de las partes centrales, pues se consideré que el
conocimiento generado fuese de manera conjunta y reflexiva en las relaciones e imaginarios
de todos los que participamos en el proceso. No obstante, estoy consciente de que “en una
propuesta autoetnografica existe una mezcla indisoluble entre las dimensiones
tradicionalmente 1lamadas objetivas y subjetivas” (Blanco, 2012: 57), por lo que el carécter
subjetivo que pueda tener como investigadora, no necesariamente sera el mismo que otros

actores visibilicen.

Por eso, como parte de esta distincion y caracteristica de tipo subjetiva, describi en
una primera fase metodoldgica, la autobiografia® (como elemento de la autoetnografia). La
autobiografia funcioné como, “un ejercicio ligado a la memoria como un aprendizaje para
la fuente de conocimiento, en donde existe reconocimiento y aprehension de uno mismo
como sujeto e individuo” (Hernandez, 1999: 56). Para este caso la narracion estuvo orientada
en dos aspectos centrales; uno: las formas de aprender a zapatear que fui adquiriendo desde
la infancia hasta la actualidad, y dos: las experiencias de formacion como posterior
instructora/maestra. Asi, mediante dicha contextualizacion, se narré un fendmeno social
inmerso en préacticas de este estudio, lo que llevd a la combinacion de perspectivas que
pueden permear sutilmente el debate epistemoldgico (Blanco, 2012: 68). La autobiografia,
desde estas premisas, contribuyé a una meta-descripcion del posicionamiento

epistemoldgico y a esclarecer el papel de la investigadora para la construccion de la tesis.

58 \Véase en los anexos: Autobiografia.
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4.7 Oscilando entre la perspectiva emic y etic

Es importante distinguir la aplicacion de estos dos enfoques dentro de la investigacion, ya
que por una parte formo parte del grupo de estudio, soy nativa de la comunidad de Chacalapa,
lo que de cierta manera me da una perspectiva emic, pero el estudio es ademéas una
aproximacion a la descripcion e interpretacion de como se han ido construyendo las practicas
educativas para la ensefianza del zapateado, que recupera otras voces. En ese ir y venir del

trabajo de campo y el andlisis entra en juego lo etic.

Desde luego es un reto para cualquier investigacion cualitativa, sobre todo en aquellas
que, como ésta, buscan una constante reflexion, dialogo y critica. La perspectiva emic esta
centrada en el actor y es contrastada en otra fase por un distanciamiento, para poder observar
“desde fuera” y traducir hacia el mundo externo dichas pautas, generando la perspectiva etic
(Dietz, inédito p. 3), por ello, es necesario dejar claro que no existié como tal una neutralidad
en la investigacion, pues admiro y promuevo el son jarocho que ha nacido en el sur de
Veracruz y he participado en varias actividades que se encaminan hacia su conservacion y
trasmision mediante diversas practicas de ensefianza inter-generacionales. No obstante, los
métodos etnograficos que utilicé fueron pensados en la idea de construir conocimiento en un
dialogo de saberes, tratando (en el mejor de los casos) que los elementos sometidos al estudio

se analicen bajo la claridad del contexto en donde se generan.

De acuerdo con Ramirez el ir conociendo desde una perspectiva emic, “permite
adentrarse a su cultura a través de los imaginarios simbdlicos que estan ligados intimamente
a ellos” (2016: 133). Se vuelve relevante en esta tematica de las practicas educativas del
zapateado, porque precisamente interesd conocer algunas caracteristicas identitarias
colectivas propias que sirven para identificar a los grupos o individuos (sentidos de
pertenencia); siguiendo a la autora, Ramirez sefiala que desde lo emic sobresale lo
homogeneizante que, dependiendo de la situacion presente, puede recuperar el pasado. Esta
situacion se vio reflejada cuando algunos datos y reflexiones que surgieron a partir de las

entrevistas y observaciones se repiten o comparten entre varios de los actores clave.
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A partir de estas aclaraciones, estas perspectivas tuvieron un lugar central, pues
inicialmente la investigacion tuvo un fuerte componente emic pero a medida que el andlisis
se iba dibujando, lo etic permitia que se produjera un proceso de reflexion mas amplio. Las
propias categorias de analisis se fueron modificando porque conforme se categorizaba,
aparecian nuevas categorias mas emic, no previstas en la fase previa, donde las categorias
fueron tomadas mas desde el aspecto etic (marco tedrico-conceptual). Por consiguiente, los
dos capitulos que enseguida presento son meramente empiricos y responden a los objetivos
planteados en el capitulo uno. En cada apartado pretendi que el marco tedrico que sustenta la
tesis sirviera de guia para que el anlisis, busqué también que las voces de los expertos y los
aprendices tejieran el hilo argumental de dichos capitulos, intentando asi que el cruce de lo

emic-etic antes descrito pudiese efectuarse.
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CAPITULO V. LA RECREACION DE PRACTICAS EDUCATIVAS EN LA
TRANSMISION DEL ZAPATEADO

La mayoria de los datos provenientes de las entrevistas y observaciones realizadas durante el
trabajo de campo, se analizaron bajo la propuesta por Yazmin Cuevas (2016). Esta guia
sugiere que en el andlisis de los datos debemos tener en cuenta tres elementos principales:
los datos empiricos, las citas 0 marco tedrico que sustentan a investigacion y los comentarios
que el investigador atafie ante los extractos seleccionados; es decir, tiene la funcién de
profundizar en el analisis mediante el cruce de datos emic y etic. Con dicho antecedente, a
continuacidn presento la organizacion y estudio que he realizado después de la articulacion
de las categorias de andlisis que fueron emergiendo durante el proceso de construccion de la

propia tesis.

Como nota aclaratoria quiero subrayar la relevancia de la temporalidad en las
practicas educativas que analizo en esta investigacion, pues me centro concretamente en dos
contextos con experiencias vigentes al 2018, y aunque los resultados pueden ser similares y
aplicables para otras experiencias, no generalizo los hallazgos. Con dicha aclaracion, retomo
lo que Rodriguez enfatiza:

La historicidad de las préacticas educativas asociadas o vinculadas con las culturas populares remite
a sus temporalidades, a partir de las cuales se explican sus continuidades, transformaciones,
antagonismos, entre otros; es decir permiten analizar cémo se han construido en el curso del tiempo.
(p. 447)

Por ello, el objetivo central de la tesis estuvo pensado todo el tiempo para responderse desde

el como y no desde el qué, porque importd analizar precisamente como es que se han

construido las précticas educativas del zapateado en Xalapa y Chacalapa especificamente.
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5.1 Recreacion de las practicas del zapateado

Ante el creciente aumento de las oportunidades para difundir, conocer, ensefiar y aprender
son jarocho, es evidente como dicha musica ha extendido sus escenarios. En el caso puntual
de las experiencias educativas que aqui interesan, dichas circunstancias han detonado ciertos
debates entre el qué, para qué y cdmo es que se deberia ensefiar el son jarocho. Con este
objetivo como guia de analisis general, los siguientes apartados intentan describir y explicar
las opiniones y situaciones observadas con los expertos y aprendices participantes en la

investigacion.

Es claro que sus alcances y también la difusién que se ha realizado por diversos
medios ha suscitado el surgimiento de nuevos procesos sociales inherentes al son, entre ellos
los educativos desde diversas aristas. Para el caso de esta investigacién ya he mencionado
gue son dos los espacios geograficos los que se analizan a profundidad; no obstante, en esta
conceptualizacion de lo que he llamado recreacion de las practicas educativas del son, son
varios los factores externos e internos los que intervienen en su configuracion. En esta linea,
por ejemplo, una situacion que no podemaos ignorar es el hecho de que en la actualidad incluso

de manera virtual > se puede llevar a cabo la ensefianza-aprendizaje del son jarocho.

Cabe mencionar que el grupo de participantes para esta investigacion es diverso en
cuanto a edades y formacion académica, y cada experiencia educativa que se comparte va en
funcién de dichas variantes, en donde varios aspectos de la vida cotidiana repercuten en la
produccion y transmision de sus saberes. Todos decidieron que sus nombres aparecieran en
las entrevistas y aunque por cuestiones de tiempo no se concretd un grupo de discusion, las
reflexiones que surgieron de nuestras charlas me permitieron profundizar en varios aspectos

del son que en un inicio no estaban planteados, tales como las relaciones de género.

5 Un ejemplo vigente lo podemos encontrar en la organizacion llamada que siga el fandango. Dicha
organizacion sin fines de lucro se dedica a generar espacios de cohesion social y participacion comunitaria a
través de la imparticion de talleres, organizacion de fandangos y festivales de musica tradicional mexicana, en
espacios publicos de la Ciudad de México. Informacion completa disponible en:  http://quesiga-
elfandango.blogspot.com/p/videos.html. Fecha de consulta: 10 de julio del 2018.
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Bajo estas premisas, comparto lo que Rodriguez (2011) sefiala al presentar un analisis acerca
de las practicas educativas de los musicos alvaradefios. Este autor, desde una mirada histdrica
hacia los procesos educativos identifica una diversidad de escenarios en los que el habitus va
determinando como y hacia donde se cimentan las practicas educativas enfocadas a la musica

del son jarocho. Rodriguez apunta que se parte del supuesto de que:

Las préacticas educativas informales de los musicos alvaradefios son fundamentalmente sociales y
desempefian un papel fundamental en la construccidon de sus identidades. Los espacios de produccion
y transmision (escenarios) como parte de su habitus, representan contextos de creacion y esferas de
formacion musical en la comunidad; en estos espacios se propician practicas educativas vinculadas
a la vida cotidiana y a la espontaneidad de los maestros y de los aprendices (p. 445).

Dichos escenarios aqui son estudiados desde lo que he llamado contextos urbanos y rurales.
Aqui la ruralidad no tiene que ver unica y exclusivamente con la ubicacion geografica de la
poblacion de Chacalapa, esta adjetivacion obedece a todos los procesos historicos e
identitarios de donde el son ha tenido su “raiz”; incluye experiencias o vivencias cotidianas
identitarias ligadas al son y que desde el siglo XVIII han permanecido con sus respectivas
dindmicas de adecuacion y recreacion cultural. De esta manera, el contexto urbano seria ese
espacio de llegada, el espacio donde la migracion de las précticas ha tenido un papel
trascendental en la construccion de nuevos procesos de ensefianza-aprendizaje. Lo que ocurre
en el punto medio y en los procesos de ida y vuelta son fundamentales para el anélisis de esta
tesis, pues es en dicho cruce donde la capacidad politica de los sujetos puede (0 no)
modificarse; precisamente desde la traduccion cultural es que podemos analizar cémo es que
dichas situaciones van delineando nuevas practicas pedagdgicas que de cierta forma

desembocan el rompimiento de los esencialismos del son jarocho “tradicional”.

Es asi, que la cuestion de una recreacion en esta investigacién implica precisamente
el reconocer que ante la presencia de nuevos escenarios se construyen y diversifican nuevas
metodologias para la ensefianza-aprendizaje del son. Aqui la relevancia de la recreacion
consiste en que aunque existen aspectos basicos o clave como el paso del café con pan  que
siempre suena igual y no se puede prescindir de €l, a partir de éste el instructor puede idear

nuevas formas de ensefiar y construir nuevos sonidos y movimientos. Las metodologias en

60 \/éase lista de links, material audiovisual en el apartado de anexos.
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menor o mayor grado intentan seguir transmitiendo los saberes del son y dependiendo de las

circunstancias los aprendizajes también se construyen de manera diversa:

Yo lo que estoy trabajando ahorita y que por eso tuve la beca del FONCA, estoy haciendo el método
de la ensefianza del zapateado jarocho, pero pues eso todavia no se publica. Apenas esta en borrador,
es mi propio método de como yo ensefio a zapatear. No hay nada escrito. Hay varias tesis escritas,
pero mas bien viéndolo como fenémeno social como integral. Pero no hay nada especifico sobre la
danza. No hay documentacion, mi método integra como la parte empirica también porque es asi
como Yo ensefio, a través de frases, de sonidos, a través de creacion de palabras, porque tampoco
puedo ser tan técnica (Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018).

Al no existir como tal un modelo o método didactico a seguir, cada uno de los que
participamos en la ensefianza del zapateado ideamos y construimos practicas basadas en
nuestro propio conocimiento y estilo con las herramientas pedagdgicas que creemos
pertinentes. Asi pues, no hablamos de una sola forma de ensefiar ni tampoco de un solo estilo
de baile, esta diversidad de estilos exige una disciplina y dedicacion y sin duda alguna como
elemento trascendental recurre a la improvisacion. En el caso del fandango “la improvisacion
es el alma verdadera de la fiesta: musicos, repentistas y bailadores hacen alarde a su
creatividad repentina que no parece terminar nunca: las sorpresas se suceden hasta ya muy
entrada la madrugada, o incluso la mafana” (Hernandez y Gutiérrez, 2006: 378). En los
talleres si bien durante el desarrollo de una clase se espera que los aprendices sigan de
manera coordinada y consecuente los pasos que el maestro les indica, cuando se pone a
prueba su desempefio la improvisacion para ir incorporando mudanzas y remates, es bien

visto.

Lo que se va transmitiendo es en gran parte decision y responsabilidad de quien
ensefia y este experto tiene la posibilidad de improvisar o planificar métodos que permiten
la recreacion de aprendizajes que él aprendid de otras formas, pues en esta investigacion los
expertos sefialan que el fandango ha sido el espacio que ha influido con mayor fuerza en su
practica de ensefianza y aprendizaje, mientras que los procesos educativos por los que
atraviesan los aprendices en cuestion, han sido generalmente definidos por los talleres. Las
transmisiones aqui referidas incluyen desde anécdotas acerca de como fuimos aprendiendo

acerca del son y fandango, hasta recomendaciones de cdmo vestirse y pararse en la tarima,
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qué pasos 0 mudanzas ® son mas apropiados segin el son que se baila, como ganarse un
lugar en la tarima y la fiesta del fandango, los significados y usos que hemos dado al son

dentro y fuera de nuestras comunidades.

Por otra parte, més alla de lo que compete a los debates antropolédgicos en cuanto a lo
que es 0 no tradicional, en la comunidad jaranera, especificamente en los grupos de mi
estudio, decir o nombrar al son jarocho como tradicional alude a una caracteristica que lo
diferencia del son “estilizado” o del “blanco”. Lo tradicional tendria que ver con procesos
ligados a aprender y hacer son como la gente del campo, como bailaban los abuelos, con una
intencion que incluye al fandango. Pero el son jarocho como cualquier otro proceso o
fendmeno cultural es de lo méas dinamico, se hace necesaria una constante recreacion, que en
voz de los expertos aqui contemplados trata de apegarse (en la medida de sus posibilidades)
a los elementos que ellos aprendieron como primordiales y que no necesariamente han

permanecido:

En las nuevas generaciones, ya no hay tantos estilos distintos como antes, antes la musica tenia un
sello de acuerdo a la regién donde se celebraba. Se conserva un poco de eso, pero no estamos
floreciendo en esa parte, al contrario, parece ser que todo se esta estandarizando (Sael Bernal, 23
octubre 2017).

Ante esta tendencia de una posible estandarizacion, los maestros de son juegan un papel
central para la fijacion, eleccidén y transmisién de los elementos que deciden compartir
mediante sus clases, ya sean de manera formal o informal. En este “ajuste” es donde
observamos las diversas construcciones que las practicas de ensefianza-aprendizaje del
zapateado han ido instaurando. Desde esta perspectiva, ademas de convertirse en expertos
fungen como intermediarios entre lo “nuevo” y lo “histérico” o antiguo y sus decisiones
influyen en los tipos de aprendizajes que se desarrollen, aunque no son los Unicos encargados
de esta tarea, pues la apropiacion y posteriores decisiones que los aprendices tomen recae en

un acto meramente personal:

Ellos nos comentan un poco de la historia, sobre como nacio el paso, sobre quiénes los empezaron
a hacer aqui, o quiénes los trajeron y pues la verdad esas historias son muy interesantes, porque

61 | as mudanzas son pasos generalmente con menor sonido e intensidad, son espacios en los que los versadores
cantan y se sugiere hacer cepillados o zapatear con un sonido mas suave para que se escuche lo que se esta
cantando, pues se pretende que la comunicacion entre musicos, bailadores y el publico se dé en todo momento.
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viene desde afios atras desde que el fandango llegd aqui y la verdad es interesante (Odalis Toledo,
24 de octubre del 2017).

En voz de los expertos encontramos varios elementos que resultan primordiales al momento

de la ensefianza-aprendizaje:

Para mi eso es muy importante, la parte social, la parte histérica, para que entonces tu movimiento
cobre sentido, sino entonces se vuelve una cosa muy mecanica de hacer pasos y el paso se aisla
totalmente de tu cuerpo, de tus pensamientos sino sabes como para qué estas bailando (Rubi
Oseguera, 19 de enero 2018).

Nos toca también mucho a las personas que ensefiamos el zapateado, el poder platicarles a los
alumnos, los elementos que hacen el fandango, para que no sientan que sélo es ir y bailar y ya. Si es
un baile, se disfruta, se goza, uno lo hace con pasidn, pero si tienes sus ciertas normas de convivencia
el fandango y son més de sentido comin, que hace que funcione, que funcione bonito (Sael Bernal,
23 de octubre del 2017).

En estas formas de transmitir el son, los maestros deciden de acuerdo a lo que ellos
consideran fundamental en dicha tarea. Varios de los que hemos dado clases de zapateado
ya sea de manera esporadica o continua, coincidimos en que zapatear no implica solamente
mover el cuerpo y provocar sonido en la tarima, sino que implica una conexion entre lo que
sentimos y lo que hacemos con la muasica y que no es un acto aislado, sino que se comunica
constantemente con los otros elementos del son: la poesia, los musicos, los instrumentos, las
demas personas. El reconocer lo diverso que es el son, el hecho de que intentes bailar sin
estandarizar, que procures descubrir y crear tu propio estilo, y que con ello las préacticas
educativas sean variadas es otra caracteristica que los expertos identifican en sus

experiencias pedagogicas:

... El fandango es muy diverso. Digamos yo te voy a ensefiar de la forma en que se baila en el sur
de Veracruz, especialmente en la comunidad de Chacalapa, porque puede ser controversial. Esto es
muy diverso y claro que a veces dicen: es que el maestro me dijo esto (Paulino Dominguez, 22 de
junio del 2017).

Yo he trabajado mucho con grupos folcléricos, he aprendido mucho de ellos también, pero ves que
todos bailan igual, enseguidita le notas la encachadura porque tienen la misma técnica y ellos estan
entrenados para ser uno mas, no para ser uno solo. En la danza tradicional, aqui eres t(, es Conchita
con toda su historia, con su cuerpo, entonces eso es lo que ti llegas a demostrar ahi en la tarima, es
una cosa como muy personal. Dofia Adela me decia una tiene que bailar su propia historia, no tiene
que bailar historias ajenas. Entonces eso es algo muy importante, crear tu propio estilo (Rubi
Oseguera, 18 de enero del 2018).

Yo si recuerdo haber estado asi muy nifia e ir a ciertos fandangos Unicos que cada uno era un
personaje ¢no? O sea, el flaquito, el gordito y cada quien traia su personalidad a todo lo que daba 'y
no era como ver por ejemplo, un ballet folclérico donde todas igualitas y la sonrisa y la peineta de
plastico y asi; era algo donde la personalidad puede florecer, entonces para mi, digamos pues se
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conectaria mas con el arte porque el arte, 0 sea un artista no es una fotocopia del otro ¢verdad? ;0
si? (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018).

Es decir, aunque la ensefianza-aprendizaje involucra casi siempre una imitacion y repeticion
por parte del aprendiz, el experto intenta transmitir y enfatizar la importancia de crear un
estilo propio, que si es Unico serd mucho mas valioso y si es valioso estard mas cerca de
convertirse en significativo. Dicha practica serd entonces recreada, puesto que, a partir de lo
que el experto aporta y comparte, el aprendiz tendra la libertad de construir su propia manera
de bailar y expresarse en la tarima. No obstante, las destrezas que de cierta manera se
convierten en obligatorias, constituiran en todo momento la base de dicha recreacion. Desde
este enfoque, existen elementos que resultan imprescindibles y otros que, dependiendo del
contexto, pueden estar ausentes o modificarse; en el apartado de traduccion cultural discutiré

ampliamente esta idea.

El aspecto de la comunicacion que existe entre los elementos del son jarocho es
también una caracteristica identificable tanto con los expertos con los aprendices. Es asi, que
en la mayoria de las practicas observadas existe un vinculo entre la musica, la versada y el
zapateado. En casi todas las sesiones de los talleres se procura que la musica sea “en vivo”.
Para el caso de los fandangos, si falta alguno de los elementos no es posible su realizacion y
aunque cada elemento del son que tienen sus propias particularidades y caracteristicas, para
aprender y comprender alguno de ellos, resulta relevante y enriquecedor distinguir y conocer

los demas.

Personalmente esta situacion me ha servido tanto para aprender como para ensefiar lo
que sé del zapateado, pues es mas practico aprender a zapatear un son cuando ya sabes cOmo
va la ritmica y la velocidad con la que se cantan sus versos y viceversa. En otras palabras, si
una persona gue toca algun instrumento decide aprender a bailar, puede resultarle mas facil
gue a una que desconoce por completo la estructura de un son. Incluso con los mismos ritmos
del son, con el énfasis de los golpes y sus acentos, pueden crearse e implementarse las frases
ritmicas para ensefiar a bailarlo; precisamente las frases ritmicas como: me lo dijo mama que
no, fueron una de las primeras herramientas didacticas de las que aprendi viendo y

escuchando a Rubi Oseguera y que posteriormente retomé en los talleres que facilité:

Me gusta que nos estas ensefiando los ritmos con silabas, con frases es como mas facil para mi. De
repente escuchar el son e imaginarme la silaba ritmica, eso es algo que se ve mucho en musica, te
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ensefian la ritmica con silabas de repente. Eso me ha gustado que, aunque pase un tiempo y yo no
venga, nada mas me acuerdo de la silaba y ya agarro el son rapido. Me ha gustado que nos estas
dando bases ritmicas para todos los sones, no te quedas en algo muy cuadrado. Nos das varias bases
ritmicas y sobre eso construimos el son (Hilda Ocafia, 7 octubre del 2017).

En mi caso, para planear mis estrategias de ensefianza, escuchaba los sones y el tiempo del
requinto y creaba frases cortas y repetitivas con las que los alumnos pudieran asociar

rapidamente el desglose de paso o el son que se estudiaba.

Yo creo que el zapateado es parte de todo no, de la musica, de la versada, creo que si debe de haber
COmo una comunicacion entre todas las personas y también el zapatear es como una responsabilidad,
no es de que voy a zapatear como yo creo que ya esta bien (...) debes seguir todo el tiempo constante
para ir de acuerdo con la misica, con las personas que cantan. (Ingrid Viveros, 1 de agosto del 2017)

Hay una comunicacién muy ...yo creo que eso viene desde ufff, desde los judios y desde atras es
algo ahi de miles de afios atras (...) hay ciertas zapateadoras que desarrollan un oido musical, que
aparte de la expresion corporal desarrollan con los pies una musica y casi casi como frases, frases
ritmicas y frases casi casi melddicas, he visto muchos estilos, uno que es asi como llevar una base
ritmica, un patrén seguido y eso seria que le dan como un swing y le dan soporte a toda la muisica y
le dan asi como una percusion y otra. Otro estilo que he visto es que la zapateadora ya sabe tanto
de musica que casi casi hace con los pies las figuras de un requinto o va haciendo un contrapunteo
casi, casi, se va ya por la melodia como Tania Susan, que si es jovencita eh, la he visto bailar. (Laura
Rebolloso, 21 de abril del 2018)

En todos estos contextos que hace unas tres décadas no estaban presentes, se diversifican y
recrean nuevas formas de ensefiar y aprender. A veces casi de manera inadvertida o no
planeada se inicia con la formacion de zapateadores; y son procesos en los que la propia

metodologia puede recrearse de manera consciente o inconscientemente, ya que:

Se puede educar sin darse cuenta uno de ello o sin un proyecto preciso, gracias a la capacidad de
imitacién y reproduccién mental o de comportamiento que los sujetos educandos tienen —
particularmente cuando son muy jévenes— para recabar un fruto formativo de un modelo con el que
estan en contacto durante un cierto tiempo. (Santoni, 2001 citado por Rodriguez 2011: 448)

Por ello he insistido que la transmisién se lleva a cabo ante publicos que no necesariamente
asisten o conocen un fandango. En el caso de los talleres de Xalapa, la mayoria de los
aprendices son estudiantes o profesionistas que llegaron a la ciudad por diversos motivos y
aunque no se puede generalizar, la distincion de lo que es el son tradicional, para crear una
conceptualizacion los argumentos van orientados hacia la asociacion de lo que puede ser
autoctono, en este caso, a los portadores o nativos de saberes que provienen de las
comunidades rurales del sur de Veracruz. En este sentido, esta tesis reconoce que los

aprendices urbanos otorgan mayor credibilidad a un maestro que identifican como “nativo”.
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La situacion en el contexto rural, aunque también involucra una recreacion de la
préctica educativa al momento de la transmision de saberes, parte de los conocimientos
previos que los aprendices ya tienen y que observaron en los fandangos desde la etapa de la
nifiez. Aunado a esto los maestros a cargo y los aprendices se conocen o incluso son familia,
el ambiente de aprendizaje es bastante ameno y se percibe confianza cuando se externan
dudas o se extienden sugerencias al momento de aprender a zapatear. Una de ellas comenta
que no le resulta dificil aprender, sefiala: “se nos hace facil porque los maestros que nos
ensefan nos tienen paciencia, nos explican con calma los pasos para que les entendamos”
(Odalis Toledo, 24 de octubre del 2017). Al respecto, otra aprendiz de Chacalapa comento
lo siguiente:

Pues la verdad —las clases— son muy buenas, te explican los pasos detalladamente paso por paso para
que nos haga mas facil, luego seguimos con la practica y a lo Ultimo siempre bailamos un son.
Bailamos un son de los favoritos y ahi ponemos en préactica los pasos y asi es mas facil entenderlo
(Aylin Hernandez, 24 de octubre del 2017).

En estas sesiones un aspecto que debe destacarse es el hecho de que aungue no se realicen
fandangos didacticos o para poner a prueba lo aprendido, los aprendices acuden
constantemente a todos los fandangos que se organizan en la comunidad y sus maestros que

también estan presentes, los invitan a bailar y les recuerdan lo visto en los talleres.

Esto no quiere decir que ya no necesiten herramientas pedagdgicas para aprender,
pero, por ejemplo, hacen menos uso Yy solicitud de frases ritmicas para aprender a bailar un
son y apuestan por observar y repetir lo que sus maestros les indican al momento de la clase
o del fandango. La edad en la que comienza la formacion si varia de un contexto a otro y por
ende, las demandas y précticas pedagdgicas pueden diferenciarse. Asi, mientras que en el
contexto rural la formacién inicia desde la etapa de la nifiez, en el contexto urbano de estudio,

los aprendices son generalmente jovenes y adultos.
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5. 2 Algunos sentidos y usos de los saberes-haceres relacionados con el zapateado que
influyen en la construccion de las practicas educativas

Hablar del son jarocho en esta investigacion evoco un aspecto diversificado que va mas alla
del aspecto meramente “técnico” que puede observarse a simple vista al momento de “ver”
el son en su ejecucion. Se trata de una dimension holistica, mediante la cual se explica uno
de los elementos del son jarocho en particular, tomando en cuenta la relacion y complejidad
que existe con todo el son jarocho en general, un poco en el tono que se sugiere desde la
metonimia® en los estudios literarios. Lo que aqui propongo es que a partir de una de sus
partes se comprenda la dimension que implica estudiar sus practicas educativas, pues un
elemento no puede estar desvinculado del otro. Es decir, no se concibe al son jarocho sin la
versada, sin la musica o sin el zapateado. Desde este marco de referencia parten también

algunos de los expertos que participan de esta investigacion:

Una idea que la he pensado muchas veces y la he escrito en mis planeaciones de talleres y todo, es
que pienso que el son jarocho es una unidad: musica, danza y poesia. Es una unidad entonces es
como el mismo ensamble, no estan separadas las disciplinas. (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018)

Es asi que cada uno de estos elementos se funde para crear este género musical y a su vez su
propia representacion social con varios significados y sentidos segun el ambito de actuacion.
De esta manera, a partir de los datos de campo que constituyen este analisis y de mi propia
experiencia como bailadora e instructora, he identificado tres posibles sentidos que pueden
atribuirse al momento en que se lleva a cabo la practica del zapateado en general. Aunque
especificamente me centro en la parte dancistica, es viable reconocer que también es
compatible cuando se habla de la versada (los versos o coplas que acompafian) o la musica
(ejecucion de instrumentos). En primer lugar, identifico un sentido que va ligado al aprender
para formar parte del fandango. De hecho, este sentido y uso fue el mas comuin en el siglo

pasado. Antes del auge que tuvo el Movimiento Jaranero en los ochenta, quienes aprendian

62Dgl lat. metonymia, Yy este del gr. petwvopio metonymia.

1. f. Ret. Tropo que consiste en designar algo con el nombre de otra cosa tomando el efecto por la causa o vi-
ceversa, el autor por sus obras, el signo por la cosa significada, etc.; p.

ej., las canas por la vejez; leer a Virgilio, por leer las obras de Virgilio; el laurel por la gloria, etc. Consultado
en: http://dle.rae.es/srv/fetch?id=P7kP7xI (18 mayo, 2018).
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a bailar, lo hacian para integrarse al fandango, para formar parte de la fiesta. Y aunque el
fandango fue y sigue siendo un espacio de aprendizaje, cuando una persona se subia a la
tarima era porque ya sabia lo que tenia que hacer. En otras palabras, si querias aprender en
el fandango, la funcion principal era la de observador. Cuando te sentias listo, entonces
podias subir a bailar. EI aprendizaje era mas vivencial y cotidiano, no habia espacios u
horarios determinados para ensefiar o aprender. Es comdn que las personas de esa época
comenten que aprendieron viendo. Y este sentido, en esta investigacion estuvo presente en

el contexto rural y urbano, pero fue mas visible en el rural:

A mi siempre me gustd ver que en las mayordomias bailaban fandango, siempre me Ilamo la atencién
y eso fue lo que me motivé a aprender (entrevista a Odalis Toledo-contexto rural, 24 octubre 2017).

Mas recientemente, en los dltimos treinta afios aproximadamente, este sentido ha ido
transformandose. El surgimiento de los talleres ha permitido generar otras formas de
aprender. Con esta forma de aprendizaje el sentido no es solamente observar sino crear o
recrear métodos propios de manera esquematica y sistematizada para alcanzar ciertos
objetivos en un tiempo determinado. Se han generado talleres permanentes, intensivos y
temporales que ofrecen aprendizajes organizados por niveles y en ocasiones, con cupos
limitados. El nivel puede ser basico, intermedio o avanzado. Incluso el fandango gira hacia
otros sentidos porque los que participan pueden aprender observando, pero ademas
“atreviéndose” a intentarlo al momento que se realiza el fandango en si, por lo que, aprendes
viendo y haciendo. Estos desplazamientos son en los que he centrado mi atencion, justo por
la época actual en la que los talleres parecen cobrar mayor importancia. Y es que, aunque se
dan con mayor éxito en los espacios urbanos, también en las comunidades rurales se han
convertido en la forma mas comin de ensefiar y aprender. Estos espacios estan ocupados
generalmente por jovenes, las personas mayores de quienes aprendimos la gran mayoria han
seguido aprendiendo y practicando, a su manera con anécdotas, vivencias, platicas y practicas

orales de generacién en generacion.

Ahora bien, en esta modalidad los sentidos y usos son mas diversos, ya que los que
asisten pueden tener mera curiosidad, un objetivo ligado a participar en el fandango, tomarlo
como parte de una activacion fisica, como espacio para lo socializacién y formar parte de la
“comunidad jaranera” o compartir y construir metodologias propias de ensefianza que luego

puedan ser replicables en otros espacios educativos:
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Yo aprendo zapateado porque me gusta, porque no nada mas es zapatear, me gusta toda esta cultura,
me gusta mucho de lo que hablan los sones, los sones que hablan sobre la naturaleza, de la vida, esta
parte que se me hace bien interesante de como enamoraban a las chicas. Aparte de eso es como una
convivencia de todos donde no hay edades, donde no nada més es zapatear por zapatear, Sino que es
como una unién entre todas las personas (Ingrid Viveros- contexto urbano, 1 de agosto del 2017).

Otro aspecto de este fendmeno social es que esta institucionalizacion de la practica ha
permitido que la ensefianza-aprendizaje se traslade a espacios mas formales, siendo éstos
principalmente universidades, la Universidad, Veracruzana®® es un ejemplo, aunque son
minimos los espacios que se han generado. Esta transicion ha implicado crear y redisefiar
metodologias propias que sean compatibles con los formatos que exige el espacio formal. Es
claro que, aunque el fandango se piense como un objetivo central a alcanzar, un espacio de
este tipo no siempre sera el méas viable para llevarse a cabo, habria que detenerse a analizar
las particularidades y filosofias de las instituciones que dan apertura a ello:

Depende donde dé la clase y a quién dé la clase. Cuando organizo los seminarios, organizamos cual
es el principio y el fin, adonde tenemos que llegar, qué sones tenemos que ver, hay seminarios que
he organizado por sones, porgque con un son te puedes llevar toda una semana, en entenderlo y €so,
pero pues no lo podemos hacer asi porque la gente lo que quiere son cosas un poquito mas sencillas
no. Entonces depende para qué. Las cosas que yo organizo por mi cuenta si trato como de
sistematizar qué es lo que vamos a aprender, qué es lo que yo quisiera dejarle a los alumnos. Por
ejemplo, cuando doy talleres dentro de festivales, te llega gente de un lado de otro y de diferentes
niveles, entonces trato de hacer una cosa como muy general, de “encantarlos” y decirles miren es
esto y vengan, continlen con su aprendizaje, acérquense mas a los fandangos.

(...) cuando trabajas con instituciones ahi si tienes que tener un plan de trabajo con
objetivos, con alcances. Por ejemplo, en una escuela donde di clases: la Academia de la
Danza Mexicana, ahi es por semestre, por afio escolar (Rubi Oseguera, 19 de enero de 2018).

& Su enfoque es antropolégico y debido al volumen de informacién contenida en el curso, fue necesario
dividirlo en tres partes —musica, historia y baile— que se imparten en dos unidades: antecedentes y elementos
constitutivos del son y musica jarocha. El curso aborda el tema de la historia del Son Jarocho mediante la
asignacion de lecturas, discusiones grupales y construccion de documentos escritos, en un ambiente de apertura,
sensibilidad, respeto, creatividad y cordialidad, con el fin de reconocerlo como una expresion del arte popular
veracruzano y un constructor de identidad regional. Los saberes impartidos abarcan desde los conceptos bésicos
hasta las complicaciones ideoldgicas del Son Jarocho, asi como el anélisis de los instrumentos musicales que
se emplean.

Avrticulo disponible en:

https://www.researchgate.net/publication/308632918 Curso_de_Son_Jarocho_en_Modalidad Virtual 2016?

_sg=_4YBAQUu89IMv8O8HQJIPsgBaCpkdFjhvEJHEJOfS3YMckoccVeGlgG0SOa7bhjg0JAISZM260BbN3
4S7spebGX2hsFGmNwWRBMw. Fecha de consulta: 10 de julio del 2018.
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Desde esta perspectiva, es notorio como la traduccion cultural en estos desplazamientos se
vuelve necesaria, implica traducir los discursos, los saberes-haceres y los sentidos de la

practica educativa en si.

Por altimo, un uso o sentido que también es més cercano a las Gltimas tres décadas
seria lo ligado al performance. Este sentido se relaciona ampliamente con el fenébmeno de la
globalizacion, el cual, sin duda alguna también ha influido en las formas propias de crear y
proponer musica; las nuevas relaciones entre musicos de diversas partes del mundo, incluso
con las industrias culturales o los intereses de empresarios artisticos nos llevan a nuevos y
diversos escenarios. Ahora es mas practico comunicarse e interactuar de manera fisica y/o
virtual y acercarse a otras expresiones artisticas que antes eran menos conocidas.
Particularmente en Veracruz, con el son jarocho, que es mi tema de interés, estas nuevas
fusiones estan presentes tanto en grupos con propuestas mas de tipo “tradicional” como es ¢l
caso de Los Cojolites, Mono Blanco, Son de Madera, Los Vega, entre otros, y otras
agrupaciones que desde que nacen tienen un fondo mas de fusion, tal como la agrupacion de
Xalapa llamada Sonex. Por otra parte, en cuanto al uso y sentido que puede desarrollarse a
partir de estos supuestos podriamos hablar del sentido que tienen las practicas de son
(incluyendo al zapateado) cuando se trasladan a espacios ajenos al fandango. Como ocurre
recientemente, las propuestas de son jarocho que han migrado a los escenarios tienen un
sentido mas de tipo espectaculo, el cual esta sujeto a tiempos y modalidades mas estrictas,

cierta escenografia para la puesta en escena y un aspecto econémico que no podemos ignorar.

Algunas de las estrategias que fortalecieron las practicas de transmision del son
jarocho a partir del Movimiento Jaranero fueron los talleres y encuentros de jaraneros. Estos
encuentros dieron pie a la posterior formacion de grupos de jaraneros y el contar con
“escenario”, sin embargo, estas propuestas iniciales de re-presentar al son han ido

transformandose.

En esta misma linea Esther Hernandez y Gilberto Gutiérrez han sugerido que:

Los conciertos y los fandangos son los pilares sobre los que resurgié el son jarocho. Los conciertos
sirvieron de vehiculo para formar y educar un publico. Publico melémano que aprendi6 a oir el son
como arte. Los fandangos le devolvieron a la sociedad jarocha el gusto por su tradicion, con ella se
recuperd su fiesta mas importante, el ritual comunitario y multigeneracional. A partir de entonces el
son jarocho entré en una etapa de desarrollo y diversificacién que dio como resultado tanto el
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resurgimiento del fandango y del son en las comunidades, como la creacién de mdltiples grupos
urbanos con diferentes caracteristicas [..]. (Hernandez y Gutiérrez, 2006: 385)

En el presente, las practicas de representacion del son jarocho (musica, baile, versada,
vestimenta) van mas alla de un mero sentido de fortalecimiento y reivindicacién con el que
en un principio emergieron, pues ahora incluyen otros elementos y son otros los factores que
estan en juego. Otro aspecto que debemos tomar en cuenta para el analisis es precisamente
la funcion o rol del propio espectador o pablico ya que generalmente estas puestas en escena
son en espacios mas urbanos y sus intereses pueden ser distintos a los que participan en un

encuentro de jaraneros, por ejemplo.

Asi pues, en este marco global en el que el son jarocho se ubica es relevante estudiar
lo que ocurre de manera mas cercana, es decir en una investigacién que toma en cuenta el

espacio més de tipo regional.
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5.3 Procesos hacia la construccion del experto

En este apartado se abordan cuales son los procesos mediante los cuales los expertos se han
convertido en maestros de zapateado y qué sentidos e implicaciones ha tenido para ellos y
para la transmision del son jarocho. También se toma en cuenta la voz de los aprendices para
explicar las razones que los llevaron a la “eleccion” de un maestro de zapateado y las

caracteristicas de la ensefianza que se identifican a partir de dicha determinacion.

En los procesos de construccion para la expertise del zapateado la determinacion y
colocacion como maestro o ensefiante, se logro de manera casi inadvertida pues no existio
como tal una planeacion rigurosa que determinase la inquietud o necesidad de volverse un
maestro en el son jarocho. Sin embargo, cada una de las experiencias formativas propias y
retransmitidas tienen un sentido educativo y una intencion, sea éste consciente o no, pues de

acuerdo con lo que plantea Santoni:

El mismo contacto cotidiano que se lleva a cabo durante un largo tiempo entre padres e hijos, por
ejemplo, o entre hermanos y hermanas, y como quiera que sea entre familiares de diversa edad,
frecuentemente provoca sensibles efectos educativos, en dichos procesos, tales efectos no se
desencadenan de una metodologia educativa consciente, o sea de una pedagogia intencional de aquel
educador. (Santoni, 2001 citado por Rodriguez 2011: 448)

En el caso de los formadores de son jarocho, éstos han expresado como inicialmente ni
siquiera pensaron en llegar a ser maestros. De hecho, varios de los que estamos o hemos
estado a cargo de dicha ensefianza no nos autonombramos maestros, vemaos en estos espacios
una forma de compartir lo que hemos aprendido y heredado. No obstante, cada experto aqui
considerado ha tenido sus propias experiencias, que, entre otros ambitos, tiene que ver con

el grado de escolaridad, la familia y el lugar de procedencia.

Yo nunca dije quiero ser maestra de zapateado porque esto es una tradicién empirica. Primero
empecé participando en el nucleo familiar, en espacios familiares, en las festividades, yo no sabia
que habia son jarocho fuera de la familia, fuera del rancho, hasta que descubri aqui en Coatzacoalcos
(...). Poco a poco fuimos como descubriendo esto y siendo parte de esto, de esta reivindicacion de
esta reinvencion de este fendomeno sociocultural del son jarocho, porque pues antes nada mas
pensamos que era la familia y poco a poco como que lo fuimos entendiendo (Rubi Oseguera, 19 de
enero 2018).

Desde esta experiencia vemos cémo la ruralidad del son jarocho y la intimidad o
interiorizacion de sus practicas esta dada por eventos inicialmente familiares y en espacios
comunitarios pequefios ligados al campo, a la familia. Precisamente con el inicio del

Movimiento Jaranero, empiezan a instaurarse nuevas formas de comprender al son jarocho
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y su desplazamiento (acompafiado de su transmision) instaura nuevas posibilidades de
ensefianza-aprendizaje, donde se amplia la comunidad receptora, el son llega a otros lugares,
a otras personas; quienes son portadores y practicantes de esta musica en esta época
descubren un mundo ajeno que les va requiriendo un formato de ensefianza al que antes no

estaban acostumbrados o por lo menos no era una practica habitual y/o consciente:

La musica que nosotros tenemos para nosotros era na’mas para Nosotros ;no?, ni siquiera idea
teniamos de que nuestra mdsica valiera tanto, que tenia tanto valor y yo siempre he dicho aunque
Gilberto ha sido mamén y toda la cosa, yo le agradezco porque Gilberto llamé a mi papa, lo invitd.
Y ya mi pap4, al rato a los hijos: Tereso, Octavio, al rato me invitaron a mi y ya iba creciendo Fredy
(uno de sus hijos); ya cuando llevé a Fredy tenia como ocho afios y Victor Manuel tenia diez afios,
bailaba como un trompo, era el mayor de mis hijos. Siempre los trajimos en presentaciones (Martha
Vega, 24 de mayo del 2018).

En este aspecto se debe destacar el destacado papel que jugd y que hasta la fecha sigue
teniendo Gilberto Gutiérrez como uno de los actores pioneros en el Movimiento Jaranero,
pues es ademas un intermediario relevante y el puente para que instituciones como el IVEC,
otorgase las diversas facilidades o herramientas para que el son jarocho se empezara a
difundir en espacios como escuelas o casas de cultura. **Al respecto, con las experiencias
que las maestras de zapateado incluidas en esta investigacién han compartido, se observa
como la intervencion del IVEC influyo6 en la creacion de ciertas practicas para difundir y
transmitir el son y en la posterior consolidacion de otros procesos que ampliaron el alcance
y la el son y en la posterior consolidacién de otros procesos que ampliaron el alcance y la
dimensién de dicha musica. Bajo estas premisas, puede decirse que la implicacién de dicha

institucion influyo para construir la expertise en la ensefianza-del zapateado:

Mi primera clase fue en el sur, de Veracruz hacia dentro, como se llama ese lugar, Tlalixcoyan, ahi
fue mi primera clase con puros nifios, yo fui a dar clases ahi, por el IVEC, porque ya ves que
trabajdbamos para el Instituto Veracruzano, con puros nifios. Fijate que mi experiencia fueron los
nifios y a la maestra Rebeca, que ya murié, le encanté mi trabajo. Llegaba yo con los nifios, primero
jugébamos, les hacia yo rueda, y los ponia en circulo y empezabamos a jugar. Empecé con el son de
Los enanitos (Martha Vega, 24 de mayo del 2018).

64 Gilberto Gutiérrez fue jefe del Departamento de Mdsica Tradicional que formaba parte de la Direccion de
Educacién e Investigacion desde el inicio del IVEC (21 de abril de 1987), es decir, durante las administraciones
de la Dra. Ida Rodriguez Prampolini (1987-1992), la del Lic. Marcelo Ramirez (1992-1994) y un periodo corto
al inicio de la administracion del licenciado Rafael Arias (1994-1998) ya que sale de México para realizar el
Ilamado Fandango Project en el area de la Bahia en el norte de California. A su regreso se hizo cargo durante
un tiempo de la Direccion de Desarrollo Regional durante la primera estancia de la Dra. Esther Herndndez
Palacios en la direccion del IVEC (1998-2000). (Conversacién con Rafael Figueroa, 17 de septiembre del
2018).
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Empecé a dar clases. ..fue porque alguien me dijo. Eramos los jévenes en aquel momento, entonces
andabamos con el grupo Chuchumbé que apenas iniciaba, te estoy hablando de los noventa, y no
habia jovenes en aquel tiempo, eran los viejitos y sefiores y por ahi uno que otro nifio, pero no habia
como los intermedios. Entonces llegamos nosotros, Chuchumbé como a cubrir esa generacion que
hacia falta, el puente pues entre los viejos y los nifios y los jovenes. Entonces eso era como algo
extraordinario, ¢jovenes tocando eso? si es algo de viejitos, del campo; en ese entonces el son
jarocho era visto todavia como con mucho desprecio y tuvimos la fortuna de que gente con
sensibilidad se nos acercara cuando empezabamos con lo del son jarocho aqui en Coatzacoalcos. Y
hubo una persona, Arturo Cenflores, no tenia nada que ver, era un apasionado de la musica, en aquel
entonces era el director de la PROFECO, y ahi nos traia a los Chuchumbé de un lado para otro y me
dijo oye y por qué no te vienes a dar clases, le digo pero si yo nunca he dado clases, y me dijo si
aqui, en aquel entonces era el INSEN, me dijo yo tengo un contacto para ir darle clases a los viejitos.
Fue mi primera clase que di, le dije: pero yo nunca he dado clases, pero él tenia la idea de que esto
era una cosa de viejitos, y hay que irle a dar clases a los viejitos. Me consigui6 un espacio y ahi voy,
mi primera clase, con las personas de la tercera edad y pues pobres, fue una sola clase, no regresaron.
Yo lo que hice fue ponerme a bailar, yo no tenia ningun tipo de metodologia, no tenia sistematizada
todavia una manera de ensefiar (Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018).

En esta linea otro dato que podemos destacar es la proximidad y protagonismo de los
habitantes del sur de Veracruz para convertirse en los primeros maestros formales por
Ilamarlos de una manera. Sin experiencia previa en el ambito educativo se inician procesos
para difundir y transmitir el son, y en la mayoria de los casos aqui estudiados es también la
parte sur del estado donde se ubican los primeros aprendices. Las experiencias educativas
que comienzan en los noventas van cargadas de improvisaciones y de mucho entusiasmo
ante lo “novedoso”, de ensefar-aprender el son. Otro elemento central es el apoyo
econdémico y material que las instituciones como el IVEC estaban aportando; con esto no
sugiero que actualmente no se haga, sino que son otras las condiciones con las que el Estado
opera en cuanto al beneficio y promocion de proyectos culturales. Laura Rebolloso quien
también funge actualmente como una maestra de son (zapateado, ejecucion de instrumentos

y canto), al respecto comentd lo siguiente:

Antes cuando yo era joven, que ya teniamos a Son de Madera habia mas presupuesto para promover

el fandango y el son jarocho en Veracruz. Entonces seguido nos invitaban por parte del IVEC o de
Culturas Populares o una familia “X” que fueras a su fandango en su casa o en su rancho o asi,
entonces iba a muchos, que no es que nos mandaran a presentarnos como grupo, no, sino que decian
a ver traigan e inviten a zutano y zutano, me acuerdo, nos daban los viaticos y eso, me acuerdo, hasta
una lanita para armar fandango (Entrevista personal, 21 de abril del 2018).

Este mismo punto de analisis nos lleva a otra herramienta que influye en la construccion de
la expertise: la temporalidad y permanencia, es decir, el momento en el que nuestros

bailadores se convierten en maestros o ensefiantes y las condiciones en las que mantienen o
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no la vigencia de sus précticas. Tal elemento nos resulta central puesto que esta tesis reconoce
que:
Nuestro acercamiento a la historia social y cultural de la educacion nos abre la expectativa, desde
un punto de vista que amplia el horizonte y permite distinguir aquello que no se veia o aparecia
difuso para las miopias historiograficas. Salen al escenario lo cotidiano, las costumbres, las
cosmovisiones, las anécdotas, la comunidad y la calle (...). Desde esta perspectiva la historia de la

educacién no tiene por qué restringirse a lo escolar; sus expectativas se acrecientan a contemplar
otros escenarios (Rodriguez, 2011; 447).

Aqui podemos puntualizar como existen algunas diferencias cuando observamos las practicas
desde diferentes contextos. Por ejemplo, Paulino Dominguez en Chacalapa ha sido un
maestro para la mayoria de los que en la actualidad somos zapateadores. Sus primeras clases
0 experiencias educativas en torno al son datan de hace mas de quince afios. Es en fechas
recientes que de manera permanente ha consolidado un grupo de aprendices, de manera
personal él ha tenido el interés y la iniciativa de promover el aprendizaje del son. Su tarea
en la formacién de bailadores ha sido consistente y constante, aunque ésta no tenia la

formalidad que ahora tiene:

Para mi es muy importante que en el pueblo no se pierda porque como dirian Chacalapa por
generaciones ha tenido la fama de gente muy bailadora, de muy buenos mdsicos y mujeres
cantadoras; y eso a mi me da emocién, como ayer que vi a Ximena que desde arriba de la tarima
estaba cantando, me transporté como al tiempo de tu abuelita Agustina que comentaban que como
cantaba ella, que les contestaba a los musicos, y eso es padre, ;no? (Entrevista personal, 22 de junio
del 2017).

En esta direccidn él narra el momento en el que sintié que ya podia ser maestro de zapateado,
pues a pesar de haber iniciado desde los cinco afios a bailar, su proceso de auto

reconocimiento como bailador experto, tardé varios afos:

Bueno mi aprendizaje fue desde nifio, con mi abuela, iba a los fandangos con ella y a mi la musica
me llamaba mucho la atencion, el baile me gustaba bastante (...). Yo empecé desde los cinco o seis
afios, a los siete afios ya me subia a la tarima y bailaba lo basico, no podia meter remates porque no
me salian muy bien. Lo importante era que no perdiera uno el son, como decia la gente en ese tiempo,
del golpe, que no te salieras fuera de tiempo. Ellos decian es que hay que llevar el son, significaba
que no te salieras fuera del ritmo de la mUsica. En Chacalapa empecé a dar clases uhhh, es que todos
los que han bailado aqui en la comunidad pues han salido de mi, de que yo les he dado clases, y
gente que ya no esta aqui, que se han ido, han tomado clases conmigo, que te diré tendré como unos
veinticinco afios fomentando esto (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2017).

Por su parte, el caso de Sael Bernal tiene que ver directamente con la relacion y acercamiento
que él ha tenido con otros musicos desde que se inicid en el mundo del son jarocho en
Cosoleacaque, Veracruz. En este caso Sael en la ciudad de Xalapa ha logrado convertir sus

clases de zapateado en sesiones permanentes desde hace seis afios. Varios de sus alumnos
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ademas de aprender zapateado con él, acuden a las clases de ejecucion de jarana que también
imparte en LCDN. Al ser musico, versador y zapateador, las clases de zapateado se llevan a

cabo con musica en vivo que él mismo organizay elige.

Bueno Saul y yo dadbamos clases de manera informal en la secundaria. Teniamos algunos amigos,
habia compafieras que habian zapateado antes, entonces nos reuniamos y les ensefidbamos a otros
chavos a zapatear. Pero ya de manera formal, las primeras clases de zapateado que di con el Son de
Pifia (Rodriguez Clara, Ver) y a la par El Refugio del Son (Minatitlan, Ver); fueron las primeras
veces que empecé a hacer talleres de manera formal. A mi me invit6 dofia X6chitl, que era una
sefiora que era de mi generacion, aprendieron a bailar ahi en el taller de Cosoleacaque ella y sus
hijas y ella era la que daba clases de zapateado alla, yo daba de jarana y luego cuando no podia ella
ir yo daba de zapateado y Zenén daba las de jarana, como que nos roladbamos las clases, pero ahi fue
donde empecé a dar clases de zapateado y de jarana ya de manera formal. En LCDN, llevamos seis
afios (Entrevista personal, 23 de octubre del 2017).

El gusto por compartir lo que se sabe es otra caracteristica de este tipo de ensefianza ya que
la trasmision va acompafiada de varios aspectos emocionales y se convierte en un disfrute y
una manera de contagiar lo festivo del son jarocho. No es que esta situacion se generalice,
pero, en los casos investigados, tanto los aprendices como en los expertos la cuestién emotiva
y festiva esta presente. Aqui debo subrayar que, aungue esta caracteristica puede observarse
con mayor énfasis en los espacios rurales, no es ajena en los contextos méas urbanizados.
Mas alla del aspecto normativo, la destreza o disciplina que necesariamente se requiere para
aprender a bailar son jarocho, su ensefianza implica involucrarse en un acto de alegria, en
experimentar lo festivo del son o por lo menos es lo que los expertos esperan transmitir en

los diversos procesos que encaminan:

Para mi el maestro debe tener amor, orgullo por el son, me siento bien de cémo me ensefian. Mi
papa me motiva para que baile (...) yo siento emocién y hay confianza en el taller con mis
compafieros y con los maestros. Pienso que se deberia ensefiar desde nifios aqui porque es parte de
nuestra cultura. Aqui Chacalapa se conoce por sus fandangos (Quetzalli Patraca, 2 de septiembre
del 2017).

Aunque este aspecto festivo y también comunitario no implica que no se requiera una

destreza y exigencias propias de un aprendizaje:

Para mi una sesién es donde se puede respirar algo agradable, un ambiente asi participativo,
comunitario, o sea lo que idealmente es un fandango, que es la participacién, la comunidad, poder
llevar esa experiencia estética a un momento de clase a un aula aun taller aqui como este de la Casa
de la Cultura [Coatepec, Ver), en donde estés, o como en la Ciudad de México que dan el taller en
el parque. Como que un maestro, te decia yo, es un productor de escenarios para que los
participantes o los alumnos puedan ahi gozar pero también, ciertamente tengo el objetivo o varios
objetivos de avanzar en el lenguaje, tampoco es de que puro amor peace & love y nada que sucede
nada de nada, asi como que lleguen a la clase y pasensela bien chicos, saquen la pipa de la paz, no
tampoco. O sea si es, si hay todo un lenguaje muy rico en ritmica, armonia, melodia, en armonia,
los instrumentos, en historias que tU has de conocer ¢no? de tradicion oral, cuentos, leyendas, como
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que hay mucho entonces si en los talleres tratar de llevar toda esa informacién o todo ese contenido
adentro de los talleres y la poesia (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018).

La perseverancia y dedicacion que los propios expertos puedan desarrollar se convierte en
un aspecto fundamental para el progreso de los aprendizajes y el desarrollo de metodologias
especificas, sobre todo aquellos que van ligados a la finalidad de participar del fandango.
En este sentido, la trayectoria que el maestro haya acumulado, le sirve incluso como especie
de curriculo o soporte que valida su préactica como experto.

5.3.1 Trascendencia de expectativas y demandas de los aprendices en la construccion
de la practica educativa

En cuanto a la eleccion del experto —por asi decirlo—, regularmente, los aprendices urbanos
han asistido a varios talleres de manera esporadica y reconocen que cuando logran
permanecer por mas tiempo con un maestro, sus procesos de aprendizaje adquieren mas
solidez y se sienten mas capaces Y satisfechos con lo que aprenden. En otros casos, no se

tiene una variedad de maestros y acuden con quien esté disponible:

Yo solamente he ido a tu taller y me animé por la cuestion de que me dio confianza de que ya te
conocia, y que necesitaba alguien con mucha paciencia para ensefiarme. Ya habia tenido unos
talleres esporadicos con Benito Cortés de Los Cojolites, con Andrés Flores—l— y con Lucero Farias,
pero era lo basico asi café con pan. Formalmente empecé con los talleres tuyos en Coatepec, una
vez a la semana. El primer afio fui constante y eso me hizo avanzar. Luego he tomado uno con
Paulino Dominguez, otro con Rubi Oseguera aqui y en DF y uno que tomé en la Casa de Cultura de
Tlacotalpan (Mariemma Escorcia, 29 julio del 2017).

Cuando miras a las personas, ya sea bailar, cantar, tocar y te llama la atencion, es cuando ti dices
YO quiero ir con esa persona o también a veces no hay opcion, esta la persona y vas y dices la voy a
ir conociendo poco a poco. Creo que es bueno aprender estilos diferentes como para ver con cual te
sientes tu mas comodo; desde que empecé a acercarme un poquito mas acé contigo a La Estrella
(Coatepec, Ver), como que los pies se me empezaron a desarrollar un poquito més (Ingrid Viveros,
1 de agosto del 2017).

En tanto que la propia oferta y demanda que se va construyendo en cuanto al como transmitir
el son va a depender tanto de los expertos como de los aprendices. En voz de los aprendices,
puede apreciarse que algunos de ellos ademas de buscar la parte meramente heuristica o
practica que implica el aprender-hacer, pretenden o aspiran encontrar un maestro que domine
la parte didactica. Al preguntarles qué se necesita para ser maestro de zapateado, sugieren lo

siguiente:
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Debe tener conocimiento, dominar la técnica correctamente, aunque sea empiricamente tener una
nocion bastante general de los diferentes sones y pasos y conocimiento correcto de la ritmica de los
sones, acentuar, entender para no cometer errores. Hay quienes bailan muy bien pero no saben como
ensefiar, tienes que irles copiando, no tienen la capacidad de irte desglosando los pasos, es una
ensefianza empirica y eso a veces dificulta al alumno comprender. Idealmente si ya estas dando el
taller deberia haber esta parte didactica, para estructurar una clase de lo basico a lo mas complejo
(Mariemma Escorcia, 29 julio 2017).

Se necesitan muchos afios de experiencia, ser parte de esa cultura para poder ensefiarlo de la forma
que es, yo creo que la gente que es de alld —sur—donde el son jarocho se baila, se canta, yo siento
que es algo mas natural. Es una forma mas natural de ensefiar lo que td has vivido. Cuando miras a
las personas, ya sea bailar, cantar, tocar, y te llama la atencion, es cuando t( dices yo quiero ir con
esa persona o también a veces no hay opcion, esta la persona y vas y dices la voy a ir conociendo
poco a poco (Ingrid Viveros, 1 de agosto del 2017).

La parte técnica o practica —que en la tesis corresponde a lo heuristico— en los aprendices
urbanos resulta fundamental, digamos que por la propia formacion profesional que la
mayoria ya tiene, esperan que el maestro proporcione una metodologia en un lenguaje que
sea entendible para ellos; esperan contabilizar los pasos, saber con precision cuando
introducir un cambio de mudanza. Es en esta circunstancia cuando los que hemos estado
ensefiando nos planteamos la necesidad de disefiar un método y aunque nuestra formacion e
ingreso al son jarocho haya sido principalmente mediante la observacion en los fandangos,
recreamos nuevas formas para transmitir lo que hemos aprendido. Una de las aprendices de

Xalapa puntualiza:

Espero por lo menos que la clase tenga una planeacion, no como tal asi super formal pero si que
Ileve una linea de ideas, que no sea venir un dia y ver algo asi super dificil. Aparte la paciencia de
que no estamos tan en contacto como la gente que nace en una comunidad. Pero que sea secuenciado
de ver asi paso por paso, que no se vuelva mecanico obviamente. Espero que si sea planeada la clase,
méas lo que t0 haces, de vamos a ver un poquito acd y otro poquito acd, entonces si ya lo
estructuramos todo podemos bailar este son. Eso si lo espero mucho de una clase, que no sea llegar
y nada méas zapatear y zapatear. Y yo entiendo que a veces es dificil porque es clase con mucha
gente y tampoco te puedes adelantar porque si estdn todos medios avanzados, pero si llegaron
personas nuevas pues tienes que ser consciente. Pero a la vez lo padre de tu clase es que si eres
consciente de esa gente nueva pero también de los que ya llevamos tiempo. Se hace una bonita
fusion en lo que ellos estan aprendiendo y lo que nosotros sabemos (Hilda Ocafia, 7 de octubre del
2017).

Esta versatilidad para atender la diversidad de aprendices involucra un proceso en donde el
experto va identificando las caracteristicas propias de un novato, generalmente este tipo de
aprendices hacen preguntas constantemente respecto al son jarocho en general, no conocen
ni han escuchado el paso del café con pan y solicitan de manera mas detallada el desglose
de los pasos incluyendo los mas basicos. En mi caso particular, cada que inicio un taller

propongo una presentacion individual y les pido que brevemente me expliquen su situacion
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como aprendices; digamos que hago un diagndstico express que me permite ubicar y atender
de manera diferenciada a cada uno de los aprendices. Las preguntas que tomo de referencia
incluyen su nombre, edad, profesion, ocupacion y lugar de procedencia; también les
pregunto si es la primera vez que acuden al taller y con cuantos maestros han tomado clases
de zapateado o danza; por ultimo, les pido que me cuenten si han asistido a fandangos y sus
impresiones al respecto. Esto me permite identificar a los novatos y organizar la clase en
funcién de los conocimientos o experiencias que tengan cada uno. Esta forma de trabajo y
organizacion de la clase, también la observé en algunos de los talleres que facilité Paulino
Dominguez en la ciudad de Xalapa y creo que es mas comun observar estas dindmicas
cuando se trata de talleres esporadicos ya que en esos casos regularmente no se ha tenido

contacto con los aprendices.

Cuando se trata de un grupo que ya ha mantenido cierta permanencia y casualmente
Ilegan aprendices nuevos, ademas de las preguntas diagndsticas, lo que he procurado es
dedicar los primeros quince minutos a un repaso general de los contenidos anteriores. Este
ejercicio involucra a los nuevos aprendices con los pasos basicos, los elementos del fandango
y la contextualizacion al son jarocho; ademas permite que los aprendices que ya estan mas
avanzados adquieran mayor ante los nuevos sones que aprenden a bailar. El resto de la sesion
continua el curso normal y propongo que en los ejercicios practicos posteriores, las parejas
queden integradas entre novatos y avanzados, ademas se hace cambio de parejas en cada son
que se repase con la finalidad de que todos se apoyen y que los aprendices avanzados sean

solidarios con los aprendices novatos.

Una herramienta pedagogica constante en todas las experiencias aqui analizadas es
que antes de las presentaciones-demostraciones individuales o en pareja, el maestro siempre
explica verbalmente el desglose del paso y posteriormente lo lleva a la préactica; incluso

algunos aprendices solicitan tomar videos al momento que el maestro hace la demostracion.

Esta tarea no es nada facil pues ante todo se busca que cada aprendiz o alumno vaya
construyendo su propio estilo, es decir que sea un bailador Unico y esta determinacion
requiere de varias habilidades y sobre todo implica una conexion con el fandango. En otras

palabras, para lograr este objetivo el taller no es suficiente pero si sirve de puente para
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transitar a la parte vivencial del fandango, espacio de convivencia en el que si bien lo parte
heuristica es necesaria, también se experimenta lo axioldgico y teérico del zapateado:

Lo practico lo veo en las clases, pero todos los viernes hacemos fandangos y entonces ahi es donde
las personas vienen a poner en practica lo que saben, cuando ellos aprenden que si hay muchos
bailadores tenemos que tener paciencia y es cuando aprenden que si hay pocas bailadoras debemos
salvar a la compariera.’® Si sdlo se explica y no se vive, es mas dificil. Entonces los viernes
dedicamos la clase a eso, a poder practicar con ellos pero también a que los que vienen llegando y a
lo mejor han bailado en ballet folclérico y no saben lo que es el fandango puedan interactuar con las
otras chicas y puedan tener una adaptacion amigable al fandango, entonces eso es lo que yo he
propuesto aqui en La Casa de Nadie, todos los viernes juntar la clase de jarana con la de zapateado,
igual para los de la clase de jarana es el mismo proceso (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).

Una situacion parecida ocurre entre los aprendices que acuden a los talleres que se dan en
Chacalapa; aunque la mayoria de ellos se saben por lo menos la base (café con pan) si
preguntan como distinguir un son de mujeres de uno de pareja. Una diferencia que podemos
encontrar consiste en los periodos 0 momentos que deciden llevar a cabo un fandango; no se
tienen fechas determinadas y no se realizan tan seguido,® los aprendices han nacido viendo
los fandangos y las dudas que por lo general van teniendo son respondidas por sus maestros
en las clases, las cuales si son semanales. Los maestros que estan a cargo hacen énfasis en
la importancia de acercarse a los musicos y bailadores mayores para conocer sus
experiencias en torno al fandango y explican ciertos elementos que han desaparecido, asi
como los protocolos para subirse y bajarse de la tarima:

De par en par (hombre-mujer), los alumnos empiezan a bailar. Si hay alguna cuestion

por la que se deba interrumpir, los maestros paran el son, les indican posturas,

movimientos y respetar el momento en el que el bailador aln tiene el derecho de

permanecer en la tarima. Los alumnos muestran interés y respeto hacia los maestros

y siguen sus indicaciones. Después que culmina el son, los maestros los vuelven a

llamar al centro de la tarima y les dan las siguientes indicaciones:

—Son importantes todos los elementos del fandango, ustedes deben estar atentos a

la musica, a los que cantan y los que bailan, y ademas la versada varia segln cada

persona. Cada son tiene un elemento distinto. Para este, (Ahualulco) se hace mucho
énfasis en el uso del sombrero, por ejemplo, ya que es un son galante, indica.

& Salvar a la compafiera se refiere al hecho de no dejar que la persona que esta bailando se canse demasiado,
es decir, sustituirla en la tarima después de un tiempo prudente que puede ser el equivalente al tiempo de 3 6 4
versos del son en curso.

8 Pueden ser una vez al mes o incluso cada dos o tres meses. No existe una programacion estricta que determine
el momento exacto en el que el fandango debe efectuarse. Normalmente cuando se celebra un fandango existe
algln festejo de por medio o una causa social, por ejemplo, recaudar fondos para las mayordomias. En este
ultimo caso, lo que se hacen son vendimias de comida y bebida, sin ser necesaria una cooperacion para asistir
al fandango.
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—Cada son retoma elementos importantes, por ejemplo, la luna, el sol, las flores, etc. Deben estar
atentos porque cada son tiene un verso de despedida, que es la sefial de que ya va a concluir, para
que estén preparados, es importante poner atencién.

Deben prestar atencién en lo que aprenden, cada maestro tiene su forma de ensefiar y personalidad
diferente, hay una gran variedad de estilos, opciones.

Uno de los alumnos pregunta acerca del uso del sombrero y los maestros explican que su utilidad
estd asociada a que antes tenia un uso cotidiano, la gente trabajaba en el campo y lo usaba, ahora
existe una diversidad de empleos y se usa menos, antes con eso se cubrian del sol y el fandango era
la Gnica forma de divertirse después de las largas jornadas de trabajo; igual los botines, los
pantalones de mezclilla, la camisa manga larga...algunos elementos han cambiado (Registro de
observacion, 2 de septiembre del 2017, Chacalapa, Ver).

5.3.2 El zapateado dentro del ensamble del son jarocho

Al tratarse de procesos educativos no formales, intereso indagar en las primeras experiencias
y acercamientos que nuestros expertos tuvieron para con el son jarocho y cémo a partir de
estos sucesos se configura y forma un maestro de zapateado. El zapateado, aunque
aparentemente suele ser muy “sencillo” requiere de ciertas habilidades y destrezas para que
pueda practicarse y una de las tareas de los maestros consiste pues en transmitir dichos
saberes implicados. Por tanto, la ensefianza involucra la parte teérico-historica del son, pero
de manera més enféatica sus alcances se han centrado en lo préctico o heuristico, el saber-

hacer musica con los pies.

El primer acercamiento que tienes al son es la danza, porque no tienes ningan instrumento y no es
complicado acercarte a través del baile. De hecho, yo desde los siete afios empecé a bailar, desde
que yo me acuerdo pues siempre me gust6 bailar. Siempre que ibamos al rancho, siempre habia
jaraneros en casa de mis tios o de mi abuelita que llevaban la parranda o hacian fandango porque
Ilegabamos nosotros (Entrevista a Rubi Oseguera, 19 de enero 2018).

De cierta manera, el son jarocho es un ensamble tanto de la poesia, la masica y el baile.
Entonces, aprender alguna de sus partes, sin duda alguna, nos acerca y facilita a una
comprension mas completa de lo que es y representa. Si entiendes el ritmo del son y lo sabes
cantar o ejecutar con algun instrumento, serd mas facil zapatearlo y viceversa. En mi propia
experiencia, el baile también fue mi primer acercamiento al son y cuando aprendi a cantar,
supe en qué momentos son las entradas y salidas del son, mismas que nos indican cuando
incorporar una mudanza o un remate y cual es el momento adecuado para remudar a un
bailador. Algunas alumnas que he tenido reconocen cémo estan conectados cada uno de los
elementos y lo vital que les resulto zapatear si después decidian tocar o cantar y viceversa.

Incluso algunas aprendices sefialaron que debido a su formacion y ocupacion profesional, el
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modelo pedagdgico que observaban en el taller cuando asistieron a aprender zapateado,

sirvid de inspiracion en las clases formales de educacion musical que ellas imparten:

Fijate que yo he estado dando muchas clases y ahorita tratando de incluir la musica tradicional de
otras partes del mundo no sélo de México y la musica que uno estudia, pero no sélo eso sino en la
forma que se da; porque llevar el son jarocho al aula no quiere decir que lo vas a ensefiar con un
enfoque tradicionalista, sino que tiene que mantener toda esta forma de ensefianza y de aprendizaje.
Entonces si me ha ayudado mucho tener ese acercamiento para saber cdmo dirigirme de una forma
mas natural, mas holistica (Miriam Rosas, 7 de octubre del 2017).

Fotografia 5. Pies sobre la tarima. Taller en La Casa de Nadie impartido por Paulino Dominguez.

Fuente: Maria C. Patraca.

Desde otra arista, en dichas practicas podemos analizar como dependiendo de las propias
cosmovisiones de los ensefiantes, la ensefianza-aprendizaje puede alcanzar diversas
dimensiones. Esta aseveracion esta relacionada con los usos y significados sobre los que se
ha construido la practica educativa en cuestion. En este sentido, al preguntar especificamente
qué significaba ser maestro de zapateado, el papel de ser portador de una “cultura” resultd
relevante y aungue la cuestion de la transmision entre diferentes contextos no sea un proceso

totalmente consciente si salta en sus propias reflexiones:

Para mi significa algo muy importante porque uno esta llevando su cultura a otras personas que no
nacieron en esto y no tienen parientes en esto, pero tienen el interés de aprender y uno pues
ensefiarselo lo mejor que se pueda (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2017).
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El zapateado dentro del son jarocho cumple entonces el papel de transmitir no solo la
ejecucion practica de pasos de baile, sino que da sentido de pertenencia a quien lo transmite
y da apertura para acercarse a sus formas de ver, conceptualizar, pensar, sentir o experimentar
lo que culturalmente le resulta valioso y significativo. La practica educativa que se construye
a partir de dicha insercion —casi siempre heredada— pocas veces es reflexionada o consciente,
pero en la mayoria de los casos la permanencia y dedicacidn de quien transmite lo que sabe,

lo convierte en experto y a su vez le otorga legitimidad y vigencia.

En los casos que esta tesis ha considerado, vemos como las propuestas de convertirse
en instructor o maestro fueron ajenas a la propia persona, precisamente el aceptar ser
ensefante en cierto momento de sus vidas, lo han ido convirtiendo en experto. Otros factores
que podemos considerar en esta transicion de aprendiz participe de fandangos en

comunidades a instructor legitimado de zapateado son los siguientes:

1.- Asistencia y constancia a los fandangos dentro y fuera de su comunidad de origen.
2.-Dedicacion y disciplina en lo que respecta el zapateado (practicas o ensayos por su cuenta).
3.-Participacion y proyeccion artistica en agrupaciones con gran trayectoria en el son jarocho.
Aqui nos referimos a participaciones dentro de encuentros de jaraneros, conciertos, festivales
y demas actividades en escenario.

4.-Difusion de sus actividades inherentes al son en diversos medios de comunicacion
(principalmente redes sociales).

5.-Contacto y amistad con personal de diversas instituciones educativas y artisticas. Esta
relacién facilitd que se diera apertura a talleres dentro de instituciones como el IVEC.

6.- En casos mas aislados, capacitacion y formacion profesional en espacios educativos

ajenos al taller o fandango.®’

67 Por ejemplo, Paulino Dominguez hace hincapié que después de su formacion en el Instituto Regional de
Danza en Xalapa, aprendid técnica de la danza, proceso que le facilitd ensefiar zapateado, pues dicha le permitié
desglosar los pasos y por ende, transmitirlos en un lenguaje mas entendible para sus aprendices (Paréafrasis de
entrevista efectuada el 22 de junio del 2017).
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5.4 Caracterizacion de los aprendizajes y aprendices

Para el estudio de los aprendizajes (estilos y contenidos), esta investigacion tomo como base
algunos referentes tedricos desde aportaciones que plantean la educacién formal y no formal.
Estos contenidos se encuentran en el capitulo 2: Aproximaciones tedrico-conceptuales,
apartado: las practicas educativas en los procesos de ensefianza-aprendizaje del zapateado.
El andlisis se apoyo en los datos construidos a partir de las observaciones y las entrevistas
realizadas. En esta linea, algunos de los objetivos especificos (pensados desde las guias de
campo) fueron: identificacion del uso o la omision de materiales de apoyo para la formacion
de los zapateadores, recursos didacticos empleados en la ensefianza-aprendizaje,
interacciones maestro-alumno en los espacios de formacion y metodologias empleadas para

la construccién de la préctica educativa.

Paralelamente se realiz6 una caracterizacion de los aprendices en ambos contextos, y
se explico si a partir de la conformacion de dichos grupos existen procesos que detonen la
generacion de estilos de aprendizaje segun las necesidades, intereses o expectativas de los
aprendices. Con este mismo propdsito se describen los contenidos (elementos tedricos,
heuristicos, axiologicos) de los aprendizajes y las posibles intenciones de los mimos, sean
éstas implicitas o explicitas. En este apartado ademas de apoyarme de los datos construidos
a partir de las entrevistas, recuperé los elementos registrados en las observaciones. Para ello,
un trabajo que me sirvio de inspiracion fue la investigacion realizada por Dario Zepeda
(2012), la cual forma parte de las primeras generaciones de investigadores sociales sobre el
fatbol en México. Su estudio me parecid relevante debido a que las dos vertientes que tomo
en cuenta fueron la descripcion profunda (Geertz, 2001) y el interaccionismo simbolico
(Gofman, 2001) y su propuesta de “un dia tipo” serd retomada para describir lo que
idealmente sucede en los procesos educativos del son jarocho en los dos contextos que he
incluido en esta tesis. Particularmente describiré lo que sucede en la ensefianza-aprendizaje
del zapateado en los talleres y en los fandangos. Zepeda sefiala que la sugerencia de “un dia
tipo” funciona como un compendio de las formas de organizacion y de los elementos
simbdlicos que se manifestaban con los aficionados en las porras; de esta manera, lo que el

autor propone forma parte de lo que se Ilamaria una representacion etnografica (p. 220).
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5.4.1 Dinamicas y procesos educativos en talleres y fandangos

Unidad de estudio: talleres

Dindmicas y procesos educativos

Elementos e interacciones
presentes

Caracterizacion de los aprendizajes en el zapateado

Contexto rural

Contexto urbano

1.-Organizacion de la clase

La clase inicia cuando el maestro los llama y
redne hacia el centro de la tarima, les indica
el son que van a estudiar. Enseguida los
alumnos se colocan en circulo alrededor de la
tarima sin importar el género.

Los alumnos que traen jarana piden al
maestro que se las afine y él posteriormente
se las regresa. Aunque se separan las clases
de jarana y zapateado, varios alumnos toman
las dos clases.

Luego de par en par (hombre-mujer), los
alumnos empiezan a bailar, se observa como
la mayoria de ellos ha tenido una formacion
previa pues hasta cierto punto les resulta facil
seguir la muasica con los pies. EI maestro
interrumpe a los alumnos de manera
inmediata cuando se da cuenta que alguno ha
perdido el paso o lo realiza de manera
incorrecta.

Ademaés de marcar el tiempo para zapatear,
también les ensefia posturas, movimientos y

La clase comienza con un calentamiento fisico donde
se realizan actividades de relajacién y preparacion
del cuerpo para ejecutar los pasos del zapateado. El
maestro llama a sus alumnos para formar un circulo
donde se van integrando todos los que van llegando a
la clase. El maestro comienza identificando quiénes
son los alumnos que llegan por primera vez y les
comenta a grandes rasgos qué es un fandango y las
diferencias en cuanto a la improvisacion que se puede
hacer de los pasos, también explica que existe un
protocolo a seguir y que es importante conocerlo.

Como el grupo no siempre es el mismo,
constantemente el maestro retoma los pasos basicos
como el café con pan.
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hace hincapié en el respeto que debe existir si
un bailador quiere permanecer en la tarima,
asi como el momento en el que puede
sustituirlo.

El aspecto meramente practico relacionado
con el saber-hacer se complementa con
informacidn contextual que el maestro les
ofrece tales como historias de como y por
gué antes se usaba el sombrero y la
importancia de respetar siempre a los
bailadores de mayor edad.

Contexto rural

Contexto urbano

2.-Relacion maestro-
alumno

Los alumnos muestran interés y respeto hacia
los maestros y siguen sus indicaciones. Cada
gue tienen dudas preguntan. Representa
autoridad, pero es también un aliado para su
formacion, pues pueden bailar con él si
requieren seguir (imitar un paso) durante la
clase.

Existe una relacion cordial y amistosa entre maestro-
alumno. Los alumnos son mayores o de la misma
edad que el maestro, pero siempre se observa un
ambiente de respeto.

3.- Colocacion y uso de la
tarima

La tarima es el centro de la clase.
Regularmente se ocupa una sola debido a su
tamafio y peso. Mide aproximadamente 2.20
mts por 2.0 mts y para trasladarla de un lugar
a otro se requiere la ayuda de cuatro personas
como minimo.

Regularmente se ocupan tarimas pequefias, para la
clase se juntan dos o tres dependiendo la cantidad de
alumnos que asistan. Se coloca al centro del espacio.
Por su ligereza, una o dos personas pueden
trasladarla.
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Contexto rural

Contexto urbano

4.- Tipo de participantes
(edades, género,
ocupaciones)

El grupo esta integrado por una mayoria de
nifios y jovenes de la comunidad de
Chacalapa. En varios casos tienen algun
familiar que tuvo o tiene afinidad con el son
jarocho.

Han presentado un aprendizaje gradual y
exitoso que puede deberse a su constancia en
el taller y a su asistencia a los fandangos. Su
aprendizaje continuo y fluido también
obedece a la herencia o familiaridad que
varios participantes presentan.

Ocupacion de los alumnos: estudiantes de
primaria, secundaria y bachillerato.

El grupo varia en edades y ocupaciones. No siempre
son los mismos asistentes, algunos acuden por una
sola ocasidn ya que estan de visita en la ciudad. Otros
mas sienten curiosidad de aprender a bailar y a la par
toman clases de jarana.

La mayoria son profesionistas de diversa indole.

Se observa una tendencia de un publico aprendiz
femenino.

5.- Cuotas

No existe un costo como tal, a veces se
realizan colectas, pero son voluntarias y lo
recaudado se utiliza para los materiales que
hagan falta en el taller.

Se mantiene un costo promedio entre todas las clases
que se imparten en La Casa de Nadie. Durante el
trabajo de campo, el costo se mantuvo entre $40 y
$50 por clase.
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Dinamicas y procesos educativos

Unidad de estudio: fandangos

Elementos e interacciones
presentes

Caracterizacion de los aprendizajes en el zapateado

Contexto rural

Contexto urbano

1.-Organizacion y motivos
para efectuar un fandango

Los fandangos se organizan por diversos
motivos siendo principalmente para las fiestas
patronales  (mayordomias), festejos de
cumplearios, celebraciones religiosas,
bautizos, bodas, etc. En los Gltimos cinco afios
también se han suscitado en el parque central
de la comunidad con la finalidad de recaudar
fondos para las mayordomias.

Idealmente debe contarse con todos los
instrumentos necesarios para el fandango:
jaranas, requinto, leona, tarima. Es comun que
el fandango no inicie si no se cuenta con la
leona, la cual hace el sonido del bajo.

En el caso de La Casa de Nadie, el motivo principal
del fandango es repasar lo visto en las clases
semanales. Los que participan son los propios alumnos
de los talleres y otros mas que Ilegan como invitados.
Cada semana hay un invitado que “lleva” o dirige el
fandango, éste puede ser requintista, arpista o leonero.

Para que inicie el fandango no necesariamente se debe
contar con todos los instrumentos.

2.-Duracién y lugar para
realizar el fandango

La duracidn varia dependiendo del motivo del
fandango, pero en su mayoria inician desde las
ocho o nueve de la noche y tienen una
duracion que pasa de la media noche. Cuando
son las mayordomias, el fandango amanece.

En este caso los fandangos de La Casa de Nadie tienen
una duracion “controlada” y normalmente duran hasta
antes de la media noche. Cuando es en domicilio
particular la duracién puede extenderse.
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Contexto rural

Contexto urbano

3.-Interacciones entre

musicos y bailadores

Se observa una convivencia amena entre
musicos y bailadores intergeneracionales. Los
musicos mayores tienen un lugar privilegiado
en la tarima y también se les da un lugar
preferencial para bailar. Casi todos se conocen
y en el fandango aprovechan para convivir y
charlar.

De cierta manera se hace comunidad jaranera. Varios
de los masicos y bailadores que se retunen en los
fandangos de La Casa de Nadie son provenientes del
sur de Veracruz y se conocen entre si.

4.- Participacion del publico

El pdblico es un factor primordial, pues
aunque no necesariamente bailen o canten
tienen gusto por el son y animan a los
jaraneros y bailadores a continuar con la fiesta
del fandango. Por lo regular el fandango inicia
cuando hay suficientes musicos, bailadores y
publico.

Los fandangos pueden prescindir de un publico
numeroso. En el caso de La Casa de Nadie, éstos se
efectian cada viernes como parte de las clases dadas
de lunes a jueves. El publico se acerca casi siempre por
curiosidad y no necesariamente saben lo que es un
fandango ni conocen a los musicos o bailadores.
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Como se puede observar en los cuadros anteriores las dindmicas en torno a la musica del son
jarocho se diversifican de acuerdo con el fin que se tenga. Asi por ejemplo, mientras que un
taller cuenta con un horario especifico el fandango no siempre fija un horario de conclusion.
Por ello, los procesos de ensefianza-aprendizaje también son diferenciados en dichos
espacios, no solo en la dicotomia taller-fandango, sino en lo que respecta al contexto rural y
el urbano. En este punto podemos decir que las caracteristicas que los aprendizajes van
tomando dependen en gran medida de los protocolos que los expertos han legitimado y
aprendido en sus comunidades de origen. No es que estrictamente deba ensefiarse como se
aprendio, lo que se busca es que lo que se ha considerado imprescindible se siga

transmitiendo:

Este protocolo yo lo vivi en el tiempo que yo aprendi a bailar con la gente del pueblo: los musicos
se ponian a un costado de la tarima, la parte mas larga de la tarima. Enfrente en media luna, se ponia
la gente ya sea en bancas o en sillas. Las bailadoras y bailadores a veces podian estar parados o ahi
cerca platicando de como es la fiesta. Y la gente que viene a apreciar el baile, que no baila pero que
ahi estd también y merecen un respeto. Actualmente se hacen fandangos masivos en las ciudades,
son muchos y la tarima es pequefia. En aquellos tiempos el fandango no era asi, era limitado con
ciertas personas, de musicos, cuando mucho ocho. No era una fiesta donde subia a bailar cualquiera,
donde cualquiera podia ocupar un espacio (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2017).

También es relevante sefialar que entre los expertos existe esa consciencia de que el son
jarocho ha ido cambiando, no es una tradicion en el sentido estricto de la palabra, pero si se
busca mantenerlo lo mas vital y fiel posible. Dicha fidelidad esta relacionada con las historias
que se han contado acerca de como se bailaba, de como se cantaba y donde se celebraba. En
algunos de los casos los maestros fueron testigos y participes de bailadores y musicos
mayores que ya han fallecido pero que dejaron su legado y a partir de dichas experiencias

emprenden sus practicas de ensefianza:

Realmente el fandango tiene una historia muy bonita y de siglos. Lo que nosotros tenemos a lo mejor
sea una migajita del pastel, de vivencias, de libros que hay muy bonitos y del mismo andar sobre la
tarima. Yo creo que si uno sabe de donde viene, sabe pa’ donde va. Y le vas a tomar carifio a una
tradicion, y le vas a tomar respeto, es una identidad que te define si sabes, si conoces su historia.
Entonces por eso se me hace importante también platicarles las anécdotas, las historias, y pues los
bailadores que yo pude conocer, del Negro Tadeo+, dofia Anita+ de Rodriguez Clara, que competian
por la medalla de la virgen de Guadalupe justo en estas fechas que pasaron, y de muchos rituales
que habia alrededor de la tarima y que era la forma en que los pueblos y las comunidades pequefias
se relacionaban entre si (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).
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5.4.2 Intereses en los aprendizajes vinculados al son jarocho

En cuanto a los intereses y usos que los aprendices tienen o hacen del zapateado, éstos se
relacionan, por un lado, con el propio acercamiento que tuvieron al son jarocho y por otro,
con la reivindicacion que pudiese representar el formar parte dichos procesos de aprendizaje
y transmisién. En ambos casos la parte emotiva o festiva que conlleva las practicas del son,

se hace visible. En este aspecto encontramos lo siguiente:

Me vine a vivir aqui a Xalapa y ya me empezaba este rollo del son jarocho, después de que sali de
la carrera todavia estudié musica, estudié guitarra y estudié educacion y ahi nunca vi nada de musica
tradicional veracruzana. Fue hasta que abrieron La Casa de Nadie, los talleres con Sael, empecé a
tomar unas clases incipientes de jarana y luego dije creo que me interesa méas lo de zapateado porque
no tenia jarana y se me hacia padre entender el son jarocho a través del zapateado, creo que se
entienden mas las estructuras ritmicas, las estructuras del son a partir de zapatear. Pero fue asi como
por gusto (Miriam Rosas, 7 de octubre del 2017).

A mi familia le gusta, tengo antepasados que bailaban y tocaban. Yo empecé a venir a los talleres
por la invitacion que Bhaudel nos hizo. Fue a la escuela para informarnos de los talleres que iban a
dar con Paulino y ya fue que empecé a bailar. Ahorita en la escuela—preparatoria—Ilevo balet
folclérico y si observo que es diferente, los pasos, por ejemplo. Aqui en el taller no es estandar y la
musica es en vivo (Quetazalli Patraca, 2 de septiembre del 2017).

Yo estaba mas familiarizada con el son huasteco porque mi familia es del norte del estado de
Veracruz. Aqui cuando llegué me enteré que habia conciertos de son jarocho de los que organizaba
Culturaama y empeceé con la idea de que yo queria aprender a bailar y en ese tiempo la Gnica persona
que yo sabia que daba talleres aqui—Xalapa — era Anahi Saoco pero mi horario de la escuela no
coincidia asi que postergué ir a los talleres. Seguia asistiendo a los conciertos y me quedaba a los
fandangos, sentia esa atraccion, alegria, emocién por escuchar los sones y empecé a comprar los
discos e involucrarme (Mariemma Escorcia, 29 julio 2017).

Estos testimonios nos indican como el zapateado forma parte de una de las gramaticas para
aprender y comprender como se estructura el son jarocho en su totalidad, el sonido del
zapateado en la tarima conjuga un instrumento mas que hace posible que el son esté
completo: “la importancia del zapateado seria que tienes que ser muy preciso para zapatear
porgue también estan haciendo musica en la tarima. La tarima es un instrumento que también
se ensambla con la jarana, el requinto, el arpa, el pandero” (Paulino Dominguez, 22 de junio
del 2017). Asi es como se va ligando un elemento con el otro y aprender uno de ellos, te

acerca y conecta con el otro:

Trato de que, por ejemplo, tU que estés trabajando en el zapateado, que el zapateado lo aprendan a
través de la musica y a través de estar como los que bailan lo que desarrollan también es el oido
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musical, entonces, por ejemplo, con musica grabada para mi seria muy dificil trabajar, es asi musica
en vivo y, también la leona es mi recurso para lo del mismo zapateado. Muchos afios di clases en
una secundaria, entonces me ponia ahi con la leona al lado de la tarima, entonces la leona hacia por
ejemplo tututintang tututintang tin tatacatintan tataca ti totototi tititicantan tatataratan tatataratan
ta tatatantan y entonces las bailadoras, las nifias muy musicales agarraban esas frases, o sea ellas
estaban oyendo, haz de cuenta como bailar con el oido (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018).

Para abordar los elementos axioldgicos propios de los aprendizajes ligados al zapateado esta
investigacion recurrié a la observacion y el didlogo (entrevista semi-estrucuturada), pues
reconozco que para especular este aspecto fue necesario promover una reflexion entre los
participantes, ya que a diferencia de la parte tedrica o heuristica lo axiolégico no siempre
puede verse a simple vista y el valor o significado que cada experto o aprendiz le concede
es variado. Con esta misma intencion fue que también decidi explorar lo que los aprendices
identificaban como aprendizajes significativos:

Para mi el respeto ha sido algo muy significativo. También uno como musico al principio lo ve como
simple pero ya cuando estas adentro es distinto, entonces respetar eso y no pensarlo como algo
simple. Que viene de toda una historia, de toda una tradicién, no sélo lo que vemos en la parte mas
urbana (Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

Puedo verlo como algo que esta construyendo el maestro con el alumno y le ayuda a resolver su vida
diaria. Pero también tiene que ver con esta parte de la historia, de aprender tu historia a partir de tu
musica que tiene un contexto y que te dice mucho de la cultura veracruzana. Es algo que lo puedes
entender desde la practica, eso es muy valioso y muy significativo (Miriam Rosas, 7 de octubre del
2017).

5.4.3 Creacion y uso de fraseos en la transmision del zapateado

Una de las herramientas didacticas que ha tenido mayor impacto y que ha sido muy funcional
u operativa en la ensefianza-aprendizaje del zapateado es el uso de frases o silabas ritmicas.
Estas frases van desde las méas populares o conocidas como el café con pan o cara de pato
hasta frases que los expertos inventan o recrean a partir de las que ya existen. Asi, tomando
como base el café con pan puede crearse el café con mas pan, el café con café, café con pan,
pan, pan. O para el caso de los remates se puede partir del me lo dijo maméa que no y

proponer: me lo dijo mama que no que no, me lo dijo mama, me lo dijo mama.

Se espera que con dichas frases los aprendices logren comprender el ritmo o
velocidad a la que se puede bailar el son y a su vez, aprenda a construir su estilo a partir de

la base que se les ensefia. Finalmente, el aprendizaje de taller sera concretado cuando el
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alumno se sienta capaz de subirse en la tarima e identifique los momentos oportunos para

incluir las mudanzas y remates practicados durante las clases.

Contigo —tenemos— las silabas ritmicas y que nos das base para los sones, no construyes algo asi
cuadrado, sino que nos das muchas bases. Que también Paulino las hace, de él también —me gusta —
que trabaja todo lo corporal, se fija en todo hasta cdmo estas mirando, cémo tienes las manaos, de él
es0 me gustd. TG y Paulino son muy carismaticos y también eso espero en las clases, no sentirme
regafiada (Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

En tu caso creo que —lo que aprendemos— siempre es llevarlo a la practica para completar un son'y
te puedas subir a bailar a la tarima en el momento dentro del fandango y que es una convivencia
padre, que respetes a los que estan tocando, que respetes a los que estan viendo, que haya un orden
y bajar a alguien con mucho respeto. Observar todo lo que esta sucediendo antes de subirte a bailar,
ver el contexto (Miriam Rosas, 7 de octubre del 2017).

De esta manera, el uso de fraseos y silabas ritmicas permiten que se pueda aprovechar con
mayor rendimiento el tiempo dedicado a una clase, digamos que operativamente si resulta
provechoso y pedagogico, puesto que la construccion de estas frases parte de palabras que
los aprendices ya han escuchado con anterioridad; caso muy puntual el café con pan, frase
que se ha vuelto popular para referirse al paso basico para bailar son jarocho estilo

“tradicional”.

Ahora bien, independientemente del espacio donde se lleve a cabo el proceso
educativo, en todas las experiencias de los expertos que aqui se estudiaron, observamos que
el objetivo de que los aprendices logren subirse a la tarima y formar parte del fandango es
trascendental. Sean talleres esporadicos o permanentes el maestro hace hincapié en el origen
del son jarocho incluso, en varias ocasiones, parte de sus propias vivencias en los fandangos

para la organizacion y desarrollo de sus clases:

Después de formar un circulo y antes de iniciar con el calentamiento, Martha les platica de dénde
viene y que ella aprendié a bailar muy pequefia porque su conocimiento lo trae desde el vientre de
su madre. Les cuenta que su papa tocaba el requinto y que ella asf se fue ideando la forma de bailar.58

68 Registro de observacion en el taller de zapateado con Martha Vega, fandango fronterizo, 24 de mayo del
2018. Tijuana, BCN.
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Algunos fraseos aplicados para bailar sones jarochos

Desglose de pasos basicos
Sones de monton
Sones de parejas de mujeres

Frase ritmica Zapateado. (NUmero de Zapateado. (NUmero
golpes con pie izquierdo) de golpes con
ie derecho
Café con pan® g (ca-fé-) )
Café con pan 1 (con)
1 (pan)
2 (Ca-fe)
1 (con-)
1 (pan)
Remate: 1 (Ca-)
2 (ra-de)
Cara de pato™ 1 (pa-)
1 (to)

Son: El buscapiés™

Frase ritmica

Zapateado. (Numero de

Zapateado. (Numero de

golpes con pie izquierdo) | golpes con
pie derecho)
1.-Me dijo no, 2 (me-di-)
me dijo no, 2 (jo- no)
me dijo mi mama 2 (me-di-)
que no 2 (jo-no)
que no. 2 (me di-)
. 2 (jo - mi)
2 repeticiones 2 (Ma ma-)
2 (que-no)
2 (Que- no)

89 Cfr. Video: café con pan: https://www.youtube.com/watch?v=f-1FB7GTROk

0 Video  que

como unir el café con

https://www.youtube.com/watch?v=X4PPz2hN8KU

pan 'y cara de

"L Ejemplo de pasos para la base del buscapiés: https://www.youtube.com/watch?v=Prssg-blfkc

pato
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2.- Me dijo mi mama, 2 (Me- di)
me dijo mi mama, 2 (Jo-mi)
me dijo mi mama 2 (Ma-ma)
que no que no. 2 (Me-di)
o 2 (Jo-mi)
2 repeticiones 2 (Ma-ma)
2 (Me-di)
2 (Jo-mi)
2 (Ma-ma)
2 (Que-no)
2 (Que-no)

Figura 4.- Fraseos aplicados para bailar sones jarochos
*Elaboracidn propia.

5.4.4 Estructura de un son jarocho desde una gramatica del zapateado
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Fotografia 6. Taller de zapateado en el marco de la Feria del Libro
Infantil y Juvenil 2016 organizado por el Instituto Veracruzano de la Cultura.
Fuente: archivo personal Maria C. Patraca.
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Como puede apreciarse en la fotografia el uso de las manos y los movimientos que se hacen
con el cuerpo aqui son més perceptibles; no todos los sones incluyen coreografias, en este
caso la clase estaba dirigida a aprender a bailar el son de El butaquito, mismo que involucra
un contacto mas cercano con las comparieras de baile. El son de la guacamaya es otro ejemplo
de son de mujeres donde las bailadoras simulan que tienen alas y que vuelan al momento que

se canta el estribillo (coro) del son.

Por ello, para la ensefianza-aprendizaje del zapateado ademéas de desarrollar
metodologias propias como la creacion de frases, también implica la descripcion vy
explicacion de la estructura que tiene cada son y si éste sugiere 0 no una coreografia especial.
He aqui la importancia de subrayar que los expertos no solamente se enfocan en la técnica o
habilidad de zapatear, debido a que para entender —y por tanto ensefiar a zapatear— se debe
conocer como esté estructurado el son, cuales son los momentos en los que se introducen las
mudanzas, cual es el estribillo, cudles son los momentos oportunos para incorporar los
remates asi como saber iniciar y concluir el son, es decir lograr la comunicacion idénea entre

musicos y bailadores.
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Una forma para aprender a bailar un son jarocho para mujeres.

Son: La Guacamaya

1.- Inicio del son
Ensamble musical sin canto

gramatica para el zapateado:
café con pan

2.- Entrada de canto.
Verso: Guacamaya sal al campo
y dile a los tiradores
que no te lastimen tanto
que ta eres reina de amores
gramatica para el zapateado:

mudanzas variadas

3.- Estribillo del son
Verso: vuela, vuela, vuela
vuela ve volando
nos dejaremos de ver
pero de querernos cuando
gramatica para el zapateado:

café con pany cara de pato al finalizar el
estribillo.

Coreografia: simular alas con los brazo

Figura 5.- Ejemplo de estructura de un son jarocho (parejas de mujeres)
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CAPITULO VI. ENTRE LO URBANO Y LO RURAL: IMPLICACIONES
EDUCATIVAS DE LOS DESPLAZAMIENTOS CULTURALES EN EL SON
JAROCHO

6.1 El papel de la traduccidn cultural en la construccion de las practicas educativas

Para responder el papel que la traduccion cultural ha tenido en las practicas educativas aqui
abordadas, fue necesario reflexionar en torno en lo que sucede cuando la transmisién del son
y sus intereses educativos varian de contextos. En este caso fue relevante pensar
primeramente ;entre qué y qué se traduce? En segundo lugar, volvimos a nuestro
planteamiento inicial para responder cdmo estas traducciones se adecuan dependiendo si el
aprendizaje se da en un contexto rural o urbano y tercero: como se ha dado la traduccién
entre saberes informales y de qué depende. Mas alld de una comparacién superflua entre
campo/ciudad, intento distinguir como se han construido los cddigos propios para ensefiar-
aprender son jarocho en distintos contextos, quiénes los emiten y hacia quiénes se dirigen.
Por ello, una cuestién que se reconoce es la flexibilidad —para la improvisacién-y diversidad
que implica el son jarocho puesto que:

Es un lenguaje que tiene muchas palabras, que no se escribe, o sea, si se puede escribir, pero como
se ha cultivado es a través de la tradicion oral y tiene mucho margen de improvisacion. Como que
hay un rango o no sé si decirle rango, hay un margen en el que cada quien va a bailar y a tocar con
su propia personalidad, con su propio estilo, yo creo que eso es uno de los rasgos mas atractivos del
son jarocho asi fandanguero, es uno de los rasgos mas atractivos, que mas te atrapan (Laura
Rebolloso, 21 de abril del 2018).

En este sentido, digamos que entre los que he llamado expertos, existe un consenso no
explicito sobre las bases del zapateado; aunque no se diga, se sabe por ejemplo que el ca-fé-
con- pan es imprescindible para cualquier son (cancién o pieza musical) que decida bailarse.
Sobre esta base pueden construirse otros pasos, los cuales pueden ser mas libres siempre y
cuando respeten la base ritmica. He aqui la importancia del zapateado, elemento del son que
transmite no sélo un sonido sino una base y por lo tanto, desempefia un papel crucial si se

quiere comprender el ritmo del son y por ende, como bailarlo:

La jarana también lleva como la base ritmica, pero para mi —el zapateado—es una parte muy
importante dentro de la percusion, de la fiesta y de la diversion, es hacer masica divirtiéndote. Es
sUper padre subirte a bailar y ademas hacer musica y ademas divertirte y ademas todo lo que conlleva.



A pesar de que la jarana y el requinto llevan el ritmo, que se escucha parecido, el zapateado lleva el
papel ritmico (Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

Yo creo que —el zapateado— es como instrumento de percusion y ademas es algo como muy visual,
que llama mucho a la fiesta y digamos que engloba como lo de los instrumentos, con el zapateado
como se asienta todo, cuando se sube alguien a zapatear es ahora si ya esta completo (Miriam Rosas,
7 de octubre del 2017).

Esta situacion de “conservar” la base estd presente y vigente en todas las practicas aqui
analizadas y tiene que ver con el sonido, es decir, se transmite y explica que a pesar de las
nuevas tendencias y combinaciones musicales que puedan inferir en el modo de bailar, la

base ritmica del café con pan no se sustituye:

Yo veia las cosas por ejemplo, como algunas cosas que se han perdido y se han vuelto como a lo
mejor no sé si decirles como globalizadas o que, que en ciertos a lo mejor en ciertos lugares o en
ciertos momentos, que en vez de ser ternario la masica se vuelve binaria y entonces la gente cree
que hacerle arreglo es meterle mil cosas; pero le quitan toda la clave ritmica, la base, la estructura
que es ese tres que explicamos en la clase: un dos, tres, un dos tres, asi como lo explicamos hoy en
la clase un, café con pan umm, ta ta ta ta y la jarana tararachacacha tararacha terere, que se vuelva
asi como chacachachaca chachaca chachacacha (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018).

Ahora bien, en cuanto a la cantidad de versos o tiempo en el que los bailadores pueden
permanecer en la tarima bailando, no se tiene estrictamente un control, pues en cada situacion
varia y depende del tiempo destinado para el fandango, de la disposicién y estado de animo
de los participantes, entre otros factores que pueden ser impredecibles, como el clima o la
cantidad de musicos y bailadores. Esto no solo depende si se trata de un taller, fandango o
concierto, sino también del lugar donde se esté. Tampoco existe una regla que nos diga

cuantas tarimas ocupar para bailar; en este sentido, Sael Bernal comentd lo siguiente:

Por ejemplo, en Chacalapa que ponen tres tarimas, pues casi nunca se pelea la tarima porque hay
espacio para que muchas muchachas puedan bailar al mismo tiempo o para que bailen tres parejas.
Lo que nosotros hicimos aqui en Xalapa, que si era un arrebatadero, pues es sugerir a los que bailan
que esperen dos versos por cada pareja, sea son de mujeres o son de pareja. No creo que el fandango
deba tener como exclusivo esa regla, en el campo es distinto, cada quien baila cuando siente que
tiene que bailar, si hay uno que va perdido pues hay que bajarlo a un verso no, y viceversa. El negro
Tadeo -|- decia que en sus tiempos, (era un gran bailador aparte de cantador y versador), cuando
subia a bailar alguien que sabia bailar muy bien, que sabia muchas mudanzas y muchos pasos y tenia
esa capacidad de lucir, entonces los bailadores a proposito lo dejaban, uno dos tres o cuatro versos,
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porque como la gente aprendia viendo, era la forma en que podian cachar los pasos. Porque es hacer
musica con los pies (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).

Por otra parte, los expertos y aprendices reconocen las implicaciones que se derivan de un
aprendizaje que inicial y empiricamente se desarroll6 en poblaciones rurales; de cierta forma,
los aprendices buscan que la transmision del zapateado sea dada por una persona proveniente
de una comunidad del sur de Veracruz y que idealmente incluya en su practica educativa una
metodologia que les permita ir avanzando gradualmente en su aprendizaje. Esta eleccion
también les permite que el maestro les otorgue cierto “aval” para alcanzar los objetivos de
aprendizaje que se han planteado. Es decir, cuando el experto se presenta ante el grupo y
menciona su lugar de procedencia y sus experiencias previas como facilitador y bailador de
zapateado, puede ser que los aprendices —de manera consciente 0 no— otorguen su voto de

confianza y den credibilidad a las clases que éste imparta posteriormente.

Yo siento que si es bueno que se dé en otros lados, pero que sean maestros que sean también de las
comunidades y que sepan de qué regién es (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2017).

Se da més natural all4 (en Chacalapa), la gente que va a los talleres aqui (Xalapa), la mayoria de las
veces son adultos o jévenes mayores, que por alguna razén se engancharon con el son, es una
decisién de ir aprendiendo. Es diferente el contexto urbano, en Xalapa la comunidad sonera es muy
grande y con migrantes del sur y las ofertas de talleres son mayores, aqui son permanentes. La edad
es un factor de diferencia y la opcidn de talleres es mas variada, generalmente —en las comunidades—
hay una casa de cultura o un grupo de soneros que se organizan para ensefiar. Y otra, los costos, en
el sur o son gratis o tienen un costo muy bajo. Alla el aprendizaje se da mas natural y tienen mas
espacios para practicarlo (Mariemma Escorcia, 29 de julio del 2017).

El fin del aprendizaje y los modos de aprender varian de acuerdo a los contextos y los cddigos
pueden ser mas o menos flexibles de acuerdo al uso final que el aprendiz hara de su proceso
formativo en el son. Si bien el café con mas no es negociable, el uso de las mudanzas y la
intensidad del zapateado, si pueden llegar a serlo y tendré& una relacion directa con el lugar

y la persona que se aprenda:

Los jévenes que aprenden en la comunidad y que tienen un acercamiento al aprendizaje distinto, no
por medio del taller, sino del fandango o de la familia o ver o simplemente estar ahi, pues tienen un
acento distinto, un sello diferente a los que aprenden en taller. Los que aprendimos en taller porque
yo también aprendi en taller, nos cuesta mucho trabajo lograr un propio estilo, porque al principio
todos tendemos a hacer la forma que el maestro te ensefia y conforme vas viendo y observando a
otros bailadores, otras mudanzas, otros pasos, pues vas tomando nuevos estilos y en algin momento
tu interpretacion de todo lo que has aprendido, crea tu propio estilo. Yo creo que el estilo mas
marcado es el de las personas que aprenden a bailar a la forma improvisada como se hacia antes, sin
tantas reglas ni tantos parametros (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).
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Por ello se reafirma la idea de que los instructores realizamos adecuaciones y traducciones
necesarias en cuanto a lo rural-urbano, formal-informal y la situacion concreta donde se
desarrolle la practica de ensefianza. Cuando se traslada la practica a espacios con
caracteristicas mas formales, se requiere de una metodologia (a veces por escrito) mas
detallada: una planeacion mas rigurosa. En mi propia experiencia cuando he tenido que
impartir clases para instituciones educativas, pienso en objetivos, tiempos y alcances que
puedan lograrse; me organizo diferente porque esos talleres son mas cortos y trato de que
los asistentes se lleven una idea completa de que es el son. El café con pan es el paso que
casi todos se aprenden y recuerdan con mas facilidad, en cambio cuando es un grupo mas
constante y que tiene intereses de participar del fandango, puedes concentrar la atencion en

varias mudanzas, en la parte historica y todo el ritual que implica bailar son jarocho.

Lo ideal es que se aprenda asi como ustedes, de una manera bonita y ojald que todos los nifios
tuvieran esa manera de estar en ese contacto. También algo padre que pudiera ser es que todos los
musicos que se quieran formar como mdasicos también tengan ese acercamiento a la mdsica
tradicional veracruzana, por lo menos los de Veracruz no (Miriam Rosas, 7 de octubre del 2017).

Como antropdloga estuve trabajando en la Unidad Regional de Culturas Populares (promotora), fue
mi primer trabajo y entonces documenté todas las danzas populares de la region del centro del estado.
Eso me permite tener un panorama mas amplio. Entonces depende la escuela, pero normalmente
como maestro si debes plantearte qué vas a ensefiar, no es nada mas asi de a ver qué se me ocurre.
No es mi caso. a mi me austa tener oraanizada mi clase (Rubi Oseauera. 19 de enero del 2018).

Un hecho que debemos puntualizar en este analisis es lo que respecta al origen y la profesion
de cada experto, pues esta investigacion demuestra que estos dos factores son relevantes al
momento de la ensefianza del zapateado. Asi a mayor preparacion o grado académico los
expertos pueden llegar a contar con méas herramientas metodoldgicas u oportunidades de
crearlas. Incluso en algunos casos las experiencias que los expertos han tenido en espacios
meramente formales les ha obligado y —a la vez permitido hacer uso de elementos didacticos
propios de la educacion normal. Esto para el caso de la ensefianza-aprendizaje se ha
traducido, por ejemplo, en pensar la formacion por niveles: basico, intermedio y avanzado.
Lo que también se observo es que la parte tedrica, aunque también es importante, a veces
pasa a segundo término para poder avanzar en lo practico, que seria bailar. Esto depende no
solo del espacio en el que se esté llevando a cabo la practica, pues en estas decisiones influye

el estilo de ensefianza y la formacion del maestro, asi como la duracion de las sesiones. Asi,
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el ser un bailador —de fandango— rebasa la parte técnica que implica los movimientos con

los pies y el cuerpo:

La base es simple técnicamente, pero auditivamente no, porque cada paso lleva un golpe y entonces
te tienes que aprender auditivamente cada son, el momento del descante, no es tan simple pues. Pero
eso ya depende qué tipo de bailador tU quieres ser, si quieres ser un bailador de fandango. Eso es lo
que me ensefid mi abuelita, para que a ti te lleguen a decir bailadora no es porque bailas en el
huapango, es porque t vas a estar en el fandango y vas a saber por qué, en qué momento hacer la
mudanza y estar a pie de la tarima, desde que empieza el fandango hasta que termina. Tienes que
estar fajandote en el fandango, y lo mismo decia América Ramos—|—, hay que fajarse en el fandango,
dofia Adela también dice, es que en el fandango las bailadoras nos fajamos. Fajarse es estar ahi al
pie de la tarima (Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018).

De esta manera, si el taller es intensivo —y corto— lo mas probable es que el maestro se
concentre en lo practico, o sea en que sus alumnos aprendan a bailar. Por el contrario, si

el taller es de tipo permanente, pueden concentrarse en lo historico-contextual del son.

En Musica y Educacion Musical es bien notorio la forma en que dan clases de zapateado, son jarocho
o huasteco de forma tradicional (diferente) a la forma en que se da en la escuela que es “formal”,
porque van de la teoria a la practica, y mucha teoria que a lo mejor muchas veces nunca llega a
hacerse y en este tipo de talleres es al revés, vas desde sentirlo, escucharlo, vivirlo y bailarlo, y ya
si quieres tU teorizar conceptos, ya es como en segunda parte. Es una forma méas organica y holistica
de aprender las cosas (Miriam Rosas, 7 de octubre del 2017).

En cuanto a las implicaciones de transitar del campo a la ciudad o de lo rural a lo urbano
nuevamente la observacién y repeticion respetuosa de lo que se observa, resulta
trascendental. De acuerdo con Sael Bernal y con base en mis propias experiencias, el hecho
de ir a bailar a una comunidad donde se sabe que existen musicos y bailadores que se han
formado de generacion en generacion por medio de la tradicién oral, conlleva una gran

responsabilidad y un gran aprendizaje en el que se debe ir preparado y dispuesto:
En el campo uno tiene que observar y adaptarse al entorno y muchas veces uno no esta preparado
para vivir un fandango en la forma de bailar o de tocar o cantar, porque a veces es mas rapido, a

veces mas lento de lo que uno puede, o el tono. Pues —ahi —, la mejor manera de aprender es observar,
poder escuchar y darte la oportunidad de que la misica entre por los oidos, de ver cémo se desplazan
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los que bailan, de conocer un estilo que uno no conoce, entonces eso te Ileva a poder aprender a la
autoevaluacion, a que la proxima vez que llegas, ves todo mas claro (23 de octubre del 2017).

Pasa que a veces el maestro que ensefia no les ensefia las formas ni el reglamento que debe tener
esto para que se lleve un buen fandango, una buena fiesta, una buena ensefianza de la cultura jarocha;
porque si vas a un fandango a la ciudad, cada quien hace lo que quiere, no llevan un orden, los
musicos no se ponen a un costado de la tarima, la rodean y no es asi. Todos somos parte de la fiesta.
Todos deberiamos tener un respeto y un espacio (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2018).

Digamos que ese conocimiento, respeto y conexion que se tiene entre los diferentes
elementos del son jarocho, permite que el aprendizaje sea completo y hasta cierto punto,
consciente, es decir, se pretende que al comprender todo el ensamble del son el baile tenga
un sentido y responda a un para qué. El caracter de respeto y responsabilidad que algunos
expertos reclaman al momento de ensefiar a zapatear y asistir a un fandango esta ligado a lo
que ellos aprendieron en el fandango en generaciones familiares, y su postura es en parte una

resistencia o denuncia de lo que consideran politicamente correcto transmitir:

La gente que tenga interés pues que trate de investigar bastante, ;no? Que no nada
mas se quede con lo que le dijo algin maestro, que siga buscando y sepa que el son
jarocho es muy diverso. Hay que respetar siempre las formas de cuando vas a un
lugar (Paulino Dominguez, 22 de junio del 2018).

Tenemos mucho desconocimiento y nos vamos por la pura imagen y san you tube y
san facebook, pero no vamos directamente a las fuentes, no tenemos esa sensibilidad
para acercarnos a la gente que lo esta haciendo. A mi me sorprende mucho, hay gente
gue esta dando talleres y td dices, pero si yo lo he visto y no da ni el golpe, como se
atreve. Debes tener una autocritica porque para mi es una gran responsabilidad
ensefiar porque no es una técnica nada mas, sobre todo son mis bisabuelos y hay que
tratarlo con mucho respeto. Tenemos que hacerlo con mucha consciencia, no es nada
mas un oficio mas, si ha generado una cuestion importante econémica y qué bueno,
pero necesitamos concientizarnos y prepararnos para que sea un producto de calidad
(Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018).

En el espacio urbano no siempre llega a concretarse porque muchos de los aprendices no
tienen la oportunidad o la decisién de involucrarse en el son mas alla del taller, ya que, por

diversas causas, su formacién esta limitada a la asistencia permanente o temporal de éste.
La zapateadora que tenga mas vitalidad ni siquiera es la mejor zapateadora, la mejor zapateadora es
la que conoce, es otra inteligencia la que necesitamos las bailadoras. Pero, pocos saben y piensan

que la mejor zapateadora es la mas bonita o la que lleva la mejor falda, o la esposa del masico (Rubi
Oseguera, 19 de enero del 2018).
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Entonces muy maravilloso es el fandango porque permite que puedan bailar desde el que hace el
paso mas sencillo, hasta el que hace el paso més elaborado. Creo que para las nuevas generaciones
debemos de dar mucha informacion, que no sea sélo ensefiar los pasos y ya, sino ensefiarles que
todo tiene un momento y que si cada quien respeta el momento de la otra persona, el fandango luce
bien (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).

En suma, en todas las experiencias de los expertos aqui considerados, persiste la idea de no
separar al zapateado de fandango, es decir que dicha vinculacion es sustancial. El aprendizaje
que se pueda dar en un taller no estara terminado sino se completa con la asistencia y
participacion a los fandangos, pues éstos ademas de dar la oportunidad de poner en practica
lo aprendido, ofrecen una comprensién holistica de lo que significa y representa el son

jarocho en su méxima representacion.

6.2 Sentidos de pertenencia en el son jarocho

De antemano sabemos que pensar en conceptos como identidad o cultura es complejo; por
ello, en este apartado no pretendo definir qué se entiende por identidad o qué significa
describir dicho concepto bajo las opiniones de los expertos o aprendices, 1o que intenté fue
recuperar aquellos sentidos de pertenencia que a través del son crearon o fortalecieron los
participantes de esta investigacion. Esto corresponderia a lo que en otros momentos he
[lamado el formar parte de la comunidad jaranera, es decir, sentirse 0 no parte del
Movimiento Jaranero y/o compartir ciertos intereses y afinidades con varios musicos o
bailadores. Con esta idea en mente enseguida presento los testimonios recuperados a partir

de dicha provocacion:

Si, hay un sentido de pertenencia; si y no, es como extrafio creo que aun implicitamente y
silenciosamente hay una pertenencia porque entre los soneros (que forma parte del movimiento ya
en un nivel mas profundo), la gente ya te reconoce como parte de, aunque no seas una bailadora
super talentosa pero vas a los eventos, a los fandangos, bailas, tocas, cantas, si hay ciertos
reconocimientos y a veces ciertos privilegios porque la misma gente ya tiene niveles cuando ya son
soneros super reconocidos, hay una admiracion, pero también un sentido de apoyo ( Mariemma
Escorcia, 29 de julio del 2017).

Este sentido de apoyo o aspecto solidario '? es precisamente una de las caracteristicas de lo

que llamamos ser parte de la comunidad jaranera y los aprendices de son identifican que a

72Un ejemplo que podemos citar para explicar lo solidario de la comunidad jaranera corresponderia
al pasado Concierto-Fandango Luz y CoraSon, evento organizado por Culturaama el hogar del son
A.C. El texto oficial de invitacion fue el siguiente: Familia querida, el 18 de Octubre en el Teatro del
Estado "Gral. Ignacio de la Llave" - IVEC en la ciudad de Xalapa, Ver, rendiremos un merecido
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medida que su participacion en talleres y fandangos es mas constante o persistente, los lazos

solidarios y de cordialidad se volveran mas solidos.

Para otros aprendices evoca un sentido de pertenencia ligado a un aspecto emotivo y
de orgullo nacional. La asistencia a los talleres y fandangos les ha permitido identificar
elementos identitarios a los que antes no tenian acercamiento alguno, pues dichas dindmicas
de formacion en el son jarocho les han aportado herramientas para conocer la diversidad
cultural que existe en la comunidad sonera y a la vez, darse cuenta de lo comun que tenemos
quienes formamos parte de estos grupos de adscripcion cultural desde el papel de musico,
bailador o versador. Entonces vivenciar dichas relaciones interculturales, de cierta manera
desemboca en procesos de reconocimiento, adscripcion y pertenencia a grupos culturales

con los que se comparte una historia, una musica, un color de piel:

No siento que esto sea Unico porque todo viene de todos lados y de repente en otro pais he escuchado
musica y se parece a la nuestra. Entonces no siento que sea Unico, pero, si me da ese sentido de
humanidad, de identidad, de compafierismo ya con mi gente veracruzana. O de repente cuando estas
en otra ciudad, escuchar tu musica, te hace regresar, entonces eso si, si lo ha hecho conmigo,
sentirme si de una zona, porque si somos de todos lados, pero, también pertenecemos a un lugar. De
repente cuando me voy de viaje y escucho un son, siento bonito, mi tierra. Entonces si ha creado
como esa sensacion en mi y es curioso de repente conocer tus tradiciones porque td nos cuentas
cosas, otra gente que ha dado talleres nos cuenta otras, y para mi es padre porgue yo nunca he vivido
eso, y si me ha dado también esa pertenencia es mis raices también, fisica, ;de dénde vengo no?
(Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

Es asi que el estar dentro de una comunidad sonera de aprendizaje provoca un sentido de
diferenciacion frente a otras expresiones artisticas-culturales, a su vez promueve entre los
aprendices una busqueda por lo que considera propio o ajeno. Otro aspecto relevante en este
proceso se relaciona con los procesos de autorreconocimiento que a partir de la pertenencia

a un grupo, en este caso al son, puedan desembocarse:

Si tengo ese arraigo porque ya lo escucho y ya no es de quiero ir al antro, o bailar salsa; ahorita es
de donde va a haber un fandango el fin de semana (Ingrid Viveros, 1 de agosto del 2017).

Homenaje péstumo a nuestros Hermanos Andrés Flores y Brian Santos Castro.
Los Cojolites y Los Soneros del Tesechoacan estaran dentro del programa de este gran Homenaje.
Es importante para nosotros mencionar que este evento es para honrar la memoria de nuestros grandes
amigos y para apoyar a sus padres con todo lo recaudado.
Coop.$100 pesos General.
$50 pesos Musico.

Informacion obtenida desde: https://www.facebook.com/events/2199765086971079/ consultado el
28 de octubre del 2018.
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De repente en los salones de clase de nifia decia, ¢por qué yo soy asi?, eso si me lo ha dado la mdsica
tradicional... veo en Chacalapa que todos son como afrocaribefios, me siento como bien. Luego
llegué aqui (Xalapa) y fue peor, no sé si te ha pasado...tengo alumnos, trabajo en un kinder y luego
los nifios me dicen y por qué tu mano es asi, me han preguntado. Ahora ya puedo explicarlo desde
la mUsica, me ha servido tanto en lo personal como en lo laboral. En eso si me siento identificada,
hay alguien que se parece a mi (Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

Este aspecto no necesariamente es intencional cuando se lleva a cabo la practica de
ensefianza del zapateado, lo que si es claro que los expertos desde nuestras posturas y
conocimientos contextuales y/o histéricos que hemos venido heredando, aprendiendo o

investigando, transmitimos un sentido de pertenencia al son con cierto orgullo:

Viven nuestros jévenes y nifios un desarraigo hacia la tradicién y eso ha hecho que no haya buenos
ciudadanos en México, que la corrupcidn sea de los niveles més altos hasta los méas bajos. Creo que
si los jévenes tuvieran un conocimiento de su historia, tuvieran acceso a su tradicion, a su cultura, a
su arte, seria otro México. Los jévenes deberian tener un acercamiento urgente a su historia, a su
patria, a la tierra en la que nacimos, a su identidad, basicamente a su identidad (Sael Bernal, 23 de
octubre del 2017).

El son nos ha permitido re-descubrirnos y cuestionarnos en cuanto a nuestra propia historia
y cosmovisiones. En palabras de Esther Hernandez y Gilberto Gutiérrez, “jarocho ya no es
solo una referencia patronimica determinada, sino el espiritu de una expresion cultural que
unifica la historia y el porvenir y que sintetiza creatividad, ritual, celebracion comunitaria y
orgullo identitario que va mas alla de nuestras fronteras” (2006: 391). A proposito de las
fronteras, un hecho que desde hace once afios esta presente en el son es el fendmeno

trasfronterizo, el cual demuestra que la migracion del son es mas que un aspecto territorial.

Las afluencias e intercambios culturales campo-ciudad o rural-urbano son mas que
vigentes en estos espacios. El hecho de celebrar un fandango en la frontera” visibiliza las
demandas e inconformidades que se tienen ante la existencia de un muro y aunque el
problema politico va mas alla de una linea divisora, el son permite que el reclamo se vuelva
colectivo. El sentido de comunidad cobra una relevancia crucial para comprender que lo que
se hace y comparte con el son no es tnica o exclusivamente un aspecto practico (saber-hacer)
y ya, pues se demuestra que los puntos de llegada del pueden diversificar sus significados y

educar en otras direcciones.

73 https://www.jornada.com.mx/2018/05/27/estados/028n1est Nota completa sobre la XI edicién del fandango
fronterizo Tijuana-San Diego.
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Las letras de los sones nos hablan de un pasado, de historias, de vivencias, las cuales
a veces solo seran aprendidas en el espacio del taller o del fandango, pues rara vez forman

parte de los contenidos escolares del sistema educativo formal.

6.3 Lo material, lo corporal y lo ritual del zapateado. Uso de datos audiovisuales en la
construccion de sus practicas educativas.

La propuesta de incorporar fuentes audiovisuales al analisis que hago acerca de la
construccién de las préacticas educativas del son jarocho surgio a partir de la revision del
material empirico que se recupero durante el trabajo de campo y gracias a un curso optativo
que se ofertd en la MIE mientras cursaba el tercer semestre. Por ende, quiero sefialar que
utilizar las herramientas que ofrece el andlisis audiovisual no fue una intencidn pensada desde
el principio de la investigacion, sino que fue una decision tomada una vez hecha la mayor
parte del trabajo etnogréfico. Otra razén por lo que se tomo esta decision fue el reflexionar
acerca de lo visual y corporal que representan e implican los aprendizajes ligados a la danza;
en otras palabras, estudiar lo ritual, material y corporal del son jarocho puede atenderse y
profundizarse con mayor detenimiento al incorporar el analisis de imagenes estaticas y en
movimiento. Es asi, que con el apoyo de parrafos descriptivos, explicativos e interpretativos,
a continuacion presento una serie del material visual previamente revisado y seleccionado de

acuerdo con los objetivos especificos de esta tesis.

Con dicho antecedente uno de los trabajos que me inspiré a trazar esta ruta un tanto
experimental y poco explorada en la investigacion educativa, fue la tesis doctoral de Juan

Carlos Sandoval. En esta apuesta el autor sefiala:

En este experimento analitico, lo que se buscé fue identificar a través de herramientas de analisis de
imagenes, aspectos de caracter metodol6gico que pudieran ser relevantes para la investigacion
cualitativa a través de la utilizacion de métodos audiovisuales y con ello contribuir al debate sobre
la utilizacion de estos métodos en la investigacion etnogréfica (Sandoval, 2015: 287).

Precisamente fue la ausencia de lo metodolégico del son jarocho el punto de partida de esta
investigacion, por ello consideré que al no existir suficientes datos verbales (o escritos) acerca
de lo educativo del zapateado, lo visual resulta sumamente relevante para complementar lo
encontrado mediante las entrevistas, observaciones e investigacion documental. Los videos
aqui presentados son datos complementarios que fungen como otras fuentes de datos y se

utilizaron como herramientas de la investigacion social.
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Desde esta postura se espera que lo visual posibilite el acercamiento a las formas de
comunicacion que estos —textos— emiten, para asi analizar detalladamente las caracteristicas
de la préactica educativa del zapateado. Para ello, tomo en cuenta que dichas fuentes fueron
creadas a propoésito de la investigacion. Todos los fragmentos fueron revisados y
seleccionados de manera rigurosa intentando abonar a lo que he llamado elementos tedricos,
heuristicos y axioldgicos. En el caso de las fotografias, aunque la mayoria fueron hechas
durante el trabajo de campo, algunas de ellas ya existian previo a la investigacion. Al

respecto, para referirse al analisis visual, Rose (2001) planted lo siguiente:

Those meanings may be explicit or implicit, conscious or unconscious. They may be felt as truth or
as fantasy, science or common sense, and they may be conveyed trough everyday speech, elaborate
rhetoric, hight art, tv soap operas, dreams, movies or muzak. Whatever form they take, these made
meanings structure they way people behave-the way you and | behave-in or everyday live (p.6).

Como dice la autora, dichos significados pueden generarse de manera explicita o implicita
y pare este caso, en cualquiera de las dos situaciones dan cuenta de la forma en que se estan

organizando y comunicando dichas ideas.

Asi, los links que a continuacion presento fueron nombrados de acuerdo a las propias
categorias y subcategorias que emergieron a partir del trabajo empirico. La capacidad
adaptativa y recreativa del experto, asi como sus principales herramientas didacticas pueden

comprenderse con mayor claridad mediante la revision del material audiovisual.

1.-Ejercicios-calentamiento:

https://www.youtube.com/watch?v=IKEDXKfDr

Este material muestra un ejemplo de la preparacidn fisica que el facilitador propone para la
preparacion del cuerpo, es una actividad observada en todos los talleres aqui analizados.
Estos ejercicios generalmente se hacen en grupo, al iniciar y finalizar la sesion. En la parte
final el espacio funciona como una especie de retroalimentacion, existe un contacto mas
cercano con el facilitador y los aprendices y pueden observarse algunos elementos de los
aprendizajes visuales, kinestésicos y emotivos; en este momento de cierre es aprovechado
para dar algunos avisos u organizarse para algun evento colectivo. Véase capitulo 2, apartado
2.5: Estilos de aprendizaje y aprendizaje significativo.
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2.-Bamba con los pies: Taller Coatepec

https://www.youtube.com/watch?v=raWcbu9CKS80

El video “bamba con los pies” fue tomado al finalizar una de las clases en Coatepec Veracruz
y muestra el resultado de varias sesiones de desglose y repeticion de pasos para bailar la
bamba, el video fue hecho por Mariemma Escorcia, una de las alumnas del taller. En este
breve fragmento podemos apreciar como el uso del calzado adecuado permite declarar con
mas claridad el son asi como mostrar que a partir de una frase o paso base, pueden recrearse

otros sonidos.

3.- Base del buscapiés:

https://www.youtube.com/watch?v=Prssg-blfkc

El son del buscapiés se baila en parejas hombre-mujer y es un son de los que Ilamamos a
contra tiempo, es decir no se zapatea con la misma logica que se baila el café con pan. El
acento recae en otro tiempo. Para desglosar los pasos propuse la tabla presentada como figura
4 en el capitulo 5, el video complementa los fraseos y ambas herramientas pueden facilitar
las destrezas que se requieren para bailar este son. Es claro que este ejercicio representa una
base desde un estilo en particular y que a partir de ésta, quienes quieran aprender otros pasos

tendran mas claridad del son.

4.- Café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=f-1FB7GTROk

Sin duda alguna este paso es el mas popular dentro del zapateado, la mayoria de las clases
parten de esta propuesta, representa uno de los sonidos mas emblematicos del son vy
comprender su acento facilita la comprension de la estructura de los sones; se aplica en sones
a tiempo, generalmente sones para parejas de mujeres tales como el siquisiri, butaquito,

guacamaya, la manta, pajaro cu, entre otros.
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5.-Del cara de pato al café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=X4PPz2hN8KU

Con este video intento mostrar la union del paso base café con pan y el remate mas recurrente
Ilamado cara de pato. Pueden aprenderse por separado pero la finalidad es que se puedan unir
al finalizar el estribillo del son que es donde los remates lucen mas por la carga de sonido

que conllevan.

6.- Desglose de pasos: el buscapiés:

https://www.youtube.com/watch?v=tv5F nrt2As

Este pequefio fragmento es complementario al descrito anteriormente en el video nimero 3,
solo que aqui hay un detenimiento para el desglose del paso, en el video puede apreciarse
con detalle cdmo es que se intercalan los golpes de pie y la disposicion del cuerpo para que

se declare el son.

7.- De una mudanza al café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=rnugYd3xJME

El uso de las mudanzas o descansos durante el son es fundamental para zapatear, no sélo
porque permite que los bailadores “descansen” bajando la intensidad del zapateado sino
porque permiten que los versos que se pregonan puedan escucharse con mayor claridad.
Normalmente antes y después de las mudanzas se incorpora el paso de café con pan, por eso,
este pequefio video muestra la unién de dichos pasos ya que en el fandango asi es como se

entrelazan.

8.- Ejemplo de mudanza:

https://www.youtube.com/watch?v={-PM2-492Sc

Aungue son varios los estilos de mudanzas que se pueden incorporar, hay algunas que son
mas conocidas 0 comunes; aqui se muestra de una mudanza sencilla que resulta muy (Util

sobre todo para quienes no han tenido mucho contacto con el zapateado.
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9.- Fandango: bailar con tu propio estilo:

https://www.youtube.com/watch?v=0Z4 9IP76LE

El objetivo de incorporar este fragmento fue el de visibilizar que las practicas del zapateado
aqui estudiadas rebasan los saberes o elementos practicos en cuanto a la disposicion y
ejecucion correcta del cuerpo o los pies, pues formar parte del fandango tiene que ver con
encontrar y bailar con tu propio estilo, comunicarte con todo el ensamble y conocer el respeto

que implica formar parte de dichas dindmicas culturales.

10.- Rasgueo y mudanza:

https://www.youtube.com/watch?v=xqc3KOEcaOM

El contenido de este video reitera la importancia de la comunicacion dentro de todo el
ensamble jarocho, el uso de la jarana, las manos o el canto, facilitan el aprendizaje del
zapateado; en este caso el rasgueo de las cuerdas se hace para mostrar al aprendiz el tiempo

adecuado para realizar la mudanza.

11.- El taller de Chacalapa:

https://www.youtube.com/watch?v=w0418J6QIIE&fbclid=IwAR3fCrCXGXBOBjU4KiJQ
50Xs--dw2gpmn2iWsp2ND-laoTMJKTKsZ7eCx1s

Por Gltimo, este video sirve de puente para conectar la parte etnografica del grupo de estudio
ubicado en Chacalapa; fue grabado previo a las entrevistas y observaciones realizadas en el
trabajo de campo y contempla algunos elementos que se incorporan para los aprendizajes,

asi como breves impresiones e inquietudes que los alumnos del taller tuvieron en sus inicios.
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6.3.1 La tarima como instrumento

Sin duda alguna el recorrido que hemos hecho para indagar en la construccion de los procesos
de ensefianza-aprendizaje dan cuenta de que el uso de la tarima posiciona a esta con una
importancia equiparable a la de un instrumento. Esta calificacion obedece a que el zapateado
—como bien lo han destacado los participantes de esta investigacion-— es parte fundamental de
todo el ensamble jarocho y sin la presencia de una tarima ni el taller ni el fandango alcanzan

su objetivo.

Si bien nuestro objeto central estuvo centrado en los procesos educativos del son,
nuestro particular interés en el zapateado nos condujo a posicionar a la tarima como un
elemento fundamental para que éstos ocurran. Es decir, su importancia nos permite llegar a

pensar que la tarima es un instrumento mas dentro de todo el ensamble.

Ante esta aseveracion también debemos destacar que actualmente la tarima no es
uniforme en todos los espacios en los que se usa y que en procesos mas recientes incluso se
ha convertido en el instrumento personal que un bailador o bailadora utiliza para desarrollar
y mostrar su creatividad. En otras palabras, con el surgimiento de dichas tarimas
personalizadas podemos observar la individualidad que el zapateado ahora puede llegar a
tener. En este sentido, en que ahora existen tarimas pequefias que pueden transportarse en
cajuelas de vehiculos, tarimas elaboradas con sonidos adecuados al gusto de quien la usara

(mas graves 0 mas agudas) o tarimas tipo veliz.
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Fotografia 7: Ejemplo de tarima tipo personalizada tipo veliz ™

Este tipo de tarima anteriormente no era muy comun. Su existencia es reciente y tiene que
ver con la practicidad que ahora requieren quienes bailan. Son faciles de transportar y en
ocasiones sus medidas van de acuerdo con el medio de transporte que se desee utilizar. Su
mayor uso es en conciertos o presentaciones grupales en las que se monta un escenario. En

los fandangos sigue prevaleciendo el uso de la tarima grande y mas pesada. ’°

74 Tomada de: https://www.facebook.com/photo.php?fhid=1804150703046217&set=ph.100003539139749.-
2207520000.1545856071.&type=3&theater Descargada el 23 de diciembre del 2018.

S\/éase fotografia 2 en la introduccion.
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Fotografia 8 Ejemplo de uso de tarima personal

El uso y papel de la tarima se refleja en los tres sentidos y escenarios que influyen para la
construccion de las préacticas educativas del zapateado, aspecto discutido ampliamente en el
capitulo 5, apartado 5.2; sin embargo, cada sentido denota un significado e importancia
distinta respecto a la utilizacion y vitalidad que la tarima juega. Desde esta perspectiva, ya
sea en el taller, fandango o escenario la tarima se vuelve necesaria y de ésta depende que el
zapateado cumpla su funcion dentro del ensamble como un instrumento mas de percusion.

Su reciente relevancia y/o transformacion de tamafios, pesos y sonido —con mayor presencia

76 Bailador: Jorge Luis Cruz, fotografia disponible en:
https://www.facebook.com/photo.php?fhid=2736201759726923&set=t.100003539139749&type=3&theate.
Consultada el 23 de diciembre del 2018.
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en el contexto urbano— la ha posicionado con mas protagonismo y no sélo se utiliza de manera
colectiva como se espera en un fandango o taller pues, su uso personalizado es cada vez
mayor y permite que los bailadores potencialicen su creatividad individual, a su vez otorga
un grado de importancia al bailador equivalente al de un musico o cantador, hecho que

anteriormente no tenfa el mismo valor.

6.3.2 Documentacion del zapateado (sitios virtuales, publicaciones, eventos)

Aunque son pocos los trabajos o las fuentes donde se aborda el aspecto educativo del son, en
este apartado describo algunos eventos, estancias y publicaciones que de cierta manera han
contribuido en la construccion de los procesos educativos del son. Este segmento esta
pensando en un tono mas descriptivo, ya que, debido a los tiempos del programa de la

maestria, no fue posible profundizar en un andlisis mas interpretativo.

En primer lugar, tenemos el trabajo que realiza el Centro de Documentacién del Son
Jarocho A.C. Este espacio estd ubicado en Jaltipan, hacia el sur de Veracruz. Segun la
informacidn disponible en su pagina oficial de Facebook, el Centro fue creado en 1999 y esta
dedicado para la conservacion de la cultura del sur de Veracruz.”” Ademas de la emision de
la revista Son del Sur que realiz6 hace algunos afios actualmente, bajo la direccion de Ricardo
Perry, el Centro ofrece anualmente un Seminario de son jarocho, el cual se realiza en un
rancho llamado Luna negra en la isla de Tacamichapan, Ver. Este seminario se lleva a cabo
en las vacaciones de Semana Santa y tiene un costo aproximado de cinco mil pesos que
incluye la asistencia a algunos de los talleres (jarana, zapateado, requinto, arpa, violin, leona,
percusiones, etc), comida y lugar para acampar. En el marco del Seminario también se
organizan algunas conferencias y se ofrece gastronomia tradicional de la region.

En cuanto al trabajo editorial se refiere, de manera general, en 2006 Herndndez y
Gutiérrez sefialaban que:

El Movimiento Jaranero también ha impactado en el campo del libro, diversas casas editoriales han
editado volimenes sobre el son, entre ellas algunas de las mas importantes a nivel nacional: Fondo

77 https://www.facebook.com/pg/CentroDocumentaciondelSonJarocho/about/?ref=page_internal.
Consultado el 29 de octubre del 2018.
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de Cultura Econémica, Premia editora, Universidad Veracruzana, Culturales Populares (Conaculta),
Artes de México, El Colegio de México. Se han editado libros para nifios como Bemberecua de
Honorio Robledo. Las publicaciones periédicas académicas y de divulgacion general también han
incursionado en el tema, entre ellas podemos citar La Revista de la Universidad, Sintesis, Dia 7
(2006: 390).

Recientemente se presentd y publicd el libro 150 sones jarochos, a cargo de Juan Meléndez.
En lo que respecta a la ensefianza especifica del zapateado el Unico material que se ha
publicado es el manual Tablados y fandango...Algo sobre los bailes de tarima en el son
jarocho. La autora del manual es Claudia Cao Romero y fue elaborado bajo una convocatoria
del Programa Sotavento, auspiciado por el IVEC. Esta publicacion estd acompafiada por un
DVD vy su version escrita ademas de incluir testimonios de algunos bailadores de diversas
regiones de Veracruz, presenta una propuesta didactica para aprender a bailar son jarocho.
La investigacion ofrecida en esta publicacion enuncia que “presenta una trascripcion de los
pasos basicos del zapateado jarocho, como un complemento del video Son estos pasos (...)
esperemos que les ayude a entender técnicamente el movimiento de los pies y sea una
referencia mas para su aprendizaje” (Cao Romero, s.f). Los pasos que se identifican como
basicos, son los mismos que he descrito en el capitulo cinco. A continuacion se muestran
dos de las figuras que el manual ofrece para aprender a bailar son; primero se describe la
simbologia sugerida y posteriormente el desglose que se propone para el paso de café con
pan.
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Figura 7. Simbologia propuesta en el manual.
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Figura 8. Desglose del paso café con pan y desarrollo de una mudanza.

El manual sugiere que el uso de dicha simbologia “es simple de analizar y facil de memorizar
eliminando tecnicismos como la notacion ritmica tradicional”. Lo que hemos observado en
esta tesis a partir del trabajo de campo realizado es que los instructores, aunque si conocen
la existencia del manual, han construido sus propios métodos de ensefianza ya que, debido a
la diversidad y demandas de aprendices, la simbologia propuesta no siempre les resulta facil
de comprender, no obstante, es hasta ahora el Unico material didactico disponible para la
didactica del zapateado y ha servido de base para algunos aprendices. En algunos procesos

con la presencia de aprendices totalmente novatos se requiere un trabajo mas detallado para
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el desglose de pasos, he aqui la relevancia de subrayar esta labor constante de recreacion de
métodos que el maestro de zapateado realiza.

Otro material que podemos citar en esta lista es una obra publicada en 1998 bajo la
autoria de Rubi Oseguera. Con el titulo Biografia de una mujer veracruzana esta publicacién
narra la historia de vida de una bailadora de San Juan Evangelista, Veracruz, en la que se
describen momentos cruciales que este personaje vivio en su cotidianidad y su relaciéon con
el fandango. Cabe sefialar que esta obra fue ganadora del concurso de autobiografia de los
Premios DEMAC Regionales 1998.

Ante la situacion de la ausencia bibliografica respecto a lo educativo del son jarocho
—que desde el estado del arte he mencioné— los materiales y eventos arriba descritos fueron
cruciales en la tesis porque me permitieron hacer un diagndstico general sobre las practicas
educativas del zapateado, si bien sus contenidos no se concentran en ningun lugar en
particular, las propias redes que fui tejiendo durante el proceso de investigacién me ayudaron
a ubicar mi objeto de estudio y construir una metodologia de acuerdo a los intereses y vacios

que el son tenia desde la mirada de la investigacion educativa.
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6.4 Las relaciones de género y su trascendencia en los procesos de transmision del son
jarocho

Desde los inicios de esta investigacion las practicas educativas inherentes al zapateado fueron
nuestro punto de partida y con el paso de los meses después de realizar el trabajo de campo,
los roles que la mujer ha desempefiado en estos procesos salieron a la luz en varias de las
charlas que tuve con las expertas y aprendices participantes. En este sentido, quiero dejar
claro que las relaciones de género y la trascendencia que éstas han cumplido en la transmision
del son, aunque no se estudiaron con profundidad en esta tesis, si forman parte del analisis.
Esta decision resulté de mis propias experiencias y procesos meta-reflexivos en dos
momentos; el primero tuvo que ver con mi aprendizaje y posterior ensefianza del zapateado

siendo mujer y el segundo sucedio durante la propia escritura de la tesis.

Las categorias de analisis que yo habia pensado no contemplaban cuestiones de
género, pero al revisar y glosar los datos empiricos observé que hablar de las relaciones de
género era imprescindible porque precisamente la agencia y rol que hemos ido ganando las
mujeres en el son durante los Ultimos afios no ha sido sencillo. Incluso me di cuenta que la
muestra seleccionada estuvo compuesta en su mayoria por mujeres y recordé que alguna vez

escuché o lei que las mujeres éramos como los “adornos” del fandango.

Yo tengo como un resentimiento social, porque creo que mi gremio, el gremio de las bailadoras, no
lo hemos dignificado debidamente, nos hemos ido por la parte mas facil. Parte de mi trabajo de
instructora es éste. Yo formo bailadoras, bailadores, es como sensibilizar hacia dénde va esto.
Todavia siento que no lo he logrado porque necesitamos...yo tengo en mi clase una parte de
zapateado rudo, vamos a trabajar la limpieza del golpe para llegar a un nivel tal y lo logramos. Es
un reto. Entonces nos quedamos en lo facil, en la bailadora bonita que acompafia a un grupo, a mi
me llegan asi muchas que quieren ser la bailadorcita del grupo, yo luego luego me doy cuenta y ya
no regresan. Mamita quieres ser bailadora de escenario, chingale en muchas cosas: en tu técnica, en
tu imagen, en tu parte musical, si quieres adornar al grupo pues yo no formo gente para adornar
grupo, yo quiero formar zapateadoras, bailadoras. Se ha visto al zapateado como la parte facil,
ornamental. Incluso a mi me toco esa parte de que las bailadoras subian a estar sentadas adornando
el escenario y hubo un momento que eso me incomodo, dije yo no me voy a subir a la mecedora a
estar ahi nada mas de mueble. A dofia Adela y esas bailadoras les encantaba porque les echaban
Versos, a mi no, y es muy respetable, son sefioras grandes, a ellas le toc6 eso, a mi no. Dofia Adela
es muy respetable y es toda una institucién, pero habia como esa tendencia de poner a la bailadora
como ornamento, como que son las flores que adornan el fandango.

Esta capacidad politica, por asi decirlo, es diversa y compleja. No todas las que transmitimos

lo que sabemos acerca del son nos hacemos las mismas preguntas o respondemos a los
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mismos intereses. Cada una ha vivido diferentes experiencias que permiten asumir posturas
diversas. En cualquiera de los casos considero que la agencia que los expertos (hombres y
mujeres) tenemos al hacernos cargo de la ensefianza-aprendizaje del son es trascendental
pues sin duda de ésta también depende la construccién y sentido de la préctica pedagdgica.
En este sentido, una buena bailadora, por llamarlo de alguna manera, ademas de tener las
habilidades y destrezas necesarias para zapatear (saber-hacer), debe aprender a observar,
escuchar y compartir la tarima con otras bailadoras, su respeto y humildad ante bailadoras
mayores debe ser siempre parte de su ser como zapateadora; finalmente deber saber por qué
y para qué baila, estar en contacto y contexto, es decir, saber de la historia del fandango, sus
valores sustanciales, los rituales para subirse a la tarima y que forma parte de un ensamble

por lo tanto, todos los que participan del momento son importantes.

6.4.1 El faldeo en la tarima: bailar son jarocho siendo mujer

El tema del faldeo en la tarima ademas de ser parte del performance asociado a las mujeres

b

ha generado diversas posturas en cuanto a lo que deberia considerarse el “ser femenina’
arriba de la tarima. Si bien la vestimenta usada para bailar son jarocho tradicional no es igual
en todas las regiones de Veracruz, si se han construido ciertos prototipos que incluyen una
falda generalmente larga y amplia, blusas tejidas y en algunos casos un rebozo y flores. Y
mientras para algunas bailadoras la forma de vestir y lucir la vestimenta en la tarima es
importante pero no trascendental, para otras el hecho de que la mujer luzca su vestimenta

tiene un sentido y significado especial:

Yo siempre recomiendo, algunos me critican que jay que esa Martha esta toda anticuada! a mi me
vale que digan gue soy anticuada, pero yo estoy ensefiando lo que es, con su falda; no vas a ponerte
un traje lujoso, si tienes un vestido bonito qué bueno, con tus faldas bien bonitas, floreaditas, como
th quieras, tus tejidos son muy importantes, tu blusita bonita. Lo importante es traer falda, bailar,
sus aretitos bien arregladitos, sus flores, sus rosas, bien perfumadita y bueno a bailar con su abanico,
sonreir, sonreirle a la gente, a los bailadores, a los masicos; ellos estin transmitiéndote los versos,
ellos te estan enamorando eh y tl con tu sonrisa les contestas, con el coqueteo porque hay que ser
coqueta en la tarima. Empantalonadas no porque pues ahi se quita el encanto porque el caballero
esta diciéndole sus versos, sus décimas a la mujer, no al hombre, a la mujer, estd embelleciendo a la
mujer con sus versos y qué hace la mujer: toda coqueta, es lo que yo sugiero (Martha Vega, 24 de
mayo del 2018).
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En algunos casos el bailar con pantalon ocurre debido a las circunstancias en las que se
desarrolla el fandango’® o por la comodidad que la bailadora requiere y el “arreglo” personal
que se elija también depende de los gustos de la bailadora; digamos que en tiempos actuales
esta tendencia de “verse bonitas” para que los musicos se inspiren no es una opinion
compartida en toda la comunidad jaranera. Los roles han ido cambiando e incluso ahora
podemos observar que las mujeres también se desempefian como ejecutantes de instrumentos

y cantadoras,’® acciones que en afios pasados eran mas exclusivas de los hombres.

Ahora bien, lo corporal que implica el aprendizaje del zapateado no necesariamente
se experimenta de la misma forma con un hombre que con una mujer, mas alla del faldeo o
la postura cadenciosa que se pueda aprender con una maestra, el hacerte consciente de que
bailas en todo tu ser como mujer —y con otras mujeres— fue de los aspectos mas relevantes

que las aprendices identificaron:

Pues creo que ha sido muy interesante tomar clases con una mujer porque generalmente los talleres
que he tomado siempre han sido con hombres, y considero que ha sido como muy distinto tomar
clases con una mujer porque el estilo es completamente diferente. O sea, si aprendes a bailar con un
hombre te mueves como un hombre no, pero con una mujer aprendes el faldeo incluso a moverte de
alguna manera tipo sensual; a agarrarle como el sentido del movimiento, a integrarlo como mujer
no como hombre. Eso ha sido para mi muy interesante que he aprendido de ti. Y de cada uno, cada
instructor tiene su estilo y aprender diferentes estilos también ha sido interesante (Ana Marin, 7 de
octubre del 2017).

Yo queria tomar zapateado con una mujer, siempre mi primera idea de tomar zapateado fue con una
mujer y aqui nada mas daba Sael y no sé, creo que fue por facebook que me enteré (Miriam Rosas,
7 de octubre del 2017).

Arancha Peléez me dijo que viniera contigo, que si queria aprender que viniera contigo y yo también
queria aprender con una mujer (Hilda Ocafia, 7 de octubre del 2017).

Es asi que tanto los roles de género como la capacidad politica y la consciencia entre
bailadores y bailadoras se han ido modificando en los Gltimos afios. En estas transiciones
son varios los factores que pueden verse involucrados, pero por ahora con los datos

analizados un factor que debemos considerar es la escolaridad o formacion académica que

8 Por ejemplo, si el clima es frio es mas probable que las mujeres usen debajo de la falda un pantalén o incluso
que se omita el uso de la falda.

™ Aunque eran casos aislados y pocos comunes, tuve conocimiento de tres mujeres cantadoras de fandangos,
una de ellas fue mi bisabuela paterna Ilamada Agustina Morales. Otra gran cantadora fue Julia Padua, de
Chacalapa, quien falleci6 en 2018 y con quien tuve la fortuna de compartir escenario en el espectaculo Al sol y
al sereno. Y existio otra gran cantadora proveniente de Comején, Veracruz, se llamaba Agustina Ramos.
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una zapateadora pueda llegar a tener. También la edad es otro factor que influye en la
capacidad reflexiva de este cambio de roles; por lo regular, son las generaciones méas jovenes

las que estan cuestionando dichas situaciones.

De esta manera, ahora la mujer ocupa un papel méas protagonico y no solamente
ornamental. En la actualidad tenemos mujeres bailadoras, pero también cantadoras,
ejecutantes de jarana, requinto, leona, arpa, percusiones. Y aunque el tema no se relega
solamente a las mujeres, si somos nosotras mismas las que hemos buscado nuevos espacios
para el desarrollo, el aprendizaje y la transmision de estos saberes. De cierta manera estos
acontecimientos que son mA&s recientes nos encaminan hacia lo que Walsh Ilama
interculturalidad, pues en su definiciéon puntualiza que ésta “busca desarrollar una
interrelacion equitativa entre pueblos, personas, conocimientos y practicas culturalmente
diferentes; es una una interrelacion que parte del conflicto inherente a las asimetrias sociales,
economicas, politicas y del poder” (2005: 44); si bien en su definicion el género no es
mencionado explicitamente, las llamadas interrelaciones equitativas tienen que ver con lo
que precisamente las nuevas generaciones de bailadoras reclaman ante el anterior rol
relegado e invisibilizado en las practicas culturales del zapateado. También hablamos de que
la migracion contextual aqui estudida permite que mediante una colaboracién intercultural
se borren las asimtetrias y se construyan aprendizajes entre espacios y actores culturalmente

diferenciados.

Sin duda alguna incluir este apartado permitié vislumbrar otros aspectos del son que
habian sido ignorados en otras investigaciones sobre el fandango o la musica jarocha y que
repercuten significativamente en mis préacticas de estudio; de hecho, la mayoria de los que
estamos incluidos en esta tesis somos mujeres. Por ello, discutir sobre cuestiones de género
no s6lo me permitié reflexionar sobre mi propio quehacer como bailadora y facilitadora, sino
que abrio otro campo de estudio que desde mi punto de vista es fundamental en los procesos
educativos e investigaciones sociales. En suma, considero que el sentir de las bailadoras
como mujeres habia estado ausente y lo etnografico de la metodologia permitio tener un
acercamiento profundo hacia ellas; los hallazgos de esta tesis nos dan cuenta de que sus

posicionamientos, estilos de baile y por ende su préctica pedagdgica reflejan sus demandas,
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sus suefios y sus expectativas frente a un género musical que desde hace afios habia sido un

espacio ocupado principalmente por hombres.

6.5 ¢Hacia procesos de legitimacion — certificacion de la expertise?

Las caracteristicas que la ensefianza-aprendizaje del son jarocho ha ido adquiriendo se han
debido a diversos factores, entre ellos la propia legitimacion que se ha dado de los expertos,
sea ésta 0 no de manera explicita. En nuestro caso particular, lo que podemos enfatizar es
que aunque casi siempre la legitimacion la da la experiencia, trayectoria o reconocimiento
que la propia comunidad sonera otorga a los maestros de son, en otros casos tiene que ver
con la escasa oferta que existe; por ejemplo, en LCDN, Sael Bernal desde hace seis afios ha
sido el Unico maestro permanente tanto de jarana como de zapateado. El tiempo y dedicacién
que él ha mostrado durante estos afios, lo ha colocado como una figura clave y legitimada
para dar clases de son. Aunado a esto Bernal también ha logrado “colocarse” en espacios

meramente escolarizados como la Secundaria del Centro Educativo Xalitic de Xalapa.

Doy clases de zapateado en la secundaria Xalitic. Me dan libertad para planear mi clase, lo manejo
como aqui (La Casa de Nadie), llevo dos clases de fin de semana con ellos, dos de jarana una de
zapateado, al otro fin dos de zapateado, una de jarana, y al tercero fandango y al otro es consejo
técnico, no hay clases. Luego otra vez se repite el ciclo (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).

En Xalapa el hecho de que dicha institucion educativa permita la ensefianza de zapateado a
personas gue no necesariamente tienen un titulo universitario, pero si toda la formacién que
se requiere para ser maestro de son, nos da una idea de como la expertise se va construyendo
con decisiones no pocas veces ajenas al propio experto. Por otra parte, pensar, definir y
hablar en términos de certificacién si es un tema que entra a debate y que surgié a partir de
la revision de los datos construidos en campo. Si bien se reconoce la necesidad de
“regularizar” y formar a quienes estan a cargo de la ensefianza —en cualquier contexto o
situacion— en lo que no todos coincidimos es en determinar quién tendria la capacidad y el
derecho de otorgar dicha certificacion. Se identifica incluso la urgencia de espacios comunes
para el dialogo y el intercambio de saberes, mismos que incluyan una discusion acerca de

las metodologias de ensefianza-aprendizaje:

180



Hay una crisis de falta de comunicacién y de falta de espacios para que se integre la comunidad y
falta de espacios para la recreacion y para el cultivo de alguna actividad asi colectiva, entonces se
me hace que ahora el son jarocho un punto que tiene a su favor es que justamente sirve para construir
redes de personas para romper un poco esa cerrazén que trae la gente, ahora que solamente se usa
facebook, la computadora o que ya no hablan con nadie, asi de la vida: muy automatizada, y para mi
uno de los encantos es precisamente eso (Laura Rebolloso, 21 de abril del 2018).

Hay muchas cosas que se pueden hacer. La gente que estamos trabajando en la ensefianza lo que
tenemos que hacer es lograr que realmente tengamos como esa formalidad. Hay por ahi un proyecto
que es la certificacion de los instructores, de los promotores de son jarocho. Y yo creo que es muy
importante que logremos esta certificacion porque esta certificacion ya esta en el proyecto. Ya esta
semi aprobado, pero no se ha logrado concretar. Tuvimos muchas reuniones para hacer una guia de
que es importante que el que va a dar clases de son jarocho, musica, danza, el que va a gestionar,
organizar un evento, necesita tener estos conocimientos, alguien integral y especializarte en lo que
th quieras. Pero, tienes que tener conocimientos generales de qué es el son jarocho, qué es el
fandango, cuales son sus personajes, cuales son las diferencias regionales (Rubi Oseguera, 19 de
enero del 2018).

Esta apuesta hacia la formalidad puede ser una consecuencia directa del mismo
desplazamiento del son hacia los espacios educativos formales. Sin duda como se ha
discutido, las condiciones o reglas de operacién no seran las mismas si se cambian los
usuarios, fines y lugares de aprendizaje. Incluso los codigos que se usan para transmitir el

mensaje de la practica educativa se adecuan.

Yo creo que se necesitan muchas cosas porque el zapatear es ser portador de una tradicion, entonces
yo creo que para dar clases debes saber la responsabilidad que tienes en los pies, en el zapateado,
porgue cuando uno solo les ensefia el paso y no hay un contexto, entonces seguramente esos alumnos
van a llegar al fandango y van a desbaratar todo, y a lo mejor no tengan la mala intencion de hacer
las cosas al revés, pero si no te explican... es como el que no sabe es como el que no ve, entonces si
un maestro te explica un paso y no te ensefia a amar a la tradicion, no te ensefia de qué se trata el
fandango, no te da contexto del fandango, pues realmente es mucho méas probable que te equivoques.
Entonces para mi, las nuevas generaciones que estamos trabajando en esto, pues debemos de aportar
mucha informacion, no solo ensefiarle el paso y ya; que las nuevas generaciones puedan conocerlo
y apreciarlo como parte de su historia, de su pueblo, de su raiz (Sael Bernal, 23 de octubre del 2017).

En el zapateado a veces estoy muy animada y a veces si me apachurro mucho porque digo dénde
estan los otros. El escenario esté lleno de bailadores y bailadoras de son, pero donde estan, donde se
estan formando, a quién estan formando. No tenemos esa humildad, no hemos hecho comunidad de
zapateadores. Creo que es muy importante tener los conocimientos, acercarse y seguir aprendiendo,
nosotros no terminamos de aprender (Rubi Oseguera, 19 de enero del 2018).

Otra dimensién de este analisis tiene que ver con las condiciones en las que se ensefian
actualmente y los medios para llegar a diferentes pablicos. Ademas, como sefiala Rubi

Oseguera, ya han pasado varios afios desde que se iniciaron los primeros talleres; entonces
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los maestros que ahora estan a cargo tienen la posibilidad de ir mas alla de la improvisacién

y ofrecer clases mas organizadas:

Somos esta generacion que nos formamos a dar clases a partir de los conocimientos, no, de la
practica que teniamos, de la experiencia. Ya ahorita creo que no es perdonable personas que dan
clases sin estar formados, porque nosotros ya hemos recorrido mucho, en aquel entonces
empezabamos. Nosotros siempre decimos que nuestros maestros son los viejos, no porque son ellos
los que te ensefien sino porque nosotros hemos heredado ese legado (Rubi Oseguera, 19 de enero
del 2018).

Aqui el testimonio de Oseguera subraya la importancia de respetar los saberes que los
musicos y bailadores mayores nos heredaron casi de manera innata, puesto que si ellos no
hubiesen continuado con el aprendizaje y transmision —que a su vez también les fue
heredada—, hoy las nuevas generaciones no tendriamos dichos conocimientos. En otras
palabras, se les debe respeto y se les reconoce como maestros por el hecho de haber

mantenido viva dicha tradicion y lograr transmitirla en sus diversas comunidades de origen.

Otra interrogante que puede abordarse en esta discusion es la forma en que se evaltian
los aprendizajes o si este aspecto no resulta necesario. Aungue no exista —ni se requiera—
como tal un espacio o criterios para evaluar lo aprendido, si se llevan a cabo procesos que
permiten al experto y al aprendiz auto y co-evaluar sus aprendizajes. La manera mas comun

es el bailar en un fandango:

Yo ya bailaba en los talleres y no me atrevia a subirme en la tarima y tu e Ingrid me decian ya estas
lista. Yo como soy muy insegura si necesitaba aprobacion de mis comparieras o de mi maestra.
También depende de los sones, los de montdn son més basicos, pero si te subes a bailar, una bamba,
un buscapiés o un toro y lo haces mal, si van a decir no manches, lo hizo mal. VVa a ser muy obvio.
He conocido compafieras que se suben y les han dicho bajate, bailaste mal, ya no te subas, imaginate
cdmo te sientes, es como reprobaste, no. Como que los mismos soneros son los que te van a calificar
(Mariemma Escorcia, 29 julio del 2017).

Esta calificacion por llamarla de alguna manera es la que ain no estd homologada entre la
diversidad de expertos, aunque si existen criterios en comun para evaluar el desempefio de
los aprendices, por ejemplo, que lleves la base del café con pan en todos los sones que bailan
las mujeres. No obstante, la rigurosidad de la préactica del zapateado depende del propio
estilo, formacion y filosofia de cada experto, asi mientras unos permiten que puedan subirse
a bailar con elementos de aprendizaje minimos, otros sugerimos que este salto se dé cuando
el aprendiz demuestre que es capaz de identificar qué son se estd tocando, domine por lo
menos dos mudanzas distintas y mantenga la base ritmica en cada son. Finalmente, dichos

procesos de co-evaluacion también pueden efectuarse fuera del taller, es decir, en el propio
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fandango donde algunos aprendices suelen acercarse al experto para preguntar ciertos
aspectos sobre los que tienen dudas; estos aspectos ademas de ser dudas técnicas sobre el
zapateado, incluyen preguntas respecto a la ritualidad del momento y en ocasiones son
preguntas de aprobacidn para estar seguros de que el son que estan tocando es de su entero

dominio.

Finalmente, con esta investigacion pudimos constatar que aunque no se explicite de
manera publica y no haya consenso sobre la legitimacion de un experto, los facilitadores y
aprendices si tienen criterios para distinguir quién tiene el derecho de ensefiar; dentro de
estos elementos destacan principalmente la procedencia del instructor y su trayectoria
profesional. Entre mas “nativo” sea el experto gana mas crédito entre los grupos de
aprendices y cuando logra colocarse con mayor frecuencia en los escenarios también
aumenta su validez como maestro. Por otra parte, los hallazgos de esta tesis nos muestran
algunas opiniones en cuanto a la certificacion, que si bien no fue el tema central de esta
investigacion, si estuvo presente en los datos empiricos; es también una problematica de
reciente debate y tiene que ver precisamente con la multiplicacion de espacios para la
ensefianza-aprendizaje del son, pues cada vez son méas las migraciones contextuales de

dichos procesos educativos.
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CONCLUSIONES

“La riqueza del fandango es

que hoy en dia yo considero que el fandango
no es solo del sur de Veracruz,

ya es de todas partes donde se cultiva”
(Laura Rebolloso).

Uno de los aspectos que esta tesis permitid vislumbrar fue el hecho de que el son jarocho y
el fandango se han extendido mas alld de sus fronteras nacionales y con ello, se han
construido nuevas formas de conceptualizar y transmitir sus saberes. Al migrar dichas
expresiones culturales de un contexto a otro, los aprendizajes se diversifican y los métodos
de ensefianza se recrean de acuerdo a la formacion profesional y las historias de vida de cada

instructor.

Las practicas educativas que a partir de estos procesos se desarrollan incluyen y se
nutren de herramientas propias de la educacién no formal, aunque en los contextos urbanos
cada vez es mas comun que las practicas se caractericen con elementos gque se retoman de la
educacion mas formalizada, incluso los espacios que se dedican a la ensefianza-aprendizaje
pueden ser de tipo escolarizados. En este sentido, el papel que los instructores de son jarocho
han jugado resulta trascendental, pues ademas de ser portadores de saberes fungen como
traductores entre los aprendizajes formales y no formales, entre contextos rurales y urbanos,
entre diversas técnicas y saberes, y asi en dichos procesos decidir qué resulta indispensable
transmitir 0 no. Su dedicacion y constancia en dichos procesos es lo que les ha permitido

construir su expertise, a veces consciente y reflexionada.

El aspecto educativo del son jarocho —antes ausente en las investigaciones— esta
ganando terreno en el campo la investigacion social y la expansion de espacios educativos
dedicados a su ensefianza esta teniendo una mayor consolidacion; la formalidad que algunas
practicas han ido adquiriendo apunta hacia procesos de transmisién mas institucionalizada.

En esta transicion un hecho que no podemos ignorar es la influencia y presencia de las redes
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sociales, pues mediante éstas el acceso y difusion que se da tanto de talleres como de
fandangos no tiene fronteras.

Por otra parte, a pesar de que la comunidad jaranera ha demostrado su apertura para
el debate y la reflexion, hacen falta espacios para el didlogo entre expertos, pues el
intercambio de experiencias formativas entre éstos podia favorecer la retroalimentacion de
las diversas metodologias para la formacion de musicos, bailadores y cantadores del son
jarocho en todos los contextos donde esta expresion cultural ha emigrado. Esta pretension no
apunta hacia la busqueda de unificacion de métodos de ensefianza, mas bien apuesta hacia
un intercambio y fortalecimiento de las practicas ya encaminadas. Dichos contextos no
corresponden solamente al aspecto territorial entre lo rural y lo urbano, pues los
desplazamientos de las practicas educativas inherentes al son jarocho se han venido
recreando —con mas fuerza en las Gltimas dos décadas— entre &mbitos educativos formales,

no formales e informales, entre el campo vy la ciudad, entre saberes locales y académicos.

Los procesos educativos que aqui se estudiaron dan cuenta de que la traduccion
cultural fue trascendental para comprender la construccion de practicas educativas que se
sitian y desarrollan en contextos diversificados; nos condujo a reflexionar sobre como a
partir de una recreacion de practicas educativas, los expertos deciden qué y cdmo incorporar
ciertos saberes que portan para poder transmitir. Ante tal situacion, los conocimientos se
traducen en discursos y métodos que posibilitan el proceso educativo en espacios con
caracteristicas diversas en grupos multiactorales. De esta manera, las traducciones culturales
que realizan los expertos de son jarocho no solamente involucran la creacion y recreacion de
codigos, sino que ademas implican una transmisién de saberes que dependiendo el tipo de
aprendices y el espacio educativo, usara un lenguaje que el experto considere adecuado y

comprensible.

En este sentido y en funcion de lo anterior, los expertos pueden decidir qué es
imprescindible transmitir y qué y cuales herramientas didacticas favorecen el proceso
formativo. Con esta misma idea, a partir de las demandas de los aprendices y de acuerdo con

el tipo de proceso educativo (taller, fandango o0 ambos) los expertos realizan las adecuaciones
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que consideran necesarias para ir evaluando el desempefio de los aprendices; en algunos

casos es que incluso hablamos de niveles de ensefianza basico, intermedio 0 avanzado.

Otro aspecto que interesa subrayar de este analisis tiene que ver con la relevancia de
que durante la formacion como bailador 0 musico, se tome en cuenta la comunicacion que
existe entre todos los elementos del son jarocho, misma que permite que el ensamble musical
del esté completo y nutrido. Cada elemento tiene su espacio y su momento y no es posible —
ni recomendado— ensefiar o aprender sin tener acercamiento y comprension de la poesia, la
masica, la historia y el baile. Conocer todo el ensamble posibilita el aprendizaje y amplia la
capacidad receptora del aprendiz en cualquier ambito del que forme parte.

Por otra parte, los hallazgos de esta tesis nos permiten dar cuenta de todo el marco
complejo que involucra la migracion contextual de las practicas de ensefianza-aprendizaje
del zapateado, un dato crucial tiene que ver con la vitalidad que el son tuvo y sigue teniendo
en la ciudad de México a partir del surgimiento del Movimiento Jaranero. La aceptacion del

son jarocho y la formacion de publicos &

que se ha logrado desde entonces siguen
repercutiendo en el auge que los talleristas tienen cuando visitan dicha ciudad. La propia
conceptualizacion que se ha hecho del son en este lugar y la creacion de grupos con
propuestas nuevas (fusiones) nos permiten ser testigos de que los procesos de transmision
son de ida y vuelta; de hecho, varios de los aprendices que acuden actualmente a los talleres
de Xalapa provienen de la ciudad de México o de otros espacios cercanos a éste; digamos

que existe un fenomeno de atraccion de los “no jarochos™.

Otro punto que quiero enfatizar es la consciencia que se ha ido ganando posterior al
Movimiento Jaranero. Tanto actores regionales y locales que han estado enfrente han
posicionado al son jarocho y han creado diversas redes.®! Digamos que después de cuatro
décadas si bien los procesos educativos de los cuales aqui se trata empiezan a estudiarse,

actualmente la mayoria de las acciones emprendidas son pensadas con cierta consciencia,

8 En esta formacion de plblicos medios de comunicacién como Radio educacién con sus transmisiones
especiales como la Fiesta de la Candelaria en Tlacotalpan (Primer foro especial del son jarocho 2015) han
contribuido para difundir el son jarocho desde los espacios colectivos y de fandango. http://www.e-
radio.edu.mx/Primer-Foro-Especial-del-Son-Jarocho.

81 Hablamos de actores como Gilberto Gutiérrez, Ricardo Pérez Monfort, Ricardo Perry.

82 para hacer referencia a este hecho Rafael Figueroa habla de una pérdida de la “inocencia”. Conversacion 13
de diciembre del 2018.
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y pueden distinguir —o decidir— hacia donde encaminar sus proyectos. Se habla de procesos
re —creativos— con mayor apertura hacia la reflexion e interculturalidad. Los codigos
culturales siguen teniendo un peso significativo, pero en los espacios urbanos principalmente
la diversificacion de aprendices y la multiculturalidad presente dan pie a cuestionar las
précticas y encaminar procesos descolonizadores. Por ejemplo, las demandas migratorias que
reline cada afio a musicos en la frontera Tijuana-San Diego, es una accion que permite el
dialogo, la reflexion y la toma de consciencia frente a diversas situaciones; la dinamica del
transfronterizo se celebra incluso en otros espacios donde también se visibiliza la necesidad

de romper fronteras y generar espacios de cooperacion e intercambio.®

Al respecto del Movimiento Jaranero y todas sus repercusiones, lo que podemos
destacar es el auge que los talleres y encuentros de jaraneros tuvieron. La diversificacion y
migracion contextual de los talleres fue de los aspectos mas significativos desde los objetivos
de esta tesis. No obstante, se debe tomar en cuenta que dentro del Movimiento Jaranero
existen subhegemonias, que desembocan en diversas posiciones de poder, digamos que
también existe el Movimiento Jaranero subalterno. En este sentido, aungque no tuve la
intencidn indagar en este fendmeno, si quiero puntualizar la adscripcion que cada actor puede
tener y de como sus roles definen sus posturas e intereses ante diversas circunstancias
respecto al son jarocho. Cabe mencionar que desde sus inicios el Movimiento Jaranero ha
tenido como contraparte el fendmeno del “blanqueamiento” y aunque varios aspectos que
antes se le criticaban 8 ahora se han incorporado también al son “tradicional”, el Movimiento
Jaranero intenta no perder de vista su “raiz” y asociacion al fandango, pero digamos que

sigue teniendo como contraparte el “blanqueamiento”.

En otra linea esta investigacion resalta la trascendencia de la creatividad y desarrollo
de él o la bailadora como actor individual. La percusion que el zapateado juega se vuelve un

elemento coreogréafico y la tarima un instrumento mas del ensamble. Se destacan mas las

8 En el caso de Veracruz, la réplica del fronterizo se lleva a cabo en Amatlan de los Reyes, en el comedor de
“Las Patronas”, casa donde se atiende a migrantes.

8 Por ejemplo, las puestas en escena o el uso de uniformes en la vestimenta jarocha ahora pueden ser elementos
compartidos. No obstante, el fandango sigue siendo importante para el Movimiento Jaranero y aunque se
participe en diversos espectaculos o escenarios existen fandangos que son imperdibles y en los que se tiene un
compromiso de participacion; algunos de ellos son la fiesta de la Candelaria en Tlacotalpan, la mayordomia en
Chacalapa y las fiestas de Santiago Tuxtla.

187



individualidades y la creatividad del zapateado ya no queda relegada. Es decir, se trata de
algo mas que una bailadora, hablamos de una propuesta que recrea un estilo Gnico y que se
presenta de manera individual. Dos bailadoras que podemos enlistar para ejemplificar lo

dicho son Donaji Esparza % y Rubi Oseguera. 8

Ahora bien, para hablar de los procesos de transmision que ocurren en Chacalapa y
Xalapa debemos puntualizar que en sus construcciones pedagadgicas, el valor que tiene la
ensefianza no es el mismo, ni tampoco el uso posterior que haran de dichos saberes. Los datos
dan cuenta de que independientemente del método o herramienta didactica que el experto
utiliza o recrea, la herencia o procedencia del mismo ante publicos més urbanos, funciona
como una puerta de “entrada étnica”; incluso los términos como “linaje” o “derecho de
nacimiento” suelen ser comunes al momento de legitimar a un experto, por esta razon puede

ser que se hable incluso de una herencia, de un “linaje”.

En cuanto a lo que he llamado expertos, debemos sefialar que todos los que han
participado en esta investigacion tienen experiencia tanto en contextos rurales como urbanos,
su formacion personal y profesional resulta trascendental al momento de la construccion de
su practica pedagdgica, si bien para algunos la formacion de bailadores es una parte
secundaria de su vida, para otros como es el caso de Sael Bernal representa una actividad
constante y una alternativa laboral en la ciudad de Xalapa, donde es el principal maestro de
son jarocho. En el caso de Rubi Oseguera y en menor proporcion Martha Vega, sus publicos
y aprendices son mayormente urbanos: ciudad de México, Puebla. En cambio, Paulino
Dominguez es generalmente maestro en su propia comunidad de origen, aunque varias veces
al afo visita ciudades como México, Orizaba, Xalapa o Coatzacoalcos para la realizacién de

sus talleres de zapateado.

8 Fragmento de una presentacion de Patricio y el afrojarocho, donde Donaji Esparza es una de las bailadoras
principales: https://web.facebook.com/jorgecafetara.salinas/videos/10153937814849180/ consultado el 4 de
enero del 2019.

8  Fragmento de Quebranto el mas reciente  espectdculo de  Rubi  Oseguera:
https://web.facebook.com/ccmutualista/videos/310256843035218/UzpfSTcONTE2Mjl0ODoxMDE1NzAWM
Dk1MzEzNzI00Q/?__tn_ =%2CdC-R-R&eid=ARCVRFDKuFzGHVo00NzhqrcCs8042agsjOEO8R-
H4hfnY_cWEKaarZU7Cidowxfu9ZzTreSjXKXxH2gUG&hc_ref=ARR54dG9bXTyOZDXnWall9XA4vVTe
EjptMofKSbX5_hj_zYttkrwCsqKo5XnpT5zgdM&fref=nf consultado el 3 de enero del 2018.
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https://web.facebook.com/ccmutualista/videos/310256843035218/UzpfSTc0NTE2MjI0ODoxMDE1NzAwMDk1MzEzNzI0OQ/?__tn__=%2CdC-R-R&eid=ARCVRFDKuFzGHVooNzhqrcCs8042agsjOE08R-H4hfnY_cWEKaarZU7Ci4owxfu9ZzTreSjXKXxH2gUG&hc_ref=ARR54dG9bXTyOZDXnWall9XA4vVTeEjptMofKSbX5_hj_zYttkrwCsqKo5XnpT5zgdM&fref=nf

Para esta tesis, el experto ademas de compartir sus conocimientos inherentes al
zapateado cumple la funcion de comunicar métodos que cumplen con cierta finalidad:
aprender a bailar en contexto. Es decir, transfiere el conocimiento a nuevos escenarios, por
eso, la experiencia que acumule no tiene que ver Unicamente con su edad sino con la
disposicion y capacidad que éste tenga para comunicar las habilidades, capacidades y
elementos educativos éticos-estéticos. En esta misma aseveracion un experto no es experto
hasta que haya vivenciado fandangos, conocido los rituales en la tarima, respete y sea parte
del ensamble y que ademés su préctica educativa contribuya a construir aprendizajes

contextualizados, en los que involucre significativamente a sus aprendices.

Por otra parte, debemos destacar que en esta investigacion los expertos (que no se
[laman a si mismos ni expertos ni maestros) han forjado su estilo y su metodologia
influenciados en todo momento por sus experiencias personales y su formacion profesional;
incluso la capacidad politica o critica que puedan llegar a desarrollar tiene que ver son dichos
aspectos. La edad también es un factor que marca la capacidad creativa y reflexiva de cada
experto, en esta investigacion pudimos constatar la presencia de tres generaciones y observar
como en cada una el posicionamiento sobre el deber-ser de la ensefianza-aprendizaje del
zapateado tiene algunas diferencias significativas. Asi por ejemplo, la formacion en
antropologia que Rubi Oseguera tiene se ve reflejada en sus reflexiones respecto al uso de
una metodologia méas detallada; en contraparte Martha Vega —que formaria parte de la
primera generacion— con toda una herencia familiar a la que muestra gran orgullo se
posiciona con argumentos contundentes en cuanto al uso de la vestimenta o y el
desenvolvimiento de la mujer en la tarima. Laura Rebolloso y Paulino Dominguez que
también cuentan con una formacion profesional universitaria y que contemplarian la segunda
generacion de ensefiantes en sus practicas educativas incluyen elementos didacticos

heredados precisamente de su formacion académica.

En el caso de Laura Rebolloso y Rubi Oseguera podemos decir que su amplia
experiencia como talleristas en el extranjero y la frontera México-EU les ha permitido
construir procesos educativos trasnacionales en los que ademas de pensar en cuestiones
didacticas para la ensefianza del son, forman parte de otros procesos interculturales en los

gue se cuestionan otras problematicas. Esto implica ampliar sus métodos de ensefianza para
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comunicarse con publicos que no hablen su mismo idioma, hacer uso de aprendizajes mas
visuales y kinestésicos que faciliten la comprensién de lo que se ensefia. Ademéas como se
llega a un contexto mas ajeno, el proceso educativo contempla bases mas generales, e

historicas en las que cada elemento del son se explica con mayor detenimiento.

De cierta manera, la trascendencia y la recreacion que la migracién contextual de las
practicas de ensefianza-aprendizaje del zapateado ha tenido en los ultimos afios, apunta hacia
nuevos procesos reflexivos y conscientes en los que la interculturalidad (Walsh) cobra
sentido, pues dichas relaciones y condiciones de pensar diferente da cabida a interculturalizar
lo educativo del son jarocho. Pues si bien los datos muestran como ha sido y funciona la
construccidn experto-aprendiz, ambos actores contribuyen para que la ensefianza se convierta
en un proceso de ida y vuelta —y continuo—; no se trata de procesos verticales, sino de

proyectos innovadores, creativos, intelectuales y con apertura al diélogo.

Todo este marco complejo nos da luz acerca del surgimiento de posibles practicas
descolonizadoras en las que la migracion contextual del son jarocho ha permitido la
visibilidad hacia cuestiones antes ignoradas como el tema del género o discutir sobre quién
tiene el derecho de ensefiar. Esta migracién también ha contribuido a la construccién de
metodologias méas creativas y detalladas para la ensefianza-aprendizaje del son en general,
particularmente en el caso del zapateado, estos métodos recientemente se han estado
consolidando y su propio desplazamiento hacia contextos méas escolarizados obliga al experto
a replantear su practica y su saber docente.

Con esta tesis, a la luz de la investigacion educativa me propuse describir y explicar
—por primera vez a través del zapateado— como es que la transmision del son jarocho ha
tenido sus adecuaciones y como lo educativo siempre ha estado presente aunque de distintas
maneras; si bien en décadas anteriores la transmision era mas organica, esta investigacion
demuestra que en los procesos actuales la ensefianza-aprendizaje del son contempla la
existencia de metodologias en donde se ve reflejada la capacidad adaptativa y recreativa del
experto. Quiero enfatizar que si bien estos procesos son completamente dinamicos y que las
manifestaciones performaticas artisticas se redefinen constantemente en el maleable proceso

de innovar y conservar, para el objetivo central que aqui nos ocup6 que fue el terreno de la
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ensefianza-aprendizaje tuvimos que tender a una fijacion que facilitara la identificacion y

comprension de dichas practicas.
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GLOSARIO

A continuacion se presenta un glosario que incluye —en las notas al pie de pégina—
hipervinculos que amplian la explicacion de manera audiovisual sobre los principales

términos utilizados en el argot del zapateado.

Café con pan: es el sonido y nombre mas comun, popular y central que se utiliza para bailar
son jarocho, principalmente los sones de montdn y/o para mujeres. Cada silaba representa un

tiempo ca-fé- con-pan.®’

Cara de pato: expresion utilizada para uno de los remates principales en los sones para

mujeres, se usa regularmente después del café con pan.®®

Encachadura: caracteristica que alude a la forma o aspecto fisico de la silueta de una
persona, por ejemplo, su altura, su postura, el tamafio de brazos o piernas; también puede

referir a su forma de caminar.

Mudanzas: término referido a los pasos empleados para descansar del café con pan; las
mudanzas se incorporan generalmente en el momento que inicia el canto o versada del son.
A diferencia del café con pan que siempre tiene el mismo sonido, las mudanzas son variadas
y su sonido puede variar; las mas comunes son aquellas que utilizan cepillado, es decir, un

movimiento leve y suave de los pies como si solamente se acariciara la tarima. &

Rasgueo: es una palabra utilizada para referir el movimiento y sonido que se hace con los
dedos de la mano para que suenen las cuerdas de la jarana; a veces es comin que esta
herramienta sea utilizada como apoyo didactico para explicar el tiempo o velocidad a la que

debe hacerse una mudanza, café con pan o cara de pato.*

8 https://www.youtube.com/watch?v=Ff-1FB7GTROk
8 https://www.youtube.com/watch?v=X4PPz2hN8KU
8 https://www.youtube.com/watch?v=j-PM2-492Sc

% https://www.youtube.com/watch?v=xqc3KOEcaQM
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Remates: son aquellos movimientos o golpes que se emplean para enfatizar el zapateado y
se introducen casi siempre después de un paso base como el café con pan. El remate mas

comun para los sones de mujeres es el cara de pato. *

Sones de montdn: estos sones son aquellos en los que bailan mujeres y se les llama de
montdn porque pueden subirse a la tarima todas las mujeres que quepan en ella.

%1 Véase video citado en la explicacion del remate cara de pato.
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ANEXOS

LISTA DE LINKS -CONTENIDO AUDIOVISUAL

1.-Ejercicios-calentamiento:

https://www.youtube.com/watch?v=IKEDXKfDr

2.-Bamba con los pies: Taller Coatepec-

https://www.youtube.com/watch?v=raWcbu9CK80

3.- Base del buscapiés:

https://www.youtube.com/watch?v=Prssg-blfkc

4.- Café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=f-1FB7GTROk

5.-Del cara de pato al café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=X4PPz2hN8KU

6.- Desglose de pasos: el buscapiés:

https://www.youtube.com/watch?v=tv5F nrt2As

7.- De una mudanza al café con pan:

https://www.youtube.com/watch?v=rnuqYd3xJME

8.- Ejemplo de mudanza:

https://www.youtube.com/watch?v={-PM2-492Sc

9.- Fandango: bailar con tu propio estilo:
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https://www.youtube.com/watch?v=0Z4 9IP76LE

10.- Rasgueo y mudanza:

https://www.youtube.com/watch?v=xgc3KOEcaQM

11.- Taller Chacalapa:

https://www.youtube.com/watch?v=w0418J6QIIE&fbclid=IwAR3fCrCXGXBOBjU4KiJQ
50Xs--dw2gpmn2iWsp2ND-laoTMJKTKsZ7eCx1s
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Tabla 1. Caracterizacion general de los actores de investigacion.

Nombre y edad de | Origen Residencia Estatus/ Formacion/ Actividades
los maestros de

zapateado

1.-Sael Bernal. Cosoleacaque, Ver. Xalapa, Ver. Actualmente esta dando clases de
34 afios jarana y zapateado.

Jaranero del grupo Los pajaros del
alba.

Maestro de son permanente en La
Casa de Nadie, Xalapa, Ver.
Maestro en Centro Escolar Xalitic,
Xalapa, Ver.

2.- Rubi Oseguera.
40 afos

Minatitlan, Ver.

Coatzacoalcos,
Ver.

Maestra de zapateado.

Formacion en Antropologia Social
(UV).

Fue profesora en la Academia de
Danza Mexicana en el INBA.
Directora de la propuesta escénica
Al sol y al sereno.

Fundadora de Al sol de hoy:
escuela de baile, zapateado y
fandango jarocho de Rubi
Oseguera. Coatzacoalcos, Ver.

3.-Paulino
Dominguez.
41 afios

Chacalapa, Ver.

Chacalapa, Ver.

Maestro permanente de zapateado
en Chacalapa. Ver.

Da clases esporadicas en ciudades
como Minatitlan y Coatzacoalcos.
Egresado de la Lic. En Gestion
Intercultural para el Desarrollo
(UVvl).

Egresado del Instituto Regional de
Danza, con sede en Xalapa, Ver.

31 afos

Disefiadora grafica (UV)

4.-Laura Rebolloso | Ciudad de México Xalapa, Ver. Actualmente es maestra de son
jarocho en la Casa de Cultura de
Coatepec, Ver.
Da clases esporadicas en Xalapa y
Ciudad de México.
Es Lic. En Educacion Musical y
Maestra en Educacion.
Martha Vega Boca de San Miguel, | Boca de  San | Bailadoracon Familia Vegay otros
62 afios Alvarado, Ver. Miguel, Alvarado, | proyectos.
Ver. Tallerista
Nombre de los | Origeny formacién Residencia Ensefiantes con los que han
aprendices aprendido y aprenden
Contexto urbano actualmente.
Ingrid Y. Viveros | Puerto de Veracruz. Xalapa, Ver. Sael Bernal

Rubi Oseguera
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Maria C. Patraca
Paulino Dominguez.

Hilda H. Ocafa Alvarado, Ver. Xalapa, Ver Sael Bernal.
26 afios Licc.  En  Educacién Maria C. Patraca.

Musical (UV).

Actualmente es maestra

de musica.
Mariemma Ciudad de México. Xalapa, Ver. Sael B.
Escorcia Médica Veterinaria Rubi O.
34 afios Zootecnista (UNAM) vy Maria C. Patraca.

Maestra en Ecologia Paulino D.

(UV).
Ana Lucia Marin Xalapa, Ver. Xalapa, Ver. Sael Bernal.
34 afios Lic. En Biologia (UV). Rubi Oseguera.

Maria C. Patraca.
Paulino Dominguez.

Miriam Rosas El Palmar, Veracruz. Xalapa, Ver. Maria C.

Estudiante de maestria en

Musica (UNAM).

Lic. En  Educacién

Musical (UV).
Nombre de los | Origen/ Formacion Residencia Ensefiantes con los que han
aprendices aprendido y aprenden
Contexto rural actualmente.
Quetzalli Chacalapa. Chacalapa Paulino Dominguez (permanente).
Dominguez Estudiante de Rubi Oseguera. (esporadico).
16 afios preparatoria Maria C. Patraca (esporédico).
Odalis Toledo. Chacalapa. Chacalapa Paulino Dominguez. (permanente).
16 afios Estudiante de Rubi Oseguera. (esporédico).

preparatoria. Maria C. Patraca (esporadico).
Aylin D. | Chacalapa. Chacalapa Paulino Dominguez. (permanente).
Hernandez Estudiante de Rubi Oseguera. (esporadico).
16 afios preparatoria. Maria C. Patraca (esporadico).
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Anexo 2 Guia de entrevistas

1.- Datos generales

Herramientas de apoyo:

Diario de campo + notas de campo +
+ fotografias y /o videos,

+ uso de grabadora de audio.

Lugar, fecha, hora, duracién, nombre completo del
entrevistado, edad, género y medios con los que se
realiza la entrevista.

Breve contextualizacion e inconvenientes que
pudieses presentarse.

2.-Tematicas propuestas (ejes de analisis)
Expertos

1.-Podria contarme cdmo aprendi6 a bailar son
jarocho (desde cuando, razones, motivos,
circunstancias).

2.- Para usted, ¢ qué significa ser maestro-ensefiante
del zapateado?

3.-Para usted, ¢qué es lo mas importante del
zapateado dentro del son jarocho? ;Qué
importancia tiene dentro de su comunidad? ¢y fuera
de ella?

4.-Puede platicarme como se convirtio en maestro
de zapateado? ;desde cuando ensefia? ;a quiénes?
ipara qué? ¢por qué? (propuestas, expectativas,
iniciativas, procesos de mediacidn-intermediarios).
5.- ¢{Cudles han sido los espacios donde ha podido
impartir sus clases? ¢a quiénes se dirigen? (describir
el proceso)

6.- Desde su punto de vista, ¢qué se necesita para
ser maestro de zapateado? ¢qué recomendaciones
daria?

7.- ;Dénde y para qué se deberia ensefiar
zapateado? ¢ quién deberia ensefiar? ¢quién deberia
aprender?

8.- (Qué implicaciones, diferencias y/o similitudes
observa en la practica de ensefianza-aprendizaje
para los contextos rural y urbano? (migracion-
desplazamiento de la practica).

9.- ; Desea agregar algo més, algin comentario?

Ejes de analisis — preguntas detonadoras
Aprendices

1.-Podria contarme cémo fue su acercamiento al
son jarocho y por qué decidié aprender a bailarlo?
2.- ¢Cuanto tiempo lleva aprendiendo y en qué
espacios se ha formado?

3.-Para usted, ¢qué es lo mas importante del
zapateado dentro del son jarocho? ;Qué
importancia tiene dentro de su comunidad? ¢y fuera
de ella?

4.- ;Como elige al maestro de zapateado? ;De
quiénes ha aprendido y cdmo ha sido el proceso de
aprendizaje? (lugares, circunstancias)

5.- ¢ Cuales han sido los espacios donde ha podido
aprender? ;Como se entera de los cursos, talleres,
seminarios o demas actividades donde pudiese
aprender zapateado?

6.- Desde su punto de vista, ¢qué se necesita para
ser maestro de zapateado?

7.- ;DOnde y para qué se deberia ensefiar-aprender
zapateado? ¢quién deberia ensefiar? ¢quién deberia
aprender?

8.- ¢ De qué manera pone en practica lo aprendido?
¢Para qué esta aprendiendo a bailar son jarocho?
-el antes y el después de estar en el taller.

9.- ;Desea agregar algo mas, algin comentario?
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Anexo 3 Guia de las observaciones

1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el
registro:

Diario de campo + notas de campo +
+ fotografias y /o videos,

+ uso de grabadora de audio.

Lugar
Fecha
Hora
Duracion
Nombre y nimero de participantes
Maestro a cargo:

2.-Descripcion

Para el caso de la auto-observacion

+ Preguntas generadoras

1.- ;Cudles fueron los aprendizajes del
dia de hoy?

2.-4Qué fue lo que mas les Ilamé la
atencion de la clase? ;Como se
sintieron?

3.- ;Qué percepciones tienen acerca
de la forma y de la persona a cargo de
la ensefianza?

4.- (Podrian describir como se fue
desarrollando la clase? Aspectos
pedagogicos relevantes

-Contextualizacion (tipo de actividad y espacio observable,
metodologia empleada por el maestro para impartir su clase).
-Organizacion del espacio

-Términos o discurso que muestra el maestro y los alumnos

- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ didactica

-Aspectos y formas comunicativas presentes entre maestro-
alumnos

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y no verbal.
-Saberes-haceres de la practica educativa (caracterizacion amplia-
aspectos tedricos, axiologicos y heuristicos ).

1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el
registro:

Diario de campo + notas de campo +
+ fotografias y /o videos,

+ uso de grabadora de audio.

Lugar

Fecha

Hora

Duracion

Nombre y nimero de participantes
Maestro a cargo:

Notas
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Anexo 4. Autoetnografia

Me llamo Maria Concepcién Patraca Rueda, soy originaria de la comunidad de Chacalapa,
ahi naci y vivi hasta los 26 afios. Mi padre era musico, no estaba tan familiarizado con el son
jarocho, pero me ensefi¢ a cantar y escuchar los diferentes ritmos musicales. Mi mama nunca
ha bailado son, pero siempre le ha gustado que yo baile y aprenda; mi abuela materna ha sido
mi mayor inspiracion, pues ella bail6 desde muy joven. De ella aprendi los primeros versos,
los primeros pasos de zapateado; las historias que me contaba me provocaron conocer mas
acerca de dicho género. Cuando era el cumpleafios de mi abuela, a veces le organizaban
fandangos sorpresa y ahi pude darme cuenta lo que implicaba ser bailadora, jaranero o
cantador. Ella me contd que su mama, (mi bisabuela) era una mujer muy alegre, que cantaba
y bailaba al mismo tiempo, que en esa época los fandangos duraban dias. Todas esas historias
me motivaron, por una parte, a investigar la parte historica de mi pueblo y ademas a formarme

como bailadora y cantadora.

La primera vez que bailé en un fandango tenia catorce afios y recuerdo que una de
mis primas, de quien también aprendi, me dijo que hiciera los pasos basicos para no perderme
y que si se me olvidaba cdmo bailar, observara a las demas mujeres que estaban en la tarima.
En esa época, todavia podia verse bailar a sefioras de mas de sesenta afios, su estilo era
elegante, pero a la vez muy discreto. Los pasos que utilizaban no sonaban tan fuerte, pero si

muy acentuados.

Un hecho que también influyé significativamente en mi aprendizaje como bailadora
y que desembocé en un acercamiento mas cercano al son jarocho fue la esporadica existencia
de la ya extinta Casa de Cultura en Chacalapa. Su aparicion estuvo influenciada por un grupo
de chicanos que llegaron a la comunidad con la finalidad de conocer la dinamica del fandango
y fortalecer la transmision de los saberes presentes en él. En este sentido, en el afio 2004 se

iniciaron talleres para ensefiar-aprender jarana, zapateado, versada y canto. En ese entonces
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habia presencia y participacion activa de un grupo de jovenes que estuvieron dispuestos a

ensefiar de manera solidaria. %

En esta época tenia quince afios de afios y decidi aprender a escribir décimas y a
bailar; tomé unas cuantas clases y al poco tiempo los talleres dejaron de existir. No obstante,
mi interés por el fandango habia crecido y empecé a participar de manera mas constante en
el son, ya fuese en fandangos o encuentros de jaraneros. Recuerdo que de vez en cuando
Paulino nos citaba en su casa a mi y a otras jovenes de mi edad para que “practiciramos” los
pasos; después nos empez0 a invitar como bailadoras del entonces grupo Son de donde brama

la leona, donde nuestra experiencia en la tarima se iba acrecentando.

Cuando tenia dieciocho afios, ya formaba parte de manera solida del grupo de son
integrado por jovenes de Chacalapa, y de vez en cuando ibamos a otros lugares de la region
a amenizar fiestas, participar en encuentros de jaraneros y de los fandangos cercanos. Con el
paso de los afios, me volvi méas observadora en los fandangos y preguntaba a otras bailadoras
algunas dudas que me surgian acerca de algunos desplazamientos en la tarima. En 2014, Rubi
Oseguera organizo un evento llamado “Al sol y al sereno, el espectaculo de la tradicién”; en
dicho festival invit6 a bailadoras y musicos de la zona sur, yo me senti muy contenta de poder
participar en el proyecto. Rubi ademas de ser bailadora ha sido una gestora cultural
importante en el son jarocho, es también junto con Paulino, una maestra para muchos jovenes

que hoy participamos de esta fiesta del fandango.

A mi llegada a la ciudad de Xalapa (2015) comence a asistir a los fandangos que aqui
se organizaban. Al platicar con los jaraneros y contarles que era de Chacalapa, me empezaron
a invitar mas seguido a los eventos relacionados con el son jarocho. Al poco tiempo me
invitaron a dar clases en Coatepec Veracruz y acepté gustosa. En ese momento decidi
organizar como serian mis clases; recordé las dudas que yo tuve cuando estuve aprendiendo
y decidi combinar la parte “técnica y estética” del son, con anécdotas personales e historias
que mi abuela y otras personas de mi comunidad me habian contado afios atras. Paralelamente

hubo personas interesadas en aprender en la ciudad de Xalapa. La mayoria de los asistentes

92 Estos jovenes, hoy adultos —jévenes— siguen participando en los fandangos locales y regionales pero la
agrupacion ya no esta consolidada y los talleres de son estan a cargo de otras personas. Paulino Dominguez es
el Unico que continta con esta labor.
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a los talleres, han sido mujeres. Me comentan que les interesd aprender conmigo por dos
razones principales: soy de Chacalapa y soy mujer; de cierta manera se sienten mas

identificadas al aprender con una mujer.

En el afio 2016 y 2017 estuve dando talleres en Coatepec y Xalapa, nos seguimos
reuniamos semanalmente. También me han invitado como instructora en algunos festivales
que organiza el IVEC. Mi estancia en esta ciudad también me permitio conocer a Ramén
Gutiérrez, quien ademas de ser director musical del grupo “Son de Madera”, ha estado
presente en varios procesos de transmision del son en Xalapa. En dicho grupo he participado
como bailadora y tallerista de zapateado en algunos estados del pais y sigo aprendiendo de
mis comparieros musicos y bailadores, todos los dias. Creo que este proceso de aprendizaje
no terminay que ademas es un proceso de intercambio constante entre todos los que hacemos

el fandango.
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Anexo 5. Registro de observaciones

1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el registro:
notas de campo +

+ fotografias y /o videos

+ uso de grabadora de audio.

Lugar: Chacalapa, Ver- contexto rural
Fecha: 2 de septiembre del 2017
Hora: sdbado 19:00 hrs

Duracion: aproximadamente una hora debido a que
comenz0 a llover, comentd | maestro que normalmente
€S un poco mas extensa.

Participantes: nifios y jovenes de entre 8 y 16 afios de
edad.

3 hombres
4 mujeres

Maestros a cargo: Bhaudel Salazar, Jorge Cruz y
Paulino Dominguez

2.-Descripcién

La sesion se llevd a cabo en un espacio ubicado
entre las principales calles del centro de la
comunidad, conocido como “la glorieta de San
Judas”, el cual consta de un techado de lamina,
una pequefa capilla dedicada al santo y unas
bancas. La tarima se coloca en la parte de en
medio.

La musica es en vivo y algunos de los alumnos
practican tanto el zapateado como la ejecucion
de instrumentos. Como son tres personas las
responsables de la clase, las indicaciones que se
dan, son a cargo tanto de Bhaudel, Jorge y
Paulino. Ellos mismos, llevan la base de la
mdsica.

La clase inicia cuando el maestro los llama y
retine hacia el centro de la tarima, les indica que
van a estudiar el son del Ahualulco, y enseguida
los alumnos se colocan en circulo alrededor de
la tarima. Los que traen jarana piden a Bhaudel
que se las afine y él posteriormente se las
regresa. Luego de par en par (hombre-mujer),
los alumnos empiezan a bailar. Si hay alguna
cuestién por la que se deba interrumpir, los
maestros paran el son, les indican posturas,
movimientos y respetar el momento en el que el

-Contextualizacion (tipo de actividad y espacio
observable, metodologia empleada por el maestro para
impartir su clase).

-Organizacion del espacio
-Términos o discurso que usa el maestro y los alumnos
- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ didactica

-Aspectos y formas comunicativas presentes entre
maestro-alumnos

Se observa que existe una comunicacion fluida y de
confianza entre los alumnos y los maestros.

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y
no verbal.

-apertura para que participen e interactten todos, los
alumnos se muestran interesados, alegres, dispuestos a
aprender, estan colocados en forma de circulo., los
alumnos que ya saben mas pasos les indican a sus
demas comparieros.
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bailador aun tiene el derecho de permanecer en
la tarima.

Los alumnos muestran interés y respeto hacia
los maestros y siguen sus indicaciones. Después
que culmina el son, los maestros los vuelven a
[lamar al centro de la tarima y les dan las
siguientes indicaciones:

-son importantes todos los elementos del
fandango, deben estar atentos a la musica, a los
que cantan y los que bailan, y ademas la versada
varia seguin cada persona. Cada son tiene un
elemento distinto. Para este, (Ahualulco) se hace
mucho énfasis en el uso del sombrero, por
ejemplo, ya que es un son galante, inidica.
-cada son retoma elementos importantes como
la luna, el sol, las flores, etc. Deben estar
atentos a que cada son tiene un verso de
despedida, que es la sefial de que ya va a
concluir, para que estén preparados, es
importante poner atencion.

-les preguntan a las mujeres que si trajeron al
taller su falda, que deben ponérsela para que
practiquen los movimientos en la tarima.
-deben prestar atencion en lo que aprenden,
cada maestro tiene su forma de ensefiar y
personalidad diferente, hay una gran variedad
de estilos, opciones.

Uno de los alumnos pregunta acerca del uso del
sombrero y los maestros explican que esta
asociado a que antes tenia un uso cotidiano, la
gente trabajaba en el campo y lo usaba, ahora
hay diversidad de empleos y se usa menos,
antes con eso se cubrian del sol y el fandango
era la Gnica forma de divertirse después de las
largas jornadas de trabajo; igual los botines, los
pantalones de mezclilla, los botines, la camisa
manga larga...algunos elementos han cambiado.
Otro alumno pregunta sobre los antecedentes
del pueblo, sus origenes, porque comenta que
ley6 algo en Facebook sobre Chacalapa, que
antes tenia otro nombre. Jorge y Bhaudel le
comentan que efectivamente Chacalapa antes se
Ilamo San Francisco del Rosario.

Luego les comienzan a hablar sobre la
importancia de los valores en la familia. Cita
que antes tenian que saludar a los mayores y a
los padrinos, sino eran castigados por sus papas.
El cierre del taller se da cuando los maestros
encargan a los alumnos que investiguen con sus
familiares, abuelos, en libros o en otras fuentes
como eran las costumbres y tradiciones del
pueblo en afios pasados. Les encargan que lo

-Saberes-haceres de la practica educativa
(caracterizacion amplia- aspectos tedricos, axioldgicos
y heuristicos).

-estructura de entrada y salida del son

-elementos presentes en cada son tanto de contenido en
versos como de vestimenta y ademanes

-énfasis en el respeto y tolerancia
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escriban para que lo puedan compartir en
plenaria la proxima clase.
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1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el registro:
notas de campo +

+ fotografias y /o videos,

Lugar: La Casa de Nadie AC, Xalapa, Ver.
Fecha: 5 de septiembre del 2017

Hora: 17:00 hrs

Duracién: aproximadamente 1 hora y 45 minutos
namero de participantes: 13

3 hombres y 10 mujeres

Maestro a cargo: Sael Bernal

2.-Descripcion

La clase comienza con un calentamiento fisico
donde se realizan actividades de relajacion y
preparacion del cuerpo para ejecutar los pasos
del zapateado. El maestro llama a sus alumnos
a integrar un circulo donde se van integrando
todos los que van llegando a la clase. El
maestro comienza identificando quiénes son
los alumnos que llegan por primera vez y les
comenta a grandes rasgos qué es un fandango
y las diferencias en cuanto a la improvisacién
que se puede hacer de los pasos, también
explica gque existe un protocolo a seguir y que
es importante conocerlo.

Ademaés, hace mencién de los fandangos que
se llevan a cabo los dias viernes, con la
finalidad de que los alumnos conozcan qué es
un fandango y puedan practicar lo que se
ensefia en las clases. Posteriormente me
explica que distribuye el espacio haciendo
grupos, de un lado estan los principiantes,
luego los que ya saben lo basico y del otro
extremo los avanzados.

Comienza con el son de la petenera, el cual es
un son a tiempo bailado por mujeres. El lo
gjecuta con la jarana, también canta y a su vez
explica los pasos que se utilizan para bailarlo.
Parten del paso bésico que se llama café con
pan y después de una ronda donde todos
bailan, les explica que van a proseguir con un
son llamado buscapiés que tiene mayor grado
de dificultad.

Los grupos siguen acomodados segln el nivel
de aprendizaje que tienen y después de que el
maestro explica qué paso (zapateado) hara
equipo, lo repasa junto con ellos, se detiene
con personas que presentan mayor dificultad.
Seguido de este ejercicio, les comenta que van
a formar parejas para poder interpretar el son.
Las parejas se forman de diferentes
combinaciones, de tal manera que los expertos
apoyan a los principiantes.

-Contextualizacion (tipo de actividad y espacio observable,
metodologia empleada por el maestro para impartir su clase).
-Organizacion del espacio

-Términos o discurso que usa el maestro y los alumnos

- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ didactica
-Aspectos y formas comunicativas presentes entre maestro-
alumnos

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y no
verbal.

En todo momento se observa un ambiente de confianza y
armonioso; los alumnos en su mayoria se conocen entre si. Algunos
alumnos son visitantes esporadicos, pero la mayor parte son
constantes y participan de manera activa en las demas actividades
que se organizan dentro del grupo. EI maestro Sael tiene un grupo
de whatsapp, mismo que sirve para dar indicaciones de las
actividades dentro y fuera del espacio del taller de zapateado.
-Saberes-haceres de la practica educativa (caracterizacion
amplia- aspectos teodricos, axiolégicos y heuristicos).

-de manera general habla de historias de los fandangos, de la
importancia de respetar los tiempos para bailar y la habilidad que se
requiere para los sones que exigen mayor destreza.
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Al final algunos alumnos, tienen un espacio
individual para repasar las secuencias y
externar dudas al respecto.

Concluye la sesion y nuevamente se retinen en
circulo. Realizan una actividad de cierre
Ilamada la hora del guajolote, en donde todos
se toman de la mano y cada uno dice su
nombre. Enseguida el maestro les comenta
que tiene anuncios parroquiales, en esta
ocasion menciona que tienen programados
boteos durante la semana, mismos que
serviran para recaudar fondos en beneficio del
comedor Las Patronas. También anuncia que
en fechas proximas, se llevara a cabo un
fandango y presentacion de un documental en
La Casa de Nadie.
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1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el registro:
notas de campo +

+ fotografias

+ uso de grabadora de audio para la entrevista
previa

Lugar: Tijuana, BC. Celebracion del X1 Fandango fronterizo.
Evento realizado en la frontera entre México y Estados Unidos.

Fecha: 24 y 25 de mayo del 2018.
Hora: jueves 24 de 18:00- 20:00 hrs.
Viernes 25 de 18:00- 21:00 hrs

Los horarios estuvieron sujetos a modificacion y los talleres
iniciaron entre media hora y cuarenta minutos después de lo
planeado. Se llevaron a cabo en la Antigua bodega de papel de
Tijuanay en el Centro Cultural Caracol.

Participantes:

La clase del dia jueves estuvo integrada por un grupo de 15 a 18
jévenes estudiantes de ballet folclérico. El viernes el grupo de
asistentes fue menor (4 personas).

Maestra a cargo: Martha Vega

2.-Descripcion

Ambos talleres se organizaron en el marco de la
onceava edicion del fandango fronterizo. Previo
a la realizaciéon de éstos, se llevé a cabo la
difusion de todo el programa del festival via
Facebook.

El dia 24 fue el primer dia de actividades y hubo
talleres simultaneos de jarana, requinto, leona y
zapateado jarocho. Al finalizar todos los talleres
se dio apertura al fandango de bienvenida-
inauguracion del festival.

La Antigua Bodega de Papel es un espacio
cerrado con patio y estd acondicionado como un
mini-teatro bar. El lugar tenia una lona al centro
del entarimado principal con el logotipo oficial
del XI Fandango fronterizo.

Los talleristas que participan se eligen cada afio
por el comité organizador.

Las clases de jarana, requinto y leona se llevaron
a cabo adentro del recinto, mientras que la clase
de zapateado debido a que requeria mayor
espacio se efectlo en un patio lateral.

Durante el trayecto hacia el lugar donde seria el
taller, Martha Vega nos platicaba como habia
sido su experiencia de invitacién-participacion al

Metodologia observable:

Las herramientas pedagégicas de las que Martha se apoya son
principalmente la observacion y repeticion-imitacién de los pasos
en el son en vivo. Rara vez se da un espacio para desglose de
pasos.

-Organizacion del espacio: todo el tiempo se mantiene el circulo
con las tarimas. En el caso del dia viernes que fue una sola tarima
grande y alargada, las alumnas se acomodaron como si fuera un
fandango, es decir, unas enfrente de otras.

-Términos o discurso que muestra el maestro y los alumnos: la
mayor parte del tiempo Martha se expresa desde su yo como
mujer de campo y perteneciente a una familia jaranera de Boca
de San Miguel, Tlacotalpan, Ver.

- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ did4ctica: tarimas,
faldas amplias, zapatos de danza y musica en vivo.

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y no verbal.

-se observa un ambiente agradable y festivo. Martha les da la
oportunidad de preguntar o externar dudas acerca de lo que ella
esta explicando.

-Se da énfasis en el respeto que debe tenerse cuando se baila son
jarocho y en cémo deben ir vestidos.
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evento; también nos dijo a Melissa Caos, Citlali
Maribel, Maria de la Rosa y a mi (las cuatro
somos bailadoras) que si le apoyabamos siendo
guia de sus alumnos para la clase y asi poder
avanzar mas rapido la sesion. En el caso de la
musica que ocuparia, los dos jaraneros que
apoyaron fueron Eduardo Castellanos y Emilio
Hernéndez.

La clase comenzd con el acomodo del espacio.
Martha indicd que se hiciera un circulo grande;
habia varias tarimas y casi todos podian bailar
sobre alguna de ellas. Como los alumnos eran
estudiantes de ballet folclorico traian zapatos de
danza, todos del mismo modelo y en color
blanco. Martha se percat6 de esta circunstancia
y les dijo que era muy probable que los pasos les
salieran rapido porque vya tenian cierto
conocimiento de lo que significaba bailar son.

Después de acomodarse en circulos nos pidi6 a
las cuatro compafieras que estabamos de apoyo
gue nos intercalaramos entre sus alumnos e
inmediatamente propuso unos ejercicios basicos
de calentamiento.

Posteriormente Marta les platica de donde viene
y que ella aprendi6 a bailar muy pequefia porque
su conocimiento lo trae desde el vientre de su
madre. Les cuenta que su papa tocaba el requinto
y que ella asi se fue ideando la forma de bailar.

Comienza a marcarles mudanzas y el paso mas
comun que usamos en los sones: el café con pan.
Aunqgue la técnica o desglose del paso no les
cuesta mayor esfuerzo, Martha identifica que los
alumnos estan marcando los golpes acelerados y
les pide que nos sigan (a ella y a las tres que
seguimos apoyando y aprendiendo).

Luego de unos diez minutos de estar repitiendo
las mudanzas y el café con pan, Martha les pide
a los musicos que toquen el son de el colas e
inmediatamente les dice a los alumnos que la
sigan, la musica y los versos corren y ella baila
como si estuviera en un fandango, da vueltas,
hace mudanzas, redobles pero no se detiene sino
que les habla mientras baila para que todos
imiten y repitan lo que ella esta haciendo.
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Algunos alumnos tienen dificultad para seguirla
y nos piden que les hagamos el paso de manera
mas pausada.

De manera consecutiva y con la misma dinamica
de aprendizaje se tocan y bailan los sones de la
guacamaya, el butaquito, y la indita. Para la
eleccion de los sones, ella les pregunta a los
alumnos si hay un son en especial que quieran
estudiar y en ese sentido es que se eligieron la
guacamaya y el butaquito.

La clase tiene una duracion aproximada de dos
horas y al finalizar los alumnos se acercan a
Martha para tomarse fotografias y seguir
platicando acerca de como aprendio a bailar.

Los alumnos se retiran junto con su maestra que
los llevo a tomar la clase, aportan la cooperacién
solicitada y se les mira muy contentos y
agradecidos.

Nosotros (Martha, las bailadoras de apoyo y los
musicos), nos quedamos para el fandango que se
efectuaria horas més tarde.

La didactica del taller del dia 25 fue
practicamente la misma sélo que como el nimero
de asistentes fue menor, Martha pudo dar
seguimiento mas puntual a las dudas que tenian
sobre cdmo bailar los sones. Cabe sefialar que en
este caso tampoco se tratd de personas novatas o
ajenas al zapateado, pues las cuatro (mujeres
adultas) que asistieron ya tenian nociones de
coémo bailar. Por mi propia experiencia podria
decir que estaban en un nivel intermedio.

También en esta clase los musicos y bailadoras
de apoyo arriba descritos, estuvimos apoyando
en lo que Martha requeria para el desarrollo del
taller.
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1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el registro:
notas de campo +

+ fotografias y /o videos,

Lugar: La Estrella de Oro, Coatepec, Ver.

Fecha: 7 de septiembre del 2017

Hora: 17: 00 hrs

Duracién: 1 hora 10 minutos

namero de participantes: 4

3 mujeres

1 hombre

Maestro a cargo: Maria Concepcidn Patraca Rueda

2.-Descripcion

La clase comienza dando la bienvenida a dos nuevos
alumnos, quienes llegaron al taller por
recomendacion de un jaranero de la Ordufia, Ver. Se
les pide que brevemente compartan sus nombres y si
es la primera vez que acuden a un taller; los alumnos
comentan que han bailado son jarocho en ballet
folclorico, pero que nunca se han acercado a un
fandango y que es la primera vez que acuden a un
taller. Como en esta ocasion, las dos alumnas demas
tienen un nivel basico de zapateado, les propongo
volvamos a revisar las bases de los sones a tiempo.
Para acompaniar la clase, estd como invitado un
jaranero de Coatepec, quien se hace cargo de ejecutar
los sones y cantar los versos que le voy encargando
segun fluye la clase.

Se da un breve calentamiento y les explico en qué
consiste el paso del café con pan, el cara de pato y
las mudanzas del siquisiri.

Hago énfasis en la importancia de identificar que
existen diferentes estilos para bailar el son y que cada
uno es muy respetable. Les comento que mi estilo es
surefio y que mucho de lo que sé lo aprendi viendo.
También les hago saber que el fandango lo integran
tres elementos principales: los jaraneros, los
bailadores y la gente o publico que acompafia, ya
que, si alguno de estos elementos falta, no hay
fandango. Otro aspecto que sefialo es que todos
debemos estar comunicados a la hora del fandango,
que debemos escuchar el ritmo del son, la velocidad,
la intensidad ya que de ello dependera el acento del
zapateado.

Una de las alumnas me pregunta si los hombres y
mujeres tienen que hacer los mismos pasos, a lo que
respondo que no necesariamente, que aungue se debe
mantener la base, cada uno puede ir haciendo pasos
por su cuenta. Pero que siempre hay un protocolo que
se debe respetar, que el fandango no es para practicar,

-Contextualizacion (tipo de actividad y espacio observable,
metodologia empleada por el maestro para impartir su clase).
-Organizacion del espacio

-Términos o discurso que muestra el maestro y los alumnos

- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ didactica:

La clase se desarrolla por sones, los usos que tiene el son y los
parecidos o diferencias que pueden encontrarse a la par con los
restantes.

Se da la muestra del paso y luego se hace la repeticion del
mismo.

Espacio para preguntas y respuestas.

Retroalimentacion.

-Aspectos y formas comunicativas presentes entre maestro-
alumnos

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y no
verbal.

-Saberes-haceres de la practica educativa (caracterizacion
amplia- aspectos tedricos, axioldgicos y heuristicos).
Estructura de los sones:

1. Mudanza
2. Zapateado base
3. Remates

Tienen entrada y salida (versos)

Respetar el momento para sustituir a los bailadores: después de
estribillo, acercarse y tocar suave el hombro del bailador, como
sefial de que baje de la tarima.

Acomodo de los musicos, de los bailadores en la tarima y no dar
la espalda a la gente... imaginar distribucion en media luna.
Siempre dar prioridad a los mayores.

No hay una regla que indique a los cuantos versos debo bajar a
los bailadores.

Si desconozco, preguntar a un experto.
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que cuando te subes a bailar ya debes saber por lo
menos las bases de cada son. Le indico que existen
sones a tiempo, a contra tiempo, de parejas y de
mujeres.

Trabajamos haciendo muchas repeticiones, primero
grupales, luego por parejas y al finalmente de manera
individual.

Les pregunto si tienen dudas y sus inquietudes tienen
que ver con el saber en qué momento pueden hacer
una mudanza y cuando un remate. Les comento que
todos los sones tienen una estructura y que deben
aprender a identificarla. Primero las mudanzas
(cuando hay canto), luego el estribillo (donde puedo
hacer el paso base) y luego los remates que
generalmente se hacen después de que pasa el
estribillo o coro del son. Aqui hago un paréntesis y
les comento de las fusiones que en los Gltimos afios
se han dado, pues sé por tradicion oral que antes los
remates se hacian muy poco. Cierro diciéndoles que
no se trata de una competencia, sino de convivir y
que para ello debe existir mucho respeto, respeto
hacia lo que es el fandango y hacia las personas
mayores; si ellos quieren cantar o bailar, al mismo
tiempo que un joven, debemos darle la oportunidad.

1.-Datos generales

Herramientas de apoyo para el registro:
notas de campo +

+ fotografias y /o videos,

Lugar: La Estrella de Oro, Coatepec, Ver.

Fecha: 7 de septiembre del 2017

Hora: 17: 00 hrs

Duracién: 1 hora 10 minutos

namero de participantes: 4

3 mujeres

1 hombre

Maestro a cargo: Maria Concepcidn Patraca Rueda

2.-Descripcién

La clase comienza dando la bienvenida a dos nuevos
alumnos, quienes llegaron al taller por
recomendacion de un jaranero de la Ordufia, Ver. Se
les pide que brevemente compartan sus nombres y si
es la primera vez que acuden a un taller; los alumnos
comentan que han bailado son jarocho en ballet
folclorico, pero que nunca se han acercado a un
fandango y que es la primera vez que acuden a un
taller. Como en esta ocasion, las dos alumnas demas
tienen un nivel basico de zapateado, les propongo
volvamos a revisar las bases de los sones a tiempo.
Para acompafiar la clase, esta como invitado un
jaranero de Coatepec, quien se hace cargo de ejecutar
los sones y cantar los versos que le voy encargando
segun fluye la clase.

Se da un breve calentamiento y les explico en qué
consiste el paso del café con pan, el cara de pato y
las mudanzas del siquisiri.

-Contextualizacion (tipo de actividad y espacio observable,
metodologia empleada por el maestro para impartir su clase).
-Organizacion del espacio

-Términos o discurso que muestra el maestro y los alumnos

- Materiales- recursos de apoyo para la clase/ didactica:

La clase se desarrolla por sones, los usos que tiene el son y los
parecidos o diferencias que pueden encontrarse a la par con los
restantes.

Se da la muestra del paso y luego se hace la repeticion del
mismo.

Espacio para preguntas y respuestas.

Retroalimentacion.

-Aspectos y formas comunicativas presentes entre maestro-
alumnos

-Registro de lenguajes (relevantes) utilizados*verbal y no
verbal.

-Saberes-haceres de la préactica educativa (caracterizacion
amplia- aspectos tedricos, axioldgicos y heuristicos).
Estructura de los sones:
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Hago énfasis en la importancia de identificar que
existen diferentes estilos para bailar el son y que cada
uno es muy respetable. Les comento que mi estilo es
surefio y que mucho de lo que sé lo aprendi viendo.
También les hago saber que el fandango lo integran
tres elementos principales: los jaraneros, los
bailadores y la gente o publico que acompafia, ya
que, si alguno de estos elementos falta, no hay
fandango. Otro aspecto que sefialo es que todos
debemos estar comunicados a la hora del fandango,
que debemos escuchar el ritmo del son, la velocidad,
la intensidad ya que de ello dependera el acento del
zapateado.

Una de las alumnas me pregunta si los hombres y
mujeres tienen que hacer los mismos pasos, a lo que
respondo gue no necesariamente, que aungue se debe
mantener la base, cada uno puede ir haciendo pasos
por su cuenta. Pero que siempre hay un protocolo que
se debe respetar, que el fandango no es para practicar,
que cuando te subes a bailar ya debes saber por lo
menos las bases de cada son. Le indico que existen
sones a tiempo, a contra tiempo, de parejas y de
mujeres.

Trabajamos haciendo muchas repeticiones, primero
grupales, luego por parejas y al finalmente de manera
individual.

Les pregunto si tienen dudas y sus inquietudes tienen
que ver con el saber en qué momento pueden hacer
una mudanza y cuando un remate. Les comento que
todos los sones tienen una estructura y que deben
aprender a identificarla. Primero las mudanzas
(cuando hay canto), luego el estribillo (donde puedo
hacer el paso base) y luego los remates que
generalmente se hacen después de que pasa el
estribillo o coro del son. Aqui hago un paréntesis y
les comento de las fusiones que en los Gltimos afios
se han dado, pues sé por tradicion oral que antes los
remates se hacian muy poco. Cierro diciéndoles que
no se trata de una competencia, sino de convivir y
que para ello debe existir mucho respeto, respeto
hacia lo que es el fandango y hacia las personas
mayores; si ellos quieren cantar o bailar, al mismo
tiempo que un joven, debemos darle la oportunidad.

1. Mudanza
2. Zapateado base
3. Remates

Tienen entrada y salida (versos)

Respetar el momento para sustituir a los bailadores: después de
estribillo, acercarse y tocar suave el hombro del bailador, como
sefial de que baje de la tarima.

Acomodo de los musicos, de los bailadores en la tarima y no dar
la espalda a la gente... imaginar distribuciéon en media luna.
Siempre dar prioridad a los mayores.

No hay una regla que indique a los cuantos versos debo bajar a
los bailadores.

Si desconozco, preguntar a un experto.
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