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DECIMAS

QUE EL AUTOR DEDICA
AL FINAL DE SUS DESVELOS

1.

De un imposible barroco

y barrocos Ympossibles,

de Lloronas inasibles

y lloronas que yo toco

todos los vientos invoco
para contar esta historia

de jaranas y memoria

que entre imposibles llorares
surgen posibles cantares

y del sonido, la gloria.

2.

Un nudo quiebra mi voz,

me imposibilita el canto.
Que cuando se atora el llanto
No lo saco ni con tos.

En fin, me dirijo en pos

del jarabe milagroso,

de un remedio vigoroso.
Que danzando en la tarima
lloran mis pies esta rima:
bailando logro reposo.

3.

Tantas noches se me pasan
entre sollozos y canto.
Luego tarde me levanto

y los ojos se me abrasan.
Estos desvelos me cansan
pero no logro el sosiego.
A llorar regreso luego,
imposible es consolarme.
Luego vuelvo a desvelarme
y llorando apago el fuego.

4.
Luego me siento mejor.
Voy viviendo poco a poco.
Ete camino barroco

ya me devuelve el color.
Después de tanto dolor,

en este libro que abrocho
ha vivido un son jarocho:
posible es ahora el final,
convierte al llanto en panal
y a ete cantar en barroého.

COIOACAN o CIVDAD DE MEXICO
EMIL RZAJTEV LOMELI Q& MMXXTII
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Glossa sobre Los Ympossibles

Del Doktor Versalles (Emil Rzajev)
CDMX 2022

Dos ympossibles de muerte

Y el corazon se me parte.

Ympossible me es el verte

E ympossible el olvidarte

Malhaya quien dijo al hombre
No pasaris mads tristezas.
Cuando encuentres las bellezas

De un querer que a ti te asombre.

Atesorando su nombre

Y améndose fuerte, fuerte.
Quién pensaria que la suerte
Le depare otro camino.
Tanto llanto en el camino:

Dos ympossibles de muerte.

Que de verse juntos, juntos,
Esos que tanto se amaron
Ahora que se separaron
Por muy diversos asuntos

Quedan suspensos cual puntos...

Qué tristeza el anhelarte,
Que constancia el extrafiarte.
Tt que fuiste mi mitad,

Te llevas mi libertad

Y el corazon se me parte.

10

Un océano de por medio
Nos separa a cada inStante.
Esta diStancia es bastante
Para agravar mi remedio.
Que me faltes es asedio
Pues tantas ganas de olerte.
Y tan di§tante saberte,
Afioro mais tus abrazos.

De ti me quedan retazos.

Ympossible me es el verte.

En el mundo hallo consuelo
En las flores, la bondad.

En el canto que hay verdad
Iré fecundando el suelo.

Va menguando mi desvelo,
Mas el deseo de mirarte,

La ternura de nombrarte
Hacen dulce mi memoria.
Y que lo sepa la hiStoria:
Ympossible es olvidarte.
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Encomidstica escrita por Emil Rzajev a
sus muy queridos interlocutores

Soneto laudatorio al eximio guitarrista Eloy Cruz:

* Cruz, que por la cruz empieza su nombre.
El hoy la cruz ha tomado en sus brazos
Eloy prodiga a la guitarra abrazos
Rasguear antiguo que a eSte mundo asombre.

Pulsar las cuerdas al cantar del hombre
La voz humana de misticos lazos

Al compais de un son, percutiendo pasos
Alfabeto en mano, traza renombre.

Continuamente tu continuo embona
Si por cruz empieza y en cruz termina
[Nustres cifras tu nimero entona.

Por todas letras tu guitarra afina
Desde minuetes hasta una valona
Plantando voces que tu cruz germina.

Soneto a Gonzalo Camacho, doétisimo doétor:

## De conversar con mi mayor estima
Afloran notas de mi ronco pecho
Para cantarle a quien el bien ha hecho
Cantando sones, con sonrisa rima.

Entre huastecos y sonera cima

Un huapanguear como florido helecho.
Lo que compartes nos acorta el trecho:
Para entender las asperezas, lima.

Entre tus textos entreveras sones:
Para el que e§tudia ya es un apapacho,
Porque al leerte de contento exhalo.

La musica que e§trecha corazones

Ha tenido que rimar con Camacho.
Pues te agradezco la amistad, Gonzalo.

11
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Otro, para el Dr. Garcia de Leon, o bien, Tio Tofo:

¥ Eres un Ledn de mar, griego y barbado
Que nos ensefias a cantar la rima
Bordando historias junto a la tarima
Que nos escribe un poco de lo hablado.

Tantos son los encuentros que has amado
Que aquél oleaje de voces se encima.
Contrapunto de un son en la marimba
Zapateo del archivo guardado.

Porque tu prosa me exhala armonia
Para leerte me pongo hasta un mofio.
Porque entre los mares hay dos Orfeos.

Volando cual garza, serds Garcia
T no estas volteado, pero eres Tono,
Larga vida, Antonio: son mis deseos.

Soneto para la Dra. Adriana Cao-Romero, en gratitud por sus cuidados:

% De entre tus manos hilo vas pulsando
Para atender marfil de mis teclados
Has descendido a los oscuros hados
Y con lira triunfal surges sonando.

Mano gentil que cuida, va trinando.
Tus dulces voces aplacan enfados.
Para reunir a los menos pensados
Has de vivir por el mundo cantando.

Con el dolor de un molar no me dejes,
Con tu bondad que es mds fuerte que mafia
Y tu presencia que sabe a Romero.

Gloriosa Adriana que el hilo entretejes:

Del laberinto me libra una cafa
Que alumbra el mundo con sones y esmero.

12
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Otro soneto, que en verdes maderas dedica el autor al Bachiller Ramén Gutiérrez Her-
nandez, Sonero Mayor:

% Son de madera sus manos virtuosas
Fraguando sonidos que me reparan.
En este mundo en que pocos aran
Los surcos de musicas tan gustosas.

Las frutas del requinto son sabrosas,
Zapotes de la huerta que azucaran,
Unas vainas del arbol se preparan:
Guanabanas dulces y olorosas.

Que con tangueos enarbolas gozos
Entre las plantas tt has de ser Ramén
Para florear eres de los Gutiérrez

Son las maderas de arboles frondosos
Con su sombra tupida de limén.
Cuando muera quiero que ahi me entierres.

Por deporte, una décima a Jordi Savall, ilustre violagambista catalin y amigo del barrocho:

X Con jarana de arco tocan
Unos sones exquisitos,
Las danzas de los negritos
Y los barrocos se alocan.
Que los conciertos se trocan
En algo que no e$td mal.
Una torta de tamal
Acompafia eSte fandango
Abarrocando hasta al mango
iSalud, por Jordi Savall!

Haiki que dispone en afectos lo que me dijo Hugo de Rodas, inclito pulsocuerdista, para
iniciarme en las artes de la guitarra barroca o guitarra de cinco 6rdenes:

ax Gaspar Sanz hizo

e§te Guitarra Ficil
En el barroco.

13
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Décima al Clavecinista y virtuoso del Pandero Jarocho, Miguel Cicero:

“#» Mi querido Cicerone
Que has rondado los fandangos
Me acompaiias entre fangos
Y una que otra diversione.
En el aire las compone
El que va cargando el clave.
Se las sabe o se las sabe
El que lo carga con éL
Es mi querido Miguel
El que hace trinar al ave.

Cuarteta laudatoria a la gran sonera Laura Rebolloso

e Entre el arrullo de un ave
5Quién me acuna en su rebozo
Con esa voz tan siiave?
Esa es Laura Rebolloso.

Décima al sonero, laudero y artifice de jaranas de altisimo vuelo, Anastasio Utrera Luna.

@9 La bocona o vozarrona
Es la leona sin igual.
Para comida es la sal,
Pa llorar es la llorona.
Rojo cedro es la persona,
De sonido es la madera,
Una jarana llanera,
De la luna, el apapacho
Para cantar junto a Tacho,
Hermano de los Utrera.

Otra para Wendy Cao-Romero, o también Wendy Utrera.

% Buen-di-a el que nos miramos
En la compu para hablar
De inStrumentos y gustar
Esas musicas que amamos.
Aunque virtuales sonamos
Hay algo que me provoca
Y se me hace agua la boca.
Entre trastes amarrados
Bigotes abigarrados,
Es la jarana barroca.

14
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Para Gilberto Gutiérrez, gran promotor del son jarocho y versador:

“# Entre sonoras versadas
Acompafias mis cuidados.
Sonards en todos lados
Con tus palabras aladas.
De cadencia, marejadas:
Prefiero morir despierto
Gritando lo que es muy cierto
Porque también eres franco
iQue me encanta Mono Blanco!
iQue vivas mucho, Gilberto!

Para el Doctor Antonio Corona Alcalde (¥) (Q.E.P.D.) por su tiempo y conversacion:

% Muy estimado do&or:
Que me pesé la noticia
Y me inundé la tiricia
Y me confétrifie el dolor.
Es tu memoria mejor:
Tu camino no fue en balde
Pues tu trabajo re§palde
Lo pleno de tu persona.
Es de flores tu Corona:
Del barro¢ho eres Alcalde.

Otra décima en gratitud del trabajo, versada y sonido del ilustre Enrique Barona:

& Hay una cosa muy sana
Que te quiero agradecer.
Porque provoca placer
Verte bailar a La Iguana.
Carcajada de campana.
Vozarrona de repique.
Ponle ¢hile del que pique,
Que si quema el paladar
Sera para celebrar
Las versadas del Enrique.

15
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Décima que ilustra las maneras con que taiie Leopoldo Novoa al fruto de sus manos:

o™ No-vo-a pedirte consejo
Porque un dia ya me dijiste:
“Si tu jarana trajiste,
Mejor cuélgale un espejo”
Sin Continuo no te dejo
Y haré un bajo de arrebol
Tan radiante como el sol
Tan floridas sus figuras
Que bajeas cual travesuras
Los flejes del marimbol.

Otro decimon para el artifice Loredo, Alejandro, de las de arco jaranas y similares.

¥ Quién dirfa que la jarana
Es pariente del dessus.
La Coatlicue, de Jesus,
Yoloxd6chitl, de Ana.
La tarde, de la mafana
Son espejos y remedo,
Yo lo miro porque puedo,
Mis no puedo construir
Y una le voy a pedir
De sus Violas a Loredo.

Ultimo soneto, en loa de Patricio Hidalgo, su versada poderosa y su meliflua voz.

@9 Al Patricio de todos mis sonidos
Le dedico una carta encantadora
Gratitud que tu canto me mejora:
Enternece hasta maximos quejidos.

Son tus versos de nimenes salidos
Son tus voces palabra que atesora
Tus canciones, morada donde mora
Y abrigo para todos desvalidos.

Tienes lengua de Orfeo enternecido
Hidalgo de campales belicosas
Es tu canto camino y porvenir.

Y que sigas cantando yo te pido:
Rumbero de canciones prodigiosas,
Al mundo ayudas a menos sufrir.

16
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Prélogo: Al pie de un verde limon

Esta tesis es simultineamente un estudio académico y una banda sonora (o una
playlist). Su lectura se verd enriquecida en la medida en que se entreteja con la escucha de
los ejemplos referidos. Serdn los oidos del lector o de la lectora curiosa quienes juzguen la
riqueza de este entramado. El origen de este proyecto surge ante dos contingencias: un goce
superlativo al hacer tanto musicas histéricas (1éase barroco) como muisicas conocidas como
de tradicién oral (léase son jarocho) y por la necesidad de un posicionamiento epistémico
en el que puedan dialogar ambas. He tenido el privilegio de constatar en ambas orillas de
este mar musical los procesos creativos e intercambios que las hacen vivir y multiplicarse.
La tinica certeza posible en torno a estas musicas es su constante dinamismo: cualquier pre-
tension de estatismo, encasillamiento o purismo las aniquila. Espero con este trabajo com-
partir mi punto de vista con ustedes, lectores, lectoras, como si compartiéramos un instante
junto a la tarima de un fandango, asistiendo juntos a un concierto, en una larga sobremesa o
en un encuentro callejero. Ojald esta parte de la enunciacién resulte en un didlogo: si no
alcanza a ser conmigo, que la respuesta contribuya a modos de escucha mds horizontales y a
desdibujar las fronteras entre musicas orales y escritas. jSalud!

Introduccidn: En fin V0y a comenzar

El son barrocho es una escena musical surgida de la convergencia de otras dos: la del
son jarocho y la de la musica antigua (movimiento conocido también como early music). El
barrocho tiene su origen en dmbitos letrados y académicos en la Ciudad de México a fines
del siglo XX. Ante diversos testimonios histéricos se acude a las formas de ejecucion de la
praxis jarocha o popular como herramienta de interpretacién a las musicas antiguas. En ese
mismo intercambio, la interpretacién del son jarocho se ha modificado en el contacto con
las practicas de ejecucién e instrumentos de la musica antigua, importando asi una serie de
précticas relativas a la early music, como los instrumentos, el repertorio, etcétera. Por lo cual
hablaré de una barroquizacién del son jarocho como Barrocho, que también deviene una
jarochizacién del barroco. Algunas de las expresiones barrochas son legitimadas y reprodu-
cidas por dmbitos letrados, apelando a nociones de autenticidad y tradicién. A menudo estas
expresiones configuran una nueva aproximacioén al repertorio “novohispano” y por tanto a
su interpretacidn, la investigacién (y a la estereotipacién) del imaginario musical “novohis-
pano” en una nueva escena musical.

Antecedentes: Antenolbe a medianoche

El presente trabajo surgié en la confluencia de varias inquietudes personales. Prime-
ramente mi gusto por la musica antigua. Al ser intérprete de clavecin y viola da gamba, au-
nado a mis estudios de composicién en la Facultad de Musica de la UNAM, generé una
visién de mundo peculiar en la que aspiraba a improvisar en “estilo de época” o componer
“a la usanza”, como profundizacién en algunas musicas histéricas europeas. Por otra parte,
desde el dmbito familiar me han atraido tradiciones musicales orales de México en las que
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la improvisacién tiene un papel importante en el desarrollo del discurso musical, dancistico
y lirico’. Entre ellas se encuentran el son jarocho y el son huasteco, los cuales he aprendido
a ejecutar en circulos amistosos, clases y fiestas. En las idas y vueltas entre estos dos mundos,
algunos amigos y maestros me sefialaron una serie de parentescos entre ambas orillas del
espectro, especialmente al proponer los sones en México como herederos directos de la
musica barroca iberoamericana. Asi mi interés se volcé en indagar las posibilidades de en-
cuentro entre estas esferas de mi predileccién que antes me habian parecido distantes, pero
se develaban emparentadas en la médula.

Entre mis primeros contactos con este didlogo fue al oir el disco La guitarra en el
México Barroco (Villey, 1996). En él la guitarrista Isabelle Villey interpreta piezas para gui-
tarra de cinco 6rdenes del Cédice Saldivar 4 (aproximadamente del afio 1732) acompafiadas
por Enrique Barona a la jarana jarocha y a la quinta huapanguera. Dicha interpretacién se
acompaiia de la produccién musical e investigacién de Antonio Corona. Este cédice y algu-
nas historias tramadas sobre su contenido, asi como la anécdota de su hallazgo en Guanajuato
en 1943 por Gabriel Saldivar se han convertido en una especie de mito fundacional para la
comunidad de musica antigua en México que permite desviar la mirada de los testimonios
de musica religiosa y volcar la atencién en musica cortesana/popular. En ese CD, se trataba
de enfatizar el parecido entre varios de los sones de rasgueo barrocos contenidos en el C6-
dice con algunos sones tradicionales de diversas regiones mexicanas. El énfasis se realizaba
acompafiando algunas de las piezas con la jarana y la huapanguera. Mds adelante escuché
otra grabacién llamada Laberinto en la guitarra: El espiritu barroco del son jarocho del Ensamble
Continuo (2004) (ahora Tembembe), que sigue la linea de trabajo de Villey, Barona y Co-
rona. En ella conviven piezas preservadas en manuscritos antiguos (nuevamente el Cédice
Saldivar 4 ademads del Cddice Saldivar 2, que es un método de citara de Sebastiin de Aguirre,
s. XVII, presuntamente novohispano) junto con sones jarochos de tradicién oral viva. Este
imaginario sonoro acompafié mis intereses de compositor e intérprete musical durante mu-
chos afios, situindome poco a poco también como parte de esta escena —que en ese entonces
no habia ubicado como tal—, es decir con un pie en la musica antigua y otro en el jarocho o
en otras musicas vivas populares.

Mds adelante deseé profundizar en el tema a través de una investigacién formal, para
la cual sentia la necesidad de otro tipo de formacién y un marco teérico distinto que permi-
tiera entender los fenémenos de musicas que se transforman en el tiempo y el espacio, pero

" Me refiero a la poesia lirica. Siguiendo a Magrit Frenk en el Cancionero Folklérico de México: “poesia no
narrativa... canciones no narrativas, tanto en México como en los demds paises de habla hi§pdnica (y portu-
guesa)... compuestas de e§trofas mds o menos independientes unas de las otras, que se asocian muchas veces al
azar, que se suelen cantar con melodias de canciones diferentes y que, aiin cuando s6lo pertenecen a una can-
cién determinada, no quedan sujetas a un orden definido. [...] En la cancién lirica la unidad es casi siempre la
estrofa o la copla. [También] hay canciones que tienen un repertorio mis o menos preestablecido de etrofas,
y e§tas pueden estar relacionadas de alguna manera: por su temdtica general, por una ténica comin (humoris-
tica, por ejemplo), por un leitmotiv (que puede ser, digamos un nombre de persona), por un afiadido del tipo
de “cielito lindo” o “zamba que le da” [tal es el caso de nuestra llorona] o un etribillo o de alguna otra marca.
[...] La musica es el elemento que da unidad a cada cancién. Podemos decir que una cancién es primordialmente
una determinada melodia. La musica de una cancién puede variar —y ain cambiar totalmente—de una regién
a la otra; pero dentro de cierta drea geogrifica la gente identifica la mayoria de las canciones por la melodia
con que alld se cantan, mucho mis que por las etrofas que suelen integrarlas.” (Frenk, 1975, pags. xvii-xix)
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que perviven. Asi fue como elegi acercarme al Programa de Maestria en Musica de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, al drea de Etnomusicologia, en pos de las herra-
mientas que pudiera ofrecerme y asi tratar de dar forma a mis conjeturas. Al iniciar la in-
vestigacion dentro del Programa, el objetivo era estudiar las expresiones musicales denomi-
nadas lloronas o lloroncitas en México, ya que es una de las piezas que mds me gustan del
repertorio jarocho y que se vincula frecuentemente con musicas antiguas (usualmente con
la pieza Los Ympossibles, del c6dice Saldivar 4) o con lamentos del siglo XVII, asignindole un
pasado barroco. Me propuse investigar las lloronas, inspirado en los trabajos de la Dra. Lé-
nica Reyes Zuiiiga sobre peteneras (2011) y sobre malaguefias (2015) y del Dr. José Miguel
Herndndez Jaramillo sobre jarabes (Hernindez Jaramillo, 2017), trabajos donde se ahonda
en el perfil histérico y sistémico de dichas musicas, con el fin de averiguar si esta conexién
con lo antiguo de la lloroncita y su presencia en varias regiones podia ser explicada, apli-
cando al igual que ellos, el concepto de sistema musical de transformaciones (Camacho Diaz,
2007) es decir, si realmente estaban relacionadas con los lamentos del s. XVII, no s6lo mu-
sicalmente, sino social e histéricamente. Asi mismo, planteé la posibilidad de compararlas
con aquellas musicas europeas barrocas englobables en el término de “Lamentos” que com-
partieran la estructura armonica obstinada y el cardcter de su lirica.

Esto resultaba un plan de trabajo bastante ambicioso para el lapso de una maestria,
especialmente porque, al hacer una bisqueda documental inicial, no encontré investigacio-
nes monograficas previas que fueran alusivas a las lloronas, por lo que el trabajo correspon-
diente debia ir un paso atrds y construir una base para después consolidar la investigacion.
Asi, me sorprendié una fuerte ausencia de fuentes documentales antiguas que hicieran re-
ferencia a la llorona en los siglos XVIII o XIX. No aparecié ninguna partitura; sélo una
mencién en un acta de prohibicién en Oaxaca en el siglo XVIII tardio (Ledn Portilla, 1989)
sefialada amablemente por el maestro Eloy Cruz, quien tiene un lugar importante en esta
tesis. Tal ausencia de informacién me forzé a dejar de lado las musicas antiguas, y las hipo-
téticas lloronas barrocas o decimonoénicas, para perfilar un sistema musical relativo Gnica-
mente a las lloronas y lloroncitas interpretadas, grabadas y escritas en los siglos XX y XXI
en México.

Hablar de cada variante regional involucraba un desafio en si mismo. En cuanto a la
llorona istmefa, los documentos la mencionaban como parte del repertorio que acompaiia
las fiestas en el Istmo de Tehuantepec y a la par era evidente el fenémeno de su cancionifi-
cacion y estatismo desde los afios 40 mediante la radio y las grabaciones citadinas. Respecto
a la variante jarocha, hay una gran diversidad de patrones arménicos para su acompafia-
miento, con los que es indistintamente ejecutada por varios conjuntos de son jarocho; tam-
bién sigue asociada a la fiesta y al fandango, aunque se ejecute poco, y es notable la presencia
de discursos en torno a ella que la relacionan con la musica antigua o barroca. De la variante
de la region huasteca fue también sorprendente una carencia casi absoluta de fuentes docu-
mentales que la mencionaran mds alld de las excelentes grabaciones de campo mismas, donde
musicos y versadores hacen gala de su inventiva. También apareci6 por sorpresa en una fiesta
citadina una lloroncita de Costa Chica, que se report6 que era cantada por Oscar Chavez,
sin mds informacién. Ante tan abrumadora diversidad de casos contemporaneos parecia
prudente abordar Ginicamente uno de ellos.

Durante el curso de la investigacién los seminarios del primer semestre de la maes-
tria fueron fundamentales para la articulacién de esta tesis y su nuevo tema. El seminario de
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“Culturas Musicales de México” impartido por la Dra. Lénica Reyes Zufiiga y los Seminarios
de investigaciéon y “Analisis de la musica en la cultura” impartidos por la Dra. Lizette Alegre
me permitieron tener acceso a textos como Transculturacién Social (2012) y Macondismo
(2005) de Ana Maria Ochoa y adquirir otras herramientas conceptuales propias del campo
de la etnomusicologia, asi como poder hacer lectura critica a los discursos canonizados en
torno a la muisica mexicana, entre otros temas. Fue gracias a este aparato teérico y las discu-
siones sostenidas en los seminarios que me percaté que ciertos discursos sobre el origen o
consolidacién de los sones jarochos (especialmente en este caso la lloroncita) son construi-
dos desde dmbitos letrados y académicos citadinos, generando poco a poco en la Ciudad de
México dindmicas y pricticas inherentes a lo que se conoce como una escena musical parti-
cular, de la que yo ya formaba parte. Me percaté de una escena paralela y distinta a la del
son jarocho, que intui que cabria denominarla bajo el término barrocho®. Finalmente, defini
que debia de investigar las implicaciones de este insight, pues s6lo de esta manera podria
comprender mi inquietud inicial.

Planteamiento del problema: Dicen que no nos queremos

El objeto de estudio de esta investigacion es la escena musical que denomino Barro-
cha, retomando un término proveniente de los mismos materiales producidos por agentes
que forman parte de esta escena. Dicho término émico proviene de las notas al CD Laberinto
en la guitarra (Continuo, 2004). Me centro en investigar cémo se configur6, qué actores
sociales la conforman, qué dindmicas y discursos producen y en verificar si sus practicas se
diferencian del son jarocho identificable como tradicional. Pretendo estudiar esta escena
principalmente en la Ciudad de México al ser sede de instituciones académicas donde fre-
cuentemente se dan conferencias, conciertos y clases en torno al barrocho. Muchos de los
actores de esta escena viven o confluyen en la Ciudad de México. Los principales actores
que forman parte de esta escena han sido catedraticos y talleristas en instituciones como la
UNAM, la Escuela Superior de Musica del INBA, el Conservatorio Nacional, el Centro
Cultural Ollin Yoliztli, El Colegio de México y El Colegio Nacional, por lo que la Ciudad
de México y sus alrededores en la contemporaneidad son el drea y tiempo por estudiarse.
También tomaré en cuenta las expresiones de otros lugares de manera paralela, al ser el
barrocho un fenémeno de cardcter internacional, ya sea por ensambles radicados en el ex-
tranjero o por las giras de los proyectos involucrados. De este modo, indago si los discursos
generados a partir de la academia en torno al son jarocho y su historia, especialmente los
generados en la Ciudad de México y sus instituciones legitimadas, modifican las pricticas
de ejecucién de este mismo. Para ello, elegi valerme de los sones de la lloroncita jarocha,
asumiendo que mi busqueda por relacionarla con los lamentos europeos y musicas antiguas
respondia en buena medida a mi formacién dentro de la escena de musica antigua, condi-
cionando inicialmente mi éptica sobre el son jarocho. Considero plausible analizar las dife-
rencias entre la escena jarocha y la escena barrocha a partir del son de la lloroncita, por ser
emblemadtico, de distintos modos, en ambos contextos. Asi este trabajo es a la par, para mi,

* ESta palabra afirman haberla acufiado tanto Enrique Barona (Barona Cérdenas, 2020) como Antonio Corona
(Corona Alcalde, 2021).
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una reflexién sobre el son jarocho abarrocado o son barrocho y sobre la posibilidad de apro-
ximacién a las musicas de un pasado mads distante desde el presente.

Preguntas de investigacion

Por todo lo anterior, las preguntas eje que guian esta investigaciéon son las siguientes:

e ;Cémo se configura la escena musical barrocha?

e Qué esy como se configura el son barrocho?

e En qué se diferencia del son jarocho?

e ;Quiénes son los actores que han impulsado y consolidado un discurso que
lleva a la barroquizacién del son jarocho?

e Se puede observar una diferencia en los modos de ejecucién del son de la
lloroncita a partir de estos encuentros?

Hipotesis

La escena musical del barrocho surge del encuentro entre las escenas de early music y
la del son jarocho, generando una musica hibrida a partir de transculturaciones sénicas, ac-
tivando una serie de discursos y pricticas nuevas como fruto del encuentro.

Al aplicarse conceptos, dindmicas y practicas provenientes de la musica antigua al
son jarocho y viceversa, se hacen multiples reestructuraciones del dmbito sonoro y social,
digase transculturaciones, que generan una nueva escena: la barrocha. La escena se funda en
categorias purificadas en torno a lo tradicional, lo histdrico, lo original y a lo auténtico,
compartidas en algunos dmbitos del son jarocho y en la musica antigua.

A menudo una esfera letrada legitima ciertas versiones del barrocho, usadas para ar-
ticular un nuevo imaginario sobre la musica del pasado, legitimandolo y ddndole visibilidad;
operaciones que impelen una identidad contemporanea-barrocha. Es asi como predomina
una barroquizacion del son jarocho sobre una jarochizacién del barroco. Esta tltima existe a
manera de excedente en la escena jarocha, pero no suele formar parte de las expresiones
legitimadas por la esfera letrada.

En la escena musical del barrocho, los discursos creados por los transculturadores
construyen una historia y un imaginario que modifica la performance del son jarocho y de la
musica antigua. Tal es el caso de la interpretacion de la lloroncita, que es parte medular de
este repertorio barrocho y a la cual se adjudica un origen barroco. En la lloroncita existen
diferencias de ejecucién a partir de su mezcla o hibridacién con la musica antigua.

Dichas practicas pueden abarcar desde la instrumentacién, los modos de cantar, las

coplas cantadas, la presencia o ausencia de baile, su alienacién de la fiesta para presentarlo
en conciertos o coloquios académicos, etc.

Objetivos: Ponerle puente a la mar

Indagar qué procesos intervinieron en la configuracién del son barrocho; perfilar y
describir en qué consiste el son barrocho diferencidndolo del son jarocho; identificar a los
actores centrales que han posibilitado esta escena; y a partir de dicha informacién observar

23



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

si se ha modificado la ejecucion del son jarocho de la lloroncita al entrar en contacto con la
escena de musica antigua.

Justificacion

Esta tesis es pionera en estudiar y nombrar la escena barrocha como hecho social
contemporaneo. Si bien otros estudios han abordado en distintos dmbitos las performativi-
dades folklorizadas de la musica antigua, no se habia hecho una en especifico del son barro-
cho. Parte importante del enfoque radica en incorporar el testimonio tanto de los musicos
jarochos como de los intérpretes de musica antigua que han jugado parte.

Marco teérico-metodolégico

En esta seccién presentaré los conceptos centrales que utilizo a lo largo de la tesis,
como hilo conductor del discurso. El punto de enunciacién desde donde investigo es ante
todo desde la etnomusicologia contempordnea en América Latina, embebida de las discu-
siones forjadas durante clases, tutorias y trabajos a lo largo de la maestria. En ello, parte
primordial es un enfoque desde el método y oido etnografico como punto de encuentro con
el objeto de estudio y con uno mismo; también el giro lingiiistico ha sido parte del proceso
formativo; por ultimo, el anilisis de ejemplos musicales sera involucrado para colorear la
informacién recabada mediante entrevistas. Ante este tejido disciplinar deseo que la infor-
macion recabada resulte en un texto rico para las personas lectoras.

Transculturacién sénica y transculturadores

Uno de los conceptos centrales en esta tesis es el de transculturacion sonica, planteado
por la etnomusicéloga colombiana Ana Maria Ochoa en su texto Social transculturation, epis-
temologies of purification and the aural public sphere in Latin America (2012). Para ella la trans-
culturacién sénica es una reestructuracién general de las pricticas y modos de significacién
y circulacién de lo sénico (Ochoa Gautier, 2012, pig. 391), lo que quiere decir en este caso
que la musica y lo que ocurre en torno a ella articulan nuevas relaciones en lo social a partir
de su insercion en contextos diferentes, cobrando nuevos significados. A través de esta cons-
tante reestructuracion y resignificacién en torno a lo sonoro, los discursos alusivos a su lugar
de origen adquieren nuevas implicaciones tanto en la dimensién local, como en la nacional
y en la global. Pero, para entender los mecanismos que posibilitan la transculturacién sénica,
hay que tomar en cuenta otros conceptos de los que se vale la autora®:

Lntertualizacion: es la inscripcién de un objeto sonoro o musical mediante su captura
en un soporte fisico o digital (escritura, grabacidn, etcétera). Esquizofonia: concepto reto-
mado de Murray Schaffer (1969, pdg. 43) proveniente de schizo (separacién, divisién, como

3 Retomo la organizacién de los conceptos usados por Ana Maria O¢hoa hecha por Laura Carolina Fernindez
Rueda, en su tesis doctoral “Los olvidados”: El sistema musical campesino de San Vicente de Chucuri. Dicha tesis es
un ejemplo donde se usa el concepto de transculturacién sénica en otro estudio de caso etnomusicoldgico
a&ual. (Fernindez Rueda, 2018)
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en esquizofrenia) y phonos (sonido) que se refiere al acto de captura de los sonidos que per-
mite hacerlos audibles en un lugar diferente al de su enunciacién, mediante tecnologias
como la grabacién sonora, el teléfono, el radio, la television, etcétera. IRecontertualizacion
sonica: situaciéon generada gracias a procesos de entextualizacién y esquizofonia que permite
que los sonidos sean reproducidos en un contexto diferente al de su origen, adquiriendo
significados nuevos. Epistemologia de la puresa o JPurificacion epistémica: siguiendo a los au-
tores Bauman y Briggs (2003) son mecanismos excluyentes, que al dar cuenta de la realidad
delimitindola y canonizindola, dejan de lado ciertos aspectos que exceden o desbordan al
lenguaje produciendo desigualdad social: de alli la “purificacién”. Para Ochoa, a diferencia
de Briggs y Bauman, la purificacién epistémica no sélo es una forma de construccién de la
desigualdad social, sino que también puede ser un terreno fértil para innumerables formas
de articulacién politica que rebasan al mismo objeto sonoro entextualizado (Ochoa Gautier,
2012, pag. 399). Concuerdo con Ochoa, ya que en mi caso de estudio, si bien la enunciacién
de un barroquismo sobre el son jarocho es canonizada por una esfera letrada, algunas expre-
siones realizadas por los actores desbordan este imaginario purificado abarrocando ciertos
rasgos de formas no candnicas del son jarocho, formas no legitimadas desde lo letrado,
disputando también su lugar dentro de la escena.

Es asi como la transculturacion sénica se vuelve un producto de nuevas formas de
apropiacién, circulacién, practica y significacién de lo sonoro, asi como un tejido de articu-
lacién simbélica de alusién tanto a su lugar de origen como al de recepcién y consumo
(Ochoa Gautier, 2012, pig. 396). Para Ochoa, la funcién de estas reconfiguraciones de lo
aural en un contexto global apela alo local, donde se forja una identidad a partir de nociones
de “autenticidad” (Ochoa Gautier, 2012, pig. 390). Asi se han producido versiones purifica-
das y candnicas de musica, inscritas en el rubro de folklore, a menudo una tensién entre lo
local (lo no “urbano”) y lo metropolitano (Ochoa Gautier, 2012, pig. 396).

De este modo, retomando el concepto de Ana Maria Ochoay trasladindolo al tiempo
y espacio especifico de mi tema de estudio, planteo que la escena del Barrocho es producto
y productora de transculturaciones sonicas. Utilizo el concepto de transculturacién sénica
para estudiar lo que ha ocurrido en los tltimos 30 afios, aproximadamente, en la interacciéon
del movimiento jaranero en la Ciudad de México con la escena de la early music o musica
antigua, llegada a México en los afios 6o.

A la luz de algunos testimonios histéricos (mayoritariamente de los siglos XVII y
XVIII) que refieren a practicas musicales hispanas y novohispanas, se ha evidenciado desde
ambitos académicos y letrados la semejanza de dichas practicas con el universo sonoro del
son jarocho. Asi, se ha generalizado que el son jarocho es el heredero “directo” de las prac-
ticas musicales de la época “barroca”. Lo anterior genera una versién purificada del son ja-
rocho, mientras que se reestructuran las formas de produccién tanto de éste como de la
musica antigua mediante transculturaciones sénicas. Entre estas purificaciones e hibridacio-
nes surge lo que entenderé como son barrocho y la escena barrocha.

Asimismo, quienes formamos parte de estos intercambios y reestructuraciones (in-
térpretes, investigadores y divulgadores) nos entenderé como transculturadores sonicos: to-
dos aquellos involucrados en esta reorganizacién (Ochoa Gautier, 2012, pag. 396), ya que
nuestras acciones y discursos (incluida esta tesis) intervienen en la constitucién de una
nueva configuracién de sentidos y practicas del son jarocho y de la musica antigua, desde el
plano de la ejecucién musical hasta la elaboracién de teorias en torno a ella.
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Para Ochoa son de interés especial las implicaciones politicas de la transculturaciéon
y las epistemologias de la pureza en contextos postcoloniales. Especialmente el cémo las
ideas asociadas a las musicas locales se reformulan y resignifican (Ochoa Gautier, 2012, pig.
396). A partir del concepto de transculturacién, analizo los procesos de construccién de esta
nueva escena tomando en cuenta las diversas entextualizaciones y recontextualizaciones a
los que se ha visto sujeta su praxis. Pondré énfasis en qué modificaciones ocurrieron en las
practicas del son jarocho y de la musica antigua en su confluencia: si es que hubo préstamos
o intercambios no sé6lo de sus repertorios, también llamados crossovers®, sino de los actores
de ambas escenas; si se han modificado estructuras musicales en ciertos sones; si ocurrieron
cambios en la interpretacién, por ejemplo, el intercambiar ocasiones de ejecucién de fan-
dangos como fiesta colectiva (donde todos pueden bailar y hacer musica) por conciertos o
festivales (donde muchas veces la participacién de la comunidad -en este caso, el publico-
se limita al baile, sin tomar parte en la ejecucién musical). Otro gesto distintivo puede ser
tocar repertorio de musicas histdricas para guitarra barroca junto al repertorio jarocho.
También observaré si hubo transformaciones en la instrumentacién, entre otros aspectos.

Dentro de las purificaciones en torno a esta escena, existe por un lado, lo que los
mismos soneros jarochos sotaventinos llaman “la tradicién”, que apela a modos de produc-
cién musical inscritos en légicas de oralidad, que se renuevan y auto-regulan, pero que con-
servan una censura interna que le da cohesién a lo que localmente se entiende como la ex-
presién “original” del son jarocho. Dicha tradicién que no estd exenta de disputas e hibri-
daciones, como se ha evidenciado en las entrevistas con los actores de la escena. Por otro
lado, en la musica académica, la corriente de Ejecucién Histéricamente Informada, espe-
cialmente socorrida en la escena de musica antigua, se esgrime para validar formas interpre-
tativas apelando a la “autenticidad” y “originalidad” de las fuentes y formas interpretativas.
Esta corriente se respalda en algunos testimonios histéricos sobre cémo pudo haber sonado
la musica en el contexto donde fue compuesta, generando aproximaciones candnicas legiti-
madas desde la academia, dejando de lado el hecho de que las versiones resultantes de estas
aproximaciones de cardcter histérico a textos antiguos son necesariamente versiones provi-
sionales y contemporaneas.

Las expresiones musicales producidas por los distintos ensambles y actores de esta
escena son heterogéneas en cuanto a busqueda sonora y estética, pero éstos comparten algu-
nas afirmaciones sobre cémo se vincula el son jarocho con los sones barrocos de rasgueo y
las musicas populares o panoramas sonoros de tiempos del virreinato de Nueva Espafia.
Tanto en la musica antigua® como en el son jarocho se formulan discursos que apelan a la

* Retomo el concepto usado por Rubén Lépez-Cano: “[...] consideraremos el crossover o las referencias que
quedan enmudecidas cuando un fragmento musical es apropiado por una escena o cultura musical muy dife-
rente [...]” (Lopez-Cano, 2018, pig. 99). “[...] exiSte un crossover o cambio de escena muy fuerte entre la musica
de origen de los materiales reciclados y la de destino. [...] ni el titulo ni en los créditos de autoria se reconoce
la fuente del material reutilizado. [...] Son referencias enmudecidas (L6pez-Cano, 2018, pag. 123). “En la mayoria
de los casos el crossover supone la adaptacién del repertorio al gusto de un nuevo publico destinatario”
(Lépez-Cano, 2018, pag. 198)

> Uso a lo largo del texto de manera indi§tinta early music y musica antigua como sinénimos de la escena que
se encarga de interpretar musicas europeas previas a la revolucién francesa con criterios de la HIP (Hi$torical
Informated Performance), o EHI (Ejecucién Hi§téricamente Informada) (Guzmén Bravo, 2013, pigs. 293-

309).
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“tradicién” y en ambos hay una intencién que observo como “rescate, recuperacion, resti-
tucioén, revaloracion o conservaciéon”. Discursos que ocurren al mismo tiempo que, en ambas
escenas, hay negociaciones, busquedas de innovacién o actualizacién congruentes con la
transformacién del gusto musical de los tiempos.

Retomo dichas cuestiones para ahondar en mi problema de investigacién: ;Qué se
pone en juego al vincular el son jarocho con musica barroca? sDesde dénde se enuncian
estos discursos barroquizantes? ;Qué otras expresiones musicales quedan silenciadas a ex-
pensas de la gran visibilidad actual del son barrocho? ;Qué imagen del pasado sonoro con-
solida y canoniza el barrocho? ;Qué imagen actual da sobre la mexicanidad el barrocho?
sAcaso un paisaje bucdlico con musicos campesinos-letrados? sAcaso hay musicos que pre-
sumen de glosar diferencias a lo renacentista en los requintos jarochos? sDénde queda in-
serta la negritud del jarocho en el barrocho? Mds adelante se responderdn a (algunas de)
estas preguntas gracias al concepto de transculturacién sénica.

Macondismo y Barroquismo

Otro de los planteamientos que me ayudardn a describir las practicas de transcultu-
racién que ocurren en la escena barrocha es la nocién de macondismo, planteada por la
misma autora en su articulo titulado Garcia Mdrquez, macondismo and the soundscapes of valle-
nato (Ochoa, 2005). Para Ana Maria Ochoa, el macondismo es una ideologia celebratoria del
realismo médgico como punto de vista sobre América Latina, tildando a esta regién de indes-
cifrable: se rebasan las posibilidades de ser capturada bajo cualquier forma de c6digo como
un lugar en el que sus propias contradicciones son su principal caracteristica (Ochoa, 2005,
pig. 207 y 208). Justamente el concepto refiere al papel de Gabriel Garcia Mirquez como
transculturador, quien tomé parte en una narrativa de lo latinoamericano desde sus crénicas
periodisticas relativas a los festivales de vallenato, hasta su novela Cien afios de soledad (1968)
y la romantizacién de cardcter nacionalista ligada a Macondo, lugar figurativo donde ocurre
la historia. Ochoa sostiene que Garcia Marquez genera una estética del vallenato a través de
sus escritos. En ellos lo delimita como un género musical inscrito en la agenda de proyectos
nacionalistas ligados al folklore, paralelos y afines al boom literario del que el escritor formé
parte. La estética relativa al vallenato en los textos periodisticos de Garcia Marquez es vali-
dada y canonizada gracias al éxito de Cien afios de soledad.

La médula del articulo radica en observar cémo se transforman los discursos letra-
dos en torno al vallenato subsecuentes a Cier afios...; la posterior validacién y las modifica-
ciones ocurridas en el mismo género musical luego de la asimilacién de estas ideologias nue-
vas. Dichas ideologias y su transformacién radican en que durante la segunda mitad del siglo
XX pas6 de ser considerada una musica vulgar, campesina y de vagabundos a una validada
tanto por los cdnones del folklore delimitado desde lo letrado como los de la industria mu-
sical (Ochoa, 2005, pdg. 210).

Considero pertinente poner en didlogo el concepto de macondismo con lo que nom-
braré como el barroquismo aducido al son jarocho, ya que desde un mundo letrado, a la luz
de muchas concordancias histdricas, se designa al son jarocho como heredero directo del
son barroco o la musica virreinal, como si se tratara de una cdpsula del tiempo que no ha
tenido convivencia con otras musicas y estuviera fuera de la contemporaneidad. Los trabajos
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de los distintos miembros del ensamble Tembembe, entre otros, fueron pioneros en vincu-
lar al son jarocho con musicas del pasado, o usarlo como testigo de otras épocas. Mds adelante
su proyecto fue validado y canonizado al ser invitados a colaborar en el proyecto de El Nuevo
Mundo, Folias Criollas del violagambista catalin Jordi Savall (2012). El fungirfa, por su reco-
nocimiento internacional dentro del rubro de early music, como legitimador equivalente a
Garcia Mdrquez. En dicho proyecto, asi como en los equivalentes de otros musicos, se exo-
tiza y romantiza el barroquismo del son jarocho, al igual que otras musicas latinoamericanas
actuales, como testigos vivientes del periodo colonial.

Retomando el hilo conductor del articulo de Ochoa, pretendo seguir una linea de
pensamiento, o en sus palabras una genealogia de auralidad, constituida por intervenciones
letradas que encauzan la ideologia respectiva a ciertos géneros musicales, en este caso de
l6gica oral, recontextualizdndolos, especialmente ubicando e identificando dichos géneros
musicales como folklore y cuestionando qué lugares le corresponden o no dentro de la mo-
dernidad. Asi enfatiza la autora el papel de la esfera letrada como depositaria de autoridad
para la constitucién ideoldgica en torno a la esfera oral (Ochoa, 2005, pig. 214).

A mi modo de ver es pertinente tomar estos mecanismos en cuenta, para asi observar
en qué medida estas categorias romantizan una otredad ajena a los proyectos de modernidad
de Europa, generando relaciones de desigualdad a pesar de su caricter celebratorio, ya del
realismo magico, ya del barroquismo; o en qué medida esa misma “domesticacién” de lo
aural mediante lo letrado se ve rebasada con formas de creacién e innovacién musical.

Cabe reiterar que las expresiones musicales de caracter oral a menudo son percibidas
desde la esfera letrada como “estaticas y reproductivas”, ancladas en el tiempo pasado, asi
negiandoles su contemporaneidad y vigencia, ya que en el mundo escrito se asocia la creati-
vidad a lo vanguardista y a la “novedad”. Esta ideologia evidenciaria una sintonfa entre el
barroquismo y el macondismo, pues dicha distincién hecha histéricamente desde el mundo
letrado es la encargada de valorar (o devaluar) las distintas expresiones musicales y asi ubi-
carlas dentro de la modernidad letrada. Retomaré el concepto de macondismo para dar sen-
tido al concepto que propongo en esta tesis como barroquismo para hacer alusién a los dis-
cursos que me parezca que estdn alineados con estas ideologias de purificacién que repercu-
ten en la forma en que ocurren las transculturaciones sénicas en torno al son barrocho.

Ciudad Letrada

Dentro de los encuentros que observo entre son jarocho y musica antigua en la ac-
tualidad, ha resultado imperante traer a colacién el concepto de ciudad letrada, desarrollado
por el critico literario uruguayo y pionero de los estudios latinoamericanos Angel Rama. En
su libro homénimo (La ciudad letrada, 1998 [1984]) narra un recorrido histérico sobre el
papel que ha fungido la intelectualidad que maneja la letra escrita, usindola como herra-
mienta de poder desde tiempos de las colonias espafiolas en América. Me parece relevante
su descripcién en torno a la ciudad barroca gestada como sede del poder y como modelo de
orden desde inicios de los virreinatos en América, porque encuentro pervivencia de dichas
estructuras en las ciudades actuales, por ejemplo en la Ciudad de México. Considero que se

® Me in§piro en el concepto de Culturas Musicales propuesto por Gonzalo Camacho para romper con la
division entre tradiciones musicales de caricter oral y escrito (2009)
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sigue operando bajo esta 16gica y también dentro de la metifora de la ciudad barroca como
ciudad letrada, en el sentido de que quienes participamos de la musica barroca académica,
participamos de los c6digos de una élite musical letrada. Primeramente Rama habla de una
ciudad letrada en el centro de toda ciudad. Dicha ciudad letrada “componia el anillo protec-
tor del poder y [era] el ejecutor de sus 6rdenes” (Rama, 1998 [1984], pdg. 32). Usualmente
estaba compuesta por “religiosos, administradores, educadores, profesionales, escritores y
multiples servidores intelectuales, todos esos que manejaban la pluma, estaban estrecha-
mente asociados a las funciones del poder y componian [...] un pais modelo de funcionariado
y burocracia” (idem). Rama enfatiza el papel de la Compaiiia de Jestis como “grupo social
especializado” que ayudaria a cumplir la “misién civilizatoria” de las colonias, como un pro-
yecto de ciudad ideal inicamente posible gracias al lenguaje (pag. 31y 40).

Mediante un investimento “sacerdotal” incuestionable, la esfera letrada ocup6 un
rango elevado dentro de la sociedad, obteniendo una parte abundante del caudal econémico
emanado de la explotacién de indios y esclavos. También resalta que la clase administrativa
y burocritica no estuvo exenta de generar modelos culturales que conformaron (y confor-
man) ideologias publicas. Su uso y dominio del lenguaje simbélico de la cultura no sélo pone
a la esfera letrada al servicio del poder, sino que también los hace duefios de un poder y
depositarios de agencia.

Derivado de este uso de la palabra escrita como herramienta de poder y herramienta
ordenadora, la “ciudad letrada” como concepto invita a observar tensiones actuales entre
sociedades de caracter oral y de caricter letrado (aunque esta dicotomia nunca es absoluta).
La supremacia de la ciudad letrada ocurrié en un contexto primordialmente urbano, donde
sus integrantes eran los duefios de la letra en una sociedad altamente analfabeta, sacralizando
la escritura como simbolo de poder (o de dominio y legitimacién de lo simbdlico) en la
“tendencia gramatoldgica de la cultura europea” (Rama, 1998 [1984], pag. 37). Asi el mensaje
escrito fue eminentemente auto-legitimador, pero nutrido de la cultura tradicional, en ope-
raciones de dominacién y solvencia simbdlica.

Especialmente en este trabajo viene a cuento hacer estas observaciones cuando invo-
lucra didlogos entre musicas de tradicién oral y musicas letradas. El papel de la esfera letrada
actual es fundamental en la constitucién de una nueva escena, el barrocho, en tanto que
estudia y reinterpreta culturas musicales de cardcter oral y cumple a menudo, de manera
voluntaria o involuntaria, funciones de explicacién, reorganizacién y legitimacién de dis-
cursos en torno al son jarocho, ya desde el folklore o la musica “académica” o instituciona-
lizada. Sus discursos e interpretaciones tienen facultades transculturadoras, creando una es-
cena nueva en torno a lo oral, pero a menudo desde lo letrado, deviniendo en modificacio-
nes a las practicas de dichas sociedades orales. Especialmente cuando los actores con inves-
tidura de saber son legitimados por su caracter letrado, sus discursos en torno al son jarocho
son incuestionables.

El lugar preeminente que ocupa la escritura y el mundo letrado en los proyectos de
modernidad a menudo genera operaciones de desigualdad social para quienes no comparten
esos cddigos. Como mencioné en mis objetivos e hipdtesis, es de mi interés en este trabajo
verificar en qué medida los discursos letrados en torno a los vinculos del son jarocho actual
con la musica barroca o novohispana modifican su interpretacién y qué disputas se juegan
en dichas afirmaciones. También en sentido complementario me interesa observar en qué
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ambitos los agentes que no entran en la légica de lo letrado desbordan y subvierten estas
estructuras.

Purificacién de la epiSteme

Otro de los conceptos que utilizo en esta tesis es purificacion de la episteme planteado
por los investigadores Richard Bauman y Charles L. Briggs en su trabajo Voices of modernity:
Language Ideologies and Politics of Inequality (2003). Para estos autores, a lo largo de los siglos
el lenguaje ha sido el terreno por excelencia donde se ha disefiado y construido “la moder-
nidad”. Para ellos, siguiendo a Bruno Latour, dicha construccién de la modernidad es en
realidad una ficcién en tanto que parte de la separacion y encasillamiento del mundo en
categorias pretendidamente puras. La busqueda de esta pureza surge por una “aspiracion a
lo veridico” como mecanismo de justificacién de superioridad simbdlica por parte de una
esfera letrada, usualmente en calidad de nomencldtor y organizador del mundo (Bauman &
Briggs, 2003, pag. 300). Esta purificacion oculta los continuos procesos de hibridacién, apro-
piaciones y negociaciones de contacto entre estos dominios pretendidamente “puros”, re-
dundando en construcciones de desigualdad social, marginando desde el lenguaje cientifico,
literario o judicial a quienes no participan del mismo.

La pretendida pureza del lenguaje también invisibiliza el inherente cardcter hibrido
de cualquier dominio de la palabra. En las esferas letradas se usan las metdforas de pureza e
hibridez desde el lenguaje, implicando que lo puro es lo comprensible, dominado y legiti-
mado por la élite letrada y dominante, asi como lo hibrido es aquello que escapa a la com-
prension, encasillamiento o definicién desde el lenguaje “purificado”.

En cuanto a formas de hacer musica, también se han legitimado y discriminado con-
tinuamente dependiendo de su contexto. Esas musicas son discriminadas, convirtiéndose en
abyectas por los oidos de la sociedad letrada o dominante, y son excluidas a través del len-
guaje. A lo largo de este texto hablaré de musicas de esferas letradas y de tradicién oral que
conviven intrinsecamente mediante acuerdos y disputas, a menudo borrando barreras entre
si; las tensiones e intercambios generadas entre ellas estdn entretejidos en el lenguaje, algu-
nas veces de manera evidente, otras de manera subrepticia.

Por tanto, es de fundamental importancia atender cuindo estas tensiones e hibrida-
ciones, diferencias y similitudes, son purificadas al nombrarse en discursos legitimados, ya
sea desde la academia o ambitos de politica cultural. El concepto de purificacién de la epis-
teme me permite preguntarme sobre estos mecanismos. En cuanto a las culturas musicales
de tradicién oral ocurren también purificaciones a través del lenguaje, delimitando, censu-
rando y generando versiones candnicas de estos repertorios.

En el caso del son jarocho, tenemos purificaciones desde que fue censurado por la
Inquisicién (Garcia de Le6n & Rumazo, 2006, pig. 97) o elogiado por viajeros; purifican el
son también las versiones capturadas y legitimadas por folklorélogos en el siglo XX, las di-
fundidas por el cine y las industrias de grabacién, las versiones de musicos citadinos, a la par
de las censuras que regulan cudles son las expresiones vilidas del son jarocho ocurridas en
medio de los fandangos y sus comunes intercambios y didlogos con otras musicas. En cuanto
a lo que mds adelante abundaré sobre las world music y early music, sefialo que también ocu-
rren purificaciones ya desde la enunciacién de dichas categorias; mds adelante ahondaré en
ello.
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World Music y Early Music

Me parece pertinente abordar algunos aspectos sobre las categorias de world music y
early music y abundar en su importancia para construir mi objeto de estudio. Segtin la etno-
musicéloga colombiana Ana Marfa Ochoa, la world music o “musica del mundo” surge como
una categoria comercial en 1987 en Inglaterra con fines de mercadeo (2003, pag. 30).

Dicha categoria permitia englobar a todas las musicas “que no sean pop, rap, rock y
musica electrénica de Canadd, Estados Unidos y de los paises centroeuropeos” (pag. 34), o
bien una serie de musicas locales de América Latina, Asia y Africa que emergian en los mer-
cados de los paises del Norte Global a través de la mediacién de instituciones, compaifiias y
musicos, también de esta region, esgrimiendo a menudo etiquetas de exotismo (pdg. 32). Asi
generando nichos de mercado en el “primer mundo” para musicos provenientes de paises
del Sur Global.

Para Ochoa, las tensiones inherentes a tal categoria van desde la visibilizacién y ge-
neracién de oportunidades para los musicos del “tercer mundo” y que asi vivan de su crea-
tividad, pero con la mediacién de un aparato comercial complejo y asociaciones con musicos
del “primer mundo” que sacan ventaja de las colaboraciones con los primeros, en una espe-
cie de extractivismo:

Como en el encuentro colonial, es el muisico del primer mundo el que tiene la
posibilidad de abrirle (o cerrarle) las puertas a los musicos y sonoridades
provenientes de Africa, Asia 0 América Latina. El problema son los mecanismos
desiguales de poder a través de los cuales se da ingreso a la industria musical y su
reconocimiento a nivel mundial (O¢hoa, 2003, pag. 31y 32).

De esta forma la musica proveniente de América Latina pudo circular mediante otros
conductos que no fueran unicamente los legitimados desde el estado-nacién, dando cabida
a otras expresiones musicales que no formaban parte del imaginario de lo local por no ha-
berse inscrito en las l6gicas de patrimonio cultural (Ochoa, 2003, pig. 32).

Previo a la época de la world music, el son jarocho vivié recontextualizaciones du-
rante el gobierno del presidente Miguel Aleman, quien lo usé como uno de sus estandartes
de campafia. Asi mismo, en la década de 1950, en apariciones en el “cine de oro” nacional se
estereotiparon las musicas nacionales, entre ellas la jarocha. Otras recontextualizaciones del
son jarocho ocurrieron alrededor de la década de 1970 en contextos citadinos, sumindose a
los repertorios latinoamericanos con mensaje de protesta y de contenido social.

El son jarocho a la par de la world music ha sido parte de estas tensiones también que
permiten adentrarse en sonoridades de lo local, pero con una redefinicién de las relaciones
de memoria con el lugar en un proceso llamado por Murray Schaffer esquizofonia, como se
vio en el apartado de transculturacién sénica (Ochoa, 2003, pag. 35y 36).

v

En cuanto al concepto de early music, ocurre algo similar a la categoria de world music.
Esta categoria también tuvo relevancia en la industria musical y discografica donde se bus-
caba hacer una distincién de la musica cldsica, entendida como musica de los siglos XIX y
XX: orquestas sinfénicas, pianistas virtuosos, cantantes de 6pera, etc.
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Por early music entiendo una escena con postulados estéticos complejos que radican
en una afirmacién de “veracidad” histdrica, apegandose en la medida posible, a la evidencia
remanente de los siglos pasados (en el caso del barrocho ss. XVII y XVIII) para generar una
hipétesis performadtica sobre el ideal sonoro del compositor y el contexto en el que origi-
nalmente esa musica soné. Frecuentemente los repertorios abordados por la escena de mu-
sica antigua abarcan musica europea del medioevo hasta el periodo previo a la revolucién
francesa, aunque cada vez con mayor regularidad se abordan interpretaciones de musicas
mads recientes bajo pticas historicistas.

Para Lawson y Stowell (Lawson & Stowell, 1999), citando a Taruskin, la perspectiva
histérica de la musica, contrario a lo que parece, es en realidad el estilo mas moderno de la
actualidad. Es a través de sus aspiraciones, el uso de fuentes histéricas, instrumentos réplica,
etc., que se pretende recrear el contexto en el que la musica soné; empero los testimonios
que nos llegan del pasado, son forzosamente fragmentarios (pag. 155). Hasta hace unos afios,
el grueso de la escena optaba por subordinar sus interpretaciones a la ficcién de veracidad
de un supuesto ideal estilistico, cuando, al pasar el tiempo, se ha vuelto mas relevante la
visién individual del intérprete que persiga formas convincentes para el publico actual de
ejecutar la musica (pdg. 157). A mi parecer en estas légicas de creacidn se ve inscrito el ba-
rrocho.

Dando un paso adelante propongo la categoria de early world music en concomitancia
con los proyectos de Jordi Savall; Les chemins du baroque, Baroque némade; Tembembe; L’Ar-
peggiatta; Les musiciens de Saint Julien; Accordonne; Mare Nostrum; Constantinople; Ca-
pilla de Indias; Eblén Macari Ensamble; y Grupo Segrel, entre otros, que reinen repertorios
tanto de la musica antigua como de las musicas del mundo. Es en este cruce donde las 16gicas
comerciales, las busquedas estéticas y la posmodernidad generan esta amplia escena donde
inscribo la particular al son barrocho.

Escena Musical: los caminos del barroého

En el son barrocho los actores involucrados tienen caracteristicas muy diversas. Al-
gunos provienen de dmbitos académicos y formacién institucionalizada de la musica, mien-
tras que otros han sido formados de manera oral y empirica. Asi resulta que tienen formas
heterogéneas de aproximacién a la misma musica. La diversidad de actores, en cuanto a tras-
fondo formativo, posicionamiento estético, origen, etcétera, deviene en un entramado rico
y complejo que dificilmente se percibe como unidad.

Por ende, para efectos analiticos retomaré el concepto de escena musical, desarro-
llado por Will Straw en su articulo Cultural Scenes and the Unintended Consecuences of Policy
(Straw, 2004). Para Straw, el concepto de escena sirve para designar determinados grupos
que comparten actividades sociales y culturales, sin la necesidad de especificar qué rasgos
delimitan al conjunto, permitiendo la conceptualizacién de una entidad flexible y variable
(Straw, 2004, pdg. 412). De esta forma, el concepto puede ser de utilidad al hablar de fené-
menos que a primera instancia puedan ser dificilmente acotados, asi que me permitira en-
globar ciertas formas de sociabilidad musical que entiendo como escena barrocha en este
estudio.

Siguiendo al autor, la facultad plistica del concepto de escena permite trazar nuevas
relaciones en el mapa del territorio urbano, generando una lectura distinta del espacio en
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funcién de como es ocupado por los actores, dando cohesién a espacios aparentemente ais-
lados. (pdg. 412). Gracias a este concepto, podré generar a lo largo del trabajo un mapa geo-
grafico y conceptual de los lugares en que ocurren las interacciones del son barrocho, aso-
cidandolos a los actores y su flujo, invitando a leer a manera de tejido una serie de dinimicas
e intercambios en lugares que no tienen relacién aparente. Asi podré esbozar cudles son los
circuitos culturales donde ocurre y converge el barrocho.

También, Straw propone que el concepto de escena es una forma de hablar de la
teatralidad de la ciudad, literalmente, convirtiéndose en escenario donde la gente acttia o
deviene (pdg. 412), en este caso actiia o deviene barrocha. Si bien, el ejemplo que propone
Straw es en torno a la escena Disco de la ciudad de Montreal, a mi me servira para articular
formas de apropiarse el espacio en la Ciudad de México, principalmente, de manera carac-
teristica en el son jarocho, en la musica antigua y en la convergencia de ambas escenas: la
escena barrocha. La ciudad se vuelve escenario.

Los conciertos de musica antigua, de son jarocho y son barrocho tienen mucho que
ver con la idea de escenarios, aunque es pertinente sefialar que en el dmbito citadino el son
jarocho ocurre tanto en conciertos como en otro de sus nucleos performativos, el fandango.
Por lo cual me surge la pregunta sobre si existen fandangos barrochos o tertulias equivalen-
tes de musica antigua. También los espacios de transmisién de saber y sociabilidad son parte
de la red: talleres, escuelas y fiestas que desbordan la escena fuera de los escenarios.

Siguiendo al mismo autor, la emergencia de una escena deriva del exceso de sociabi-
lidad generado en torno a intereses afines, dinamizando la vida cultural de las ciudades (pig.
412). Dicho excedente deviene en nuevas escenas que disputan su lugar dentro de la urbe
mediante distintas formas de sociabilidad y consumo; una pugna por solventar mediante la
musica su propia existencia. En este caso, el son jarocho es ciertamente producto de la cre-
ciente comunidad interesada tanto en el son jarocho como en la musica antigua, también en
constante expansién. Asi es como se genera también un grupo creciente, “un excedente” en
palabras de Straw, que comparte el interés por el jarocho y lo antiguo.

Para Straw, la mayoria de las veces las escenas toman forma al margen de institucio-
nes de cardcter cultural que no dan abasto de todas las expresiones que convergen en ellas.
De este modo sugiere que las escenas son una forma marginal a la institucién, para asimilar
todas aquellas expresiones excedentes en algin lugar de la urbe (pdg. 416). Pero en el caso
del barrocho, fundamentalmente se ha impulsado a partir del lugar institucional que ocupan
varios de sus actores o a través de eventos que tienen lugar en un dmbito académico, asi
como en otros de caricter institucional de politica ptiblica. Ciertamente, no sélo las insti-
tuciones como la UNAM o el Museo de Culturas Populares fungen como un puente en la
Ciudad de México con las comunidades de soneros jarochos y la musica antigua, sino que
también tienen lugar en espacios de cardcter no oficialista, por lo que el barrocho ocurre
igualmente dentro y fuera de lo institucional, pero considero fundamental el papel rele-
vante de las instituciones en la consolidacién de esta escena y que a través de ellas ha enta-
blado didlogo con un publico especifico. Por tltimo, Straw agrega que las escenas tienen la
facultad de apropiarse de espacios en buisqueda de nuevas oportunidades de expresién y de
sustento (Straw, 2004, pag. 419). Ciertamente, veremos en esta tesis que la convergencia de
escenas que dan matriz al barrocho, permite asi que la escena de musica antigua ocupe algu-
nos espacios donde ocurre el son jarocho y viceversa, produciendo en la escena barrocha un
hibrido que apela a dos publicos diferentes y a uno naciente a partir de sus encuentros.
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Etnografia y Reflexividad

Esta tesis pretende nutrirse de posicionamientos y herramientas caracteristicos de la
etnograffa. Las herramientas principales del método etnografico son el trabajo de campo, la
observacion participante y la entrevista a profundidad o no directiva. Fundamentalmente
me sirvo de entrevistas de este tipo para el desarrollo de la investigacién. Si bien, las carac-
teristicas de delimitacién temporal de este trabajo no permiten una inmersién tan profunda
para llevar a cabo un trabajo etnogréifico (en un rigor usual), me guio por estos preceptos
para realizar entrevistas. Partiré de la metodologia propuesta por la antropdloga argentina
Rosana Guber en su libro La Etnografia: método, campo y reflexividad (2015). El concepto
fundamental que retomo de su trabajo es la reflerividad.

Para Guber, este concepto opera en tres planos: en primer lugar, la reflexividad del
investigador como Ser politico y social; en segundo lugar, la reflexividad del mismo inves-
tigador en su cualidad de ente indagador —con la implicacién de su aparato tedrico y el dia-
logo con pares académicos—; y por ultimo, las reflexividades de la poblacién que estudia.

“La reflexividad inherente al trabajo de campo consiste en el proceso de
interaccién, diferenciacién y reciprocidad entre la reflexividad del sujeto
cognoscente, -sentido comun, teoria, modelos explicativos- y la de los actores o
sujetos/objetos de investigacién” (Guber, 2015, pag. 50).

Para la autora, la tinica forma de conocimiento posible dentro del marco de la etno-
grafia se construye en la relacién y didlogo surgidos a partir de la explicitacién de las refle-
xividades de las personas investigadoras y de las personas con quienes se tiene interlocucién
(pdg. 46). Al indagar de manera reflexiva en estas relaciones se pretende “diferenciar los
contextos y [...] detectar la presencia de los marcos interpretativos del investigador y los
informantes [surgidos] en la relacién” (pag. 74). Asi es como, a partir de “la conciencia del
investigador sobre su persona y sus condicionamientos sociales y politicos” (pag. 45), aunado
al contacto prolongado en el trabajo de campo con los sujetos a investigar, es que se cons-
truye y evidencia una visién de mundo, surgida a la par de la reflexividad de la poblacién en
su vida cotidiana; asi se reaprende el mundo desde el marco interpretativo de los nativos,
que es el fin tltimo de la investigacién etnografica.

En el caso de este estudio, mi formacién como musico y la convivencia que he enta-
blado tanto con la escena de musica antigua como con la del son jarocho (y sin saberlo, con
la escena barrocha), me permiten compartir c6digos de todas estas esferas y asi ser parte de
todas ellas. Esta cercania podria obstaculizar al mismo tiempo el analisis de ciertos rasgos
por naturalizarlos a priori. Esta multiple pertenencia permitiria entender mi figura como la
de un investigador “nativo”.

El punto de partida de esta investigacién ocurrié cuando algunos de los saberes que
yo daba por irrefutables se replantearon; por ejemplo en torno a una “continuidad” histérica
entre musicas barrocas de lamento (Monteverdi y su bajo de passacaglia) con los sones me-
xicanos de lloronas.

A partir de lecturas y discusiones relativas a la etnomusicologia contempordnea rea-
lizadas dentro de los seminarios del Posgrado, conceptos arriba mencionados, y al enfren-
tarme con lagunas que no permitian corroborar dicha continuidad, pude reflexionar sobre
mi marco de referencia desde otros dngulos. Esta ausencia de hilos histéricos continuos puso

34



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

en evidencia que un discurso que yo daba por hecho tenia una fuerte elaboracién y sustento
contemporaneo. Es alli donde encontré el nuevo tema de indagacién de este trabajo.

Por ello, el mayor desafio que ha involucrado para mi el ejercicio de la reflexividad
involucra desnaturalizar presupuestos que he dado por verdades irrevocables: finalmente,
como sefiala Guber, condicionamientos de mi forma de entender el mundo, inherentes a mi
propia historia.

Considero que una postura clave del oido etnogréfico es la capacidad de asombro
ante lo cotidiano, ante lo dificilmente perceptible. S6lo se puede acceder a este nivel de
hilos ocultos ante un dispositivo de constante curiosidad hacia todo. El desarrollo de un
oido y mirada etnogréfica involucra una infinita capacidad de asombro incluso ante uno
mismo. Es por ello que la indagacién con las otras personas puede ser igualmente un drea
rica e insondable. En las entrevistas es cuando entran en didlogo los puntos en comun y en
desacuerdo de los interlocutores. Ante quienes considero mis pares puede caber también el
asombro, distanciamiento y en el extrafiamiento de mis propias categorias, ya que compartir
una misma formacién no garantiza compartir visién de mundo, incluso como musico parti-
cipe de las mismas escenas e investigador respecto a las suyas.

En mi cualidad de investigador, ahora cuento con un aparato tedrico y metodolégico
especifico, enmarcado en el campo de la etnomusicologia. Ciertamente, no todos mis inter-
locutores lo compartirdn, pero es esta cualidad doble de investigador y musico participe de
las escenas la que me confiere, a mi parecer, una mirada y una escucha peculiar para abordar
el tema. Finalmente, los musicos e investigadores que participan en la escena barrocha tie-
nen una diversidad de actividades y quehaceres que me son ajenos. El hacer consciente que
esas diferencias de marco epistémico se han hecho presentes en las entrevistas, me invita a
profundizar en sus puntos de vista y a generar un andlisis mds detallado de la informacién
que me compartan. Espero, fundamentalmente, obtener de las entrevistas testimonios de
como entienden los actores la relacién entre son barroco y son jarocho en la contempora-
neidad, asi mismo averiguar si para ellos también existe una escena barrocha.

Adicionalmente, en un ejercicio de reflexividad considero preciso sefialar mi condi-
cién de investigador y parte de la escena. Esta cercania con el tema y la escena desde mi
quehacer musical ha facilitado la guia de diversas tematicas, siendo muchos de los ejes del
trabajo reflexiones inherentes a mi propia praxis musical. Sin embargo, cabe la posibilidad
de que mi condicién intrinseca a la escena no me permita ver en detenimiento ni explicitar
algunas cuestiones que me hayan parecido obviedades y por ende las haya pasado por alto.
En ese sentido cabe la posibilidad de que esta misma tesis peque de ser demasiado Barrocha.
Si bien explicito esta sombra de falibilidad, confio en que los ejercicios de reflexividad y el
desdoblamiento de mis esfuerzos, aunados al didlogo constante con mi circulo de construc-
cién de conocimiento, resulten en un trabajo donde predomine el aporte de claridades y
puntos de apertura a futuras investigaciones. Seguramente mi posicionamiento como inves-
tigador de la escena abona a la afirmacién y reproduccién de la misma, otorgando posible-
mente lugar a que mds ocasiones performativas del barrocho ocurran.
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Es§truétura sonora como e$tru&tura social

Dentro de los aportes de la etnomusicologia contemporinea, como disciplina que
estudia a la musica como cultura o como hecho social, acudo en esta tesis a una categoriza-
cién del etnomusicélogo estadounidense Steven Feld en su articulo Sound Structure as Social
Structure (Feld, 1984) en la que propone seis “4reas amplias de indagacién en la musica como
hecho social”. Ellas son: competencia, forma, performance, ambiente, teoria, valoracion y equi-
dad. A partir de estas categorias he podido organizar aspectos de la escena barrocha. Me-
diante su aplicacién también me han saltado a la vista nuevos rubros a los cuales no habia
dedicado atencién, como el considerar qué mecanismos legitiman en la escena a los actores
para proponer ciertas performances y discursos. Tomar en cuenta las categorias de Feld me
permite poner a consideracién mis propias categorizaciones sobre la escena barrocha, gene-
rando un entendimiento mds transparente al respecto. Como se vio en el apartado de refle-
xividad, también estas categorias me permiten inquirirme sobre mi propia discursividad en
torno al barrocho. A lo largo del capitulo de descripcién de escena utilizo algunos de los
conceptos propuestos por Feld en dicho articulo para sistematizar y articular la informacién
recabada en mi investigacién.

Violencia Simbodlica

Un concepto del que se hizo necesario abrevar a medida que este trabajo tuvo curso
es la violencia simbdlica. Acufiado por Pierre Bordieu y Loic Wacquant en diversos trabajos
(Bourdieu 1977, 1990, 2000; Bourdieu y Wacquant 1992, 2002) es retomado por Samuel
Aratjo y Vincenzo Cambria en Sound praxis, poverty, and social participation: Perspectives from
a collaborative study in Rio de Janeiro (Aratjo & Cambria, 2013) quienes lo identifican en prac-
ticas musicales, por lo que uso el articulo de los tltimos autores para mi trabajo. El concepto
de violencia simbdlica define aquel “poder que es ejercido por ideologias y discursos domi-
nantes a través de la construccién y naturalizacién de una realidad negando y oprimiendo
[cancelando] a los “otros” dominados dentro de una sociedad” (Aradjo & Cambria, 2013,
pig. 35). La violencia simbdlica “se fundamenta en una negacién, o falta de reconocimiento
de la dominacién en si misma.

El nombre de violencia simbélica radica en la imposicién de un velado “orden de las
cosas” que se naturaliza como sentido comun vy silencia entendimientos alternativos de la
realidad e impide que la gente se percate (y por lo tanto desafie) la dominacién a la que
estin sujetos” (idem). Para el presente trabajo es de vital importancia observar ciertas formas
de dominacién que han ocurrido para hablar sobre el son jarocho y otras musicas calificadas
como “populares” o “tradicionales” desde las posturas de otras musicas “académicas”, “cul-
tas” o “cldsicas” ya que estas tltimas en su definicién ya encierran una distincién violenta.

Asi es como las adjudicaciones de una carencia o precariedad cultural, la negacién
de realidades alternativas y la suma de una capa de prejuicios tomados por verdades irrevo-
cables inciden en una construccién parcial de la realidad. Frecuentemente en la investiga-
cién aparecieron formas de enunciacion verticales entre estas musicas, entablando discursos
velada y simbélicamente violentos sobre pricticas sonoras. Aunque resulta imposible erra-
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dicar estas formas de dominacidn a partir de este trabajo, especialmente en estructuras pro-
fundamente enraizadas en la cultura colectiva, me parece que no estd fuera de lugar sefalar-
las como un primer paso de distanciamiento y demarcacién de ellas.

Si bien el proceso de reflexividad ocurrido en las entrevistas y encuentros con los
actores posibilitaria justamente una dimensién del alcance y naturalizacién de las practicas
de violencia simbdlica entre estas musicas y los discursos naturalizados por sus actores, fue
hasta el proceso de escucha y transcripcion de las entrevistas grabadas que me percaté que,
durante la realizacién de las mismas, habia pasado de largo ciertos lugares comunes que tal
vez en ese momento no me habian resultado evidentes o tal vez no inquiri sobre ello por
sentir que no era el momento adecuado para abundar en torno a esas categorias, privile-
giando el curso de la entrevista en busca de otra informacién. Sin embargo, estos lugares
comunes que refuerzan la violencia simbdlica en muchos discursos ya me habian aparecido
previamente en la prensa que escribe y ha narrado sobre la escena barrocha. Sirva este apar-
tado y las acotaciones a lo largo del texto relativas a la violencia simbdlica para contribuir al
debate sobre estos mecanismos de dominacién, que desde el sentido comun constituyen una
realidad discriminatoria y parcial de lo sonoro.

Analisis musical

Finalmente, esta investigacién también detiene la mirada (y el oido) sobre algunos
ejemplos sonoros con la intencién de evidenciar algunos de los procesos recurrentes en la
escena. Con estos objetivos he realizado andlisis musical auditivo y escrito sobre distintas
versiones de un mismo son. Los pormenores de dicho andlisis son detallados en el capitulo
2. El caso de anilisis elegido es el del son jarocho de la lloroncita que fue el hilo conductor
de la investigaciéon. Adverti que la presencia reiterada de este son invitaba a mirar al pasado
histérico y a sus hibridaciones con musicas antiguas; en particular el vinculo con Los Ym-
possybles de Santiago de Murcia hizo patente la repeticién de un signo que me fue guiando
al indagar. Aparecieron innumerables versiones grabadas de lloronas jarochas y otras tantas
identificables como barrochas.

Mi anilisis comenz6 con la transcripcién e identificacién de patrones arménicos so-
bre los que se canta la lloroncita, pues son el principal argumento para relacionar este son
con piezas del repertorio histérico. Después, hice transcripciones de las melodias cantadas
en coplas y en estribillos. Los perfiles melédicos y ritmicos han sido el centro de estas trans-
cripciones. Igualmente agregué una indicacién metronémica para evidenciar la transforma-
cién en su ejecucidn.

Un factor adicional a analizarse fue la forma de cantar la versada, o sea, la distribu-
cién en el tiempo de los versos: si se repiten, si se responden, etcétera. También tomé en
consideracién la métrica con que se cantan y si se repiten versos entre grabaciones de en-
sambles diferentes. A nivel estructural y discursivo también observé si se le vincula con
piezas histéricas y cdmo se realiza el arreglo entre ellas.

En torno a lo interpretativo he indagado sobre la instrumentacién utilizada, si se
usan instrumentos jarochos, barrocos o barrochos. También las cualidades vocales han sido
tomadas en consideracion. Finalmente realicé una breve nota sobre las condiciones bajo las
que fue auspiciada y realizada la grabacién, profundizando en su contexto. Considero que
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el aporte principal de estas transcripciones y andlisis es que, al aglomerar de manera siste-
madtica numerosas versiones del mismo son, se hacen evidentes algunas constantes que ge-
neran los signos de contacto con el barrocho. También da pie a futuras investigaciones que
indaguen sobre estos repertorios.

Sobre la etnografia digital

Parte sustancial del presente trabajo fue elaborado durante la Pandemia de
Coronavirus, entre los afios 2020 y 2023. Partiendo de un punto de vista etnografico, dicho
evento conllevo ciertos retos y también ciertas ventajas para la presente investigacion. Quiza
el mayor reto de este tiempo (al inicio de la pandemia) fue volcar la atencidn al escritorio
mismo en un periodo lleno de incertidumbres y desorientacién fisica, mental y animica,
tratando de llevar un equilibrio entre la vida personal y académica.

En cuanto al proceso de investigacidn, se detuvieron los eventos musicales colectivos
durante varios meses, situacién que impedia una inmersion in situ de las actividades usuales
de la escena. Sin embargo, el espacio virtual, que acogi6 tantos de nuestros quehaceres, se
volvié depositario de materiales invaluables para la reflexién, didlogo y andlisis. Siendo una
ventana al mundo, el internet se sinti6 verdaderamente como un superlativo facilitador de
recursos, sin los cuales este trabajo no hubiera sido tan fructifero como lo asumo.

Siendo la etnografia digital una disciplina nueva, el seminario impartido por la Dra.
Lizette Alegre en las instancias del mismo Posgrado en Musica de la UNAM fue un espacio
de discusion y retroalimentacién oportuno. Sin embargo, los casos especificos de estudio de
cada integrante de dicho seminario conllevaron la solucién creativa de las particularidades
de los temas respectivos.

Para esta tesis me centré en la realizacién de entrevistas a actores y actrices centrales
a la escena barrocha, amigos y colegas. Mi cardcter de actor de la comunidad musical de la
escena antigua y de la jarocha facilitaron la gestién de entrevistas a distancia, llevadas a cabo
y videograbadas a través de la plataforma Zoom, ventana util y metafisica que se convirtié
en principal herramienta del encuentro. Esta herramienta nos faculté el don de la
ubicuidad, reuniendo en mi escritorio en Coyoacdn a gente que concurri6 a las entrevistas
desde Bremen, Alemania (Hugo de Rodas); el Puerto de Veracruz (Gilberto Gutiérrez),;
Xalapa, Veracruz (Ramén Gutiérrez); Coatepec, Veracruz (Wendy y Tacho Utrera),
Minatitlin, Veracruz (Patricio Hidalgo Belli); Tepoztlin (Antonio Garcia de Leén);
Guadalajara, Jalisco (Alejandro Loredo) entre otros lugares y diversas locaciones de la
Ciudad de México. Quizd también el tiempo del encierro propicié atin una mayor
disposicién para entablar las entrevistas. Al menos personalmente, fueron un respiro a la
distancia y al encierro.

De dichos materiales nutri escencialmente el relato de construccién de la escena
barrocha. También, en la entrevista con Ramén Gutiérrez Herndndez surgié la posibilidad
de registrar sus versiones de algunas lloroncitas diversas que forman parte del corpus de
andlisis musical de esta investigacién. Esto me lleva a hablar de los repositorios adicionales
de material audiovisual a los que accedi.

En tanto que la realizacién de grabaciones nuevas para el andlisis también era
imposible, analicé maretiales disponibles en linea y de mi archivo fonogréfico personal.
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Principalmente abrevé de los recursos digitales de plataformas como YouTube y Spotify,
con caracteristicas muy diversas.

En YouTube tuve acceso a materiales grabados por diversas intancias
gubernamentales y culturales que dejaron huella del barrocho, por ejemplo, en videos del
Festival Cervantino (un concierto de Tembembe en el templo de la Valenciana de
Guanajuato, por ejemplo), o en otros paises (Los Temperamentos en Bremen). Asimismo,
dicha plataforma es guardiana de un valiosisimo acervo documental generado por Ixs
usuarixs. Un canal de mdxima importancia para este trabajo fue el del Centro de
Documentacién del Son Jarocho, cordinado por Ricardo Perry Guillén, de donde extraje
diversas lloroncitas que forman parte del corpus de anilisis de esta tesis. Otro factor de
interés de dicha plataforma es la facultad que otorga a Ixs usuarixs a comentar en torno a los
videos. Muchos comentarios en torno al pasado novohispano del son jarocho salieron a
traslucir entre los mensajes que acompafian a las grabaciones analizadas. Alli hubo un campo
etnografico mds amplio que queda para los alcances de algtin trabajo futuro.

En cuanto a Spotify, me permitié acceder a materiales fonograficos “producidos”
por instancias que los legitiman, como colecciones de disqueras (Discos Corasén, Urtext
Digital Classics, Naive, Alpha Classics, Alia Vox), que facilitaron mi conocimiento de una
red artistica y de produccién musical de amplitud inusitada. Es notable la elaboracién de
una playlist de Spotify llamada Barroco Novohispano donde las musicas barrochas y su
imaginario tienen un lugar preponderante.

Instagram y Facebook también se volvieron recursos interesantes al ser el espacio de
difusién del trabajo de muchas personas involucradas en la escena: constructores de
instrumentos, soneros, barrocos, fotos de jaranas barrochas, memes que hablan con
elocuencia... en fin. Ambas redes sociales me auxiliaron para entablar didlogo con gente que
aportd a la realizacién de esta tesis y a la obtencién de material visual con el que la nutro.

La suma de estos recursos, junto con otros de calidad mis tradicional (como los
repositorios virtuales de la Fonoteca del INAH, mi discoteca y biblioteca personales, las
librerias de viejo) formaron un entramado que invitaba a muchas lecturas posibles. La
reiteracion del estudio de estos materiales me invit6 a aprender a leer estas fuentes digitales
en calidad de textos, que me hablaban de rasgos performativos y musicales, y de la gente que
crea nueva musica, que piensa haciendo y compartiendo musica.

Conforme las medidas preventivas respectivas a la pandemia se fueron suavizando,
mi presencia en ensayos, conciertos, proyectos, fandangos, etcétera, confirmé y profundizé
los saberes adquiridos por las vias digitales. Sin Internet y todos los recursos previamente
enunciados, este trabajo se hubiera visto seriamente reducido. Sin la pandemia, seguramente
este trabajo seria muy distinto.

M
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Estado de la cuestion

Es importante sefialar que sobre la escena barrocha no se ha escrito nada puntual-
mente. Existe un articulo que engloba diversas expresiones musicales que combinan la early
music con musicas locales llamado Performatividades Folklorizadas: Visiones Europeas de las mii-
sicas coloniales, escrito por Javier Marin Lépez de la Universidad de Jaén (Marin Lépez,
2016). Este articulo fue encontrado al finalizar la investigacién, por lo que no fue un punto
de partida. Marin Lépez hace un recorrido por diferentes grabaciones realizadas en Europa
de repertorios de musica colonial:

... grabaciones que, bajo el rétulo de Latin Américan Baroque o “Barroco
Latinoamericano”, se caracterizan, basicamente, por la incorporacién de timbres
y técnicas vocales e in§trumentales de influencia popular (voces sin impostacion,
amplio margen para la improvisacion y el rasgueo, protagonismo de percusiones,
etc.) junto a los propios de la tradicién de la musica antigua. (Marin Lépez, 2016,

pig. 293)

Marin Lépez examina su corpus de grabaciones como una coleccién de ficciones
construidas sobre el repertorio. De manera somera habla de los puntos criticables desde el
punto de vista de la ejecucion histéricamente informada y desde las musicas que engloba
como folkldricas. El autor centra su mirada en las musicas del repertorio colonial y los ima-
ginarios que se construyen sobre ellas contempordneamente. Para los fines de esta investi-
gacién queda como un referente dicho texto por usar de manera previa la categoria de early
world music y por su reflexién en torno a la creciente presencia de estas expresiones musicales
a partir de 1992. Marin Lépez menciona varias de las grabaciones de mayor relevancia para
esta tesis y las comenta (amplia o someramente). Marin Lépez propone que dichas expre-
siones se han exacerbado desde un “interés casi fetichista de la cultura occidental por el
Otro” (Marin Lépez, 2016, pag. 293). Este autor no usa la palabra transculturacién, pero
describe algunos de los procesos transculturadores que operan en cada una de las grabacio-
nes que resefia:

... mas aun teniendo en cuenta que las grabaciones, como discursos complejos con
la misma consideracién critica que otro texto, contribuyen a la creacién de
cinones interpretativos que, lejos de ser neutrales, revelan valores y actitudes que
pueden operar subliminalmente como nuevas formas de colonialismo. (Marin
Lépez, 2016, pag. 294)

La diferencia de dicho articulo con la presente tesis radica en que la mirada esta
puesta en dos repertorios diferentes. Para Marin en una musica colonial folklorizada y en
mi caso en una musica “folkldrica” abarrocada. Marin tampoco usa el término escena y sélo
resefia las grabaciones sin abundar en otros aspectos sociales de la produccién de estas
musicas.

Respecto al son jarocho existen numerosos trabajos publicados sobre su historia,
performatividad, ritualistica y repertorio. En ellos se enfatiza un tenor histérico desde lo
documental o se abunda los testimonios de sus actores. En mi conocimiento ninguno de los
trabajos escritos sobre la escena jarocha ha hablado hasta ahora de una escena barrocha
actual.
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A manera de fuentes documentales primarias he utilizado principalmente
grabaciones sonoras y videos como punto de partida en el andlisis musical. Dichas
grabaciones estdn disponibles, en su mayoria, en internet. He abrevado de la Fonoteca del
INAH, de YouTube, de Spotify, la revista La Manta y la Raya, entre otras paginas
particulares, aunado a mi discoteca personal, construyendo un archivo digital propio en
tanto que la pandemia de Sars Covid-2 ha invitado a trabajar con los recursos disponibles en
linea. Igualmente, las plataformas que permiten interaccién entre los usuarios también
posibilitaron ahondar en los temas del barrocho. Asi como YouTube es un depésito de
contenido audiovisual, los comentarios a los videos sobre barrocho han sido una guia sobre
la opinién comtin del publico de estos repertorios. También en las redes de ciertos actores
pude recuperar informacién relativa a sus conciertos, proyectos musicales, etcétera.

Otros textos que a menudo se toman en cuenta como estudios en torno al son jarocho
los he entendido para fines de esta investigacién como productos o productores del
barrocho. Es en buena medida que las fuentes escritas generan discursividades en torno a
las musicas. Tal es el caso del estudio de de caracter histérico-econémico-cultural “El1 Mar
de los Deseos” (Garcia de Leén Griego, 2002) donde se enfatiza la vida cutural del caribe
durante los siglos coloniales. Este tipo de reflexiones en torno a la historia del son jarocho
han invitado a ver consonancias entre los testimonios de las musicas de siglos pasados con el
son jarocho. La articulacién de testimonios tan diversos en este libro posibilita la
comprensiéon de macro-procesos culturales de difusion de la musica en el drea
hispanohablante. Mds en especifico sobre el son jarocho y su espacio ritual a lo largo de la
historia, también de su autoria, Fandango, escrito junto con Liza Rumazo (Garcia de Leén &
Rumazo, 2006) en el que se vincula al son jarocho con una tradicién musical continua desde
tiempos de las carabelas.

La formacién de historiador y lingiiista de Garcia de Ledn, a la par de su ejercico
como musico del son jarocho le posibilitan tener una rica narrativa personal en torno a estas
musicas, al anecdotario y al olfato de entrever continuidades hiséricas producidas en estos
siglos. En mi opinién sus textos han sido punto de partida de muchas exploraciones de
paralelismos entre musicas histéricas y musicas tradicionales, entre ellas el barrocho.

Ricardo Pérez Monfort es otro investigador que ha estudiado el son jarocho contem-
poréneo y su configuracién histérica. Sus trabajos como La Virgen de la Candelaria y otros
sones (Pérez Monfort, 1996) y Acercamientos al son mexicano: el son de mariachi, el son jarocho y
el son huasteco (Pérez Monfort, 2000) exponen anécdotas sobre los espacios rituales del son
jarocho y, por otro lado, narran los procesos de su mediatizacién durante el siglo XX. Tam-
bién las discursividades construidas en torno al son jarocho en sus textos han dialogado con
las formas de produccidn actual del son; por ello también las he leido como productoras del
barrocho.

Desde el punto de vista de la musicologia, el laudista Antonio Corona Alcalde ha
producido textos donde reflexiona sobre la perspectiva barroca de los sones mexicanos. En-
tre sus textos, que han sido fundacionales en el barrocho, se encuentran las notas a los discos
Moisica Colonial Mexicana (Hermes, Grupo; Hinojosa, Carlos, 1993) y La Guitarra en el México
Barroco (Villey, 1996), asi como su articulo The Popular Music from Veracruz and the Survival
of Instrumental Practices of the Spanish Baroque (Corona Alcalde, 1995) han dado sustento aca-
démico a la escena barrocha.
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También dentro de las notas a grabaciones sonoras, las escritas por Eloy Cruz para
el disco Laberinto en la Guitarra (Continuo, 2004); al disco Nueva Espaiia (Mare Nostrum,
Tabush, & De Carlo, 2010); y a Folias Criollas (Savall, Jordi; Tembembe Ensamble Continuo;
Hesperion XXI, 2012) han sido contempladas como producto y productoras del imaginario
barrocho.

Se han escrito muchas notas periodisticas, como resefias de conciertos, festivales,
presentaciones de discos a nivel de critica y crénica sobre esta naciente escena, pero nunca
nombrandola como tal. En articulos del diario La Jornada, desde aproximadamente 1995
hasta la actualidad se ha resefiado y comentado el son jarocho escénico, asi como algunos
conciertos de musica antigua que han sido icénicos en la vida nacional. Es en estos testimo-
nios, aunado a las entrevistas, que he podido construir una historia de la escena barrocha en
México.

Sobre la escena de musica antigua en América Latina existe la tesis doctoral de Mé-
lodie Michel, que aborda desde una perspectiva decolonial la construccién de los reperto-
rios y discursos sobre musica antigua en estas escenas periféricas al discurso centrado en
Europa (Michel, 2021). Dicho trabajo, por su cardcter panoramico, no contempla sub-esce-
nas a la musica antigua y por ende no aborda el tema del barrocho.

Estado del Arte sobre lloronas

No existe ningtin trabajo previo relativo a los sones de la llorona o la lloroncita. Para
esta parte de la investigacién me inspiré en los trabajos sobre el son de la Petenera: La Pete-
nera en México, hacia un sistema de transformaciones escrito por Lénica Reyes Zufiga (Reyes
Zuiiiga, 2011) y sobre la Malaguefia: Las Malaguefias del siglo XIX en Espafia y México: Historia
y Sistema Musical (Reyes ZGfiiga, 2015), donde se aborda el estudio de estas piezas como fe-
némenos sistémicos y desde una visién trans-histérica. También fungié como referente el
articulo de la misma autora sobre el Churripampli en colaboracién con José¢ Miguel Her-
néndez Jaramillo: El sonecito del churripampli. Un acercamiento a las prdcticas musicales de las clases
subalternas de finales del periodo colonial (Herndndez Jaramillo & Reyes Zuiiiga, 2018). De este
Gltimo autor también comparte la linea investigativa: De jarabes, puntos, zapateos y guajiras.
Un sistema musical de transformaciones (Siglos XVIII a XXI) (Hernindez Jaramillo, 2017). En
sus trabajos se hace uso de anilisis paradigmadtico musical para observar cudles rasgos perma-
necen fijos en las transformaciones de las piezas estudiadas. En mi investigacién no he in-
volucrado este tipo de andlisis, puesto que otros rasgos adicionales a la melodia, han posibi-
litado analizar las transformaciones en la ejecuciéon de la lloroncita; en gran medida usé gra-
baciones sonoras como punto de partida (por la naturaleza de la escena y por el confina-
miento 2020-2021) y en ellas analicé otros factores como la instrumentacién, la forma de
cantar los versos, los patrones arménicos con que se acompana el son, el tempo de ejecucion,
etcétera.

Por otro lado, al no haber ningtin estudio monografico sobre el son de la lloroncita
jarocha ha sido necesario recabar la informacién disponible sobre ella.

La informacién sobre la lloroncita jarocha proviene, en primer lugar de las entre-
vistas realizadas para esta investigacién: (Garcia de Ledn, 2020); (Gutiérrez Silva, 2021);
(Hidalgo Belli, 2021); (Gutiérrez Herndndez, 2021), asi como de algunos testimonios pre-
vios: (Hidalgo, 1979); (Palafox Méndez, 2020); (Zacamandd, 1995).
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La transcripcién mds antigua de una llorona jarocha de la que disponemos estd en el
articulo: Algunas apuntaciones sobre el folklore mexicano (Wagner, 1927). A falta de transcrip-
ciones musicales de cualquier otra temporalidad, he podido disponer de versiones fono y
videograbadas desde la segunda mitad del siglo XX hasta la actualidad.

Aunque se enuncia como una generalidad que la llorona es parte de los sones que
perviven desde tiempos del virreinato, ha sido notable la ausencia total de fuentes docu-
mentales previas al s. XX (previas a Wagner) que la mencionen o la registren en partitura,
hasta el cierre de la investigacion.

Ha sido mids frecuente la mencién y descripcién de la llorona a partir del siglo XX
en el contexto istmeflo como son de Oaxaca. Estas menciones permiten contrastar esa in-
formacién impresa sobre la versién istmefia con respecto de la informacién obtenida en
entrevistas sobre la jarocha. La inica mencién que se hace a la llorona fue sefialada amable-
mente por el Mtro. Eloy Cruz dentro de un edicto que prohibe su ejecucién en Oaxaca. En
él se menciona a la Llorona (al menos en Oaxaca) como un baile lascivo con coplas del
mismo corte. El edicto fue expedido en 1782:

“Don José Gregorio Alonso de Ortigosa, por la gracia de Dios y de la Santa Sede
Apostdlica Obispo de esta Ciudad de Antequera Valle de Oazaca y su Obispado,
del Consejo de su Majestad Cat6lica.

El desorden, que vamos a reprender, y prohibir, ha sido siempre uno de los que
mas ha ejercitado la vigilancia y celo de los prelados de la Iglesia de Dios... Los
bailes digo, y especialmente ciertos bailes lascivos, y llenos de abominacién,
indignos de nombrarse entre cristianos, que por sus canciones, gestos,
movimientos, horas, lugares, y ocasiones, en que se ejercen, y frecuentan. [...]
Pero siendo, como son, no sdlo ocasionados a pecar, sino pecaminosos en si, (sin
que esto pueda ponerse en cuestién) los que llaman, La Llorona; El Rubi; La
Manta; El Pan de Manteca, o de Jarabe; Las Lanchas; El Zape; La Tirana; La Poblanita;
Los Temascales, y otros, por lo lascivo de las coplas, por los gestos, y meneos, y
desnudez de los cuerpos, por los mutuos y reciprocos tocamientos de hombres,
y mujeres, por armarse en casas sospechosas, y de baja esfera, en el campo, y en
parajes ocultos de noche, y a horas, en que los sefiores jueces no pueden celarlos.
[...] Por las presentes prohibimos con grave y formal precepto, bajo pena de
excomunion maior [...], los citados bailes de La Llorona, El Rubi, El Pan de Manteca,
o de Jarabe, Las Lanchas, El Zape, La Tirana, La Poblanita, Los Temascales, y otros
cualesquiera personas de uno, y otro sexo, vecinos, estantes, y habitantes en esta
ciudad, y Obispado, que se abstengan de ellos en puiblico, o en secreto en las casas
accesorias, zaguanes, en las calles, o en el campo. [...]. Dado en nuestro Palacio
Episcopal de Antequera a veintiséis sias del mes de agosto de mil setecientos
ochenta y dos afios. Queddndose con copia cada cura, para publicar este edicto, y
fijando un tanto en la puerta de la iglesia se enviara al curato siguiente.

El Obispo de Oaxaca.”

Archivo General de la Nacién. Papeles sin clasificar. (Leén Portilla, 1989, pags.
416-418)

De este rico panorama podemos entrever que la llorona en Oaxaca se interpretaba
en un contexto festivo, descrito con cardcter de baile lascivo. Apelando a la precisién con
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que los repertorios de culturas musicales de caracter oral perviven, podemos suponer que
algunos de los rasgos que perfilaron a esa llorona perviven en nuestros dias, pero es imposi-
ble trazar con precisién una versién univoca, como sucede con tantas musicas histéricas. El
co6mo sond esa llorona sélo queda para la imaginacién y es el punto de partida de muchas
versiones de las contempladas en el analisis de esta tesis.

Por otro lado, algunos de los testimonios mas recientes sobre la llorona en Oaxaca
también los he tomado en cuenta dado que la circulacién cultural entre la regién del Istmo
de Tehuantepec y el Sotavento jarocho ha sido constante; por ello puedo inferir que algunos
de los rasgos musicales en este son, son compartidos por ambas regiones.

En general en los textos relativos al Istmo de Tehuantepec y su musica se menciona
lallorona siempre con una relevancia secundaria a comparacién la sandunga, como es el caso
de los textos de Tradiciones y Leyendas del Istmo de Tebuantepec, escrito por Gilberto Orozco
(1946) donde hay una transcripcion para piano del son de la llorona istmefio en un arreglo
hecho por Gerénimo Baqueiro Féster (Orozco, 1946, pags. 224-226) con una nota introduc-
toria a la seccién musical donde el mismo Baqueiro relaciona la llorona con la petrona y la
sandunga agregando: “Las diferencias armdnicas de la Llorona son, sin embargo, el indice
de un parentesco con otros aires que estoy tratando de esclarecer” (Orozco, 1946, pig. 214).
Todos estos son sones en modo menor.

El mismo Baqueiro Féster, en un articulo publicado en el Suplemento dominical del
diario El Nacional (1948, pag. 10) llamado “La Sandunga sin arcano III”, dedicado a Andrés
Henestrosa, dice lo siguiente hablando de las musicas ibéricas arraigadas en territorio mexi-
cano:

Ya estd perfectamente bien estudiada la musica andaluza de los siglos XVI, XVII
y XVIII para tener dudas en relacién con la que los andaluces y extremefios
deben haber tocado en Chiapas y también en el Istmo de Tehuantepec.

Yucatdn, Tabasco, Veracruz, Michoacan, Jalisco, Guerrero, etc. Nos han dado la
clave: Seguidillas, Boleros y sus derivados, que culminaron en el Jarabe; Los
Romances que determinaron el Corrido; Los Fandangos que se multiplicaron
desde Espafia en Murcianas, Granadinas, Malaguefias, Rondefias, Javeras,
Peteneras, etc., y que en Tehuantepec, para no salirnos del tema, han culminado
en Sandungas, Petronas, Lloronas y en tantos Sones que se ve claro que deben
tomarse como versiones Tehuanas de los congéneres del Fandango, entre ellos
la Petenera, que en el Istmo estdi mezclada de Soled (Baqueiro Foster, La
Sandunga sin arcano III, 1948).

Aunque Baqueiro habla de Chiapas y Oaxaca me permito hacer una extrapolacién a
los repertorios sotaventinos. Esta es una de las primeras menciones sobre el trasfondo his-
térico de los sistemas del son en México, donde ya se sitiia a estos repertorios como herede-
ros de las musicas andaluzas de los siglos XVI al XVIII. Mds adelante en el mismo articulo,
Baqueiro confronta aseveraciones hechas por un tal Don Manuel E. Guzman de Zintlapa,
Chiapas, donde dice que:

Tampoco tiene razén Guzman cuando sostiene tan categéricamente que “La
Zandunga y la Llorona no nacieron en Tehuantepec, sino en el valle de
Zintlapa”, pues hace un siglo, aunque con el nombre genérico de Fandangos, ya
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que adn no se conocia el nombre, habian Sandungas en todo el pafs, y también la
Llorona se cantaba en diferentes partes, pues nacieron, como ¢l tan
acertadamente sefiala, de la musica espafiola tradicional -andaluza, debié afiadir,
para estar mds cerca todavia de la verdad- y como la influencia andaluza en
musica era clara en muchas partes de México squé razén habia para que no
hubiesen Sones de este tipo directamente producidos o asimilados? (Baqueiro
Foéster, La Sandunga sin arcano III, 1948).

Baqueiro propone el dato que estos repertorios (incluida la llorona) se cantaban an-
tes con el nombre de Fandangos. Esta afirmacién involucra diversas tensiones para su estu-
dio actual. Si se refiere al conjunto de diversos sones bajo el nombre de fandangos (como
en otras regiones se les llama huapangos) es un tipo de nomenclatura genérica. Por otro
lado, si hace alusién al modo menor del son mismo del Fandango lo ignoro. Seria necesario
esclarecer si Baqueiro liga a la llorona como son con otras piezas del repertorio o solamente
con aquellas en modo menor. Nuevamente hace alusién al posible origen andaluz de estos
repertorios, pero también sugiere la posibilidad que se hayan producido de este lado del
océano. En otro articulo, en el mismo suplemento, Baqueiro escribe hablando de Juchitan
como tierra de Lloronas:

Se encuentra esta tierra de peteneras, sandungas, lloronas, petronas y jarabes a
treinta kilometros al sur de la Sierra Madre; a cuarenta, al oriente, del mar de
Salina Cruz; a cuarenta y dos kilometros, al norte, de las playas del Océano
Pacifico, desde San Mateo del Mar y a diez, al poniente, del estero de la Estacada.
(Baqueiro Féster, Este era un Sonecito..., 1950)

También en este articulo sigue con una descripcién y una larga lista sobre los sones
juchitecos entre los que aparece la llorona (Baqueiro Féster, Este era un Sonecito..., 1950).

En otro articulo, Baqueiro habla, esta vez del Fandango jarocho y lo contrapone en
estructura a ciertos sones Istmefios. Nuevamente queda la ambivalencia de si habla de el
Fandango como un son o de Fandangos como genérico y sinénimo de Sones:

Observando la estructura de los fandangos, nos encontramos con que los
prototipos se componen del SON propiamente dicho y del zapateado, que a
mediados del siglo XIX se denominé en algunos lugares el valseado. Esta forma
es rigurosamente la del antiguo rondé, del cual los fandangos de Tehuantepec
(La Sandunga, La Petrona, La Llorona, etc.), son modelos (Baqueiro Foster, El
Fandango es Espafiol, no Mexicano, 1951)

En este caso es interesante que aporta el dato de la estructura de rondé que involucra
una repeticién de coplas y estribillos (o lo que él llama en el caso istmefio el son, el valseado
y el zapateado). Otra mencién de la llorona hecha por Baqueiro Féster, esta vez en la Anto-
logia Folklérica y Musical de Tabasco editada por Francisco Santamaria dice:

Asi se comprenderd que El Cascabel y La Morena del sotavento veracruzano,
prototipos del Fandango regional de México, que tal vez mafiana lleguen a
construir géneros, y la Sandunga, la Petrona y la Llorona del Istmo de
Tehuantepec, que siguen la misma direccién, son Fandangos, 1o que se confirma
por su tonalidad menor, ante todo (Santamaria, 1952, pig. XXIV)
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Aqui deja claro que en sus términos Fandangos involucra una tonalidad por menor,
que es compartida con la morena y el cascabel, entre los sones jarochos. Esta entrada me
invita a pensar que Baqueiro entiende la palabra Fandangos o Fandango como sones por
menor.

Otro texto interesante es “El Folklor Musical del Istmo de Tehuantepec” del Dr.
Alberto Cajigas Langner (1961) en el que se compilan articulos de diversos escritores que
hablan en torno a las culturas musicales del Istmo de Tehuantepec, de la fiestas y rituales
donde participa la musica. Son frecuentes las menciones a la Llorona, pero nuevamente su-
peditadas a la predominancia de la Sandunga. Es el caso de la siguiente mencién en un ar-
ticulo del Dr. Samuel Villalobos llamado Nuestra Sandunga y los Fandangos espafioles:

De nuestra Sandunga, nacié la Petrona, bello son auténtico del Istmo. De la
Petenera espafiola nacié en el Istmo, por el milagro y la inspiracién de sus artistas,
la LLORONA (Cajigas Langner, 1961, pig. 225).

En esta cita aparece un tema recurrente: los origenes de las musicas. Villalobos pro-
pone que la Petenera es espafiola y que de ella nacié en el Istmo de Tehuantepec la llorona.
Desafortunadamente la falta de documentacién al cierre de esta investigacién no permite
ahondar en las relaciones de circulacién de estos repertorios entre Espafia y América para
verificar si se hacen menciones de lloronas fuera de México. Siguiendo los trabajos de Reyes
Zuniga y Hernandez Jaramillo sobre repertorios afines cabria pensar que las lloronas tam-
bién se construyeron en el intercambio cultural entre ambas orillas. En el texto de Cajigas
mads adelante hay una transcripcién de 14 coplas de la Llorona con una anotacidén al calce
que aporta un dato para su perfilacién, que dice asi:

NOTA: Los versos deben decir siempre asi:
Por una linda tehuana, Llorona/ Mais hemosa que una flor.

Todo intento de modificacién de este estribillo constituye un atentado. (Cajigas
Langner, 1961, pag. 324)

La aclaracién de Cajigas parece ir dirigida a la reiteracién del vocativo Llorona que
se coloca sistemdticamente en los estribillos. También este rasgo ha sido sefialado por Carlos
H. Magis (Magis, 1969).

Hay a nivel literario otro estudio, con una compilacién de coplas, realizado por Flora
Botton-Burld llamado “Las coplas de La Llorona” (Botton-Burli, Las coplas de "La
Llorona", 1992) en el que retine las coplas presentes en el Cancionero Folklérico de México
(CFM) dispersas a lo largo de los cinco tomos de dicho Cancionero (Frenk, 1975), pero que
no habla de la parte musical. Parte del corpus retomado por el CFM proviene de cinco ar-
ticulos sobre “La Llorona” por Don Andrés Henestrosa, publicados en su columna “Alacena
de minucias” en El Nacional (México), Suplemento dominical, 13, 20 y 27 de diciembre de
1964y 3y 10 de enero de 1965. Dichos articulos no han podido ser consultados, para verifi-
car si ademds de las coplas, Henestrosa refiere algo sobre circunstancias de ejecuciéon. Es
interesante que en el CFM aparece La Lloroncita jarocha como cancién en el tomo 4 (p.
252), pero separada de La Llorona istmefia (tomo 5, pp. 34 y 35). Es notable en el mismo
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cancionero la ausencia de coplas de la Llorona o Lloroncita con procedencia de la regién
Huasteca, salvo por algunas consignadas en Panuco, Veracruz.

En cuanto al estudio de musicas antiguas que han sido relacionadas con la lloroncita
es relevante el trabajo de Giuseppe Fiorentino llamado: “Folia” El origen de los esquemas ar-
mdnicos entre tradicion oral y transmision escrita (Fiorentino, 2013) donde se aborda la difusién
de este patrén armonico y su alcance en la cultura musical escrita. Para la presente investi-
gacién es de importancia el capitulo 7, dedicado al esquema de folia y otros esquemas pare-
cidos, donde se abordan Guardame las vacas y La Romanesca. Ambas piezas han sido vincu-
ladas a la lloroncita en la escena barrocha por el patrén armoénico sobre el que se ejecutan.
Estas dos piezas tienen parentesco con la segunda mitad del esquema armoénico de folia y
también con algunas versiones de la lloroncita jarocha. Para la seccién de andlisis musical
son relevantes algunos datos propuestos por Fiorentino. También de su propuesta retomo
la numeracién de grados de la escala, que no tiene que ver con las funciones tonales de la
armonia del siglo XIX. El resumen de la informacién de Fiorentino, que evidencia coinci-
dencias con la lloroncita sera desglosado en el capitulo de andlisis. Estas coincidencias son
las que dieron pie a la presente investigacién y se han convertido por ello en un hilo del que
se tira como guia del trabajo.

También sobre los repertorios guitarristicos del siglo XVIII, acudi al estudio de
Craig H. Russel sobre el Cédice Saldivar 4 con musica de Santiago de Murcia (Russell, 1995).
En su estudio, Russel aporta las concordancias del repertorio contenido en el Cédice con
otras fuentes de la época. También apareci6 al final de la investigacién un texto de Alejandro
Vera sobre el manuscrito de Santiago de Murcia mas recientemente descubierto, por el
mismo musicélogo: Santiago de Murcia’s Cifras Selectas de Guitarra (1722): a new source for the
Baroque guitar (Vera, 2007). Gracias a su trabajo también fue posible identificar una versién
alternativa de los Ympossibes de Murcia que no se ha ejecutado, hasta el momento, en la
escena barrocha.

Alcances hiStoriograficos de la tesis

En concordancia con el estado de la cuestién descrito aqui, esta tesis aspira a repre-
sentar un aporte sustancial a los materiales historiograficos relativos a la escena barrocha 'y
sus actrices y actores, asi como las musicas y formas de ocurrir en el mundo que le son par-
ticulares. Dado que el tema ha sido construido en la presente investigacion, deseo que sea
un punto de partida a la reflexién en torno a esta escena musical y faculte la incursién en
investigaciones concomitantes.
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Capitulo 1: La escena barrocha segun sus
mismos actores

En este capitulo explicito qué actores y qué procesos han concretado la escena ba-
rrocha a través sus propios testimonios. Dichos testimonios han sido obtenidos realizando
entrevistas a varios musicos e investigadores que identifico como centrales en su configura-
cién. La construccidn de este relato aspira a tener un orden cronoldgico en aras de la legi-
bilidad, dado que muchos de los procesos y encuentros recurrentes que han dado formaala
escena barrocha dificilmente pueden ser fechados con exactitud. En estos casos opto por
hablar de épocas. Igualmente algunos de los eventos relativos al barrocho si tienen fecha
precisa como la grabacién y edicién de discos, publicaciones, ponencias, conciertos, notas
de prensa, etcétera, por lo que dentro de los relatos se emplearon frecuentemente (y asi los
retomo en el texto) como puntos de anclaje en el tiempo.

La primera parte del capitulo (1.1) da un breve contexto sobre las corrientes de mui-
sica antigua y de son jarocho durante el siglo XX como esferas separadas del quehacer mu-
sical. En la segunda parte de este capitulo (1.2) establezco segun el relato de los actores
aquellos espacios y eventos donde ocurrieron los primeros contactos entre estas musicas
antes del aflo 1992. La eleccién de esta tltima fecha no es arbitraria, sino que el quinto cen-
tenario de lo que se llamé “el encuentro de dos mundos” me parece que intervino fuerte-
mente en la configuracién de la escena. La tercera parte del capitulo (1.3) corresponde al
periodo entre 1992 y 2012 que considero como la etapa de consolidacién de la escena y sus
imaginarios. Por tltimo, el cuarto apartado del capitulo (1.4) abarca desde el afio 2012 hasta
el 2021, la etapa mds plural de injerencia de esta escena, que es también en la que me ha
tocado participar y presenciar con mayor cercania. No s6lo me interesa datar el devenir del
barrocho sino sefialar aquellos procesos y actores que, a manera de transculturaciones soni-
cas, han dado realidad a lo que yo, desde esta investigacién, identifico como una escena ba-
rrocha pero que no habia sido nombrada asi.

Preambulos de la escena barro¢ha

A manera de inicio del relato preciso asentar dos escenas previas al barrocho y con
poco contacto entre si: las dreas de musica antigua y las del son jarocho en México durante
la segunda mitad del siglo XX. Dado que la finalidad de este apartado es inicamente con-
textual, s6lo retomo algunas historias de musicos jarochos en la medida de su posterior par-
ticipacion con el son barrocho. Abordar aqui una historia profunda del son jarocho excede
los mdrgenes de la investigacién y en otros estudios se ha abundado’. De igual forma, sobre

7 Confrontar: (Garcia de Ledn, El mar de los deseos: El caribe afroandaluz, hi§toria y contrapunto, 2016)
(Garcia de Leén & Rumazo, Fandango: El ritual del mundo jarocho a través de los siglos, 2006) (Pérez
Monfort, Tlacotalpan: La Virgen de la Candelaria y los sones, 1996) (Pérez Monfort, Acercamientos al son
mexicano: el son de mariachi, el son jarocho y el son huasteco, 2000), entre otros.
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la corriente de musica antigua en México no se ha escrito una historia oficial hasta el mo-
mento, pero gracias a algunos testimonios de mis interlocutores he podido trazar algunos
eventos que quizd aporten para su eventual redaccidn.

Contexto de la escena de musica antigua s. XX

Lo que conocemos como musica antigua elude una descripcién precisa. Para delimi-
tarla de manera somera, la entiendo como una corriente interpretativa de musica eurocen-
trada que se enfoca en los repertorios previos a la musica clasica/romantica orquestal. Un
factor para esta delimitacién es que en la consolidacién del repertorio sinfénico y las trans-
formaciones en su ejecucién se gener6 un canon del que escapa el repertorio previo o anti-
guo.

El repertorio sinfénico que conocemos involucra obras cuando muy tempranas, de
la autoria de W. A. Mozart (1756-1791) y L. V. Beethoven (1770-1826), concentrindose en
obras del subsecuente s. XIX compuestas para ese tipo de orquesta. La ejecucion de musica
de tiempos anteriores se vefa en los circulos filarménicos como una curiosidad de vitrina o
como una erudicién particular que ocurria en espacios intimos.

Asi se sigui6 ejecutando la obra de J. S. Bach (1685-1750) en piano por sus virtudes
diddcticas y la de otros pocos autores que fueran sus contempordneos como retazos de una
musica anticuada y pasada de moda. Los repertorios equivalentes a la Edad Media, Renaci-
miento y Barroco no eran ejecutados durante el s. XIX en dichos circulos; no eran conocido
ni difundidos. Algunos curiosos del periodo romantico en Europa volvieron la mirada y la
escucha a esas musicas e instrumentos que permanecian dormidos en bibliotecas, museos y
armarios. Por dar algunos ejemplos, es famosa la historia de la ejecucién de la Pasién Segun
San Mateo BWYV 244 de Bach por Felix Mendelssohn (1809-1847) en 1829, esto es aproxi-
madamente cien afios después de su composicién (c.1727)%. Es en este contexto que se hablé
de un revival. Otros casos son los de Arnold Dolmetsch (1858-1840) y Wanda Landowska
(1879-1959) quienes desde sus particulares intereses velaron por esa ‘revitalizacién’ de la
musica y los instrumentos antiguos. A pesar de que su mirada estaba puesta en el pasado
incurrieron en un acto plenamente moderno al recontextualizar esos repertorios e instru-
mentos. Es el trabajo de estos musicos el que interpeld a nuevos ejecutantes y poco a poco
devino en un drea especializada de la ejecucion de repertorios previos al s. XIX. Dos siglos
mas tarde, en nuestros dias, donde el tiempo histérico se comprime en la simultaneidad de
lo digital y con una esfera aural muy distinta, no nos extrafia la reinterpretacién de musicas
distantes en el tiempo.

¥ La hiftoria relata que su tia abuela le proporcioné las partituras a Mendelssohon. Su tia abuela Sarah Levi
(1761-1854) fue alumna de clavecin de W. F. Ba¢h (1710-1784) y mds tarde mantuvo una tertulia musical en
su propia casa en Berlin. Adquirié numerosas partituras de la familia Ba¢h para su biblioteca. (L.O.C.) También
hay una anécdota apécrifa que dice que Mendelssohon encontrd esas partituras en una pescaderia, siendo
usadas para envolver pescado. Consultado en: https://www.loc.gov/item/ihas.200156436/ el 1 de Diciembre
de 2021.
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La HIP o “seguramente asi sonaba”

La corriente de interpretacién histéricamente informada (HIP por sus siglas en in-
glés o EHI —Ejecucién Histéricamente Informada-) surge como propuesta interpretativa
alrededor de los afios 50 del siglo XX, en la que se buscaba una aproximacién a los reperto-
rios de musica antigua europea entre la Edad Media y el Barroco. Dicha corriente surgié
frente a la tradicién que habia adaptado la ejecucién de dichos repertorios a lo largo del
siglo XIX a los instrumentos y criterios vigentes en la época. La HIP parte del ejercicio de
ejecutar la musica con los medios que estuvieron disponibles en su momento “original” de
enunciacion. Para ello se acude a fuentes iconograficas, bibliograficas y patrimoniales para
tener una aproximacioén al pasado mas completa. José Antonio Guzmdn Bravo, profesor de
esta corriente en la Facultad de Musica de la UNAM, sefiala que tocar “mit originaren instru-
menten’” apela a la nostalgia en las grabaciones y conciertos, siendo un factor relevante en la
colocacién dentro del mercado de la musica de estas versiones. Siempre con pretensién de
un sonido mds auténtico, esta mirada al pasado devino en vanguardia y ha permeado algunas
esferas altamente especializadas en muchas instituciones de ensefianza musical.

La paradoja central de esta corriente interpretativa radica en que no tenemos certeza
de cémo sonaron dichas musicas en su contexto original, ya que los testimonios usados prin-
cipalmente son las partituras, los tratados y los instrumentos, siempre estaremos sujetos a
una interpretacién actual. Se ha vuelto evidente que esta posicion no es suficiente para tener
un conocimiento cabal de cémo sonaron esas musicas y se vuelve necesario hablar de hipé-
tesis sonoras desde la contemporaneidad (Morales Abril, 2021, pdg. 23). Entre los intérpre-
tes de repertorios antiguos hay dos sectores. Uno con épticas puristas sobre la precision de
la interpretacidn histdrica y otro con aproximaciones mds relajadas fundadas en la imposi-
bilidad de saber cémo soné la musica del pasado y en la necesidad de hacer reinterpretacio-
nes actuales mediadas por las condiciones y trasfondos de escucha de nuestro tiempo
(Guzmin Bravo, 2013).

La musica antigua en México: ;jDo6nde esta el Bach
novohispano? (La mirada a Europa)

Algunos de los musicos mexicanos especialistas en ejecucion de musica antigua que
han tenido injerencia en esta escena se formaron en instituciones extranjeras. La maestra
Luisa Durén ha sido la pionera en México en la ensefianza del Clavecin. Estudié alrededor
de los afios 1959 y 1962 en Paris con Robert Veyron-Lacroix y en Amsterdam con Gustav
Leonhardt, responsable de la revitalizacién del clavecin de caricter histérico, después de
haber escuchado un disco que le habia gustado de él. Posteriormente regres6 a México y
comenz6 con el movimiento de “Musica Antigua” impartiendo clases en el Conservatorio

? “Con intrumentos originales” en alemédn. Me pregunto: sAcaso el aura adjudicada a un concierto ejecutado

en un inStrumento afiejo se vuelve mds relevante que la ejecucién musical misma¢ Sefiala mi amigo laudero y
reStaurador Salvador Soto que tocar con in§trumentos antiguos (que se tocaron en ese momento y ahora
cuentan con 300 afios) es anacrénico, ya que en su época fueron nuevos e inevitablemente tendrian otro sonido
por el envejecimiento y trabajo de la materia (en el caso de in§trumentos de cuerda pulsada y frotada). Esta
paradoja me resulta curiosa y debatible al uso de intrumentos originales como criterio de interpretacién
hitérica.
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Nacional de Musica y posteriormente en la Escuela Nacional de Musica. Junto con la maes-
tra Durén lleg6é a México Martin Seidel, arquitecto y posteriormente constructor de clave-
cines. Martin Seidel fue discipulo de Martin Skovroneck, quien se dedicé a la construccién
de clavecines réplica de instrumentos histéricos.

Paralelamente a estos aportes a la escena de musica antigua en México, Seidel abrié
en 1971 la taqueria El Rincén de la Lechuza, que se ha convertido en un lugar de encuentro
para los integrantes de la escena de musica antigua. Dentro de las anécdotas de la escena se
narra entrafiablemente la ocasién en que Gustav Leonhardt dio un concierto en la Sala Ne-
zahualcdyotl (c.1995) y posteriormente cenaron en dicha taqueria (Cicero Olivares, 2020).
En una necrologia escrita por Lucero Enriquez llamada Gustav Leonhardt (s’Graveland, 1928-
Amsterdam, 2012) se considera que en México “no hay clavecinista que no tenga el ADN
musical de Leonhardt. Somos una familia y Leonhardt tiene aqui hijas, nietos y hasta bis-
nietos” (Enriquez, 2012, pig. 209), entre los que yo mismo me encuentro. Este tipo de rela-
ciones marcaron el inicio de la escena de musica antigua en México.

La caja del tiempo: El cédice Saldivar 4. sVemos son
barroco en los jaro¢hos o son jarocho en el barroco?

Para la escena que estudio es de suma relevancia el llamado Cédice Saldivar 4, que es
un manuscrito del siglo XVIII con musica para guitarra barroca, carente de portada, pero su
caligrafia y estilo permiten establecer con claridad que fue escrito por Santiago de Murcia,
alrededor de 1732 (Russell, 1995). Este manuscrito estd ligado a los guitarristas, laudistas y
vihuelistas pioneros en musica antigua en México en el siglo XX. El manuscrito fue adqui-
rido por el Musicélogo Gabriel Saldivar Silva en una tienda de Antigiiedades en Le6n, Gua-
najuato. En dicho manuscrito se encuentran muchos de los sones barrocos que se han reli-
gado al son jarocho en la actualidad, entre ellos los Ympossibles. Posteriormente parte del c6-
dice se usarfa dentro de la escena barrocha como repertorio central.

Este cédice ha sido muy relevante para el maestro Eloy Cruz'’, actualmente catedra-
tico de cuerdas pulsadas histéricas en la Facultad de Musica de la UNAM. Como se verd mds
adelante, ¢l ha sido actor vertebral en la escena barrocha, tanto como catedritico de la
UNAM y el Centro Cultural Ollin Yoliztli, como musico, por su trabajo con Tembembe
Ensamble Continuo.

Después de iniciar su formacién como guitarrista de tradicién cldsico-romdntica, su
interés por las guitarras antiguas surge gracias a un curso con Javier Hinojosa en 1978. Hi-
nojosa fue un vihuelista mexicano que estudié con Emilio Pujol en Europa. En ese mismo
curso también tom¢ parte el Dr. Antonio Corona, laudista y musicélogo, quien también ha
participado desde la academia en la construcciéon de nuevos discursos relativos al barro-
quismo del son jarocho. Sobre el encuentro de Eloy Cruz con el Dr. Gabriel Saldivar y su
primer contacto con el Cédice, el mismo Cruz relata:

*® Eloy Cruz Soto naci6 en la Ciudad de México, e§tudié guitarra con Guillermo Flores y vihuela con Isabelle
Villey. Es miembro fundador de la Fontegara y de Tembembe Ensamble Continuo, dedicada a la mezcla de
musica hi§panica del barroco con la musica tradicional de América Latina. Ha colaborado con Los Otros
(Bremen) y He$perién XXI (Barcelona) entre otras agrupaciones musicales. AGtualmente imparte clases de
guitarra en la Facultad de Musica de la UNAM (Tembembe, 2020).
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Eloy Cruz: Yo conocia al Dr. Saldivar, al que descubrié el Cédice Saldivar 4 en
un curso que nos dieron en 76. [...] Y ahi el Dr. Saldivar fue uno de los maestros
y yo ya tenia interés en esta onda y él me ensefi6 el Cdodice Saldivar. Yo creo que
fui el primer guitarrista que vio el codice. Nomads lo vi. Yo ni siquiera leia ta-
blatura en aquel momento. El Dr. Saldivar murié en 8o y en 81 su viuda, la maes-
tra Elisa Osorio tuvo la iniciativa de editar el libro, el cddice Saldivar 4 y generé
un proyecto en la UAM. En la Direccién de Difusién Cultural de la UAM. [...]
Y me llamaron a mi junto a otro amigo y asi conoci a la viuda del Dr. Saldivar y
asi me acerqué a la guitarra barroca, que a mi no me gustaba porque conside-
raba que era un in§trumento incompleto comparado con la vihuela (Cruz Soto,
2020).

Posteriormente relata algunas condiciones al formarse como guitarrista barroco con
la informacién limitada que llegaba a México en los afios ochenta. También sobre los cursos
que lo inspiraron en el extranjero y cémo a partir de estos eventos desarroll6 a su propia
manera la forma de hacer continuo en la guitarra barroca:

Eloy Cruz: No existia en México el concepto, yo creo, de realizar el continuo
del cifrado. Pricticamente todas las ediciones que exi§tian eran alemanas, muy
viejas, algunas fechadas en los 40s. Me sorprende muchisimo, de sonatas barrocas
y todas estaban sin el cifrado y con el continuo realizado. Entonces yo no tenia
nadie que me pudiera decir nada. Y entonces yo empecé a tocar continuo con La
Fontegara, pues, a mi manera. Empecé a escribir el continuo porque no... (eStas
cosas locas que tiene uno de inseguridad)... yo decia: yo no puedo leer en clave
de fa, digo, tomé toda la clase de solfeo, podia leer la clave de fa perfectamente
y ademds, creo que fui buen alumno [...] pero, eStas inseguridades que tiene uno...
Entonces, yo decia que no podria jamds ser capaz de leer clave de fa y mucho
menos de hacer esa especie de acto de magia de tocar una cosa que no estaba
escrita, sno’ Que ademads yo no sabia como se generaba. ;Qué le hago? ;Cémo?
sQué es eso? O sea, no lo habia, no tenia ningiin minimo antecedente.

Entonces, pues yo escribia acordes cuando las partes de arriba tenfan mucho
ruido y cuando tenia notas largas yo ponia notitas. Tiki-tiki-tiki-tiki. As{ hicimos
la primera grabacién de La Frontegara, que no fue acetato ni disco compacto,
[...] entonces el formato que escogimos fue casete. Era el mds universal, en ese
momento. Quién iba a decir que después iba a desaparecer por completo. Y asi
grabé ese disco, con ese invento de manera de hacer el continuo y después por
pura casualidad vino una maestra de Boston que trajo Denia Diaz a la Nacional,
Frances Fitch se llama. Y ella se escandalizé cuando me vio que tocaba yo de mi
realizacién y me obligé a leer del facsimil y me resulté muy sorprendente que lo
pude hacer. Y que mds o menos si, entendia perfectamente pero, mds o menos
podia leer a primera vista el cifrado. Y ahi eso cambié mi manera de funcionar y
me atrevi a hacerlo, pero también a mi manera. Y entender el funcionamiento
de la guitarra barroca también era una cuestién completamente instintiva (Cruz
Soto, 2020).
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Otro testimonio andlogo es el del Dr. Antonio Corona'' quien fue laudista y musi-
c6logo. En su relato también se refiere a los cursos de Javier Hinojosa como un hito para los
interesados en la musica antigua en México. También refiere algunas de las limitantes a las
que se enfrentaron los estudiantes de esa época para adscribirse a la corriente de musica
histéricamente informada. Por su parte la posibilidad de realizar estudios en el extranjero
le confirié otras experiencias desde un centro neuralgico para esta corriente musical.

Antonio Corona: Entonces te contaba que vino Javier [Hinojosa] a dar elte
curso, que fue el primero de varios que dio y ahi me di cuenta que mi camino
realmente no era la guitarra de concierto sino los in§trumentos antiguos. En ese
momento, pues todavia no teniamos acceso en México a fuentes y mucho menos
a instrumentos. Cuando, eh.., pequefio paréntesis. Te decia que esto fue
trascendente una proporcién muy alta de la gente que nos dedicamos a la musica
antigua y a la musicologia coincidimos en ese curso. Yo creo que fue
determinante para orientar el curso de la musicologia en México. Entonces, no
se puede minimizar la contribucién que hizo Javier en ese sentido. Bueno,
cuando regresé a su segundo curso, yo ya e§taba preparado, tenfa un amigo que
se eStaba iniciando en la lauderia y lo convencimos de que nos dejara copiar su
vihuela. Ya me armé por primera vez de un instrumento. Andando el tiempo me
fui dedicando mds y mas a este repertorio, haciendo como podia o tocando como
podia la vihuela y ya en los tltimos tiempos de mi estudio como guitarrista,
Isabelle Villey llegé a México. Y de nuevo dije: “Eéta es la mia” y comencé a
tomar clases con ella. Me gradué como guitarrista y afortunadamente consegui
una beca para e§tudiar en Inglaterra. En un sitio espléndido, que ya no existe. Se
1lamaba el Early Music Center (Corona Alcalde, 2021).

Estos primeros encuentros con la guitarra barroca y sus repertorios, encausados por
el arrojo de tocar a pesar de la ausencia de pares o guias en una escena incipiente en México
fueron fortuitamente encaminando a estos guitarristas al desarrollo de una perspectiva in-
terpretativa propia. En este arrojo por resolver las vicisitudes o carencias con los medios
disponibles encuentro un gesto loable que invita a pensar la legitimacién mediada por mu-
sicos extranjeros. Al preguntarle a Antonio Corona cudndo conocié la musica del Cédice
Saldivar 4 comenté lo siguiente, guiando el relato hacia la fundacién del grupo Continuo,
del que hablaré en apartados siguientes con mayor detenimiento, cuyos integrantes fueron
pioneros en la vinculacién de musicas vivas con musicas del pasado:

Antonio Corona: Al regresar [de Inglaterra]. Yo regresé en 1986, y en esa época
coincidié con que se hizo la presentacién en México del Cédice [en edicién] de
Lorimer. Entonces a través del cédice yo entré en contacto... Una de las personas
que present6 el cédice fue Eloy Cruz, quien fue compafiero mio durante los es-
tudios, y pues... fue un amigo muy cercano y ahi empezamos a platicar y todo
esto, y yo creo que a lo que quieres llegar, un poco mds adelante, yo fui invitado...

" Antonio Corona Alcalde, Originario de la Ciudad de México. E§tudié guitarra con Guillermo Flores en la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM. Posteriormente realizé estudios de latid en el Early Music Centre
en Londres. Colaboré con diversas agrupaciones de musica antigua en México. Fue profesor del Posgrado en
Musica de la UNAM. Murié en 2021, antes del cierre de este trabajo. Consultado en:

https://www.posgrado.unam.mx/musica/div/docentes/personal docente/corona ant.html
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pero yo sospecho que la iniciativa de formar un grupo que explorara seriamente
estos vinculos [entre son barroco y son jarocho], partié de Radamés Paz. Y cuatro
musicos formamos el Continuo inicial, que eran: Radamés Paz, Enrique Barona,
Eloy Cruz y Yo (Corona Alcalde, 2021).

El Ensamble Continuo (posteriormente Tembembe) y sus integrantes de aquél mo-
mento tuvieron y han tenido una relevancia capital para los caminos del barrocho. Esta con-
vergencia de musicos especialistas en repertorios histéricos y musicas vivas dieron pie con
su trabajo a que muchas personas se interesaran por ese camino. Desde la perspectiva de la
musica antigua, ha sido de interés la posibilidad de aprender técnicas y modos de un testi-
monio vivo, en este caso, de la musica para conjuntos de guitarras de los siglos XVII y XVIII,
entendida ahora desde el son jarocho vivo.

De este modo, los especialistas en musica antigua o early music, tanto los musicos de
Continuo como otros intérpretes, religaron poco a poco repertorios orales y escritos (en
tablaturas y partituras) que tienen suficientes parentescos para ser dispuestos en un mismo
hilo narrativo sobre la construccién y el devenir del son jarocho. Esta fue una de las semillas
de la escena barrocha. En el capitulo 2, correspondiente al anilisis musical, en el paréntesis
sobre Ympossibles, se hard énfasis en las transformaciones de la ejecucién de una pieza para
guitarra barroca en distintos momentos de la escena de musica antigua y en el paulatino
contacto con el son jarocho y, por ende, su resultante barrocha.

Contexto de la escena jarocha s. XX

El son jarocho es una de las culturas musicales actuales en México, arraigado en la
region del sotavento que comprende el drea del sur del estado de Veracruz, parte del estado
de Tabasco y parte del de Oaxaca. Si bien los procesos de circulacién de la cultura a través
de los siglos no facilitan la discusién sobre los origenes del repertorio jarocho, este estudio
indaga en qué medida las discursividades enunciadas desde dmbitos académicos y letrados
sobre el barroquismo del son jarocho, modifican sus practicas en la actualidad.

Durante el siglo XX el son jarocho fue primordialmente campesino y vivié dos olea-
das de masificacién. La primera de ellas ocurre alrededor de la década de 1950 a través de
medios de difusién masiva, como el cine, radio y la grabacién sonora. Asi como el son de
mariachi, empleado como simbolo musical nacional que vivié una masificaciéon gracias a la
campafia presidencial de Lizaro Cirdenas (presidente de 1934 a 1940), el son jarocho se
convirtié en otro estandarte nacional a la par de la campaifia de Miguel Alemdn Valdez (pre-
sidente de 1946 a 1952) que cerraba sus discursos al son de la Bamba. Esa version del son
jarocho, entre los afios cuarenta y cincuenta, estereotipada como una musica alegre, picara
y rdpida, con musicos vestidos de blanco, con un paliacate amarrado al cuello y sombrero de
“cuatro pedradas”, fue canonizada durante la época oro del cine nacional. Durante esos afios,
algunos de los musicos pioneros que participaron en esta etapa, migraron de Tlacotalpan,
Alvarado o Veracruz (entre otros sitios de la regién) a la Ciudad de México, buscando espa-
cios laborales en grabaciones comerciales, radiodifusoras, cine, ballets folkléricos, etc.
(Pérez Monfort, 2000, pag. 139).

Paralelamente a ese imaginario urbano del son jarocho, en los afios cincuenta y se-
senta el son jarocho campesino convivia con otras expresiones musicales, como el bolero y
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la cumbia, existiendo primordialmente en torno a la fiesta, denominada huapango o fan-
dango y a una rica vida ritual. Ese son campesino es el que se volveria relevante en la segunda
ola de masificacién del son jarocho. Pero antes de llegar a ese punto, considero relevante
usar la informacion obtenida en las entrevistas para describirlo mds alld de esas oleadas de
masificacién, en la medida que enriquece la comprensién del contexto en el que surge la
escena barrocha. Para dar inicio al relato, retomo la narracién de Antonio Garcia de Leén**
sobre su contacto con el son jarocho en Jéaltipan, Veracruz durante su infancia y juventud.
Me parece relevante sefialar del siguiente extracto la forma de ensefianza o transmisién de
la musica, la convivencia de multiples expresiones musicales con el son jarocho y el papel
relevante de la musica en funcidén de la fiesta-ritual:

Emil Rzajev Lomeli: ;Cémo fueron sus primeras aproximaciones a la musica, o
al son? sFueron en Jaltipan?

Antonio Garcia de Leon: Pues si, en el pueblo, porque ahi habfa muc¢ha musica
entonces, sno¢ Cuando era ¢hico, habia muchas clases de musica. No solamente
son jarocho. Habian unas orquestas de marimbas y cosas asi. Habia musica de gui-
tarra, de trios y cosas. Y aparte el son que era mds bien en las fiestas, que mds bien
se estilaba en las fiestas. Cada quién tenia su inStrumento en la casa y cuando
venia una fiesta, sacaban los instrumentos y se juntaban y ya. No eran grupos
organizados ni mucho menos. Sino que eran nada mas pequefias cosas mds o me-
nos improvisadas. Desde ¢hico yo ofa e§to. Desde muy ¢hico. Mi hermano tam-
bién es musico, pero él agarré la guitarra. Mi papd tocaba la guitarra. Entonces,
a mi me gustaba mds la jarana que la guitarra. Entonces yo me consegui una jarana
y ta-ta-ta. Yo tuve un primer maestro que era nada mds, pues, un sefior, bastante
indigena, de ahi. Que tenia un baul; ahi guardaba sus in§trumentos. Y nos ponia-
mos a tocar y todo eso. Pero por puro gusto, era asi. Era la musicalidad que habia
por todos lados y habia personas que improvisaban. Habia muchos musicos muy
eSpeciales. Habia uno que era bastante loco. Asi, realmente loco, de deveras, de
manicomio, pero tocaba muy bien. Y de repente enloquecia y se iba, pero cuando
tocaba, tocaba muy bien. Y asi habia otros personajes que tocaban. Pero eran los
que se reunian en las fiestas, cuando habia las ferias. Ahi hay una feria que se
llama Santa Rosa, el 30 de agosto, y la Candelaria que se celebra también la fiesta.
Y otro, hacian velorios y cosas asi. Y tocaban en los velorios de los nifios, por
ejemplo.

E. R. L.: ;Y hoy se sigue haciendo también en velorios?

** Antonio Garcia de Ledn (Jéltipan, Veracruz, 1944), es hi§toriador, antropdlogo y musico jaro¢ho. Su papel
en el son jarocho es importante por multiples razones. Comenzando con la relevancia de su participacién en
1969 en el disco Sones de Veracruz editado por el LN.A.H. que documenté y socializ6 una forma de son jarocho
campesino, diferente a la que habia sido difundida en el cine y radio; su amistad con Arcadio Hidalgo posibilit6
la relacién de éste ultimo con el Grupo Mono Blanco, como pilar del resurgimiento del son jarotho en la
segunda ola. Asi, Garcfa de Leén ha fungido como un promotor e investigador del son jaro¢ho, produciendo
textos, grabaciones y generando multiples encuentros que han propiciado una continuidad y transformacién
del son jarocho. Su grabacién con el grupo Zacamandi (1992) se considera un referente en la revitalizacién
del son jarocho, e§pecialmente por el énfasis puesto en el transfondo histérico de esta musica. La entrevista
fue realizada via Zoom el dia 21 de Diciembre de 2020.
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A. G. L.: Yo creo que si, todavia en algunas partes. En los Tuxtlas, por ejemplo,
entiendo que si. Todavia. Sobre todo, en velorios de los nifios y todo, se cantaban
piezas especiales. Bueno, yo estuve un tiempo tocando ahi de ¢hico y todo esto
con varias gentes. Y después conoci... en mi pueblo hacian carreras de caballos.
Y en esas carreras de caballos llegé un personaje, que yo no lo conocia, y que me
impresioné cémo cantaba y todo el desplante que tenfa para cantar y todo eso,
que era Don Arcadio Hidalgo, precisamente. Llegaba ahi con... El consegufa ahf
un guitarrero, una guitarra de son, él acompafiaba con la jarana y ya se ponfan a
tocar. Entonces yo me pegué con esos. Con ese grupo. Bueno, no era un grupo,
era mds o menos un dueto y después, mds o menos un trio. Y después, dos her-
manos Gonzilez, que tocaban con nosotros, que precisamente eran de un pue-
blito donde yo alguna vez subi una foto que estoy en una hamaca, asi, de ¢hico.
Ese pueblito es San Lorenzo Teno¢htitldn (Garcia de Ledn, 2020).

Sobre esta cita destaco, asi como la convivencia de diversas musicas con el son jaro-
cho en la regidn, la preeminencia de la fiesta y el ritual (el velorio) como ocasién y espacio
de encuentro con otros musicos, y los grupos “improvisados” o alineaciones no formalizadas
de musicos en el “tocar por puro gusto”, contrapuesto a posteriores agrupaciones que han
encontrado la musica como medio remunerado de vida. También de esta narracién observo
la relevancia de un c6digo musical comtn implicito que permite hacer musica con quien se
encuentra en la ocasién, en el que cabe el juego de la improvisacién que desborda los linde-
ros de esos codigos, recreando en cada ejecucion una versioén a la vez “tradicional” y actua-
lizada. Es importante sefialar que Antonio Garcia de Ledén, quien posteriormente tendria
un papel fundamental en los caminos del barrocho, fungié como puente de estas tradiciones
y comunicé lo aprendido en ese contexto oral del son jarocho. Dentro de esa transmisién
del conocimiento musical estdn inscritos los cédigos de lo variable y lo estable que permite
definir al son jarocho. Esta musica ha esencialmente una tradicién musical de caracter oral,
es decir, que su aprendizaje e interpretacion no ha estado condicionado a la escritura musi-
cal, sino a la transmisién de voz en voz de sus regulaciones y conocimientos para instaurarse
en la memoria.

Los mecanismos de transmisioén y codificacién de esta musica también estdn presen-
tes en los siguientes fragmentos de entrevista. Adriana Cao Romero** aprendi6 a tocar el
arpa en casa, en el Puerto de Veracruz, en un dambito citadino, motivada por una familia de
melémanos, pero con un musico local, Don Péanfilo Valerio. El contexto de su aprendizaje
fue el doméstico, en una familia donde también habia instruccién musical escrita (que yo
percibo en laldgica de la mediacién de la partitura). También a lo largo del relato de Adriana
se evidencia la convivencia de diversas expresiones musicales y sus visiones de mundo aso-
ciadas:

Emil Rzajev Lomeli: Adriana, s;como fue tu acercamiento a la musica? ;Cémo
llegaste al son?

"3 Adriana Cao-Romero Alcald (Veracruz, Veracruz, 1954) es arpista jarocha y odontéloga. Ha tenido un papel
muy relevante en la escena jaroc¢ha con los grupos Zacamandu, Chu¢humbé y actualmente con Cafia Dulce,
Cafia Brava. También colaboré con el Negro Ojeda y recientemente con Celso Duarte, hijo. También ha
colaborado dentro de la escena barrocha en la grabacién del disco La Halha del ensamble Los Otros y amigos
(2008). La entrevista fue realizada el 28 de enero de 2021 via Zoom.
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Adriana Cao-Romero: Yo naci en Veracruz, en el puerto. Fui la quinta de una
familia de siete mujeres. Entonces mi padre nos acercé a la musica. Desde siem-
pre, nos despertaba los sibados y domingos con musica cldsica. Y en la casa habia
un piano. Mi papd tocaba un poco de piano, asi como, si leia un poquito, pero,
nada mds un poquito. Y casi todo lo sacaba también de oido y algo lefa. [...] En-
tonces como un arraigo, como un conocer dénde habiamos nacido, fue ese gusto
por enseflarnos el son jarocho. Y habfa un musico de ahi, de la regién del puerto,
bueno. No del puerto. El creo que era de Alvarado, pero vivia en el puerto. Y
enseflaba; daba clases de huapango. Asi se le llamaba a la musica de Veracruz, al
son jaroc¢ho. En algunos lugares le dicen huapango. sSi¢ “Voy a ir a clases de
huapango.” Que no tiene que ver con el huapango de la huasteca, sino que es el
jaro¢ho, huapango jarocho. Entonces El cada sibado nos iba a dar clases. Tocaba
la jarana; bailaba al mismo tiempo y nos ensefiaba al mismo tiempo. A una re-
tahila de ¢hamaquitas. Y mi mama se juntaba con las mamds de otras nifias y ha-
cian esa actividad los saibados. Mi papa se daba sus vueltas a veces por ahi, a veces
salfa a bailar con nosotras, en fin. Estaba muy motivado. Queria que nosotras
tuviéramos ese gusto, que a él le representaba el vivir en Veracruz, el que sus hijas
hubieran nacido alld y asi fue el acercamiento. A través de mi papa. Un dia mi
papa compré un arpa, de Don Pénfilo. Pinfilo Valerio se llamaba el maestro
(Cao-Romero, 2021).

El relato de Adriana Cao-Romero sobre el aprendizaje del arpa con Don Panfilo, en
el que se superponen dos formas de teorizar la musica: el sistema de solmisacién y otro par-
ticular a Don Panfilo es el siguiente:

Adriana Cao-Romero: Me decia: “Mira, aqui tienes tu dos, y luego viene el re”.
Ah... entonces ese es do. Pero en ese entonces todas las cuerdas eran del mismo
color. No habia colorcitos como ahora, ni nada. Y por ejemplo, a mi me ensefiaba
una figurita en la mano derecha, los trinos, y la otra el bajo. Me decia “La pratica’;
“La prdtica lo es todo”, o sea, practicar. La practica lo es todo. Y si, tenia razén.
Si t no practicas, pues no, no puedes llevar a cabo eso. Y otra cosa que me decia
es: ya te sabes e$to, ya te sabes e§to, ya te sabes e§to, ahora “cambéale y varéale”.
Para que no fuera aburrido. Cambéale y varéale. Lo cual es también muy cierto.
Porque si ta te aprendes una figurita, por ejemplo, del pdjaro ct. Tarara-rdrara-
rarara-rirara [tararea el pdjaro cu] y lo repites cincuenta veces, digo, ya. Ademas
tiene una estructura el son. Eso va después de un verso, pero no cuando ti quieras
hacerlo. Para saber que estds tocando el pdjaro ct. Hay otros recursos, hay otras
figuras. Entonces me decia “cambéale y varéale”. Lo cual tiene mucha légica. Y “la
prdtica lo es todo”. Asi, con esas ensefianzas aprendi (Cao-Romero, 2021).

Como ya mencioné antes, es caracteristico del son jarocho, entre otras musicas ins-
critas en la oralidad, la claridad de unas normas y estructuras ticitas que son compartidas
por sus ejecutantes. A la par de ese trasfondo de poca mutacién, existe una parte muy im-
portante de juego e improvisacion sobre esas bases reconocibles, que permite que la musica
se haga vigente y se actualice. Cambéale y varéale es un resumen de esta préctica, que serd
relevante a lo largo de la tesis. La improvisacién musical frente a una partitura fija, frente a
una partitura que codifica sélo algunos rasgos de lo sonoro, frente a ninguna partitura. Este
ha sido un punto clave que luego recupera el son barrocho para vincular al son jarocho con
practicas musicales del periodo barroco, donde también la improvisacién jugaba un papel
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fundamental sobre el texto escrito. Este relato aporta un panorama de formas de escucha 'y
de hacer musica en el puerto de Veracruz, entre los afios 50 y 60 del siglo XX, los diferentes
repertorios que se turnan segun el momento del dia o la semana y la teorizacién de Don
Panfilo que convive paralelamente con la teoria escrita de la musica, nos llega nuevamente
a través de su alumna Adriana:

Adriana Cao-Romero: Y yo nunca fui a escuela de musica. Las clases de musica
que me daban en la secundaria eran como de escribir algunas biografias y parale
de contar. Muy aburridas. Nunca me motivaron. Me motivé mas lo que vivimos
en casa. Mi papd ponia el disco de La Bamba, un disco que teniamos de Conjunto
Tierra Blanca, y se ponia a bailar con nosotros ahi en la no¢he. No habia televi-
sion todos los dias ni nada de eso, era... O se ponia a tocar el piano y nosotros
alrededor cantando las de Cri-Cri... las canciones que nos gustaban. O poniamos
el disco de La Bamba. Un disco de son jarocho. Después a lo mejor teniamos ya
tres discos y de alli ibamos escu¢hando. Y los sdbados con Don Pénfilo. Luego
comprd el arpa é] y una de mis hermanas dijo: “ay, yo quisiera aprender” y tomé
una clase y dijo: “no, son muchas cuerdas, yo me mareo, no, no, no es para mi’.
Entonces ahi se qued¢ el arpa en la casa, como la que tu tienes ahi colgada pero
mids grande. Entonces yo dije: “a ver, yo, a ver si puedo”. Y fui, y si me gusté
desde entonces. Me encanté. Y tuve la paciencia, y Don Panfilo tuvo la paciencia
de ensefiarme, para estar... semanas y semanas y semanas haciendo una figurita,
la otra, hasta que me decia: “ya, ahi tienes tu siquisiris.” “Yalo tienes, tu siquisiris.”
Y yo decia, “pus sdénde lo tengo?” Pues ya lo tenfa. Dos tiempos aqui, dos tiem-
pos alld. Dos tiempos en la primera, dos tiempos en la segunda y ya. Eso era lo
que me enseflaba. Era un son, él me decia, de dos por dos. O sea, que dos tiempos
en uno y dos tiempos en el otro. Por ejemplo, la guacamaya era de cuatro por
cuatro. Eso es lo mds que me ensefiaba. Cuatro te quedas en una nota, do y ya
otros cuatro en sol. Pero nunca me decia do ni sol. Nada mis me decfa: “vamos a
tocar un son de cuatro por cuatro”. Bueno, pues ya. Entonces tocibamos el buta-
quito, o la guacamaya. El me decia: “El siquisiri es de dos por dos. El pajaro cti es
de dos por dos, la guacamaya es de cuatro por cuatro y ya después, pus si. Cuatro
veces, cuatro tiempos te quedas ahi. Cuatro vueltas te quedas ahi. Y ya la siguiente
cambias al otro.” Entonces asi fue, muy precaria la enseflanza, pero me ensefi6.
Yo aprendi lo basico con él. De§pués me dijo: “yo ya no te puedo ensefiar, porque
lo que td tocas es lo que yo sé y ya no lo puedo tocar al ritmo que tu lo tocas.
Entonces ya no te puedo ensefiar (Cao-Romero, 2021).

Retomando el recuerdo de Adriana sobre la escucha repetida del disco de la Bamba,
me invita a pensar sobre el lugar relevante que tom¢ este soporte de informacién incluso en
la conformacién contemporanea de la escena barrocha. La grabacién sonora, en calidad de
entextualizacién (Ochoa Gautier, 2012), como se verd a menudo en este capitulo, ird cano-
nizando y estatificando ciertas versiones de estas musicas, ademds de extraerlas de su con-
texto de enunciacién dentro del ritual, dando pie a transculturaciones ocurridas en el am-
bito de lo sonoro.
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Aunando a los presentes testimonios, Tacho Utrera', de una generacion posterior a
los actores presentes arriba, manifiesta sobre la forma en que aprendi6 el son jarocho en El
Hato, Veracruz en el seno de una familia campesina:

Tacho Utrera: Pues yo conoci a la musica desde que me engendraron mis padres,
yo creo. Porque vengo de una tradicién de musicos campesinos; jarochos campe-
sinos. Y desde que naci he oido el son jarocho; pues desde el dia en que naci.
Entonces, pues yo lo traigo por herencia. Entonces ya nada mds me ha costado
mantenerlo. Y difundirlo es lo que me ha tocado a mi (Utrera, 2021).

El testimonio de Tacho Utrera describe de manera sucinta la omnipresencia del son
jarocho en su vida. Para complementar, el testimonio de Wendy Cao Romero (también co-
nocida como Wendi Utrera) es compafiera de vida de Tacho y hermana de Adriana Cao
Romero refiere lo siguiente a la vivencia y aprendizaje del son jarocho en un contexto ur-
bano:

Wendy Cao Romero: En mi caso yo te puedo decir que soy una mezcla, de padre
oaxaquefio, madre michoacana, nacida en Veracruz, en el puerto. Y gracias a mi
pap4, que como buen mixteco apreciaba mucho la musica y tocaba el piano. Siem-
pre nos inculcé la musica, pero sobre todo, la musica jarocha. Y entonces, cuando
yo tenia un afio recibiamos en nuestra casa a un maestro, para tocar, para recibir
clases de zapateado; €l iba a tocar con su jarana, Don Panfilo Valerio. Y bueno,
como nosotros éramos puras mujeres en casa, realmente se llenaba la terraza de
casa de mis papds con puras nifias, amigas de mis hermanas. Yo tenfa solamente
un afio. Y fueron las primeras notas que recibi, de esto que es el fandango. El son
jarocho. Y poco a poco segui escuchando de lo que se vivia en Veracruz, y después
a través de las clases que tomaba mi hermana Adriana con Don Panfilo. De arpa.
Entonces ahi fui creciendo con el son jarocho. No naci como Tacho en una fa-
milia fandanguera, en una familia tradicional, dentro de una comunidad fandan-
guera, pero tengo mds de la mitad de mi vida de vivir con ellos, por lo tanto me
siento como si hubiera nacido ahi (Utrera, 2021).

Los presentes testimonios evidencian cémo ocurria el son jarocho en dos ambientes
diferenciados alrededor de los afios 60 en Veracruz. Tanto en Jaltipan como en El Hato se
narra una practica del son jarocho, al igual que todas las musicas de tradicién oral, mediada
por la fiesta como ritual y en convivencia con otras musicas. Por otro lado, los relatos de
Adriana y Wendy Cao-Romero hablan de la presencia de musicos campesinos en un con-
texto urbano, donde la dimensién aural también estaba mediada por otros fenémenos como
grabaciones, radio, etc. Elementos de otras musicas como el piano y la escritura musical
conviven en una misma casa con el son jarocho.

Me resulta interesante la distincién que hay en los relatos de Wendy y Tacho que
esclarece una diferencia: mientras que Tacho dice “yo lo traigo por herencia”, Wendy dice
“siempre nos inculcé la musica jarocha”. Asi muchos musicos que nos hemos vinculado

' Ana$tacio Taého Utrera Luna. Nacido en El Hato, Veracruz. Musico y laudero jarotho. Es el primer
constructor de jaranas barrocas, in§trumento neurdlgico de la escena barrocha. Forma parte del grupo Los
Utrera.
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con musicas tradicionales como el son jarocho, lo hemos hecho a través de clases o talleres
y de grabaciones sonoras, al no haber aprendido inicialmente en un contexto fandanguero
tradicional.

Folklorismo, “La Mona” y el resurgimiento del son jarocho
campesino en la Ciudad de México

La segunda ola de difusién y revitalizacién del son jarocho ocurrié como consecuen-
cia de los acontecimientos politicos y sociales de los afios setenta, asi como del trabajo de
ciertos folklorélogos y antropélogos interesados en la musica tradicional mexicana (Prieto
Dorantes, 2009, pigs. 41-44). El momento de boga del folklorismo latinoamericano® con
grupos de musica “andina” denominados chogiiis, y las pefias, son fenémenos paralelos al
exilio ocasionado por dictaduras militares en América Latina. Lo cual detoné un clima de
unioén, identidad y solidaridad latinoamericana en los sectores simpatizantes con la resisten-
cia a esos gobiernos totalitarios. Si bien hablar en profundidad de ese momento histérico
no es el proposito de este trabajo, asentaré algunos testimonios de los actores que formaron
parte a posteriori de lo que denomino escena barrocha ya que muchas de las vivencias en
torno al aprendizaje y ejecucion del son jarocho iniciaron en este contexto.

Ese interés por las musicas locales, a menudo encasillado como folklorismo o etno-
musicologia, tuvo cabida en una esfera letrada y a menudo de cardcter institucional y cita-
dino especialmente, como sefiala Ana Maria Ochoa con la finalidad de construir discursos
nacionales desde lo hegemdnico (Ochoa Gautier, 2012). En el tema que nos ocupa es pri-
mordial este fenémeno. En el siguiente testimonio quiero resaltar el cardcter institucional
de los espacios donde trabajé Antonio Garcia de Leén, dado que sus aportes construyeron
un imaginario de lo jarocho diferente de la ola masificada previa (la del cine) y que contri-
buyé a decantar algunas las finalidades enunciadas por Ochoa, como articular otros sentidos
de identidad a través de la misma musica. En su caso, es de vital relevancia para lo que se
llamé el Movimiento Jaranero la incursién y colaboracién de Garcia de Leén con el Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), ya que en ese espacio sus conocimientos
sobre el son jarocho y sus contactos con otros musicos en el Sotavento lo convirtieron en
vinculo de primer orden para conseguir “informantes” musicales que comunicaran estas
practicas sonoras, socializandolas a través de discos, dando cuenta de una realidad diferente
a lo que el canon de la primera ola mediatizada proponia. Sobre algunos de sus contactos
entre musicos e investigadores y en torno a los primeros afios de su trabajo en la Ciudad de
México consta aqui adelante:

. , » 6 7 . . . 7 7
Antonio Garcia de Leén: *° Y después yo vine a México; estudié antropologia.
[...] Conoci a José Raul Hellmer que era un folklorista que recogia musica, gra-
baba musica en muchas regiones, sobre todo, él comenzé en la Huasteca, sobre

" Por folklorismo latinoamericano entiendo aquellos emprendimientos musicales de musicos profesionales y
diletantes que se aproximaron a culturas musicales de distintos lugares de la regién, a menundo en busqueda
de una identidad con la cual hacer frente a los regimenes totalitarios de las décadas de los 60-80. Una crénica
sucinta de la musica de esa época es escrita por Salvador Hurtado. (Hurtado, 2021)

' Forma parte de la misma entrevista realizada el 21 de diciembre de 2020, via remota.
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todo el golfo. Habia dos gringos, y uno trabajaba el Golfo y otro trabajaba el
Pacifico. El Pacifico lo trabajaba Stanford, y el Golfo lo trabajaba Hellmer, que
ademads tocaba la jarana. Tocaba la huapanguera huasteca, también, y tocaba va-
rios instrumentos. Y él empez6 con la Huasteca y después se fue metiendo al
mundo jaroc¢ho y toda la cosa. Y empez6 a hacer muchas grabaciones en los afios
sesentas y yo lo conoci... El tenia un estudio de grabacién en los sétanos del Pa-
lacio de Bellas Artes. Hay un sétano en Bellas Artes. Ahi habfa como un estudio
que €l tenia. El trabajaba, como su oficina, como una especie de cubiculo. Y des-
pués tuvo conflictos con el I. N. B. A. y se fue al Museo de Antropologia, de
Chapultepec. Al Museo Nacional de Antropologia.

Yo trabajaba ahi, entonces lo conoci. Ya con mis cercania. El me regal6
una jarana que después se volvié La Mona. La famosa novela de Juan Pascoe y
toda la cosa sno? Pero esa era una jarana que él me regald, porque en ese mo-
mento yo no tenia un instrumento en México. Después yo me fui con esa Mona
aver a Don Arcadio a Minatitldn y le gust6 mucho y me dio una segunda. Dice,
“mejor yo me quedo con la Mona y ti llévate la segunda”. Y yo le dije “si, estd
bien, no hay problema”. Una segunda que todavia tengo, la tengo todavia. Incluso
ahora la estoy mejorando, la estoy tratando de... porque tenia algunos defectos.
Ahora he aprovechado la pandemia para reconstruirla. Porque es muy antigua, la
hizo un sefior de Tlacotalpan que se llamaba Don Pedro Alfonso Vidafia, que era
papa de Andrés Alfonso, del arpista. Un musico muy famoso que canta la lloron-
cita en un disco de Hellmer, precisamente. El hizo ese in§trumento. Entonces yo
tengo ese inStrumento, todavia con su firma y toda la cosa, que tiene adentro de
la caja. Tiene un sello antiguo con una firma de él (Garcia de Leén, 2020).

Antonio Garcia de Ledn ha sido un testigo privilegiado y actor fundamental del re-
surgimiento del son jarocho, especialmente el ocurrido en la Ciudad de México. Su cualidad
como investigador desde la antropologia, la lingiiistica y la historia le ha permitido vincular
a diversas instituciones culturales, como el Museo de Antropologia, Radio Educacidn, entre
otras, con musicos jarochos, conocidos desde su juventud. Estos contactos establecidos por
¢l han modelado el cauce del son jarocho chilango, propiciando una ola de propuestas mu-
sicales a contracorriente de las versiones estereotipadas o comerciales fomentadas por la
industria radiofénica, televisiva y filmica.

En este emergente movimiento jaranero de la Ciudad de México se trataba de “res-
catar” la forma “original” de tocar en las rancherias en el sur de Veracruz el son jarocho, asi
como la construccién de sus instrumentos, discriminando las corrientes interpretativas del
Puerto de Veracruz y de la Ciudad de México en los afios 50 del siglo XX, llamadas desde-
flosamente desde el movimiento como “son marisquero” o “son charolero”, y también la
forma de tocar que se habia grabado en peliculas y discos citadinos en los afios 50 (aquello
que denomino primera ola de masificacién), aunque por comunicacién de Antonio Garcia
de Ledn, también sé que paradéjicamente los musicos grabados en la capital, que tocaban en
ballets folkléricos en estilo estereotipado, por ejemplo, Andrés Huesca, provenian de Vera-
cruz. Estas agrupaciones habian grabado fonogramas comerciales a instancias de las radiodi-
fusoras o de industrias musicales que propulsaban el estilo “comercial” o “marisquero” como
se le denominé mas tarde.
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Por contraste, los folkloristas como Radl Hellmer deseaban dar cuenta de los estilos
de cardcter local haciendo grabaciones de campo o grabaciones en la Ciudad, pero pidién-
doles a los musicos jarochos que tocaran al estilo fandanguero no comercial. Garcia de Leén
narra que para las grabaciones realizadas en el Sétano de Bellas Artes, que le tocé atestiguar,
Raul Hellmer les decia a los musicos, “jPero, toquen bien, chingao!” y que empezaban a tocar
a la usanza de sus lugares de origen, con sonoridades que maravillaban y cautivaban a Garcia
de Ledn al presenciarlo. Esta doble labor, como investigador y como musico posibilité que
se realizara una de las grabaciones mas relevantes al movimiento jaranero, que se sustenta
en buscar las formas “antiguas” de produccién del son en el sotavento:

Antonio Garcia de Leon: Y después en 1969, Arturo Warman también trabajaba
ahi; era antropélogo y toda la cosa. Y él me dijo: “Vamos haciendo una gira. Para
grabar un disco.” El grababa los discos del museo. El era mds como antropélogo
social. Le gustaba mucho. El empez6 grabando con su primera mujer, que se lla-
maba... ah.... Se me fue su nombre ahorita. También ella recopilaba musica. Y
después se separé de ella y se casé con Tere Rojas, que todavia vive; Es una pro-
fesora del CIESAS'Y entonces me invitaron: “T que conoces los musicos, vamos
haciendo un recorrido.” Como yo conocia, habia hecho varios recorridos, cono-
ciendo musicos desde Boca del Rio, hasta Tabasco. Yo llegué hasta Huimanguillo,
Tabasco. En la zona de Huimanguillo todavia se toca la jarana y la musica jarocha.
Porque es una region que pertenecié a Veracruz en tiempos coloniales. Y la cul-
tura es muy veracruzana ahi. Fuimos a buscar primero un musico en Huimangui-
llo que tocaba una jarana muy bonita y que tocaba muy bonito, pero cuando lle-
gamos, ya habia fallecido. Era el tinico que tocaba. Y se murié. Entonces hicimos
un recorrido, todo el sur de Veracruz, hasta Boca del Rio, grabando, y de alli sale
un disco que se llama Sones de Veracruz, del museo. En 1969 se publicé por pri-
mera vez, en un disco Long Play, de estos grandes. Todavia por ahi hay ejempla-
res de ese disco. Ahora hay una versién en CD. También del I. N. A. H. (Garcia
de Ledn, 2020).

El corpus de esas grabaciones de campo se ha usado como referente para las nuevas
generaciones de interesados en el son jarocho. Los nombres de esos viejos soneros y sus
historias rondan la memoria colectiva gracias, en buena medida, a su participacién en gra-
baciones “de campo”. Esos musicos jarochos sotaventinos, como Don Arcadio Hidalgo, en-
tre otros de diferentes regiones, participaban en sus visitas a la ciudad en tertulias amistosas
que fungian como los primeros fandangos jarochos para los citadinos en la Ciudad de Mé-
xico. Fue en estos espacios donde se le dio mayor difusién a esta musica fuera de su contexto
de origen. En esos encuentros se hizo una red de musicos afectos a la “musica tradicional”
que empezaron a preguntarse por la misica mexicana, después de haber tenido contacto con
la escena de musica sudamericana. Un relato sobre esta época estd plasmado en un libro
llamado La Mona (2019), escrito por Juan Pascoe Pierce'’, donde se relatan los primeros

'7 Juan Pascoe Pierce (Chicago, Illinois, 1946) Uno de los aGtores del “rescate” del son jarocho ha sido el
maeétro impresor, experto en impresos novohi§panos y musico de origen eStadounidense-mexicano Juan
Pascoe Pierce. El trabajaba en los afios 70 en México como maestro en la escuela de inglés “The Anglo”.
Comenz6 lecciones de violin con Adrian Uribe, musico de Los Folkloristas, quien le recomendé escuchar el
disco Sones de Veracruz, editado por el INAH en el afio de 1969. Juan Pascoe ha sido testigo del son jaro¢ho
desde que conformd, junto a Gilberto Gutiérrez y Don Arcadio Hidalgo el grupo Mono Blanco. En los afios
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afios del movimiento jaranero, con especial énfasis a los afios compartidos entre el grupo
Mono Blanco y Don Arcadio Hidalgo. En su crénica de aquellos tiempos, Pascoe menciona
su primer contacto con el son jarocho a través de la escucha de Antonio Garcia de Leén en
el disco Sones de Veracruz (INAH, 1969) y lo enuncia (desde la actualidad) como barroco:

Juan Pascoe Pierce: El fandanguito agotaba a eStos géneros, y también los
trascendfa. La musica era compleja, abstracta, antigua y la versada aspiraba a
variedad e inteligencia. El fandanguito era una breve pieza lirica, narrativa,
personal e ideoldgica que convertia a su “autor” -Arcadio Hidalgo- en una
leyenda épica, en un simbolo del México primario, amoroso, atento, agraviado.
Eljaraneo del intérprete -Antonio Garcia de Ledn- era barroco, habil, moderno;
su voz era vigorosa, sonora, exacta. Al parecer, el inicio del “camino de la nueva
musica mexicana” consistia en continuar el desarrollo del legado del pasado
(Pascoe, La Mona, 2019, pig. 8).

El relato de La Mona, también sirve a manera de mito fundacional de esa segunda
ola o movimiento jaranero, a través de la historia de ese instrumento (la jarana denominada
La Mona) en manos de su duefio, Don Arcadio Hidalgo. Asi mismo, él un simbolo, repre-
sentante de esos soneros campesinos que vivieron el son en otras épocas de mucha vitalidad,
previo a la difusién masiva y al cine que vivi6 en las ciudades.

Como sefialé al inicio de este apartado, para la configuracién de la escena barrocha
fue fundamental la influencia del folklorismo. Por folkloristas entiendo a intérpretes que
adquieren conocimientos sobre las diversas musicas del rubro popular o tradicional con fi-
nalidad, si de generar conocimiento sobre ellas, pero primordialmente, de tocarlas. Reitero
la relevancia del momento histérico de finales del siglo XX donde se exaltaba un ethos lati-
noamericanista.

Un ejemplo de estas actividades musicales aparece en el relato de Enrique Barona
Cérdenas'®, desde su interés por la musica solventado al tomar clases de musica en la Escuela
Nacional Preparatoria, plantel 6, Antonio Caso, de la UNAM y posteriormente, en su inte-
gracion a grupos de folkloristas, primero tocando musica andina y después musica mexicana.
El relato de Barona es el siguiente:

Enrique Barona Cirdenas: Y estando en prepa le entro a la onda de moda, y la
cuestion de moda era la musica folklérica andina; los llamados ¢hogiiis, que luego
ya despectivamente les o nos decian: los ¢hogiiis [risas]. Que eran los grupos de
musica andina. Entonces yo ahi, estando en tercero de prepa, yo estudié en Prepa
6, también de l]a UNAM, y un primo que estaba en Prepa 5§ me invit6 a tocar en
su grupo. Y ahi me meto a tocar con €l y empiezo a tocar guitarra, yo ya tocaba
un poco de flauta dulce porque estaba en el conjunto instrumental de las prepa-
ratorias. [...] Ese primo, que se llama Oscar Villa, él me invita a tocar ahi. Y ahi

posteriores y hasta la actualidad, ha hecho impresos relativos a la escena jaro¢ha aplicando técnicas aprendidas

de los ejemplos legados por los impresores novohi$panos. Aunque él no haga musica “antigua”, me parece que

su labor, coincidentemente aporta al ethos barrocho de la escena que esStudio. Su bastion es el Taller Martin

Pescador, en Tacimbaro, Mi¢hoacin.

® Enrique Barona Cirdenas. La entrevita fue realizada el miércoles 23 de diciembre de 2020 via Zoom.
q 3

(Barona Cirdenas, 2020)
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me paso de la guitarra, me paso a tocar varios inStrumentos y esa es ya mi maldi-
cién o mi bendicién. Porque en ese momento me convierto en multi-instrumen-
tista. Cosa que ya no se me va a quitar nunca. [...] Entonces, desde el principio,
desde esos entonces, desde esos ayeres, yo ya empecé a tocar bombo, ¢harango,
quena, siku, guitarra, quijada de burro. Curiosamente, la primera quijada de bu-
rro que yo agarré para tocar era una quijada que nosotros fuimos a conseguir al
rastro y nosotros la preparamos y todo. Igual las quenas, las primeras quenas y
siku que tocamos nosotros, fuimos, vinimos aqui a Tepoztlin a conseguir el
bamb para hacer las quenas y todo eso. Pues eran épocas en las que no conseguias
tan ficilmente los inStrumentos. Y pues bueno, te estoy hablando mas o menos
del afio 1978, 1977. Esos son los afios en los que yo empecé a aprender la musica
folklérica. Y empecé a ser chogiii y entonces empezamos a tocar en pefias. Las
pefias eran muy conocidas todavia, muy famosas. Y yo toqué en varias de esas.
Toqué en El mesén de la guitarra, en varias pefias. La pefia mévil... Pues conoci
a mucha gente de pefias, que tocaban en las pefias. Y nos empez6 a interesar la
investigacion de la musica que tocibamos. Entonces era una cosa didactica. En-
tonces tocabamos: [imposta la voz] “y vamos a tocar un carnavalito. El carnavalito
es un ritmo que se toca en tal y tal y tal”. Y, pero todas nuestras investigaciones
eran de discos. Lo que decian las portadas de los discos. Y una que otra entrevista
que haciamos con gente. Por ejemplo, conocimos a César E§pada. Y César ESpada
estaba en el Inca Taqui. Y él si era boliviano. Y entonces €l si, s, si platicibamos
con ély el si nos comentaba cosas de primera mano, sjno¢ Sobre los ritmos. Y ahi
empezamos a conocer los diferentes ritmos de toda Latinoamérica. Y como esta-
bamos en Prepa 5, pues tocdbamos en varios lugares, ahi nos conoce un grupo
folkldrico de Prepa 5 que se llamaba Ikoos. Ese grupo nos dice que si queremos
tocar en las cortinillas o las cortinas, que es lo que se hace entre un nimero de
un etado y otro. El ballet folklérico era de México, entonces ellos tocaban [lap-
sus], ellos bailaban con musica de caja, como le llaman, con Casetes, en aquél
entonces era casete, no existia ni siquiera el CD. Tocaban con casetes musica de
Veracruz. Y luego se tenian que cambiar y necesitaban tiempo para tocar musica
de Jalisco. Entonces nos pedian a nosotros que tociramos un numero en medio
de cada cuadro. Entonces saliamos nosotros a tocar en vivo. Entonces esa misma
maestra que se llamaba Graciela Ramirez, no recuerdo, o algo asi, eSta misma
maestra se le ocurre pedirnos que toquemos algo de México. Nos dice: “pero,
ssaben qués Yo veo raro que nosotros estamos bailando Veracruz, Jalisco, cosas
de México y ustedes tocando cosas de los Andes, andinas. Se veria mucho mejor
si tocamos [bailamos] algo de Veracruz y ustedes tocan algo de Veracruz. Y pues,
cuando toquemos [bailemos] algo de Jalisco, pues téquense algo de Jalisco, o no
sé. Pero toquen musica mexicana. Se va a ver mejor. En nuestro grupo estaba Luis
Alberto Flores Morgado, que era jarocho, entonces Luis Alberto que era jarocho,
y su novia bailaba en el Ikoos, bailaba ahi, él tenfa un interés particular por ese
ballet folklérico. Y entonces, pero élsi era jarocho y él tenia una jarana. Entonces
por medio de €l conoci las jaranas, en la ciudad de México. Yo vivia en la Ciudad
de México. Ahi conozco las jaranas y empezamos a tocar las jaranas afinadas como
guitarra. Pero ya eran jaranas jarochas. Ya de ocho cuerdas. Ya con un timbre
eSpecial y demds. Y entonces ahi comienzo a tocar mis primeros sones jarochos.
Justo para ese ballet folklérico (Barona Cardenas, 2020).
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La época posterior a los eventos de 1968, 1971 y 1973 dieron forma a movimientos
sociales de disidencia con los regimenes politicos totalitarios en América Latina. La musica
fue uno de los simbolos que articul6 cohesion social en dichos contextos.”” La atencién a los
repertorios latinoamericanos como vuelta de la mirada hacia lo local generé interés en toda
una generacién de musicos que encontraban sentido al interpretar estos repertorios. Dentro
de las consecuencias de esta vuelta a lo local como contracultura a lo hegemoénico, ocurrié
este movimiento jaranero originado en la Ciudad de México. Asi fue como muchos encuen-
tros entre musicos locales del sotavento Veracruzano con musicos citadinos moldearon una
escena paralela a la tradicién fandanguera mayoritariamente campesina, generando fandan-
gos y tertulias soneras incipientes en la Ciudad.

El Barrocho antes y después de 1992

En este apartado hago un recorrido por algunos de los eventos que catalizaron la
configuracién de la escena barrocha a través del relato de sus mismos actores. Retomo la
nocién de escena de Will Straw dado que me permite dar coherencia a elementos aparen-
temente inconexos esbozando un mapa de relaciones que han configurado el son barrocho.
Asi mismo este concepto me permitié enunciar como una escena algo que antes no me habia
percatado que lo era.

Por otro lado, evidencio las transculturaciones sénicas ocurridas en los intercambios
entre estas escenas (barroco y jarocho) que dieron lugar a posterior su hibridacién. Parte
vertebral del relato estd asociado a la presencia de multiples grabaciones sonoras, que se han
vuelto referente para los propios actores de la escena. Dichos textos (las grabaciones sono-
ras) son parte y dan cuenta de las transculturaciones sonoras ocurridas en esta nueva escena
y por ello han sido consideradas como puntos de anclaje para el relato, por el alcance de la
difusién y canonizacién de estos imaginarios.

El siguiente relato reine voces y anécdotas de actores de trasfondos diversos. Por un
lado estin presentes quienes llegaron a la especializacién en early music (Eloy Cruz, Gerardo
Carrillo, Isabel Villey, Antonio Corona, entre otros), y por otro quienes han llegado al ba-
rrocho desde la practica de musicas vivas desde la perspectiva de la etnomusicologia, la an-
tropologia o el folklorismo (Enrique Barona, Antonio Garcia de Le6én, Gonzalo Camacho,
Laura Rebolloso, entre otros).

El didlogo entre estas esferas que posaban la mirada en dreas distintas de la musica
en México (lo antiguo y lo vivo) cobré fuerza a partir de la década de 1980, llegando a un
punto nodal en torno al afio 1992 con la conmemoracién del quinto centenario de la “llegada
de Cristobal Colén a América”.*® Durante ese afio, desde las agendas oficialistas y politicas
se propicié la produccién artistica y académica en torno a ese evento histdrico y sus conse-
cuencias. Los festejos y conmemoraciones incluyeron la Exposicién Universal de Sevilla

" Confréntese la narracién que realiza Tanius Karam para perfilar las confluencias de la “nueva cancién
mexicana” en ese contexto politico. (Karam, 2014)

** La discusién sobre el “Descubrimiento” de América se ve magiStralmente abordada por Edmundo
O'Gorman, quien aboga por una revisitacién a las fuentes histéricas. El texto de O’Gorman propone el
término Invencién al observar que el concepto hi§térico que se ha hecho de América es un constructo.
(O'Gorman, 2010)
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1992 con el tema “La Era de los Descubrimientos” (exposicién donde participé como invi-
tado el Grupo Mono Blanco), en alusién al hecho histérico del quinto centenario. Ademds
se construyeron copias de las carabelas que repetirian el viaje; se restaurarian monumentos
arquitecténicos de la ruta de Colén y se publicarian ediciones facsimilares de documentos
de la época. Esta visita al pasado propicié un momento de reflexién sobre la identidad con-
tempordnea y las tensiones inherentes al flujo histérico desde ese evento.

Pienso que dicho momento histérico posibilité observar paralelismos histéricos a
distancia de 500 afios, especialmente el fenémeno de la globalizacién. Quizi es a través de
este espejo que la visita al pasado involucr¢ el volverse modernos. El ser “barroco” para ser
modernos. Por otro lado esta idea entra en tensién al advertir que esa postura globalizante
relega a una condicién “no moderna” a las culturas que habitan estos territorios desde antes
del contacto con Europa. Dicha reflexién sobre la historia, a mi juicio, se hizo como un
paralelismo entre la globalizacién ocurrida después de 1492 y la que ocurria y se deseaba en
torno a 1992. Quizd ese espiritu de la época hizo que el énfasis en ser “barrocos” fuera siné-
nimo a ser modernos, por esa doble globalidad en tiempos distintos. Es por ello que acoto a
estos tiempos el presente apartado.

Retomando el hilo narrativo del apartado anterior, algunas de las entrevistas sefialan
que los albores de esta escena ocurrieron en torno a las aulas del Centro Cultural Ollin
Yolliztli (CCOY) de la Ciudad de México, donde los maestros Enrique Barona, Gerardo
Carrillo y Eloy Cruz impartfan clases en la llamada “Escuela Piloto”, que era un espacio
académico de iniciacién a las artes donde convergian (y convergen) musicas denominadas
“clasicas” y musicas “tradicionales”. Dentro del relato de Enrique Barona Cdrdenas, quien
fue maestro del area “tradicional” su primera incursién en la convivencia de musicas barro-
cas con musicas tradicionales mexicanas fue en el ensamble Zarambeques o Muecas, de Ge-
rardo Carrillo, profesor de guitarra de la misma institucién. El mismo nombre del ensamble
procede de una de las piezas contenidas en el Cédice Saldivar N° 4, del que hablé en el
apartado anterior. La narracién de Barona sobre esos encuentros enfatiza los primeros con-
tactos que tuvo con el citado Cddice y cémo su conocimiento de los sones tradicionales le
permitié establecer parentesco entre los repertorios. Esta narracién suma a lo dicho en el
apartado 1.1.4. Su historia es la siguiente:

Enrique Barona Ciardenas: Todo e§to ocurre como por ahi del 84, 85, 86. Y desde
el 84, que yo entro a la Ollin Yoliztli, yo conozco dos personas siper importantes,
para mi, para mi incursién en la musica barroca, novohispana y en mi conoci-
miento del Cédice Saldivar. Ellos son, en primer lugar Gerardo Carrillo y en
segundo lugar Eloy Cruz. Gerardo Carrillo Mateos era maestro de guitarra en la
escuela piloto y Eloy también. Y tenfan un dueto; tocaban juntos. Y salian, iban
de gira. Y los conozco, los conozco a los dos y ahi es cuando yo empiezo a escu-
¢har al Cédice. A ellos dos el Maestro Gabriel Saldivar, todavia estaba vivo, y
justo a ellos dos les encarga que empiecen a analizar y a estudiar el Cédice Saldi-
var. Entonces ellos tenfan el Cédice Saldivar en sus manos antes de que se fuera
a Estados Unidos. Antes de que lo publicaran, ellos tuvieron en sus manos el
original. El Cédice Saldivar original. Y lo e§tuvieron viendo y analizando, y la
idea era que se hicieran transcripciones. Porque, pues todo estaba en tablatura, la
idea era pasarlo a partitura. Ver qué se podia transcribir. Y entonces ellos empie-
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zan a tocar el Cédice Saldivar. Y cuando ellos empiezan a tocar el Cédice Saldi-
var, pues yo lo conozco por medio de ellos y empiezo a escuchar el guapo [el
villano] y los Ympossibles. O sea, de los primeros sones que yo oigo son los Ym-
possibles. Y el guapo. Y Zarambeques. Son esos tres. Esos tres son los primeros
sones que yo escucho con ellos. Después Gerardo Carrillo me invita a un grupo,
que tocibamos como composiciones o arreglos originales de piezas que hacia Ge-
rardo Carrillo, que también era compositor o es compositor. Y Gerardo hace,
forma un grupo que incluso se llama asi: Zarambecas o Muecas. Y yo empiezo a
tocar guitarra huapanguera con él, en ese grupo. Ese grupo tenia marimba, éra-
mos puros maestros de la Ollin Yoliztli. Y tocamos en varios lugares, incluso lle-
gamos a tocar en el Auditorio Nacional, por ejemplo. En un aniversario del Au-
ditorio Nacional fuimos y nos presentamos asi como Zarambeques o Muecas. Y
ya yo, con ese nombre, ya tocaba huapanguera. O sea, lo mio era tocar huapan-
guera, guitarra huapanguera. Yo en ese momento tocaba mds musica huasteca que
musica jarocha. Entonces me voy con mi huapanguera y toco bajos y hago cosas
con ese grupo y se llamaba Zarambeques o Muecas.

Y de ahi conozco a Eloy y a él le veo tocar también el guapo y los Ympossibles.
Y en ese momento es cuando yo le digo, oye, pues los Ympossibles es la lloron-
cita, sno?. No hay pierde. Y el guapo, digo, no el guapo, perdén. Los villanos. O
sea, era Ympossibles, los Villanos y Zarambeque. Cuando él toca los villanos yo
le digo: oye, es que ese rasgueo es como, es igualito al del Ahualulco o al de un
son que se llama el guapo. De Veracruz. Y en ese momento todo era una ¢harla
asi nada mds, de decir “si, pos son igualitos, son idénticos.” Y ya. Ahi quedaba.
Todavia no pensaibamos en hacer algo con eso. Pero unos afios después, yo ya no
toqué con Gerardo, con Gerardo Carrillo, que fue con el primero que empecé a
tocar con inStrumentos mexicanos en una agrupacién de diferentes inStrumentos
y empecé a tocar claramente piezas barrocas del Cédice Saldivar. O sea, la pri-
mera vez que yo toqué una pieza del Cédice Saldivar fue con Gerardo Carrillo y
yo calculo que era por ahi del 86, del 87 (Barona Cérdenas, 2020).

De la cita anterior me parece remarcable el lapsus, recurrente en varios actores, de
nombrar un son barroco con el nombre de su “equivalente” de alguna tradicién contempo-
ranea. Uno es el caso del villano del Cédice Saldivar con el son del guapo, perteneciente a
la tradicién jarocha. Y efectivamente, sus patrones arménicos y rasgueos coinciden y dan pie
a paralelismos. Dichos paralelismos, observaciones de ellos en primer orden, llevan al cora-
z6n de esta tesis que estd contenido en una frase del testimonio anterior: “Y en ese momento
es cuando yo le digo, oye, pues los Ympossibles es la lloroncita, sno¢ No hay pierde” (Barona
Cidrdenas, 2020). Dicha accién de sinonimia, Lloroncita-Ympossibles, bajo lo indiscutible
de “no hay pierde” es el paradigma de la construccién de esta escena. Precisamente, al ob-
servar que esta sinonimia fue enunciada en una temporalidad mas reciente de lo que imagi-
naba, me di cuenta que habia surgido algo nuevo que demandaba mi atencién.

En los espacios donde aprendi son jarocho, con amigos y maestros en la Ciudad de
México, se afirmaba como rumor, o como saber dado por sentado, que dichas relaciones
sobre las lloronas contemporaneas con los sones barrocos ya habian sido abundadas y traza-
das en una tesis. Como mencioné en la introduccién de esta tesis, al desear emprender mis
estudios de maestria continuando esa linea no encontré ningtin referente a dicho trabajo ni
a ningun posible autor. Esa laguna hizo que decantara mis esfuerzos a realizar dicho trabajo
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sobre el tema del trazo histérico que religara esas lloronas contempordneas con los sones
barrocos. Posteriormente, la laguna documental que permitiera trazar una continuidad his-
tdrica sobre lloronas hasta el barroco orienté mi mirada a la reiteracién de dichas afirma-
ciones que yo también habia interiorizado; tomando distancia de mis propias aseveraciones
intuf que estos relatos se habian construido contemporaneamente.

Continuando con el relato sobre la creacion de la escena, retomo el contenido de la
entrevista realizada al maestro Eloy Cruz. En ella narra su encuentro con Enrique Barona
en el aflo 1981, donde empezaron a compartir sus impresiones sobre la similitud entre la
musica del Cédice Saldivar 4 y el son jarocho contemporaneo:

Eloy Cruz: Mi trabajo con Enrique o mi contacto con Enrique, digo, lo conoci
en 81 en la Ollin, cuando se fundé. Empecé a hablar con él del asunto, alli en la
Ollin, porque él oy6 que yo tocaba el villano del cédice Saldivar, pus es el guapo.
Entonces como que ahi me decia cosas y “Mira que ¢histoso”. Pero era mira que
¢histoso, nada mis. [...] [Enrique Barona] tiene muy buena oreja para las cone-
xiones, pero eran nada mis como de un de “mira qué ¢histoso”(Cruz Soto, 2020).

Como ya lo he sefialado, el vinculo a nivel auditivo fue el primer detonador del dis-
curso barrocho, que posteriormente se profundizé al sefialar los parentescos entre reperto-
rios antiguos novohispanos y contemporaneos jarochos desde un discurso académico.

A la par de los insights sobre el parentesco entre el son barroco y el son jarocho, que
originaron el trabajo del Ensamble Continuo, Cruz relata que diez afios mds tarde, en 1991,
empez6 a hacer ponencias relativas a la observacién realizada en sus viajes a Tlacotalpan, en
su contacto con jaraneros, donde encontraba “vivas” las practicas descritas en libros y trata-
dos relativas a la musica antigua. Una primera ponencia relativa a dichas observaciones fue
presentada en la ENAH. Alli, en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia, colaboraba
Enrique Barona con Thomas Stanford, en el Departamento de Etnomusicologia, siendo ese
uno de los bastiones principales en la Ciudad de México de produccién de conocimiento
candnico en torno a las musicas “tradicionales”:

Eloy Cruz: Me acuerdo que justamente un afio del famoso eclipse de 91, en 90
yo hice una ponencia en la ENAH, en la cosa de etnomusicologia de la ENAH
en la que estaba Thomas Stanford, y Enrique trabajaba ahi para Thomas Stan-
ford, era su ayudante. En etnomusicologia alli en la ENAH, y yo estuve all{ en-
tonces en ese congresito que era de alumnos, y Enrique oy6 mi ponencia ahi,
donde yo narraba lo que habia visto en Tlacotalpan un afio antes. Ahi como que
empez6 a haber una conexién. Ya empezamos realmente a hablar del asunto
(Cruz Soto, 2020).

Es asi como ambos musicos e investigadores fueron los primeros en sefialar los pa-
rentescos entre los repertorios del Cédice Saldivar 4 y el son jarocho, dando como sentido
de esta incipiente escena barrocha el hacer una propuesta interpretativa de las musicas para
guitarra del pasado novohispano a la luz de las pricticas del son jarocho, entendiendo éste
como un depositario de las técnicas de creacidon y ejecucién musical del barroco.

A la par de estos encuentros en el ambito académico, y con esta idea de los vinculos
entre ambas tradiciones, Eloy Cruz y Enrique Barona emprendieron una serie de viajes de
campo al sotavento veracruzano a escuchar y hacer grabaciones de fandangos y soneros que
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aportaron e inspiraron la posterior configuracién del Ensamble Tembembe-Continuo. Di-
cho trabajo, en palabras de Eloy Cruz ha sido:

Eloy Cruz: Siempre un poco de manera informal y digamos casual, no ha habido
ninguna cosa sistemdtica asi de “paso uno paso dos, protocolo...” No, no, no. Es
mds bien como un trabajo de amigos y la hemos pasado muy bien. Digo. [...] que
nos ha pasado de todo en medio mundo, literalmente. O sea, si, la experiencia ha
sido muy rica y muy natural. Muy de estar tocando y de hablar y de emborra-
¢harnos (Cruz Soto, 2020).

Este testimonio enfatiza el cardcter vital y espontdneo de las exploraciones en torno
alas relaciones de las musicas del pasado y del presente. Que a la par de la escucha y presencia
en los fandangos y la experiencia del estar tocando les han sobrevenido los insights sobre este
estos paralelos entre musicas. En palabras de Enrique Barona el surgimiento del proyecto
surgi6 de esta convivencia informal:

Enrique Barona: A Eloy y a mi nos unia jugar Squash. Una vez, [...] y en ese
momento decidimos hacer en serio lo de tocar, llevar a la practica la unién de la
musica novohi$pana con sones jarochos. En ese momento. Lo decidimos. Sin que
tuviera nombre el grupo. Simplemente decidimos hacer investigacién (Barona
Cirdenas, 2020).

En este caso hacer investigacién involucraria generar produccién de cardcter acadé-
mico que respaldaran su intuicién.

También en palabras de Barona sobre el inicio oficial de la investigacién, lo cual ya
involucraba un compromiso diferente al estar mediado por estipendio, o una remuneracién
auspiciada por una institucién -la UNAM- es lo siguiente:

Enrique Barona: Eloy metié un PAPIIT. El ya era maestro en la UNAM. Que
se llamaba “La perspectiva barroca de la jarana jarocha”. Entonces, con ese pro-
yecto, empezamos Eloy y yo. El y yo solos. O sea, no habia nadie mis. [...] Tenia
un apoyo econémico que se llamaba PAPIIT. De la UNAM. Entonces la cosa iba
en serio y habia que entregar resultados. A partir de eso empezamos a hacer in-
vestigacion, empezamos a salir y empezamos a ver la necesidad de fundar un
grupo (Barona Cdrdenas, 2020).

Es también este tipo de estipendio institucional el que demarca que la investigacién
siga cierta agenda cultural de la temdtica en boga del momento. Los afios 9o junto con la
celebracién del sto centenario de la invasién de los europeos a América y la fundacién del
Museo de Culturas Populares sentaban el ambiente idéneo para estos encuentros y reflexio-
nes en el marco iberoamericano. El maestro Eloy Cruz abunda sobre la relevancia de la
colaboracién con Enrique Barona y de esta relacién, el surgimiento del ensamble Continuo
(y posteriormente, Tembembe):

Eloy Cruz: Principalmente con él, también con otros amigos en distintos mo-
mentos, pero la presencia bdsica para mi es Enrique, hemos generado todo este
rollo de la musica Barroca Jarocha. El primer concierto de lo que luego se llamé
Tembembe fue en 1998 [...], pero trabajibamos desde 94, probablemente. Es un
poco dificil decir, porque no hay un comienzo formal (Cruz Soto, 2020).
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Dentro del proyecto “La perspectiva barroca de la jarana jarocha”, colaboracién de
Eloy Cruz con Enrique Barona, uno de los mayores encauces fue la produccién de jaranas
barrocas, que Eloy Cruz le encargé fabricar a Tacho Utrera, quien vivia en Coyoacdn en la
década de los 9o:

Eloy Cruz: De hecho en algiin momento, antes de que grabiramos el disco [de
Continuo - Tembembe], Tac¢ho Utrera, el que hizo las jaranas barrocas, las ori-
ginales, las primeras que disefilamos, bueno, que se nos ocurri6 la idea, no dise-
flamos nada porque son jaranas jarochas, vivia practicamente ahi, porque su es-
posa eStaba relacionada, era directora del museo [de Culturas Populares]. De he-
¢ho vivian en la casa juntito del museo. Si, y todas las jaranas jarochas/barrocas
que yo tengo estdn etiquetadas en Coyoacdn, no en El Hato, ni en ninguna parte
de Veracruz (Cruz Soto, 2020).

Como sefalé con anterioridad, Tacho Utrera es un laudero y musico jarocho que
forma parte de una gran familia dedicada a la musica jarocha. Su jarana barroca, es un hibrido
con cuerpo de jarana escarbada tradicional, pero con diapasén al ras de la tapa y con trastes
moviles, cual guitarra barroca, con cinco 6rdenes dobles.

También para Barona es relevante el momento de produccién y encargo de las jara-
nas barrocas, que le han dado color al imaginario barrocho:

Enrique Barona: Para ese momento algo muy importante fue construir jaranas
barrocas, como parte del proyecto del PAPIIT, le encargamos a Tacho Utrera
unas jaranas sin diapasén y sin trastes. No sin diapasén. Que el diapasén estuviera
al nivel de la tapa. Que quedara al ras para poderla puntear. Y esas son las tinicas
dos cosas que se le piden. Y le pedimos todo un set de jaranas. La de re, la de sol,
la de do, la de la... Sin darnos cuenta que estibamos abriendo toda una linea de
posibilidades a los guitarristas barrocos de conseguir y poder tocar jaranas jaro-
¢has mucho mids baratas y con otro timbre y otra sonoridad. Lee Santana se lleva
de esas jaranas barrocas a Alemania y Hille [Perl] o Hilla termina tocando jarana
barroca también. Andrew Lawrence King y su Harp Consort, hace un pedido
como de 20. Se lleva muchisimas. Esas guitarras barrocas empiezan a inundar el
mundo. Curiosamente primero se van a Europa. Ese es otro punto importante
(Barona Cérdenas, 2020).

Por contacto de los integrantes del Ensamble Continuo con musicos de la escena
europea de early music, como los arriba mencionados, estos instrumentos se introducen en
el mercado europeo: por su precio accesible y buena factura, sin dejar de lado un posible
factor de exotismo como atractivo afin a las performatividades folklorizadas a las que alude
Javier Lopez Marin (Marin Lépez, 2016).

En la entrevista realizada a Antonio Corona, €l narra que también tomé parte de
dicho proyecto PAPIIT y que uno de los elementos mas importantes de ello fue mandar a
hacer las jaranas barrocas con Tacho Utrera. Los pormenores del instrumento serdn tratados
en un apartado organolégico, mas adelante.

Los musicos de la primera alineacién del Ensamble Continuo antes de que se con-
virtiera en Tembembe fueron: Eloy Cruz, Antonio Corona, Radamés Paz y Enrique Barona,
de los cuales esta tesis retne el testimonio de tres de ellos (restando el de Radamés Paz para
futuras investigaciones). De esta forma habia tres especialistas en guitarras antiguas y uno
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en “musica tradicional mexicana”. En el relato de Enrique Barona, partiendo de su colabo-
racién con Eloy Cruz, consta asi:

Enrique Barona: Y entonces para formar ese grupo invitamos a Antonio Co-
rona, invitamos a alumnos de Eloy, que eran Antonio Corona y Radamés Paz.
Radamés Paz toca guitarra barroca y tiorba; y Antonio Corona guitarra barroca,
y él hacfa investigacion, también. Ese es el primer grupo. Radamés Paz le pone el
nombre y dice: vamos a llamarle Ensamble Continuo. Radamés habia estudiado
en Boston, o en Nueva York, no recuerdo en dénde. Y venia regresando de haber
estudiado musica barroca en Estados Unidos. Y Antonio Corona venia regre-
sando de terminar su doctorado en Inglaterra. Entonces tenfamos mucho entu-
siasmo en invitarlos. Sonaba bien. Ese es el primer cuarteto. [...] Entonces des-
pués invité a Erika Tamayo, quien era mi e$posa y zapateaba muy bien el son
jarocho (Barona Cérdenas, 2020).

Otro evento de relevancia en la configuracién del imaginario barrocho, en el que
participa uno de los integrantes del Ensamble Continuo, fue la grabacién de La guitarra en
el México Barroco (1996). Este es un disco en el que la guitarrista (barroca) y vihuelista Isa-
belle Villey, junto con Enrique Barona graban piezas del cédice Saldivar 4 (Murcia, 1995).

En este disco se propone una hipétesis sonora del “México Barroco” en la que acom-
pafia este repertorio de guitarra barroca®' con rasgueo de jarana jarocha y de quinta huapan-
guera’”. Dicho fonograma no fue la primera grabacién realizada por Villey de piezas conte-
nidas en el cddice.’3 Pero si fue la primera en la que se grabé dicha musica acompafiada por
jarana. El testimonio de Enrique Barona sobre su colaboracién con musicos del drea “anti-
gua” para dicho CD versa asi:

Enrique Barona: En el 1996, yo grabo mi primer disco. Yo ya conocia la musica
del repertorio del Cédice Saldivar. Habia tenido contacto cercano con el Cddice
Saldivar. Habia empezado con Eloy el proyeto de La perspectiva barroca de la ja-
rana jaroc%a, eso lo debié haber comenzado como en el 94, una cosa asi. Y en el
96, por ellos también, o sea, la maestra de Eloy, que era Isabelle Villey, también
una guitarrista de guitarra barroca (Isabelle Villey es quien le ensefia a Eloy Cruz
a tocar guitarra barroca). Yo conozco a Isabelle Villey, e Isabelle Villey también
estd interesada en hacer cosas con nosotros, cosas con la musica barroca y la mu-
sica jarocha y me propone a mi hacer un disco. Y lo hacemos. Y entonces en mayo

** Opto por la denominacién de guitarra barroca por ser la mds recurrente en la escena barrocha y en la de
musica antigua. En los siglos XVII y XVIII se conocia al mismo in§trumento en toda Europa como guitarra
eSpafiola. También se le puede denominar guitarra de cinco érdenes por los cinco pares de cuerdas que la
componen (Cruz, 1993).

** Tanto las jaranas jarohas como la quinta huapanguera cuentan con érdenes dobles, por lo que organoldgi-
camente se pueden vincular con la guitarra barroca o incluso con la guitarra renacentista de cuatro érdenes.
En una 6ptica “darwiniana”, la guitarra barroca vendria a ser el eslabén que coneta al ukelele con el ¢harango,
las jaranas, las mejoraneras, el timple canario, etc.

*3 Villey, de origen francés, llegé a México como eSposa del tenor mexicano Carlos Hinojosa (hermano de
Javier). Carlos Hinojosa dirigfa al Grupo Hermes, del que queda un fonograma llamado México Misica Colonial
(1993). En di¢ho fonograma, a la par de diversos villancicos novohi§panos que Villey acompafia a un ensamble
vocal, hay dos piezas del cddice, Los Impossibles (sic.) y Zarambeque (sic.), atribuidas entonces a autor anénimo y
tocadas Ginicamente por su guitarra barroca, como soli§ta. En el capitulo 2 se pormenorizan las diferencias de
ejecucion con respecto de la realizada en La guitarra... (Villey, 1996).

71



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

de 96 sale este disco, que no sé si lo conoces [;Si, si, si!] Es la primera grabacién
donde toca una guitarra barroca con una jarana jarocha. Aqui la idea era tocar el
Cédice Saldivar tal cual y que s6lo acompafiara la jarana jarocha. Y también toqué
huapanguera. Ya desde ahi toqué en Cumbées huapanguera. Esa grabacién la hici-
mos en la Sala Nezahualcéyotl y la hizo, nuestro productor musical fue Antonio
Corona. El hace las notas del disco y él hace la grabacién también. El es el pro-
ductor musical. Entonces, como ves, ya eStaba muy ligado, eStdbamos muy muy
muy ligados. Isabel era la maestra de Eloy, Antonio Corona estaba con nosotros
en Ensamble Continuo. El es el que hace la grabacién. Isabel hace la transcrip-
cién [de cifra a partitura], el primer libro, con la transcripcién de todo el Cédice
Saldivar. Y lo publica. De hecho en el mismo afio del disco: en el 86 [sic. Es 96].
En el 86 sale el libro con la misma portada. Son las transcripciones de Isabelle
Villey. Después hay otras transcripciones. Hay otras miradas de la tablatura
(Barona Cdrdenas, 2020).

LA GUITARRA
LA GUITARRA v MEXICO BARROCO ; e EN EL
Obras Provenientes del Codice Saldivar IV (ca 1732) | MEXICO BARROCO

Allegro 4:50
Grabe (sic)

SIS

La Alemanda
Payssanos a:11
La Amable 4:52
Sarao o Bailete de el Retiro 4:54
Villanos 2:54
Los Ympossibles 4:49
2:09
3:13
; 3:19
Fandango 3:58
Zarambeques o Muecas . 148

ol

R e

B

Cumbees ER L)

Isabelle Villey: ~ Guitarra Barroca
Enrique Barona: Jaranas y Guitarra Huapanguera Tiempo Total: 65 Min.
~—  Notas en: Espai Francés Notes en: EspagnolF /Anglais Booklet Spanish/FrenclvEnglish

Hecho en Meéxico  (D[DID] CGAFONCA

Ilustracion 1 Portaday contraportada del CD La guitarra en el México barroco. 1996

Como acotacién sobre su trabajo en La guitarra en el México Barroco, Enrique Barona
sefiala que Isabelle Villey trabajaba previamente con otro musico: Hilario Diez, musico de
Santiago Tuxtla, pero Villey no continué trabajando con él por sentir dificultad en la dife-
rencia de c6digos para ponerse de acuerdo sobre la musica y que dificultaban realizar la
grabacién con él. En cambio, el conocimiento previo del repertorio y un manejo de c6digos
académicos hizo de Barona un colaborador mas afin a Villey:

Enrique Barona: Isabelle daba clases en la Escuela Superior [de Musica] que es-
taba en Coyoacdn, antes de que se cambiara, cuando estaba toda completa en Co-
yoacan, antes de que se cambiara al CENART. Ella tenia contacto con otros mu-
sicos, jarochos también. Entonces ella se fascin6 de la musica. Por ejemplo, ella
ya estaba tocando con Hilario, Hilario Diez, se llamaba. Un musico que me pa-
rece que ya fallecid, desgraciadamente, que era un musico de Santiago Tuxtla. De
esos jarochos locos que se vienen a la ciudad a dar cursos y a dar talleres. Y en
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uno de esos talleres cay6 Isabelle. Entonces Isabelle estaba tocando con él. Y em-
pez6 realmente a tocar con él. Pero a la hora de hacer la grabacién, él... ya no...
por decirlo de alguna manera, él no entendia los c6digos que necesitaba entender
Isabelle [sic.]. El tenfa como una mentalidad mis de fandango, mds de tocar
fuerte, mis de tocar... E Isabelle necesitaba una mentalidad mucho mas abierta a
la delicadeza del barroco. Entonces me conoce a mi también, te digo, por Eloy,
por andar en el medio, ahi anddbamos todos. Y me dice: “Oye, pues yo creo que
td eres la persona indicada para... sTe interesaria’ Vamos a tocar algunas piezas.
sTa cémo acompanarias esto’” Entonces ella se ponia a tocar, no sé, una ale-
manda, o se ponia a tocar, deja acordarme cudl... Los Payssanos, por ejemplo. Y me
decia: “sQué harias aqui con Los Payssanos?” Entonces yo agarraba y me ponia a
acompafar. Para ese momento yo ya estaba tocando con Eloy, yo ya habia tocado
con Gerardo Carrillo, o sea, ya tenia ese bagaje, un poquito. Entonces cuando
llego con Isabelle, pues ya: la cosa se da solita. [...] yo entiendo muc¢ho mis lo que
Isabelle queria hacer, que Hilario. Hilario como que no entiende exactamente lo
que Isabelle queria. Yo si entiendo y me adapto y me llevo dos jaranitas. Me llevo
una jarana primera, aguda, me llevo una jarana tercera y la huapanguera. Con esos
tres inStrumentos grabo ese disco. Y todo fue ensayado en la Escuela Superior
[de Mdusica del INBA] y grabado en la Neza [Sala Nezahualcéyotl de la UNAM].
Y luego hicimos muchos conciertos. Hicimos giras. Fuimos a Mexicali, fuimos a
Baja California. Hice varias giras con Isabelle. S6lo Isabelle y yo. Nos ibamos los
dos solos a tocar. Ella conseguia las tocadas y yo me le pegaba. Y resultaron bas-
tante bien. Era ir a vender el disco. Presentar el disco y venderlo, y tocar cosas
de ese disco. Pero jamas canté y jamds toqué ni un son jarocho. Nunca toqué un
son jarocho. Sélo acompafiaba toda la musica que ella tocaba, con mis inst... con
la jarana. Asi, de esa manera. [...] Del 96. De ahi hasta el 99 ando yo de gira con
Isabelle, y demds (Barona Cirdenas, 2020).

Quisiera sefialar que en ese momento, ante la problemadtica de no compartir los mis-
mos términos o cédigos musicales, se esperaba que fuera Hilario Diez quien se adecuara a
los términos de Isabelle Villey. En esta narrativa Isabelle Villey no logra comunicarse tam-
poco en los términos de él. Sin embargo, el dominio de Barona de los c6digos de la musica
académica facilitaron el didlogo con Villey para dicho proyecto. Me resulta fundamental
sefialar que la intervencién de Barona en ese disco modificé fuertemente la interpretacién
de Villey con respecto al disco del Grupo Hermes. El cambio esencial es que, al tocar junto
con la jarana, Villey prescindi6 de rubatto, en los casos de las piezas con estructura de basso
ostinato.

También destaco que Barona nunca canté en ese proyecto. Que a pesar del sefiala-
miento de cercania entre son barroco y son jarocho, aiin no se daba el salto a performarlo
asi en una grabacién, lo cual estaria reservado para la futura produccién discografica del
Ensamble Continuo en 2004.

Barona también sefiala que el trabajo con Isabelle Villey en La guitarra en el México
Barroco le resulté facil por la familiaridad que ya tenia con el repertorio contenido en el
Cédice Saldivar 4. Sin embargo, en la entrevista también menciona otra produccién disco-
grafica que comparte parte del imaginario barrocho y que no fue tan ficil ni orgdnica:

73



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

Enrique Barona: Y ese mismo afio, en el 86 [96] sale otro disco, que es éste. [Lo
muestra en la videollamada] [Intervengo: “Los de México barroco, Puebla. gEﬁe es
el 12”] Ete es el 1. Sale una coleccién; y en el 1 tocamos nosotros. Nos invita
Benjamin Judrez E¢henique, que es el productor de este proyecto y director de
la orquesta, forma una orquesta barroca y me invita a mi, porque Thomas Stan-
ford le dice que en las orquestas barrocas habia instrumentos de cuerdas tradi-
cionales. Y que le daban mucha presencia a la orquesta barroca. O sea, que no sélo
la guitarra barroca se rasgueaba, sino que ya habia otros instrumentos. Eso se lo
dice Thomas Stanford (Barona Cirdenas, 2020).

En dicha grabacién Barona tocé la jarana. La coleccién México Barroco pertenece a
la disquera Urtext Digital Classics, que es propiedad del mismo Benjamin Judrez Echenique
junto a su pareja, Marissa Canales. En dicha coleccién grabaron mas de una decena de discos
con repertorio novohispano de musica preeminentemente sacra: villancicos, misas, oficios,
etc. Al relato sobre ese proyecto afiade Barona que el trabajo con la orquesta le resulté muy
dificil, pues, a diferencia del proyecto de La guitarra en el México barroco, no conocia con
antelacion las piezas, ni hubo conciertos previos a la grabacién. Relata que con pocos dias de
anticipacién le hicieron llegar las partituras de la musica novohispana (smaitines o villanci-
cos?) y que eligié a su arbitrio en qué momentos tocar, segun su criterio, especialmente
como refuerzo en los tutti orquestales. Que la poca familiaridad con la musica de aquella
grabacién dificult6 el trabajo, aunado a los pocos ensayos. Mientras que en el proyecto con
Villey, la familiaridad con el repertorio propici6é una forma de trabajo y un resultado mds
orgdnico.

Como lo vimos en los testimonios aqui mostrados, ambas propuestas discograficas de
los afios 9o tuvieron resonancia en la constituciéon del imaginario barrocho y forman parte
de un corpus interpretativo de musica novohispana donde se involucran discursivamente
algunos rasgos del son jarocho.

Un referente adicional del imaginario barrocho en esta época es la grabacién del
Grupo Zacamandu: Antiguos sones jarochos (1995), grabado en la Sala Carlos Chivez de la
UNAM en 1991 y editado en CD por Discos Pueblo en 1995. La guia del proyecto corrié
por parte de Antonio Garcia de Leén, presentado con anterioridad. Para Wendy Cao Ro-
mero, quien fue parte del proyecto, la caracteristica mds atractiva de dicha agrupacién es
que sonaba a son jarocho “de cimara” al haber integrantes del ensamble que habian tenido
aprendizaje musical de cardcter académico (Utrera, 2021).

Dicha grabacién no aparece en los relatos de Enrique Barona ni de Eloy Cruz. Quien
si lo menciona como un referente importante para la escena y el imaginario barrocho es,
Miguel Angel Cicero Olivares™, clavecinista mexicano, con estudios en Paises Bajos, quien
ha tenido una colaboracién estrecha con el son jarocho ya como clavecinista, percusionista

** De Miguel Cicero aprendi a tocar el pandero jarocho. Destaco que varias de sus précticas en la musica antigua
han abrevado de ideales de la cultura jarocha: organizé en septiembre 2012 un primer encuentro de jovenes
claveciniétas en la Biblioteca Miguel Lerdo de Tejada de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico,
pres$tando para ello su in§trumento. Allf procuré dar eSpacio a nuevas voces en torno al clavecin, en donde yo
participé con obras de mi autoria y cerré mi concierto con una lloroncita al estilo de Tlacotalpan a clavecin,
jarana y canto acompafiado de Salvador Soto Dévila.
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y pianista. La grabacién de Zacamandu fue el primer encuentro con el son jarocho de Ci-
cero. Cicero me relata que encontrd el casete en una fiesta en casa de Maria Diez-Canedo,
profesora de flauta de pico y traverso barroco de la Facultad de Musica de la UNAM y que
lo pidi6 prestado. Alld por los afios del 94 o 95:

Miguel Cicero: Lo primero que escuché yo [de son jarocho], una vez fui a una
fiesta en casa de Maria Diez-Canedo que nos invité a su cumpleafios, a sus
alumnos. Y me meti a curiosear a sus casetes, a sus discos. Y ella tenia el casete
del Zacamandd, alli eStaba en su casa... Antiguos Sones Jaroéhos. Y me llamé la
atencién y lo puse. Y me gusté mucho. Ya ves que es muy bonito ese disco. ;Y la
lloroncita...! Que tocan ahi [Antonio] Garcia de Leén y Lucas Herndndez Bico...
551 la ubicas, no? Esa lloroncita, ahi me cautivé al grado que le pedi a Maria el
casete. Le dije: préstamelo. Nunca se lo regresé. Nunca se lo regresé porque una
novia que tuve lo perdié. [...] En ese entonces ya tocaba yo el clavecin en la
Nacional [de Musica de la UNAM] (Cicero Olivares, 2020).

Dicha agrupacién era liderada por Antonio Garcia de Leén, de quien hablé en apar-
tados anteriores. Garcia de Ledn hace converger dos de sus intereses en aquella grabacién.
Primero, en calidad de musico jarocho, buscé grabar sones que fueran poco ejecutados o
cercanos al olvido, sirviéndose de su experiencia directa con soneros de generaciones ante-
riores (por ejemplo, La Lloroncita tocada “un poco a la manera de Don Pedro Alfonso Vi-
dafia”). En segundo término, su labor como historiador permiti6é que abrevara de otro tipo
de fuentes para la conformacion del repertorio: reincorporar al repertorio coplas aquellas
que fueron denunciadas a la inquisicién y gracias a ello preservadas en el Archivo General
de la Nacidn, y las coplas incorporadas en las crénicas y narraciones de otras épocas
(Zacamandd, 1995). De éste tltimo caso es la versién del son de la Guanibana, que quedé
consignada sin musica en el Romance Jarocho de Nor Gorgonio escrito por José Maria Esteva
(Veracruz, 1818-Xalapa, 1904), politico y poeta, alrededor de 1840 (Garcia de Ledén &
Rumazo, 2006, pigs. 174-178). A falta de un testimonio de la musica de dicho son, Garcia de
Leén le pone una musica nueva a estas coplas de la Guanabana. Aunque en esta grabacién
no se usen ni guitarras barrocas ni jaranas barrocas, el énfasis del proyecto en lo antiguo y
en lo histérico, especialmente el uso de fuentes histdricas para nutrir las practicas del son,
es congruente con las pricticas de la escena barrocha, entonces naciente.
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traditional music of Veracruz, Mexico
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antiguos

Ilustracion 2 Portada de Antiguos Sones Jarolhos del Grupo Zacamandii

En dicho ensamble también participaron otros integrantes que siguen siendo parte
fundamental de la escena de son jarocho y han colaborado asiduamente en la escena barro-
cha. Por ejemplo: Leopoldo Novoa, musico y compositor de origen colombiano, quien ha
formado parte del grupo Chuchumbé y de Tembembe-Continuo; las hermanas Adriana Cao
Romero, quien ha grabado junto al ensamble Tembembe-Continuo y es fundadora de Cafia
Dulce Cafia Brava; y Wendy Cao Romero, intérprete de jarana barroca, de Los Utrera Son
Jarocho. También en esa grabacién participé Lucas Herndndez Bico, quien ha sido gerente
de la estacién de musica clésica del IMER (Opus 94.5 FM) ademds de guitarrista, laudista,
jaranero y huapanguero. Herndndez Bico fue el productor de la grabacién de Laberinto en la
guitarra (Continuo, 2004) del que hablaré en el siguiente apartado®.

Observo en los presentes testimonios dos vias de configuracién del son barrocho. La
primera corresponde a los integrantes de Tembembe-Continuo que centran su atencién en
el repertorio e instrumental barroco, enfatizando el barroquismo vivo en el son jarocho o
jarochizando (actualizando) el son barroco. La otra via es la de Zacamandd, en la que ob-
servo un trabajo centrado en la memoria y la construccién de un discurso sobre la historia
del son jarocho, sin hacer énfasis en los instrumentos barrocos. En el trabajo de Garcia de
Leon el énfasis ha estado puesto en las crénicas del pasado y los multiples documentos que
dan cuenta de ello.

* De Lucas Hernandez Bico yo aprendi a tocar la lloroncita y muchos otros sones jaro¢hos y huastecos. En
conversaciones con él me fue sefialada precisamente la vinculacién de lloronas con lamentos barrocos en casa
del mae$tro laudero Salvador Soto. Conformébamos el grupo “los cantores del rio Mixcoac” (2008 a 2012).
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La escena barrocha después del 2000

En la primera década del siglo XXI, aparece como parteaguas de la escena barrocha
el disco Laberinto en la guitarra del ensamble Tembembe Continuo (2004), grabado en 2001,
en el que nuevamente conviven instrumentos jarochos con instrumentos antiguos, asi como
musicos de la tradicién oral jarocha y de la tradicién letrada de la early music. En las graba-
ciones del ensamble Tembembe convive también un instrumentarium con caricter de zoolo-
gia fantastica que representa un posible imaginario sonoro de cémo pudo haber sonado un
fandango en el siglo XVIII: tiorbas, guitarras barrocas, citaras, jaranas “barrocas”, tarimas y
marimboles orquestan las piezas del repertorio “tradicional jarocho” y de las musicas anti-
guas afines a éste (Continuo, 2004). Es, a mi conocer, la primera grabacién en la que se usan
las “jaranas barrocas”, un instrumento que como ya se dijo, surge dentro de esta escena.

Ademis de los fundadores del Ensamble Continuo, Eloy Cruz y Enrique Barona, a
esta grabacion se agregan Leopoldo Novoa, Patricio Hidalgo y Liche Oseguera, musicos ja-
rochos y, Lee Santana, musico de origen estadounidense radicado en Alemania, asi como el
zapateo de Erika Tamayo en la tarima.

Enrique Barona Cirdenas: Por ahi del 98 ya empieza Ensamble Continuo.
Como 97, 98’ empieza ya a toca esta agrupacion que te digo era un quinteto. Que
éramos Radamés Paz, Antonio Corona, Eloy Cruz, Erika Tamayo y yo. Después
se sale Radamés. Después decidimos meter un proyecto. Yo le digo a Eloy: spor
qué no metemos un proyecto para grabar un disco? Y lo metemos al FONCA.' Y
si era una beca importante. Fueron como $114,000 pesos de aquél entonces, era,
pues, un ¢hingo de dinero. Entonces yo armo el proyecto. Y yo le digo: invitemos
a musicos barrocos y musicos jarochos. Y en aquél entonces los musicos jarochos
pues ya eran figuras, que ahorita son stper figuras. En el 2001 nos ganamos la
beca. En ese momento, el proyecto original era invitar a Ramén Gutiérrez en el
requinto, Patricio Hidalgo en la voz y Octavio Vega en el arpa. Y Lee Santana,
que vive en Alemania, tocando tiorba; y Antonio Corona y Eloy Cruz tocando
guitarra barroca; y Erika Tamayo zapateando. Radamés ya no estaba en el grupo.
Ese es el proyecto original.

De ese proyecto, Ramoén, dice “yo no puedo participar porque yo ya tengo un
proyecto de FONCA”. Tenia un proyecto para hacer un libro y un método de
sones, tocados con guitarra de son. Que es el que sali6é después que hay dos tomos.
Que hace con Toflo Garcia Ranz. No tenia terminado ese proyecto y entonces
dice: Yo no puedo participar con ustedes. Y luego Octavio, dice “Es que Gilberto
Gutiérrez dice que no.” Entonces, Gilberto Gutérrez que era de Mono Blanco, y
Octavio tocaba en Mono Blanco, dice: ademas Gilberto se super enoja porque yo
no le pedi permiso a Gilberto Gutiérrez para usar a su musico. Tons yo me quedé
totalmente sorprendido del centralismo que tiene Gilberto con sus musicos, que
es practicamente duefio de sus musicos, y que hay que pedirle permiso a él para
que sus musicos toquen. Entonces también ahi Octavio se desmarca. (1:10:12) Y
los suplentes y los que quedaron fue Li¢he Oseguera y Leopoldo Novoa. Llegan
para suplir a ellos dos. Y Patricio si acepta y si se queda.

Por broncas personales, y yo digo que eran broncas personales, a la mejor Eloy
se va a enojar conmigo, pero yo siento que habia mas broncas personales entre
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Eloy y Antonio, de otro tipo. El resultado final es que Antonio también queda
fuera de la grabacién y en ese momento se viene una ruptura fuerte con Antonio
Corona. Misma que sigue hasta hoy. No ha habido ningiin acercamiento entre
Antonio Corona y Nosotros. Corona y Eloy eran stiper amigos, vivieron juntos.
Compartieron muchisimas cosas. Por eso pienso yo que tenia que ver mds con
una cosa personal entre ellos. Antonio queda fuera en 2002 y ademds rompe to-
talmente con nosotros. En la parte barroca queda nada mds Lee Santana y Eloy
Cruz. Y la parte jaro¢ha queda stper cargada, con los del grupo Chuchumbé de
aquél entonces que eran Liche, Leopoldo Novoa y Patricio Hidalgo. Y yo; y
Erika Tamayo en el Zapateado. Asi con eso, nos vamos al proyecto. Del dinero
del proyecto traemos a Patricio, porque Patricio vivia en Los Angeles; traemos a
Patricio para hacer las grabaciones y traemos a Lee de Alemania. Grabamos ese
disco en 2002. En el 2002 se graba Laberinto en la Guitarra. Y luego a Lee Santana
le encanta este proyecto y dice que lo tiene que llevar a Alemania. Entonces in-
cluye a su mujer, que es Hille Perl, que no sé si la conoces. Una gambista tre-
menda, pero tremenda; tremenda en serio, de primerisimo nivel. Termina to-
cando Jaranas (Barona Cirdenas, 2020).

TEMBEMBE

Ensamble Continuo

Laberinto
enla guitarra

El espiritu barroco del son jarocho

lustracion 4 "El espiritu barroco del son jarolho” Conviven en la portada del disco una guitarra barroca y una jarana jarocha.

Es parte del encanto del estudio de grabacién que podamos oir sones jarochos con
una tiorba, pues en un fandango multitudinario la experiencia actstica dista mucho de per-
mitir que dicho instrumento se oyera. La grabacién de la Lloroncita-Ympossibles es piedra
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angular en este escrito, por considerarse que se ha vuelto el referente de todos los otros
ensambles que replican este modelo de hibridacién.”®

Respecto al modo de trabajo de Tembembe, las propuestas musicales y los discursos
que generan en torno a las musicas, Eloy Cruz relata sobre la importancia de la agencia de
Enrique Barona:

Eloy Cruz: Hace poco, la UNAM, estd organizando un curso de algo y nos hizo
que grabdaramos unos clips sobre qué cosa es una guitarra barroca y qué cosas son
las guitarras tradicionales y es fascinante oir su versién [la de Enrique Baronal,
porque €l toma de lo Barroco lo que considera y con eso, como que lo usa como
pegamento para darle sentido a todas las formas de musica tradicional mexicana
y de otros lados.

También en torno al trabajo de Tembembe, Cruz manifiesta por qué le resulta rele-
vante y coherente trenzar los discursos entre musica “antigua” o lo que él acota como sones
barrocos y musicas vivas en las diversas regiones del son mexicano:

Eloy Cruz: Es una visién realmente muy vital, yo no sé si sea muy correta y, si
los cientificos etnomusicélogos la acepten. Pues, bueno, tendra los defectos que
tenga pero, para MI por lo menos, las cosas cobran sentido con e§ta manera de
ver los procesos. Porque si no, es como una coleccién un poco locochona, azarosa
y, digamos, mds o menos indefinible de cosas. Es un montén, es un tilichero,
desparramado por todos lados. Se ve este mecanismo y todo cobra sentido de
manera automatica.

Tlustracion 5 Cartel de concierto. Tembembe en el Museo de Culturas Populares, Coyoacdn, CDMX,

2013

*6 Su versién puede escucharse en la siguiente liga: https://youtu.be/V]Ldbj-NHPI
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Hay también un disco llamado Los Impossibles (2006) en honor a la pieza del cédice
Saldivar 4, del ensamble L’Arpeggiata, agrupacién notable por su difusién de versiones re-
novadas o actualizadas de musica antigua, del que no he podido consultar informacién, mas
alld del repertorio grabado en este disco, en el que conviven musicas para guitarra barroca,
musicas populares ibéricas, lusitanas y mexicanas. En él graba Patricio Hidalgo, jarocho, y
Pepe Habichuela en la guitarra flamenca. L’Arpeggiata estd dirigido por Christina Pluhar,
arpista, tiorbista y guitarrista. Cominmente, dicho ensamble, con sede en Parfs, suele reunir
a musicos especializados en musica antigua europea con representantes de otras musicas del
mundo, persiguiendo formas novedosas y frescas de interpretaciéon, a menudo involucrando
sonidos que implican una esfera de early world music, buscando esa frescura en el exotismo
(un redescubrimiento del nuevo mundo). Muchas veces el eje temdtico de los proyectos de
L’Arpeggiata consiste en abordar cierto repertorio a la luz de otro: blusear a Hindel o con-
vertir el estilo de Purcell en tex-mex, todo a través del color de los instrumentos “histéricos”
o réplicas, cuerdas de tripa y acustica natural, aunados a algunos instrumentos “visitantes”
de otros géneros™’.

Enrique Barona Cairdenas: El disco de los Impossibles de la Pluhar. Si, ella
contacté directamente a Patricio. Grabé esa version. Ni siquiera nos enteramos.
No tuvimos contacto. Ni siquiera canta Patricio la lloroncita. En el momento
decidieron. Patricio iba para cantar la lloroncita. Con nosotros la canté y a la
Pluhar le gusté. Pero por alguna razén no se grabo.

Emil Rzajev Lomeli: Y nunca tocan, que yo me haya dado cuenta, Los
Ympossibles (Barona Cérdenas, 2020).

Como cierre de este apartado concluyo con la anécdota del cambio de nombre del
Ensamble Continuo a Tembembe, aparecida en la entrevista a Enrique Barona. En su relato
entrevera detalles en torno al surgimiento de la escena barrocha también en Europa por otra
colaboracién con Lee Santana, quien habia sido invitado a grabar en Laberinto en la guitarra.

De esa colaboracién surgi6 el disco La Hacha (sic) del afio 2008 que se suma a la
produccién musical en torno al imaginario barrocho:

Enrique Barona: Grabamos en el 2002, con el grupo, nos llamabamos Ensamble
Continuo, grabamos ete disco que te digo [Laberinto en la guitarra). Y en
respuesta, Lee Santana nos lleva a Alemania y nos dice: “vamos a tocar, vamos a
hacer una serie de conciertos. Ya tengo yo los conciertos programados. En
AuStria y Alemania. Pero va a tocar Hilla [Hille Perl]. Y vamos a tocar es§to”, y
hace unas cosas locochonas; incluso tocamos el Chian-Chén. [riendo canta:] “El
camino que yo tengo/no te lo puedo... El carifio que te tengo/ no te lo puedo
ocultar. /Se me sale la babita/... Incluso tocamos esa. Algunas cosas como esas en
un segundo programa. Hacemos dos programas. Un programa muy serio asi de

27 La versién de la Lloroncita jarocha de L’Arpeggiata e$td in§pirada claramente en las versiones de
Zacamandu y Tembembe: https://www.youtube.com/watch¢v=t2EzozRBY1I

En dicha versién me llama la atencién que no aparezca la voz de Patricio Hidalgo, quien fue invitado a la
grabacién. También graban otra llorona, que corresponde a la version IStmefia de Oaxaca, no a la Jarocha, y
puede oirse en la siguiente liga: https://youtu.be/qS4ssU10DVw
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musica barroca, pero con la onda de nosotros. Misica barrocha. Y en el segundo
programa hacemos cosas ya mas latinas; mas loco¢honas. Como el Chan-Chén y
otras cosas. Dos gardenias, tocamos: [cantando] “Dos gardenias para mi” Y él
lleva a un cantante y a un violini$ta au$triaco que no sabian ni lo que decia [la
letra]. [Rie] Que no hablaba e§pafiol. Pero pronuncia como escu¢haba en el disco.
Y bueno, con él... con ellos y con Hilla, tienen tanto éxito esos conciertos que
dice “Sony BMG e§td muy interesada en grabarnos un disco.” Y entonces
volvemos a regresar, digo, volvemos, no volvemos a regresar, regresamos a
Alemania una segunda ocasién. La primera ocasién si fue Liche [Osegueral, en
el primer concierto que dimos, en los primeros conciertos que hicimos si fuimos
con Li¢he Oseguera. [Pregunto: sPor ahi de 2005¢] Eso fue como en el 2004. Por
ahi. Después regresamos como en el 2005, como un afio después, regresamos a
grabar un disco con Sony BMG que se llama Las Halhas. Que cuando lo vi, yo
dije: “no, pues... tenia que ser; mi disco, la primera pieza que yo toqué estando
en prepa era el haéha y ahora tenia que grabar el disco de las halhas.” Pues si. Ese
disco lo grabamos con Hilla en 2005. Es un disco que sélo tiene distribucién en
Europa. Nunca llega a América, nunca llega a México. Y a pesar de que aqui
también hay Sony BMG, pero por alguna razén nunca llegé ese disco aqui. Y el
grupo con el que entramos, es curioso, porque se llama Los Otros. Y la historia
del nombre de Los Otros es porque Andrew Lawrence-King invita a Lee
Santana, a Hilla Perl y a otro, a... Steve Player, Steve Player que también bailaba,
bailaba padrisimo, bailaba y tocaba, y también tenia su jarana barroca. Bailaba y
tocaba, y bailaba y tocaba al mismo tiempo. Y conocia muy bien las danzas
barrocas. O sea, él es un referente de cémo se bailan danzas barrocas. Si alguien
quisiera investigar como se bailan cosas como las haéhas, Steve Player te puede
decir. Es especialista en bailes barrocos. Tonces eran ellos tres. Lee Santana,
Steve Player y Hilla, Hilla Perl. Ellos tres los invita [Andrew Lawrence-King] y
queda el grupo Harp Consort, o sea graban un disco y en el disco dice Harp
Consort y Otros, y esos otros son ellos tres.”® Entonces ellos dicen: “Ah, nosotros
somos Otros. Ah, O.K. Entonces nos vamos a llamar Los Otros.” Entonces ellos
se ponen Los Otros. Y el grupo asi se llama. Entonces en ese disco [El hatha] es
Los Otros y Ensamble Continuo.

En ese momento Lee Santana y Hilla, nos dicen: “Oigan, nosotros queremos
platicar con ustedes” un dia en Berlin, con un frio del demonio. Y nevando.
Cayendo nieve y todo, nos dice: “nosotros queremos platicar con ustedes,
decirles que estda muy bien lo que ustedes hacen, el proyecto y demads, pero
pensamos que su nombre no es adecuado. Porque Ensamble es una agrupacién y
Continuo, todos los que nos dedicamos al barroco hacemos [bajo] continuo.
Entonces Ensamble Continuo no tiene... no es un nombre...” Yo lo entendi como
si quisiera armar un grupo de son jarocho ahorita y le llamara Agrupacion Jaroéha.
Porque tocamos jarocho y porque somos una agrupaciéon. Es un nombre sin
personalidad. Osea, no le puedes poner a un grupo que toque sones jarochos
Agrupacion Jarocha. No tiene... Le falta personalidad, y eso nos dicen ellos.
“Ensamble Continuo, cualquier grupo se llama ensamble. Es como decir Grupo
Continuo. Y Continuo, pus, todos hacemos continuo. Entonces, pues yo les

** En la versién de la anécdota contada por Eloy Cruz en entrevista, no es un disco sino un cartel de un
concierto donde anunciaban a Andrew Lawrence-King and Others. (Cruz Soto, 2020)
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recomiendo que le cambien de nombre.” Entonces, por ahi desde el 2005, 0 2006,
que decidimos incluir a Leopoldo Novoa en el grupo. Entonces en el grupo de
nuevo sélo éramos Eloy Cruz y yo e invitamos a... [Leopoldo]. Yo me divorcié
de Erika Tamayo entonces también Erika ya no eStaba. Para ese disco de Las
Halhas toca Enrique, Quique Vega, que toca con Los Vega. jAh! Y también nos
llevamos a Adriana Cao. Entonces fueron Adriana Cao y Quique Vega. Eso es
para el disco, para el de Las Hachas.

Luego, cuando regresamos, invitamos a Leopoldo. Ya Leopoldo se incorporé a
nostotros. Ya éramos tres: Eloy, Leopoldo y yo. Y ensaydbamos por acd en Cuer...
Los tres viviamos en Cuernavaca. Yo vivo en Cuernavaca desde el afio 2000. O
sea que yo ya tengo 20 afios viviendo en Cuernavaca. Eloy fue el primero en
venirse acd, aunque ya se regresé a la Ciudad de México. Ensaydbamos cerca de
una barranca, acd Cuernavaca estd lleno de barrancas. Y el rio que pasa por esa
barranca, donde ensaydbamos, es el Tembembe. Es el Rio Tembembe. Y a mi me
encantaba ese nombre. Entonces yo sugeri y propuse que le pusiéramos
Tembembe al grupo. Me parecia bonito y finalmente si nos ha gustado. Tiene lo
que nos pedia Lee Santana, que tuviera sonoridad y que fuera una sola palabra.
El nos decia, “ a ver si encuentran una sola palabra, para que suene...” Y bueno.
Pus ya. Nos hemos 1lamado hasta ahorita Tembembe y como mucha gente nos
conocia como Ensamble Continuo, somos Tembembe Ensamble Continuo, pero
también mucha gente nos conoce como Tembembe (Barona Cardenas, 2020).

A mi parecer, lo interesante de este otro disco es que, aunque Lee Santana ya habia
colaborado con Tembembe en el disco de Laberinto... hacen una revisita al repertorio, pero
ahora desde el punto de vista de “Los Otros” en Alemania. La diferencia mayor consiste en
que se permiten giros que, sin tener nada que ver con el son jarocho, tienden mas a musicas
populares cercanas al country, e incluso al rock, y que desde un punto de vista de purismo
histérico parecerian trasnochados. Sin embargo el resultado, dentro del crossover posmo-
derno es musicalmente muy efectivo. Es hasta ahora que las plataformas digitales han per-
mitido que en México se escuche este disco, por lo que en su momento no tuvo impronta
en el imaginario barrocho mexicano, como si lo tuvo el disco del Laberinto.

Casi al principio de esta cita anterior destaqué una frase en letras negritas: “Un pro-
grama muy serio asi de musica barroca, pero con la onda de nosotros. Misica barrocha”
que considero que encierra el alma de la performatividad barrocha como disidencia del ca-
non de musica “cldsica”. La onda de nosotros lo sobreentiendo como la parte jarocha, como
una parte mis lddica y dindmica que el texto establecido en la misica barroca muy seria que es
lo que se fue posibilitando desde la inclusién de una jarana para acompafar la cifra conte-
nida en el cédice Saldivar. Un intersticio donde pueden ocurrir gestos interpretativos en las
lagunas de los cédigos escritos.
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La escena barro¢ha del 2012 a la actualidad

Las mds recientes grabaciones discograficas de Tembembe Ensamble Continuo son
las colaboraciones con Jordi Savall y Hesperion XXI llamadas EI nuevo mundo: folias criollas
(2012) 'y, posteriormente, La ruta de la esclavitud (de la cual no he podido obtener mds in-
formacién). Gracias a ellas se le ha dado atin mds proyeccién internacional al ensamble Tem-
bembe, y por ende al son barrocho, haciendo multiples giras junto con Savall y compafifa
por Europa, América y Asia. Si bien el repertorio de esas colaboraciones consiste en la con-
vergencia y reciclaje de programas anteriores de Jordi Savall con el proyecto de Tembembe,
es notable que se repitan los mismos repertorios y que haya poco lugar para su renovacién.

Desde mi punto de vista, Tembembe funge como catalizador de transculturaciones,
al participar y mezclar dindmicas tanto de la escena de musica antigua, como la respectiva a
a la “musica tradicional.” Especialmente ese crossover de repertorios y performaticas como
buisqueda recurrente parece ser una de las dinimicas que mds persuaden a las audiencias
contemporaneas de musica antigua. Estas intertextualidades han permeado el trabajo de mu-
chos ensambles de musica antigua con un enfoque posmoderno, o de musica “viva”. Una
nueva oleada, una generacién joven de intérpretes de musica antigua se ha percatado de la
agencia performativa que involucra poner en didlogo éstos diversos géneros musicales y nu-
trir mutuamente sus practicas. El sentido de nutrir mutuamente sus practicas lo entiendo en
el sentido de transculturacién sonora de Ana Maria Ochoa (Ochoa Gautier, 2012) en tanto
que produce una nueva realidad sonora, que a la vez que hibrida, purifica constantemente y
viceversa en una dindmica vital de circulacién de lo sonoro.

Simultéineamente, entiendo esta musica barrocha como una early world music sobre la
que abundaré como corolario del capitulo. Dentro de esa escena amplia, el barrocho cumple
una funcién especifica de poner en didlogo musica antigua y son jarocho. Aunque Tem-
bembe no sélo hace hibridos con son jarocho sino con otras musicas mexicanas y latinoa-
mericanas (un poco a la manera de Los Folkloristas) su calidad de expertos radica en su am-
plia trayectoria académica; tienen cardcter de mediadores entre una esfera de soneros tradi-
cionales que no participan de los c6digos de escritura musical (partitura) con los de muisica
antigua. Asi la presencia de Tembembe “legitima” o “autoriza” la parte del encuentro con
musica tradicional de ese proyecto. También Jordi Savall, siendo posiblemente el intérprete
de musica antigua con mayor proyeccién mundial, consagra a Tembembe como parte de la
escena global de musica antigua “legitimandolos” también.

De estos encuentros se desprenden numerosos ensambles de proyeccién mds local
que buscan seguir caminos homélogos repitiendo estos repertorios y reproduciendo las ver-
siones canonizadas en las grabaciones previas de estos ensambles de mayor difusién o dialo-
gando con el canon haciendo alguna variante sobre el mismo. Asi, es muy comtin encontrar
que otros ensambles tengan como parte de su repertorio algin nimero de las grabaciones
de Tembembe exactamente con los mismos arreglos. Parte de esta derrama consiste en la
inclusién del Canario de Gaspar Sanz (Sanz, 1674) en la mayoria de los conciertos de misica
novohispana, incluso de repertorio no contemporianeo a Sanz, aunque éste no aparezca en
una fuente novohispana en si mismo. Este tejido de dinimicas me permiten enunciar la
existencia de una escena barrocha, segtin la definicién de escena de Will Straw (Straw,
2004).
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Otra de las apariciones constantes en esta escena es el vinculo de la llorona o lloron-
cita jarocha con piezas del repertorio antiguo, como los Ympossibles de Santiago de Murcia
(Murcia, 1995), el Lamento della Ninfa de Claudio Monteverdi (Monteverdi, 1638) u otras.

En los ultimos diez afios, es cuando aparecen con mds fuerza dindmicas acordes y
congruentes con lo que Straw propone como necesarias para el establecimiento de una es-
cena. Estas dindmicas son: la convergencia en un espacio geografico delimitado, nicleos
performativos donde se transmite el saber y se sociabiliza en torno a la escena y una disputa
por generar oportunidades, apropidndose de espacios en busqueda de expresion y sustento
(Straw, 2004). Asi, las dindmicas que observo en la escena barrocha son los conciertos, con-
ferencias llevadas a cabo en espacios académicos y también en festivales de musica antigua y
de musica “tradicional”, en los que han participado tanto Tembembe como otros ensambles,
como el Grupo Segrel, Eblén Macari Ensamble, Son De Madera, Ariles Son Jarocho, Jarabe
de Pan, Los Temperamentos, entre muchos otros. Como veremos, dentro de la 16gica de los
conciertos, el son barrocho ha sido mas afin a la estructura de los conciertos en salas o audi-
torios institucionales y al publico de musica antigua que al espiritu del fandango jarocho
como fiesta. Aunque el son jarocho también tiene lugar en conciertos inscritos en festivales
y encuentros de musicas tradicionales, es poco frecuente que ocurran en auditorios o teatros
cerrados.

EL. NuEVO MUNDO
Folias Criollas

Montserrat l‘lﬁueras
TEMBEMBE ENSAMBLE CONTINUO
LA CAPELLA REIAL DE CATALL NYA <

HESPERION XXI VAL

Jordi Savall

Ilustracion 6 Portada del CD El Nuevo Mundo, CD de Alia Vox. Savall y Tembembe juntos.
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A partir de las exploraciones de Tembembe se han generado mas propuestas, espe-
cialmente a través de intérpretes de guitarra barroca, muchos de los cuales han sido alumnos
de Eloy Cruz. Por ejemplo, Hugo de Rodas, guitarrista, barroco, barroquero, o barrocho
quien radica desde hace algunos afios en Bremen, Alemania y participa en el ensamble Los
Temperamentos, con quienes ha realizado conciertos y grabaciones sonoras donde también
convergen musicas populares latinoamericanas con musicas histéricas del barroco (Los
Temperamentos, 2014)*.

Aunque he mencionado principalmente a Tembembe y sus integrantes como hilo
conductor de la narracién, ya que fueron pioneros en este tipo de exploraciones, existen
muchos otros actores que se han sumado a esta escena y, por lo tanto, son relevantes para
esta tesis. Algunos, desde una postura igualmente académica o letrada de la musica antigua
establecen relaciones de afinidad entre repertorios; algunos, como ya mencioné, repiten las
versiones consolidadas en las grabaciones de Tembembe, por ejemplo; otros proponen cosas
nuevas sobre los mismos repertorios. Algunos otros, s6lo han convivido con la escena ba-
rrocha y reproducen los discursos que enuncian y subrayan el parentesco entre el son jaro-
cho y el barroco sin modificar la ejecucién de estas musicas. Todas estas expresiones dan
cuenta de un olor barrocho en el presente que aflora en ocasiones y medios muy diversos.

De los ensambles consagrados al son jarocho que han participado del imaginario y
escena del barrocho esta Son de Madera, quienes bajo la direccion de Ramén Gutiérrez han
invitado a algunos musicos especialistas en musica antigua a grabar en algunos sones. Por
ejemplo, han utilizado en algunas de sus grabaciones instrumentos antiguos como clavecin,
interpretado por Miguel Cicero, y viola da gamba, interpretada por Israel Castillo, tanto en
composiciones nuevas o sones antiguos. Es el caso del son de La Marea en el disco de Las
Olas del Mar (Son de Madera, 2004)3°. Sobre 1a historia de sus encuentros con Son de Ma-
dera, Miguel Cicero relata que llegé a vivir una temporada en los afios 9o a Xalapa, Veracruz
junto con su instrumento: una espineta. Entonces sucedi6 lo siguiente:

Miguel Cicero: Bueno, entonces la cosa es que este vecino Pedro Bravo, llevé a
Ramén [Gutiérrez] a la casa. Lo trajo. Fue por él al taller y lo convencié y llegd
Ramoén con el requinto y nos pusimos a tocar. Y pues nos quedamos hasta las
cinco de la mafiana tocando esa primer vez. Y entonces [pausa] ya empezaron a
venir Ramén y Laura [Rebolloso], y tocdbamos con ellos dos o tres veces a la
semana. A Ramoén le interesé mucho lo de la espineta, lo del clavecin. Pues Ra-
mon siempre estd buscando sonidos nuevos. Siempre, todo el tiempo, todo el
tiempo. Y algo muy padre fue que ellos tenfan un taller en su casa, martes y jue-
ves, alld en Xalapa, y nos invitaron. Nos dijeron: “Oigan los invitamos para que
aprendan el son.” Lo daban, ya sea Ramén o Laura, y ademds fuimos los becarios
porque nos dijeron: “no les cobramos” y entonces los cinco meses que estuve yo
ahi en Xalapa, ademas de tocar con Ramén, iba a clases con él y con Laura. De
jarana. Un taller, muy, muy, pues, fue muy padre. Y bueno, ahi, se hacian fan-
dangos en el Patio Mufioz, Hacfan fandangos en el ... Ay... No me acuerdo cémo
se llama. Es un centro cultural ahi Xalapefio. Recreativo Xalapefio, algo asi. Con

*? La grabacién de di¢ho ensamble, acompafiados de la Bremer Barockorchester, de la Lloroncita-Ympossibles
puede ser escuchada en Youtube en la siguiente liga: https://voutu.be/PsoJoDBrjIE . Es notable que las partes
in§trumentales acaban divergiendo en fragmentos de la Pasacaglia para érgano de Bach.

3° Véase: https://youtu.be/HIPMJTWErQQ
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este cuate de los Artilleros grabamos dos sones. O tres. Grabamos La Lloroncita,
no me acuerdo cuil otro y un cascabel. Que quién sabe dénde quedaron esas gra-
baciones. A mi algo que me llamé mucho la atencién es que Ramén me platicé
que a ¢l algo que no le gustaba la gente de fuera, aprendiera un poquito, y que
luego se fuera e hicieran su grupo y que ya se anunciaran como soneros, sno¢ Es
algo que se me qued6 a mi muy presente. Ahi le compré yo una jarana a Ramoén.
Me hizo Ramoén una jarana tercera muy bonita. Que la tuve que vender. Ya
cuando naci6 Celia, la tuve que vender [gran pausa] (Cicero Olivares, 2020).

Bajo ese mismo espiritu aprendido en Xalapa, Cicero tom¢ parte en un evento en el
Centro Cultural Helénico, parte del festival “Los idiomas de la voz”. Fue un concierto del
ensamble Los Farsantes (Martes 29 de octubre de 2019), conformado nuevamente por el
clavecinista Miguel Cicero, la soprano Nayeli Acevedo, la bailarina jarocha Donaji Esparza
en la tarima, y la cantadora y jaranera Stephanie Delgado. El eje tematico de dicho concierto
fueron las musicas finebres del siglo XVII o de duelo conocidas como lamentos y su con-
traposicién con lloronas mexicanas, generando un campo de correspondencias (que detoné
esta tesis), valiéndose de los campos sonoros del “barroco” y del son jarocho. Por falta de
grabacién del concierto de este ensamble, en la siguiente ilustracién ofrezco una fotografia
del programa de mano que acompafié al concierto, en el que se advierten entreverados los
repertorios de musica antigua y los sones mexicanos.

Lloronas y Lamentos
1. Son de la Virgen de 12 Ascension
TRADICIONAL

2. Deh, piangete al pianto mio
JEAN-BAPTISTE LULLY, 1632-1687

3. Las olas del mar
SON JAROCHO TRADICIONAL

4. Lamento della Ninfa/La lloroncita
CLAUDIO MONTEVERDI, 1567-1643/SON JAROCHO TRADICIONAL

5. Versos del cuaderno de tonos de maitines de Sor Maria Clara
del Santisimo Sacramento
ANONIMO, OAXACA S.XVIII

*64 Piangono al pianger mio
SIGISMONDO D'INDIA 1582-1629

7. La lloroncita
SON JAROCHO TRADICIONAL

8. Canzonetta spirituale sopra alla nanna
TARQUINIO MERULA, 1594-1665

9. Méditation sur ma mort future
JOHANN JAKOB FROBERGER, 1616-1667

10. La petenera
SON JAROCHO TRADICIONAL

1. Gallarda napolitana/Jarabeloco
ANTONIO VALENTE, 1520-1580/SON JAROCHO TRADICI
12. El aguanieve/Amanti, io vi so di o
i re
SON JAROCHO TRADICIONAL/B|

i

Stephani Cahe
e Sadoc

Ilustracion 7 Programa de mano, concierto 29 de Octubre, 2019, Capilla Gdtica del Centro Cultural Helénico, CDMX
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También se sumo a la escena el ensamble Pan de Jarabe (del que desconozco si siga
activo) quienes en un fonograma apoyado por estimulos econémicos estatales llamado Al
compds de los afectos (Pan de Jarabe, 2015) reproducen los modelos interpretativos de Tem-
bembe. Desafortunadamente en redes sélo se puede escuchar su version de la Petenera Ja-
rocha, aderezada por una viola da gamba, interpretada por José Pablo Jiménez Henriquez, y
una guitarra barroca, mas no de la Lloroncita religada con Los Ympossibles (Pan de Jarabe,
2015 )%,

Otro ensamble protagénico en la escena jarocha nacional, que en participa de algu-
nos rasgos que me permiten ligarlo a la escena barrocha, es el ensamble Cafia Dulce Cafia
Brava, conformado por el arpa y voz de Adriana Cao Romero, las jaranas y voces de Raquel
Palacios Vega y Violeta Romero, la leona de Anna “La Tejana” Arismendez y Alejandro
Loredo Ramirez. Este tiltimo desarroll6 y construyé un instrumento nuevo, que es otro de
los rasgos manifiestos de la escena Barrocha: la jarana de arco, instrumento hibrido entre
una jarana y una viola da gamba, motivado a subsanar la presencia de instrumentos de cuerda
frotada que se habian ido perdiendo en el fandango segun testimonios de los viejos soneros,
pero también motivado por el trabajo de Vladimir Ayala Bendixen, tafiedor de fidula
medieval, con el Grupo Segrel de Manuel Mejia. En entrevista relata Alejandro Loredo sus
inquietudes por la restitucién de un instrumento de cuerda frotada diferente al violin en un
contexto fandanguero, ademds de su amplio conocimiento de la musica antigua. La cons-
trucciéon y ejecuciéon de dicho instrumento involucran una cosmovisién afin al son jarocho,
pero a mi me recuerda mucho a un pardessus de Viol del siglo XVIII por la afinacién y forma?*.

Algunos de los otros ensambles que participan con busquedas afines, pero diversas,
en esta escena son, por ejemplo: Eblén Macari y su ensamble homénimo; La Cappella No-
vohispana de Patricio Amezcua Zilli, el Kontramariachi de Santiago Cumplido, el Harp
Consort de Andrew Lawrence-King, el grupo de son jarocho Ariles; entre otros.

Otros ensambles radicados en Europa que también tienen buisquedas afines a la es-
cena barrocha son: Musica Temprana de Adridn Rodriguez van der Spoel, Mare Nostrum,
Los Temperamentos, La Chimera de Eduardo Egiiez, L’ Arpegiatta (nuevamente) etc. En
Canadad estd el grupo Constantinopla, amén de las agrupaciones efimeras en el orbe que
presentan programas ad hoc con estos repertorios, instrumentos y performatividades y se
disuelven.

Dentro de esta enumeracion, debo de incluir mis propias busquedas artisticas, pues
se han nutrido de estos didlogos en mis proyectos como solista’’ y en ensamble, como han
sido Las Cuatrocientas Voces, La Disidentia Anachronica, El Clavecin de mis amores y El
Doktor Versalles y su clavecin cumbianchero. Asi, no puedo negar que esta tesis también
funge, a titulo personal, como manifiesto artistico.

Hasta ahora he narrado cémo se han sucedido grabaciones y algunos conciertos que
documentan la gestacién de practicas en las que podriamos decir que estd impregnado el

31 La Petenera de Pan de Jarabe se puede escuchar aqui: https://youtu.be/HR _JWcYNRZw
32 En la siguiente liga se puede ver su ejecucion del son del cascabel por las Cafias Dulces Cafia Brava
incluyendo la jarana de arco: https://youtu.be/R2JhtiUJ_mk

3% Sugiero visitar mi canal de YouTube: https://www.youtube.com/¢hannel/UCKT 4yZ-BxWez3r2jEx1bKsQ

En él hay varios videos de mis versiones en clavecin y voz de musicas populares latinoamericanas, entre otros
paseos.
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espiritu barrocho,. Dicho recorrido a través de la discografia y de algunos conciertos graba-
dos permite tener un panorama de las diversas propuestas, los actores y los lugares desde
donde se enuncia el son barrocho.

En suma puedo enunciar dos ejes de articulacién del son barrocho. En primer orden,
un Ajarochamiento del barroco, que involucra a mi juicio, la incorporacién de practicas del
son jarocho a los repertorios de musica antigua. Desde la inclusién de instrumentos como
las jaranas jarochas a su ejecucion, el baile en tarima en los conciertos, el repertorio de sones,
una libertad interpretativa fundamentada en el caracter oral del son jarocho, que renueva la
mirada a los textos candénicos de repertorios antiguos. Asi también adquiere realidad una
version otra de la musica antigua que no corresponde a los cédigos candénicos de la musica
clasica o de concierto, resultando un producto donde se disputa la identidad jarocha, mexi-
cana, latinoamericana y novohispana en el desdibujamiento de sus fronteras. Especialmente
me parece que un espiritu festivo es la guia de esta vertiente musical.

El otro eje, que ha sido capturado en menor medida por los circulos de la academia
o la légica de lo letrado es el Abarrocamiento del jarocho en el que las jaranas jarochas
vuelven a adquirir rosetones calados a la usanza de las guitarras barrocas y renacentistas, se
parafrasean los repertorios antiguos, se ensalza repetidamente el origen barroco del son ja-
rocho, se utilizan tipografias e imprentas al uso novohispano para la edicién de décimas o
estrofas jarochas o papeles afines, se opta por las cuerdas dobles de una jarana, una guitarra
barroca, un clavecin, un arpa doppia, por encima de una guitarra sexta. Se le vuelven a poner
clavijas de madera a una jarana por encima de usar maquinaria... Entonces se elude el siglo
XIX, como simbolo de lo independentista, de lo nacional o de lo anquilosado. Del conser-
vadurismo con el que nos llega la experiencia de la “musica cldsica”, junto con sus institu-
ciones: la orquesta sinfénica y el conservatorio. El barrocho elude esa identidad nacional
oficialista, al volver la mirada a un pasado que ya era global. México era Espafia y viceversa.
Las dos orillas cobraban sentido por el mar que las acercaba.

En fin son gestos sutiles, pero que permiten hilar una serie de transformaciones y
transculturaciones en ambos sentidos de la ecuacién, una contemporaneidad otra, barroca,
jarocha, nueva, vieja y atemporal. A través de las entrevistas presentadas en este capitulo
construi un relato de demarcacién temporal de la ocurrencia del son barrocho en el encuen-
tro de la escena de musica antigua en México con el son jarocho. Dicho perfil temporal,
aunado al relato recabado en las entrevistas, explicita los encuentros que posibilitaron las
transculturaciones sénicas resultantes en el barrocho a través de un didlogo permeable entre
esferas letradas y orales que fue subvirtiendo l6gicas y formas canénicas de interpretacién
de ambas esferas musicales.

En el siguiente capitulo se tratard de evidenciar estos procesos, épocas y formas de
aproximarse al repertorio barrocho a través del caso de estudio del son jarocho de La Llo-
roncita y su vinculacién con Los Ympossibles de Santiago de Murcia, entre otras piezas an-
tiguas.
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@ andresfloresross Siguiendo  ¢--

Ilustracion 8 Roseton de una jarana abarrocada hefha por Andrés Flores. “Al gusto del cliente... Tiburones Rojos de Veracruz”.
Captura de Instagram, muro de Andrés Flores.
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Capitulo 2: Anilisis Musical de Lloronas
e Ympossibles

Como mostré en el capitulo anterior, uno de los preceptos de la escena barrocha es
que a través del uso de recursos interpretativos del son jarocho se pueden ejecutar de una
forma mds completa (segtn la corriente H.I.P.) aquéllas musicas para guitarra de los siglos
XVII y XVIII, restituyendo diversas practicas musicales que no fueron codificadas en las
partituras y tablaturas que llegaron a nuestros dias. Del mismo modo, mostré cémo los sis-
temas musicales del son jarocho y del son barroco se vinculan a través de sus repertorios, a
partir de una serie de estructuras compartidas en su produccién musical, mds alld de los
testimonios histéricos que evidencian su parentesco. Los sones construidos sobre un patrén
armonico recurrente (un basso ostinato) son una constante en el son barroco y en el son ja-
rocho. Asi es que aquellas piezas del repertorio de sones barrocos que tienen concordancia
en su patréon arménico con sones jarochos son empleadas como puente entre ambos reper-
torios y esferas musicales borrando sus fronteras. Algunos de los actores de estas escenas
enuncian que el son barroco y el son jarocho son uno mismo y de esta forma dan cuerpo al
son barrocho y a la escena barrocha.

Caso de analisis musical

Dado ese trasfondo, La Lloroncita 'y Los Ympossibles, un son jarocho y un son barroco,
han sido usados en la escena barrocha como ejemplo de las correspondencias entre el son
barroco y el son jarocho actual. El procedimiento mads recurrente para evidenciar sus simi-
litudes consiste en interpretarlos sucesivamente, o ejecutar arreglos musicales donde se lo-
gra fundirlos en una sola pieza, entre otros procedimientos. Colateralmente, la lloroncita
ha devenido sinénimo de Los Ympossibles. Es asi como se ha elaborado un sistema de sig-
nificados del que participan ambas piezas entendidas como equivalentes. Como se sefial6 en
el capitulo anterior, el factor principal considerado dentro de la escena barrocha para vin-
cularlos es el patrén armdnico sobre el cual se canta (Cruz Soto, 2020) (Corona Alcalde,
2021). Dicho patrén es compartido con otras piezas del repertorio histérico como Gudrdame
las Vacas, la Romanesca, la Danza de las Hachas y de modo parcial con La Folia y sus derivados.

Tomando en cuenta todo lo anterior, en este capitulo realizo un andlisis comparativo
entre multiples versiones de lloroncitas jarochas y barrochas para observar si se han dado
transformaciones en su ejecucion, y cuiles, a partir de su presencia en la escena barrocha.

Metodologia

La metodologia consiste, en primer orden, en la seleccién de un corpus para andlisis
que dé cuenta de las diferentes formas interpretativas de las lloroncitas a lo largo del tiempo
y el espacio, en este caso siglos XX y XXI en lloroncitas grabadas en México, Estados Unidos
de Norteamérica y Alemania. Posteriormente, realizo un analisis auditivo riguroso de estas
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diferentes versiones con el fin de hacer una descripcién de ciertos rasgos musicales de cada
una de ellas con el fin de llevar a cabo un anilisis comparativo entre todos los ejemplos. En
algunos casos transcribi fragmentos de las grabaciones a partitura para tener claridad sobre
algunos de los trayectos ritmico-melédicos de las voces y partes instrumentales. En el caso
de las transcripciones, siempre he optado por transportar los ejemplos a Do mayor o La
menor unificando para simplificar el anilisis, sin dejar de sefialar la tonalidad original de las
piezas. El primer paso del anilisis consistié en identificar en cada caso sobre qué patrén (o
patrones®*) armoénicos se ejecuta el son, si se vincula con alguna(s) piezas del repertorio
antiguo (ya sea en su titulo, en la musica, o si se usa como sinénimo el nombre del son por
lo antiguo), la métrica de los versos, la estructura en la que se cantan y responden los versos.
También gracias al analisis auditivo, junto con algunas de las notas a las grabaciones y a la
disponibilidad de videos en internet es posible saber si se emplean instrumentos de caracter
barroco para ejecutar piezas jarochas; también tomo en cuenta otros elementos performati-
vos como el tipo de voz elegido, el tempo (indicado metrondmicamente), asi como elementos
sobre su contexto de ejecucion.

Criterios de analisis

Para esta investigaciéon sélo he tomado en cuenta algunos rasgos de la musica. Un
grupo de rasgos corresponde a caracteristicas estructurales de las piezas y otro grupo a fac-
tores interpretativos. Dentro de lo estructural, el rasgo mds importante, puesto que es el
empleado para vincular las lloroncitas jarochas con piezas antiguas es el patrén arménico
sobre el que se cantan. Como se verd en los ejemplos, hay varios patrones arménicos con los
que se acompafia la lloroncita, lo que condujo a una categorizacién de estas versiones. Un
rasgo adicional es si se vincula la lloroncita con piezas de repertorios de musica antigua por
el patrén armonico con las que se acompafan. De ser el caso que se vinculen lloroncitas con
piezas antiguas, el andlisis también busca observar de qué manera se hace el vinculo musi-
calmente, o sea, si se tocan sucesivamente las piezas, si se entretejen, etcétera, o dicho de
otro modo, cémo se lleva a cabo el “arreglo” musical en cada versién. Parte adicional de
estos rasgos estructurales es como se canta la versada, si hay respuestas entre cantantes o no
las hay, asi como la métrica de los versos en coplas y estribillos. El perfil melédico y la
ritmica de las frases s6lo han sido tomados en cuenta para sefialar cudndo se vincula a la
lloroncita con una pieza de repertorios antiguos.

Por otro lado, como rasgos interpretativos considero relevante observar si las voces
cantan a tiempo o a contratiempo (en la teoria musical jarocha seria cantar derecho o atra-
vesado) y si con ello las voces estdn desplazando acentos con respecto del bajo. También las
cualidades vocales de cada interpretacién seran tomadas en cuenta. Por otra parte, la dota-
cién instrumental forma parte de la dimensién actstica de la interpretacién y por ello ana-
lizaré si se emplean instrumentos barrocos para tocar estos sones jarochos. El tempo de los

3* A la par de la recabacién del corpus de andlisis se hizo evidente que habia mds variantes de lloroncitas
jarochas de las que tenfa conocimiento al emprender la investigacién. Es por ello que precisé categorizar estos
modelos diferentes y a su vez analizarlos en sub apartados respectivos a cada una de ellas. La naturaleza de esta
tesis obligé a dejar de lado en el andlisis las lloronas de otras regiones: la llorona istmefa, la llorona huasteca y
la lloroncita tixtleca, que quedan para futuras investigaciones.
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sones serd considerado también. Por tltimo se analiza en qué contexto fue ejecutada o gra-
bada la musica para situarla de una forma mds completa. A manera de resumen las siguientes
preguntas me han permitido ahondar en el andlisis musical e indagar si han ocurrido cam-
bios en la ejecucién de la lloroncita en la escena barrocha:

Para dar cuenta de factores estructurales:

e Qué versién de lloroncita jarocha se interpreta’ sCon qué patrén arménico
se acompafas

e Se vincula la lloroncita a una pieza del repertorio antiguo? ;A cuiles (Ym-
possibles, pasacalles, lamentos, folias, hachas, vacas, romanescas)? ;Cémo se
establece el vinculo?

e ;Se modifica la estructura de la lloroncita o aquella de la pieza antigua?

e sHay canto? ;Se responde a los versos y estribillos cantados® sDe qué ma-
nera¢

Sobre otros factores interpretativos:
e sLas voces cantan a tiempo o a contratiempo? (;Cantan derecho o atravesa-
das? sHay desplazamiento de acentos¢)
e Qué tipo de cualidades vocales se usan?
e ;Se utilizan instrumentos barrocos y/o jarochos en su interpretacién?
o ;Cudl es el tempo de ejecucién?
e En qué circunstancias fue ejecutada la musica?

Criterios de seleccion de corpus

Para el analisis musical he formado un corpus de lloroncitas jarochas de distintas
latitudes y tiempos que permita observar sus transformaciones, partiendo de algunas versio-
nes jarochas de este son anteriores al surgimiento de la escena barrocha. Un eje de seleccién
de lloronas y su incorporacién al corpus ha sido su antigiiedad, acotada a los espacios del son
jarocho, teniendo ejemplos desde principios del siglo XX hasta la actualidad®’. Estas lloron-
citas provienen de contextos tanto campesinos como urbanos, tomando ejemplos del Sota-
vento (regién que abarca los estados de Veracruz, Oaxaca y Tabasco), del 4rea Metropolitana
de la Ciudad de México (los llamados “jarochilangos”) e incluso versiones de ensambles
europeos de musica antigua. Para categorizar estas versiones acudo a los rasgos sefialados en
el apartado de Criterios de Andlisis. La seleccidn trata de dar cuenta de una gran diversidad
de posibilidades interpretativas de un mismo son jarocho, que se multiplican al entrar en
contacto con el imaginario barrocho. Algunas lloroncitas barrochas del corpus estin vincu-
ladas a piezas del repertorio de musica antigua (frecuentemente los Ympossibles, entre otras
piezas) por lo que tomaré aquellas piezas como parte de la misma lloroncita.

35 En la Biblioteca Digital Hispdnica pude localizar una pieza para piano, carente de letra, llamada La llorona
Americana (Urgellés, ca. 1870, pag. S/P) que no parece, a primera vista, tener relacién con las lloronas
eStudiadas aqui. Queda para futuras investigaciones ete rastro.
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He procurado contar con fuentes de diversas procedencias: transcripciones musica-
les preexistentes y realizadas expresamente para esta investigacién tanto ajenas como pro-
pias, entrevistas, grabaciones de campo, grabaciones comerciales y videos de YouTube. Esto
con la finalidad de abordar ejemplos de la mayor diversidad posible y de un espectro co-
rrespondiente al de los medios de difusién usados por la escena misma.

Criterios de transcripcion

Para facilitar la labor analitica he transcrito fragmentos de algunos ejemplos musica-
les. Partiendo de que el criterio mds importante para religar lloroncitas con sones antiguos
es el patron armonico sobre el que se ejecutan, he transcrito los diferentes ejemplos de pa-
trones armoénicos. He transcrito algunos perfiles melédicos de las voces en coplas y estribi-
llos, inicamente para observar el factor ritmico y estilistico en cuanto a acentos desplazados
que generan sincopas (cantar atravesado). He hecho lo mismo con algunas versiones instru-
mentales, pero no serdn discutidas aqui, ya que con un andlisis auditivo he podido discernir
en qué momentos se cita una obra de musica antigua dentro de una lloroncita. En cuanto a
lo vocal, he elegido transcribir la versada para analizar cémo se estructura su canto y si hay
repeticiones o respuestas entre los soneros. A las transcripciones se ha agregado una indica-
cién metrondmica, unificada en negras respecto a compases de % a pesar del caricter ses-
quidltero de los ejemplos, para ser tomada en cuenta en el analisis.

Caso de anilisis: Entre Lloronas e Ympossibles

Seleccioné el son de la lloroncita como punto de partida de esta investigacién por
ser frecuentemente vinculada a piezas del repertorio de musica antigua. El curso de la in-
vestigacion evidencié multiples variantes de la misma pieza, pero la que preponderante-
mente condujo la investigacién la he podido identificar como Lloroncita de Tlacotalpan.
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Modelo 1 “Lloroncitas de Tlacotalpan” Jarochas y Barrochas

He optado por denominarla asi dado que de alli proceden numerosas versiones del
corpus con el mismo patrén arménico. A esta lloroncita la identifico como modelo 1. Ocu-
rre tanto en la escena jarocha como en la barrocha.

Tlacotalpan-1: Llorona de Max L. Wagner (1914)

El ejemplo mas temprano de este son del que tengo noticia al cierre de la investiga-
cién es el registrado por APar IL. @Jagner en su articulo Algunas apuntaciones sobre el folklore
mexicano (Wagner, 1927) donde consigna una breve partitura vocal de una copla y un estri-
billo de una lloroncita escuchada en Tlacotalpan en 1914. La partitura es la siguiente, con-
servando la disposicién de musica y texto consignadas por Wagner:

Llorona

Recopilacion: Max L. Wagner en Tlacotalpan, 1914 Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli

S SR R S LT I I P e B

Me su-bien un al -to pi-no para ver si la di - vi - sa - ba,
Y co-moel pi - noe-ra tier - no de ver-me llo - rar llo - ra - ba.
5 Estrivillo
é ! —
: frm— » C 1‘ ] - 1.’ —— ]
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a - vya, a - ya, llo - ro no, dé - jen - me llo - rar,
9
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EEEE e =
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sO - lo con llo - rar pu - e - de mi co - ra - zon des - can- sar.

Ilustracion 9 Llorona de Veracruz transcrita por Max L. Wagner

Dicho registro no da cuenta del patrén armdnico sobre el que se cantaba. Sin em-
bargo se pueden inferir dos posibles émbitos arménicos subyacentes:3* El primero, que co-
rresponderia al modelo 1, con una oscilacién entre el modo mayor y su dominante y el modo
menor y su dominante: ITI-VII-i-V, que es la armonizacién que caracteriza a las demas llo-
ronas del modelo 1 que veremos mas adelante en este apartado; y el segundo, correspon-
diente al modelo 2, con un patrén de cadencia frigia: i-VII-VI-V que veremos en el siguiente
apartado (correspondiente al modelo 2 Ginicamente) en mds ejemplos. Adecudndole la pri-
mera armonizacién o modelo 1, la Llorona consignada por Wagner quedaria asi:

3 E&o es al igual que los dos juegos de szerencias sobre Gudrdame Las Vacas (De Narviez, 1538) que se tomaran
en consideracion mds adelante.
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Llorona
(Armonizada Modelo 1)

Recopilacion: Max L. Wagner en Tlacotalpan, 1914 Trancripcion: Emil Rzajev Lomeli
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Tlustracion 10 Llorons de Wagner, armonizada con el modelo 1

Ambas versiones concuerdan en que la estabilidad llega hacia los finales en la regién
de la dominante del modo menor (mi mayor) que son rasgos congruentes con varios patro-
nes armoénicos de las lloroncitas que veremos mas adelante. En esta Llorona de Wagner la
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descripcién del ritmo es muy distinta a los ejemplos mds recientes disponibles en grabacio-
nes. Este ejemplo estd transcrito en un compds binario de prolacién binaria (2/4) mientras
que las versiones grabadas mds recientemente estdn consistentemente en un compds binario
de prolacién ternaria (6/8), aun asi el tipo de compds habla para mi gusto de un caricter o
pulso rapido. En esta transcripcién no se da cuenta de ningtin tipo de sincopas, ni de acom-
pafiamiento instrumental. Wagner relata en su articulo que la informacién esta sesgada por
el tiempo que medié entre la recabacién de los datos en Tlacotalpan en tiempos de la Revo-
lucién Mexicana (1914) y la elaboracién y publicacién del texto a posteriori (1927).

Alapar de esa descripcidn, me parece que la fuente tiene otros sesgos, especialmente
una métrica muy peculiar en esta transcripcién. La métrica de los versos y su colocacién en
el tiempo, especialmente en el estribillo, no “cuadran”; esto es que en la partitura una pala-
bra de dos silabas [“para”]en el compds 3 es asignada a una sola nota, generando un verso
nonasilabo?®”. La paradoja que embarga este ejemplo es que una palabra de dos silabas no
puede ser cantada en una sola “nota”, por lo que evidencia incongruencias. También, las
exclamaciones que en las demads versiones yo he escuchado como “ay, ay, ay, llorona” aqui
estdn escritas como “aya, aya, lloro, no” (que quizd fue la forma en que Wagner, por su
condicién de extranjero, lo entendid); y por otro lado la partitura propone romper un dip-
tongo en un lugar poco orginico [“pu-e-de”]. La copla y estribillo que consigna Wagner,
junto con su métrica, son las siguientes:

COPLA ESTRIBILLO

Me subi en un alto pino [8] Aya, aya, lloro, no, [87]
para ver si la divisaba. [9] déjenme llorar. [6]

Y como el pino era tierno [8] Sélo con llorar piiede [8]
de verme, llorar lloraba. [8] mi corazén descansar. [8] 3

El ejemplo consignado sugiere que tanto la cuarteta de la copla como la del estribillo
se interpretan asi: ||:ABCD:|| sin repeticiones o respuestas a los versos. Tampoco se sefiala si
fue interpretada por un solo musico o por varios. La métrica consignada por Wagner (pro-
poniendo la copla con caricter tético y el estribillo con caricter anacrusico, a la inversa de
los otros ejemplos) sienta un precedente a las demds lloronas que forman parte de este and-
lisis comparativo, pero las inconsistencias sefialadas arriba me han invitado a tomar con cau-
tela esta transcripcion, contemplando las circunstancias en que fue realizada.

37 Aunque Carlos H. Magis sefiala e§tos casos de versificacion fluctuante esn sus e§tudios de lirica popular, he
escuchado a nivel coloquial entre diversos ejecutantes del son jaro¢ho en la Ciudad de México que deben ser
ejecutadas cuartetas o sextetas de versos oftosilabos como norma. La fluctuacién es mds frecuente en
grabaciones de campo y en contextos donde se improvisan los versos, en contraste con grabaciones de grupos
que ensayan. (Magis, 1969, pags. 450-452)

3% La versién que yo conozco de eStos versos en la aftualidad es: “Me subi en un alto pino/ por ver si la
divisaba./ Y como el pino era tierno/ de verme llorar lloraba./ jAy, ay, ay, llorona!/ Déjenme llorar,/ que sélo
llorando puede/ mi corazén descansar.” No quiero dejar de sefialar que esta copla presente en un testimonio
de hace mis de cien afios es utilizada contemporaneamente en la pelicula “Coco” de Disney Pixar (2017) en
un arreglo de la versién istmefa de la Llorona: migraciones y perduraciones usuales en estos si§temas musicales
de tradicién oral.
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23

Tlacotalpan-2: La Lloroncita, Pedro Alfonso Vidafia (ca.1958)

El segundo ejemplo perteneciente a la variante de Tlacotalpan en mi corpus es la
grabacién de una lloroncita ejecutada por Pon [Pedro Zllfonso Pidaiia dentro del disco Fol-
klore Mexicano Vol. IT: Antologia del son jarocho (Hellmer, 1958); es una de las grabaciones mds
antiguas de este son*’. Es la primera que permite establecer un modelo 1 segtin la forma de
acompafarse. En ella canta Pedro Alfonso Vidafia a la par que se acompafia con una jarana
afinada por “primera menor”. Segun la categorizacién obtenida en entrevista con Ramén
Gutiérrez (Gutiérrez Herndndez, 2021) es denominada como una lloroncita tlacotalpeiia,
misma categorizacidon que uso en la tipologia de este analisis.

El ejemplo de Pedro Alfonso Vidafa estd originalmente en la tonalidad de La bemol
mayor/Fa menor, con respecto al diapasén de La=440 hz. Usando el ejemplo de Alfonso
Vidafia y la categorizacién de Gutiérrez, aunados a los ejemplos temporalmente posteriores
(que analizaré a continuacién y que conservan este patrén subyacente), modelo la tipologia
de lloroncita de Tlacotalpan sintetizada en este patrén armonico:

é : 8- o Q! ' 8- o 23:
Y 3 8 O _8_. § hg O _8_. §
o > o O ©- o O "
72 =

11 VII 1 \Y% III VII 1 \Y%

Ilustracion 11 Patrén arménico de Lloroncita de Tlacotalpan
Esta misma informacion, dispuesta en grados de la escala quedaria asi:

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 I11 VII i \Y% I11 VII i \Y%

El patrén arménico de esta variante consta de cuatro acordes, que oscilan entre el
relativo mayor/ténica (do mayor) y su dominante (sol mayor) con el respectivo relativo
menor de la ténica (la menor) y su dominante (mi mayor). La primera copla de dicha llo-
roncita (marcada con la letra de ensayo A) asi como su primer estribillo (marcado con la
letra B) constan en la siguiente transcripcion:

3% La Lloroncita de Pedro Alfonso Vidafia se puede oir en:
http://www.culturatradicional.org/musica/jarocho/hellmer.htm

Asi como en Spotify:
https://open.spotify.com/track/6XjisczBmYoYGQ3lrkDMWa¢si=o1309bagb7zaf43e2
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La Lloroncita

Grabacion: Raul Hellmer, en Tlacotalpan. Version: Pedro Alfonso Vidafa
Antologia de sones en México II. Sones de Veracruz. c.1958 Transcripcion: Emil Rzajev
Original en La b mayor. Transposicion a Do. Lomeli
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Hlustracion 12 La Lloroncita. Pedro Alfomo Vidafia

Las excepciones al patrén armoénico dentro de este ejemplo, ocurren en el tercer
verso de la copla (compases 10-13) y en el cuarto verso del estribillo (compases 30-33) donde
la armonia permanece estdtica en el relativo menor rematando en la dominante, rasgo que
se repite en la segunda copla grabada pero no en los siguientes estribillos. Me resulta el rasgo
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mads curioso de esta versiéon porque no aparece en ninguna otra que esté en mi conocimiento.
Por lo tanto es una excepcién unica de la Lloroncita de Vidana:
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Ilustracion 13 Excepcidn arménica Pedro Alfonso Vidaiia

El final de la versién queda en acorde de dominante a manera abierta (no resuelve a
la ténica) con un remate ritmico. Resumiendo el perfil arménico de esta versién, tanto del
modelo 1 como la excepcién de Vidafia, queda ast:

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 I11 VII i \Y% I11 VII i \Y%
Excepcion i i i \% III VII i \Y%

Alfonso

Vidafa

Alfonso Vidafa interpreta a s6lo la lloroncita cantando y acompafidndose con la ja-
rana primera, afinada por “primera menor”, que en otros instrumentos de cuerda rasgada
equivaldria a la afinacién del charango, mas usual.

Ira 2da 3ra 4ta Sta

O
R — o : |
©

Ilustracion 14 Afinacion de jarana jarocha por primera menor

Por pertenecer a una etapa previa al barrocho, no se vincula con ninguna pieza anti-
gua, pero discursivamente si en las notas del fonograma. También se menciona el parentesco
a nivel lirico con la version istmefia de la Llorona. La nota de la cubierta del disco que
acompafia a esta llorona, escrita por Raul Hellmer es la siguiente:

Este nostélgico son, cuyo estribillo se asemeja al son iStmefio de "La Llorona",
parece derivarse directamente de las malaguefias y peteneras procedentes de
Espafia, introducidas en el siglo XVIII. Las extrafias armonias dependen de la
afinacién antigua, denominada "primera menor", usada en la jarana pequefa.
(Hellmer, 1958)

En dicho texto no se explicita cémo infiere Hellmer que la lloroncita sea una deri-
vacion de las malaguefias, peteneras u otras musicas del siglo XVIII ni cudles serian los rasgos
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que lo fundamentan.*” También llama mi atencién que se justifique lo extraiio de las armo-
nfas por una afinacién antigua, gesto que, ante lo incomprensible a los oidos de Hellmer, le
niega contemporaneidad a la versién registrada. Continuando con el andlisis de la versada,
ésta es cantada literalmente asi:

COPLA 1

Lloraba lloroncita [7]

Platicindole a un ranchero. [8]
Estaba la lloroncita [8]

Platicindole a un ranchero [8]

Que para pasar trabajo [8]

Lo mismo es el plan que el cerro [8]
para pasar trabajo [7]

Lo mismo es el plan que el cerro. [8]

ESTRIBILLO 1

iAy, de mi, llorona! [6]

iQue lloro y que lloro! [6]
jAy, de mi, llorona! [6]

iQue lloro y que lloro! [6]
Que la causa de mi llanto [8]
Es una prenda que adoro. [8]
Es una prenda que adoro [8]
Y por eso lloro tanto. [8]

COPLA 2

La llorona me dijo [7]

Que la llevara pa’abajo. [8]
[...]Llorona me dijo [6]

Que la llevara pa’abajo. [8]

Y yo le dije: “llorona, [8]

Que te lleve quien te trajo”. [8]
Y yo le dije: “llorona, [8]

Que te lleve quien te trajo”. [8]

ESTRIBILLO 2

iAy de mi, llorona! [6]
iDéjame llorar, ay! [6]

La causa de mi llanto es [7]
que yo no te puedo amar. [8]

ESTRIBILLO 3
jAy de mi, llorona! [6]
iQue lloro y que gimo! [6]

La causa de mi llanto [7]
Es una prenda que estimo. [8]

Con este ejemplo se perfila una norma en cuanto a la métrica de los versos de este son.
Las coplas tienden a ser cuartetas octosildbicas mientras que el estribillo consta de hexasila-
bos en los dos primeros versos (incluida la expresién vocativa*') y octosilabos para cerrar.**
A la par de la investigacién, me percaté que al haber sido formado yo en un medio musical
letrado/académico, me ha resultado muy relevante si se sigue una normativa o no al ejecutar
estos sones. Esa 16gica de regulacién también estd muy presente en los circulos del movi-
miento jaranero y los “jarochilangos”. Por lo visto en el ejemplo de Vidafia y en el anterior,
de Wagner, en esos momentos y espacios estas normas eran mds flexibles.

4 Para abundar sobre el tema de Malaguefias y Peteneras en un trasfondo histérico, se pueden consultar los
trabajos de la Dra. Lénica Reyes Zaiiiga (La Petenera en México: Hacia un sistema de transformaciones, 2011)
y (Las Malaguefias del siglo XIX en Epafia y México: Hi$toria y SiStema Musical, 2015).

# Retomo la nocién de Expresién Vocativa como lo usa la Dra. Lénica Reyes Zuafiiga en “La Petenera en
México...” (Reyes Zifiiga, 2011)

# Si recordamos a Magis (Op. Cit.), la versificacién flutuante es parte de eStas expresiones liricas. Observa-
remos en los ejemplos subsecuentes que se comienza a regularizar una e§tructura conforme se ha incluido este
son en el son jarocho escénico.
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En esta lloroncita de Vidafia, ambas coplas son cuartetas interpretadas con la si-
guiente repeticién de versos: ABAB, CDCD. El primer estribillo es una quinteta con las
repeticiones asi: ABAB, CDDE; el segundo y el tercer estribillo son dos cuartetas indepen-
dientes que se cantan de manera seguida sin repeticiones, mds que la reiteraciéon de la ex-
presién vocativa “jAy de mi, llorona!”

En la partitura del ejemplo se puede observar el cardcter anacrusico de la copla y el
cardcter tético del estribillo; también se evidencia que la acentuacién de su canto estd cons-
tantemente desplazada adelantindose al pulso fuerte del compas que lleva el bajo, provo-
cando una sensacion polirritmica caracteristica de la interpretacion del son jarocho campe-
sino.

La voz de Vidafia es afin a las usadas en los fandangos, con una proyeccién vocal
abierta y directa. Es una colocacién éptima de la voz en un registro agudo, que permite
cantar largo rato a un volumen audible en un fandango. Sélo se ejecuta la jarana jarocha a la
par de la voz. Es una versién rdpida de la lloroncita para la que propongo una indicacién
metrondmica de aproximadamente 150 pulsos por minuto equivalentes a la negra en un
compds de 3/4. La grabacién fue realizada por Ratll Hellmer en Tlacotalpan en caricter de
grabacién de campo alrededor del afio de 1958.

*

Tlacotalpan-3: La Llorona Jarocha, Nicolas Sosa (ca. 1960)

Siguiendo esta linea interpretativa de lloronas tlacotalpefias hay otras versiones gra-
badas por musicos jarochos. Entre ellas estd “La Llorona Jarocha” de Bon 1Ricolis Sosa, **
originario de Alvarado, Veracruz, y que interpreta este son al arpa jarocha sola; es una ver-
sién puramente instrumental, pero en sus lineas meldédicas se puede diferenciar entre las
correspondientes al verso, al estribillo y a los interludios instrumentales.

El patrén armoénico sobre el que se toca es muy parecido al del ejemplo anterior,
pero con dos excepciones. A diferencia del modelo de Tlacotalpan establecido por la versién
de Vidana, en este caso el segundo acorde de la progresién ocurre sobre el segundo grado
de la escala (II, como sustituto del grado VII) por razones idiomdticas al arpa diaténica. Por
otro lado, el cuarto acorde que en el modelo fungiria como dominante, aqui es un acorde
menor, al ser usada el arpa diaténica que restringe el uso de accidentales, resultando en este

# Agradezco a la Dra. Lenica Reyes Zafiiga, quien al curso de la inve$tigacién me hizo llegar esta lloroncita.
La grabacién a Nicolds Sosa fue realizada por José Raul Hellmer alrededor de 1960. El archivo fue recuperado
de internet en la pigina del antropélogo Robert Garfias: https://eee.uci.edu/programs/rgarfias/sound-
recordings/sosa.html Consultado por Lénica Reyes Zuiiiga el 31 de marzo de 2010. En (Reyes Zuiiga, La
Petenera en México: Hacia un si§tema de transformaciones, 2011). A¢tualmente la liga no se encuentra vigente.
Por otro lado, parece que la grabacién se encuentra en la Donn Borcherdt Collection del departamento de
etnomusicologia de la UCLA. La ficha que parece referir al ar¢hivo es la siguiente:

Item number: 1966.01_8017.

Reprodution of: Arpa Jarotha: Nicolas Sosa - Sones Jaro¢hos. date of publication not identified AMR 8o17.
UCLA Ethnomusicology Archive, University of California, Los Angeles

Consultado en https://oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/ktotincg89/dsc/ el 29 de ene. de 23.
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modelo de patrén armoénico y en una elaboracién melédica en el bajo idiomatica al instru-
mento:

T : 3 $ o' 0
éi 25 EQF: Ff %: =

Pharltie et eriroriartis o7 ﬂr =

I u(VII) 1 11 1(VII)

haady
TR

il

v

Hustracién 15 Patron Armonico La Llorona Jaroéha - Nicolds Sosa

Comparando el modelo 1 con el ejemplo de Sosa podemos observar las diferencias
en la siguiente tabla:

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 III VII i \% I11 VII i \%
Llorona iii ii(VID) i v iii ii(VID) i v
Jarocha -
Sosa

Como se verd en la ilustracién 9 (ejemplo completo), al final Sosa estabiliza la armo-
nia con una cadencia de dominante (en menor) a ténica (v-i). He extraido algunas frases de
este ejemplo que remiten a las lineas melédicas del canto en este son, excluyendo los equi-
valentes a variaciones instrumentales.

La melodia equivalente al estribillo ocurre sélo al final de la versién (compds 17,
ilustracién 9). Al no haber canto, las frases correspondientes a coplas e interludios instru-
mentales se intercalan sin repeticion de las correspondientes a las coplas. Por ser una llo-
roncita previa al surgimiento del barrocho, no hay alusién ni vinculacién alguna a piezas
histéricas. En cuanto a los rasgos interpretativos, s6lo se usa el arpa jarocha como instru-
mento. El tempo es ripido, con un pulso equivalente a una negra igual a c.1277 (tomando en
cuenta que el bajo del ejemplo estd constantemente reiterando la negra y no la negra con
puntillo transcribi el ejemplo en un compés de %). La melodia equivalente a coplas y estri-
billo tiene anticipaciones del acento con respecto del bajo en numerosas ocasiones, dando
la sensacién de ir “atravesado” al tiempo. Por falta de mayores datos desconozco en qué
contexto fue realizada la grabacién, pero quiza es una circunstancia andloga a la de la llorona
de Pedro Alfonso Vidafia.
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La Llorona Jarocha

Nicolas Sosa, Arpa c.1950

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
(Solo algunos fragmentos transcritos)

Grabacion: Raul Hellmer
Original medio tono arriba
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Ilustracion 16 La llorona jaroéha. Nicolds Sosa. Para arpa.
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Tlacotalpan-4: La Lloroncita, Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de
Leédn (1979)

Otra versién que asocio a la variante de Tlacotalpan es aquella grabada en una entre-
vista a Don Zlrcadio IPidalgo realizada por Zlntonio Barcia de edn en la Ciudad de México
en Radio Educacién (Hidalgo, 1979)*, en la que ambos tocan y cantan. Esta versién usa el
mismo patrén armoénico que la de Pedro Alfonso Vidafia, el modelo 1, incluyendo el final
que deja la dominante en suspenso. El ejemplo musical de la primera copla, es el siguiente:

La Lloroncita

Entrevista en Radio Educacién 1979 Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de Leén
Original en Re. Transposicién a Do. Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
. =95 .
A.GL.
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Yes ta-ba mi llo-ron-ci - ta pla-ti- can - do-leaunran che - ro

4 7 7 1 1 e Ty e g T I B — T R—
D [ Y @ ey g | e
Es - ta-ba mi llo-ron-ci - ta pla-ti-cin - do-leaunran che - ro.
9
——
} 7]
[ fan) T 1 T T T T T T T T Ty - ® =g I & T r
E)V I Y ! — | I — T \' P A | &
iAy, llo-rar, llo-ro - nal Pla-ti - can - do-leaun ran- che - ro.
A.H.
0 -
e e e e — —"— — i S ——
[ fan) 1 . - ] ] ] ] I ] = I I T ] ] D] 17 I P
A" & | . I I I I I |4 I  I— T ¥ I "4 1 4 I
v ° — ¥ } ¥
Yes-ta-ba mi llo-ron-ci - ta pla-ti - can - do-le a un ran - che-ro.
0 - —
e ™ ™ S B S o S S J—" S o i S — L —
[ fan ) I T 1 I I 1 T 1] = T T T T I T T 1 T ry ]
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Pla - ti-can-do-leaun ran che - ro, yes-ta - ba mi llo-ron-ci - ta.
21
0 | | p— .
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jAy, de mi llo-ro - nal Pla-ti- cin - do-leaun ran - che - ro.

Tlustracion 17 Lloroncita en Radio Educacién, Arcadio Hidalgo_'y Antonio Garcia de Leon (1)

*# La lloroncita de Antonio Garcia de Leén y Arcadio Hidalgo se puede escuchar en la siguiente liga del blog
La Manta y la Raya: https://www.lamantaylaraya.org/¢p=375

Esctchese la segunda parte de la entrevista a partir del minuto 24. Toda la entrevista amerita una escucha atenta
para mayor deleite.
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iAy, llo-rar-llo-ro - nal Pe-ro que llo-royque llo - ro.
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Que la cau-sa de mi llan - to yes u-na___ pren-daqueado - ro__

1/

Es wu-napren-daqueado - ro y por e - so llo-ro tan - to.

Tlustracion 18 Lloroncita en Radio Educacién, Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de Leon (2)

Esta version carece de vinculos con cualquier pieza barroca. Esta es la primera ver-
sién a dos voces de la que tengo noticia hasta el momento. En ella ocurren respuestas y
repeticiones irregulares a los versos de las coplas. A continuacién transcribo la forma en que
son respondidas las coplas y estribillos entre Antonio Garcia de Le6n (AGL) y Arcadio Hi-
dalgo (AH). A cada copla corresponde su respuesta en la columna derecha:
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COPLA 1

AGL: Estaba mi lloroncita
Platicindole a un ranchero.
Estaba mi lloroncita
Platicindole a un ranchero.
iAy, llorar, llorona!
Platicindole a un ranchero.

AGL: Que para pasar trabajos

Lo mismo es en plan que en cerro.

iAy, llorar, llorona!

Lo mismo es en plan que en cerro.

AH: Y estaba mi lloroncita
Platicindole a un ranchero
Platicindole a un ranchero
Estaba mi lloroncita.

jAy de mi, llorona!
Platicindole a un ranchero.

AH: Que para pasar trabajos

Lo mismo es en plan que en cerro.
Y jay de mi llorona!

Lo mismo es en plan que en cerro.

ESTRIBILLO 1

AGL: Ay, llorar, llorona!
Pero, que lloro y que lloro.
iAy, llorar, llorona!

Pero, que lloro y que lloro.
Que la causa de mi llanto
Y es una prenda que adoro.
Es una prenda que adoro
Y por eso lloro tanto.

En esta primera copla quiero sefialar la interpolacién del vocativo “jAy, llorar, llo-
rona!” (AGL) o “jAy de mi, llorona!” (AH) dentro de las coplas generando sextillas, rasgo
que no habia ocurrido en las versiones presentadas anteriormente. También quiero sefialar
que ocurren de diferente manera las repeticiones de los versos. En la copla 1 AGL comienza
con una estructura asi: ABABXB.* A lo que AH responde: ABBAXB. Ambos cierran la copla
con cuartetas de la siguiente estructura: CDXD. Sé6lo quien propuso el verso (AGL) cierra
con un estribillo, en este caso una octava, con la siguiente estructura: XBXBCDDE.

# Utilizo 1a X para designar dentro de los versos al vocativo que consta de 6 silabas y que con frecuencia no
rima, pero da coherencia temadtica a la versada.

106



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

A continuacién transcribo la segunda copla con su respectivo estribillo:

COPLA 2

AH: Cuando me pari6é mi madre AGL: Cuando me parié mi madre
Me pari6 en un arenal. Me pari6 en un arenal.

Me pari6 en un arenal iAy, llorar, llorona!

Cuando me parié mi madre. Me parié en un arenal.

iAy de mi llorona!

Me parié en un arenal.

AH: Cuando la partera vino AGL: Cuando la partera vino
Yo ya era peje del mar. Yo ya era el peje del mar.

Y jay de mil Llorona Yo ya era peje del mar

Yo ya era peje del mar. Cuando la partera vino.

iAy, llorar, llorona!
Cuando la partera vino.

ESTRIBILLO 2

AH: jAy de mi, llorona!
iQué infelicidad!

Ya me llevan ya me traen
Preso para esta ciudad.
Con grillos y con cadenas
Cautivo y sin libertad.

Esta copla es propuesta por AH nuevamente con estructura de sextilla: ABBAXB,
mientras que la respuesta de AGL sélo consta de una cuarteta: ABXB. La segunda mitad de
la copla empieza dos compases tarde, quizd por completar el periodo correspondiente a la
sextilla (o de los dos versos que no tuvo la respuesta). Dicha segunda parte consta de la
siguiente versada: nuevamente respuesta en sextilla CDXDXC; a lo que se responde nueva-

mente con una cuarteta CDDC*. El estribillo 2, una sexteta, tiene la siguiente estructura:
XBCDEF.

6 . . . . .
Al finalizar ete verso de la reSpuesta se superponen momentaneamente las voces. Arcadio Hidalgo empieza
a cantar el estribillo interrumpiendo a Antonio Garcia de Leén, que iba a seguir con un quinto y sexto versos
la copla.
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En la tercera copla se puede apreciar que se va simplificando la forma de cantar las

COPLA 3

AGL: Cuando mis padres vivian
Me vestian de oro y plata.

Me vestian de oro y plata
Cuando mis padres vivian.

iAy llorar llorona!

Me vestian de oro y plata.

AGL: Y ahora que no tengo a nadie
Me visten de hoja de lata

iAy, llorar, llorona!

Me visten de hoja de lata

ESTRIBILLO 3

AGL: jAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.

iAy de mi, llorona!

Pero déjame llorar.

Que sélo llorando puede
Mi corazén descansar.
iAy, llorar, llorona!

Mi corazén descansar.

coplas a cuartetas, especialmente en las respuestas. Su transcripcion es la siguiente:

AH: Cuando mis padres vivian
Me vestian de oro y de plata.
Me vestian de oro y de plata
Cuando mis padres vivian.

AH: jay de mi, llorona!

Me visten de hoja de lata.
Y jay de mi, llorona!
Cuando mis padres vivian.

La estructura con la que se cantan los versos es: ABBAXB y su respuesta ABBA y la
segunda parte: CDXD vy su respuesta XDXC. El estribillo 3 vuelve a tener forma de octava
y la disposicién siguiente de la versada: XBXBCDXD.
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Para cerrar la versada de la lloroncita de Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de Ledn,

la copla 4 es cantada tinicamente con cuartetas y un estribillo de octava:

COPLA 4

AGL: En el carro de los muertos
Una lloroncita vi.

En el carro de los muertos

Una lloroncita vi.

AH: En el carro de los muertos
Una lloroncita vi.

Una lloroncita vi.

En el carro de la muerte.

AGL: Llevaba el brazo de fuera
Por eso la conoci.
iAy llorar, llorona!
Por eso la conoci.

AH: y jay de mi, llorona!
Por eso la conoci.

Por eso la conoci.

Y jay de mi, llorona!

Estribillo 4

AGL: Ay, llorar, llorona!
Pero qué infelicidad.

iAy, llorar, llorona!

Pero qué infelicidad.

Ya me llevan ya me traen
preso para la ciudad

con grillos y con cadena
cautivo y sin libertad.

Su estructura es la siguiente: ABABY, y su respuesta: ABBA. Continta CDXD y su

respuesta: XDDX. El estribillo 4 ocurre de la siguiente manera: XBXBCDEF, que es otra
forma de cantar el texto del estribillo 2. En suma los versos en esta version fueron ejecutados
de esta manera:

Tabla 1 Estructura versada Lloroncita Radio Educacién 1979

Verso Copla 1 Estribillo1 | Copla2 | Estribillo2 | Copla3 | Estribilloz | Coplag4 | Estribillo 4
Enuncia- 10 Versos 8 versos 12 versos | 6 versos AH | 10 versos 8 versos 8 versos 8 versos
cién AGL AGL AH AGL AGL AGL AGL
Res- 10 Versos = 8 versos = 8 versos = 8 versos =
puesta AH AGL AH AH

En cuanto a rasgos interpretativos de esta version sefialo lo siguiente. Ambos intér-
pretes, Antonio Garcia de Leén y Don Arcadio Hidalgo, ademas de cantar tocan jaranas
jarochas. Esta version estd originalmente en re mayor/si menor, que segin comunicacién
personal de Garcia de Leén (29/05/2021) fue grabada con una jarana segunda afinada en re

#7 Aqui ocurre lo mismo que en la copla 2 en donde se “arrebatan” la reSpuesta del verso. En la entrevi§ta con
Antonio Garcia de Leén él menciona que no habia una forma definida de e§tructurar la reSpuesta y la
versificacién, por lo que se podia hacer de manera mas libre que en la atualidad.
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por “primera menor” tocada por AGL (ver ilustracién 7) y una jarana tercera afinada “por
dos” tocada por AH (ilustracién 12).#*

Ira 2da 3ra 4ta 5ta

Jarana é - [o lo - o II

Tlustracion 19 Afinacion de jarana jaroéha "Por Dos"

El tempo es de alrededor de 142 pulsos por minuto equivalentes a una negra en un
compds de 3/4, aunque a lo largo de la grabacién aceleran el pulso (cosa que ocurre con
frecuencia en los fandangos). Ambos intérpretes incurren constantemente en la parte vocal
en desplazamiento de acentos con respecto del ritmo armdnico de las jaranas (cantan atra-
vesado). Las cualidades vocales de ambos intérpretes corresponden a las usuales en el son
jarocho, de gran apertura y sonoridad, con el detalle que en dicha grabacién Don Arcadio
cuenta con aproximadamente 86 afios de edad sin mermar la claridad de su canto. Como
sefialé arriba, dicha grabacién fue realizada en los estudios de Radio Educacién bajo la pro-
duccién de Felipe Oropeza en el marco de una entrevista que posteriormente ha sido radio-
difundida en numerosas ocasiones. En la entrevista de esa misma grabacién relata Arcadio
Hidalgo que el momento ideal para la ejecucion de esta lloroncita es entre las 3 y las 5 de la
mafiana.

Ilustracion 20 Tio Arcadio y Tofio alld por 1970 [?]

“h

48 “No hay requinto... Yo toco con una segunda en primera menor y don Arcadio tenia una tercera y la toca

por dos en una secuencia que casi es mayor... Efectivamente cantdbamos en re y a mi me quedaba bien para
cantar.... Es hasta los ochenta que entré la moda de afinar en do natural y me costé trabajo adaptarme... E1
disco de Zacamandu es la primera vez que lo hice en do natural.... La secuencia de la lloroncita "por dos" te la
puedo mostrar por zoom....” (Garcia de Leén, 2021)
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Tlacotalpan-5: La lloroncita, Grupo Zacamandi (1991)

Elsiguiente caso emparentado a la linea de lloroncitas de Tlacotalpan es la lloroncita
grabada por el Srupo 3acamandii en el afio 1991. Fue editada en el fonograma Antiguos
Sones Jarochos (Zacamandu, 1995)%.

lustracion 21 El grupo Zacamandi alld por 1991. Foto recuperada del muro de Facebook de Antonio Garcia de Leon. Aparecen de
izq a der Leopoldo Novoa, Lucas Herndndez Bico, Adriana y Wendy Cao-Romero, Pedro Arcadio Garcia de Ledn, Armando Herrera,
Francisco Garcia Ranz, Antonio Garcia de Leon y una jaranera a identificarse. Falta Ernesto Anaya.

En dicha versién ejecutan la lloroncita Antonio Garcia de Leén junto con Lucas
Hernéndez Bico’® acompafidndose con jaranas. Tiene semejanzas con la versién previa que
grab6 Antonio Garcia de Ledn junto con Arcadio Hidalgo, pero también algunas transfor-
maciones sutiles. La transcripcién de la primera copla y el primer estribillo de esta versién
son los siguientes:

# Lloroncita de Zacamandu con Antonio Garcia de Leén y Lucas Herndndez Bico en YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=y W-r8 mhoo

% Una de las anécdotas consabidas en la escena sobre Lucas Herndndez Bico es que iba en los fandangos
“corrigiéndole” la afinaci6n a los jaraneros, mientras tocaban, para que no sonaran “desafinados”. Este tipo de
intervenciones le confieren el mote de “mamén” sin dejar de ser un musico reconocido por la comunidad.
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La lloronCita Antonio Garcia de Ledén y

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli Lucas Herndndez Bico

Tonalidad original: Do Mayor. Grupo Zacamandu

AGL
Copla 1
)
Voces fay—q—o~ 11 I I 1 : — e e 7 — \ﬂﬁ:\
VO |- . { I i —) | A ! | — [ 171
D) 1
Cuan - do yo es-ta-ba en pri-sio - nes so-li-to - meen-tre-te-ni - a,
T
) T
;; ) I I I 17 I I ot r ] \l P P P P P &0 L7
[ £ar Y 17 1 I I k . { ¥ I I I I 1 ) } =
SV Y | . { I ! — I | I I 17 I 17 I
D) — r— r—
so - li-tomeen-tre-te-ni - a cuan-do yoes - ta-baen pri-sio - nes.
LHB
ﬁ%ﬁﬁ‘:&:ﬁ‘@‘:ﬁ:
[ far Y I I | I I I I )
VYV — 1% . | I I I | I | 17 I I I I |
D) | | — 14 T — \
Cuan do___ yo es-ta-ba en pri-sio - nes so-li - tomeen-tre-te-ni - a,

3 ! ! Y
so-li - to-me en-tre-te- ni - a, cuan-do yo es-ta-ba en-pri- sio - nes.
AGL —
P—
I I I 17 I I I I )
I I —r I — | 17 I I I
I T | A I I I I 17 I
%ﬁﬂ T —— r—
Con-tan-dolos es-la-bo - nes quemi ca - de-na te-ni - a,
P
[ FanY 17 | | I I — I | | 7 — I 17 I I
A" 4 I T —r I I I I 17 I
) i i — |4 |
sie -ran pa-res Oe-ran no - nes e-so sl no lo sa-bi - a.
LHB
ﬁ%ﬁ"j‘:&:ﬁ‘m‘:&:
[ FanY I I | | I I I I
AN — | . ' I I I | | I I | | I I I I | |
D) e [ = e — I
Contan - do los es-la-bo - nes que mi ca-de-na te-ni - a.
g ﬁ ﬁ g ﬁ ﬁ ! i ! I - ]
AN I— | I I I I | | I I I \/\ I I I I | | J
ry) = I — r— = I
Fueran pa-res, fue-ran no - nes, yo so - li-to lo-sa-bi - a.

Hustracién 22 Lloroncita del Grupo Zacamandi (1)
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2 Estribillo 1

e e e e e _ .
)
o ] } — —— e = ] ] \ .
A" 4 — I T | — | ) ]
o ‘ —_—
iAy, llo-rar, llo-ro - mna! {Pe-ro quéin - fe-1li - ci- dad!__
37
%—F—F—P—Fﬂ—'—'_'_!
P I I I
) I I I 17 I I I
[ far Y I 17 I . | 7 I I I I 1
A" 4 I | 4 I T — [ | I I ]
D) — 4
iAy, llo-rar, llo-ro - mna! jPe-roquéin - fe -1i - ci- dad!__
S
P
) ot
D e e
[ far Y 1/ | I I k . { —r VA I 17 I 1 = | &
SV Y |- . { I T — | 4 I I I I |
D) i —— I
Ya me lle-van,ya me traen, pre -so pa - ra la ciu dad___
P
P—
} & et ]
[ far Y 1/ 1 I I k . { | 4 I — I 17 I I
SV Y | . { I I | 4 I I I I | ]
D) ‘ —
con gri-llos y con ca-de - nas, cau-ti- voy__ sin li-ber tad.__
49 LHB
W - —
[ far Y 1/ I I I I | rS I 1 1 I I | VA rS
oV Y I k . { | — | I I A— T
> ‘ —_— !
jAy de mi, llo-ro - nal jQue_______ llo-roy que llo - ro!

iAy, de mi llo-ro - nal iQue - llo-roy que llo - ro!

La cau - sadees-te lla - ntoyes u- na____ pren-da quea-do - ro,
' P—
J & o o o o 4
{~ | | [ | | | f _--'__—-—'__----_
SV — |- . { I I I | I I | I I I I 17 I ]
) — I — = = r—
es u - napren-da quea-do - ro y por e -so llo-ro tan - to.

Hustracion 23 Lloroncita del Grupo Zacamandii (2)

El patrén arménico es congruente con el modelo 1, reiterdndose sin cambios a lo
largo de la grabacién. Respecto a la armonia quisiera sefialar solamente una elaboracién me-
l6dica que se hace con las jaranas. Se trata de una conduccién descendente del grado i al V:
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&

==

7

=== =i=====
II1 VII 1 (VID (V) V III VII 1 (VI (V) V
lustracion 24 Armonia de la Lloroncita del Grupo Zacamandii
Compas/ 1 2 3 4 5 6 7 8
Version
Modelo 1 I1I VII i A% I1I VII A%
Lloroncita I1I VII i-VII-VI A% I1I VII i-VII-VI A%
Zacamandu

Esta lloroncita jarocha no es vinculada a ninguna pieza del repertorio barroco, como
ocurrird posteriormente. La estructura de la presente lloroncita depende de la ejecucion de
sus versos. Las coplas y estribillos son respondidos entre ambos intérpretes de manera re-
gular, que se explica a continuacién:

Verso Copla 1 Estribillo 1 Copla 2 Estribillo 2 Copla 3 Estribillo 3
Enunciacién | 8 versos AGL | 8versos AGL | 8versos LHB | 8versos LHB | 8versos AGL | 8versos AGL
Respuesta 8 versos LHB | 8versos LHB | 8versos AGL | 8versos AGL | 8versos LHB | 8versos LHB

Quien propone el verso, canta la primera mitad de la copla asi: ABBA, con una res-
puesta igual. La segunda mitad del verso se canta CBAB en caso de que sea una cuarteta y
recibe su respectiva respuesta. A continuacién se cantan dos estribillos diferentes. Primero
lo canta quien propuso el verso, comenzando con el vocativo “jAy llorar, llorona” (AGL
con mds frecuencia) o “jAy de mi, llorona!” (LHB) con la siguiente estructura:
XBXBCDEEF. Inmediatamente se responde con un estribillo diferente pero con la misma
estructura. Es la primera version a dos voces donde a las respuestas de las coplas se responde
también al estribillo con otro mds. Las coplas son interpretadas ast:

Copla
AGL:

1

Cuando yo estaba en prisiones
Solito me entretenia.
Solito me entretenia

Cuando yo estaba en prisiones.

AGL: Contando los eslabones
Que mi cadena tenia.

Si eran pares o eran nones
Eso si, no lo sabia.
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LHB:

Cuando yo estaba en prisiones
Solito me entretenia.
Solito me entretenia
Cuando yo estaba en prisiones.

LHB: Contando los eslabones
Que mi cadena tenia.

Fueran pares, fueran nones,
Yo solito lo sabia.
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Estribillo(s) 1:

AGL: jAy, llorar, llorona! [6] LHB: jAy de mi, llorona! [6]
iPero qué infelicidad! [8] iQue lloro y que lloro! [8]

iAy, llorar, llorona! [6] iAy de mi, llorona! [6]

iPero qué infelicidad! [8] iQue lloro y que lloro! [8]

Ya me llevan, ya me traen, [8] La causa de este llanto [7]
Preso para la ciudad (8] Y es una prenda que adoro. [8]
Con grillos y con cadenas, [8] Es una prenda que adoro [8]
Cautivo y sin libertad. [8] Y jay! por eso lloro y canto. 8]

De estas primeras coplas y estribillo quiero destacar que la métrica es mas regular
que en las versiones analizadas previamente. En la respuesta a la primera copla que hace
LHB podemos observar que hay sutiles variaciones a la versada, con juegos semdnticos, pero
respetando la métrica octosildbica. Por otro lado, en el caso de los estribillos, que cada quien
canta uno diferente (también un rasgo que aparece por primera vez) sefialo una irregulari-
dad de la métrica de la versada interpretada por LHB.

Copla 2:

LHB: Cuando me parié mi madre AGL: Cuando me parié mi madre
Me pari6 en un arenal. Me pari6 en un arenal.

Me parié en un arenal Me parié en un arenal

Cuando me parié mi madre. Cuando me parié mi madre.
LHB: Cuando la partera vino AGL: Cuando la partera vino

Yo ya era peje del mar.’ Yo ya era peje del mar.

Cuando me parié mi madre Cuando me parié mi madre

Me pari6 en un arenal. Me pari6 en un arenal.

Estribillo(s) 2:

LHB: jAy de mi, llorona! [6] AGL: jAy, llorar, llorona! [6]
iQue lloro y que lloro! [6] Pero que lloro y que gimo. [8]
iAy de mi, llorona! [6] iAy, llorar, llorona! [6]

iQue lloro y que lloro! [6] Pero que lloro y que gimo. [8]
La causa de mi llanto [7] Que la causa de mi llanto [8]
Y es una prenda que adoro. [8] Es una prenda que estimo, [8]
Es una prenda que adoro [8] Es una prenda que estimo [8]
Y jay! Por eso lloro y canto. [8] Y por eso lloro tanto. [8]

En el caso de este segundo bloque de copla y estribillos, se mantiene la versada oc-
tosilabica y sus repeticiones idénticas. En el caso de los estribillos podemos ver una consis-
tencia en el quinto verso del estribillo cantado por Lucas Herndndez Bico en un heptasilabo,

5t Salvador Soto, quien no es simpatizante de con el mote del presidente. Para lo cual dice: “yo
AMLO, evita cantar efte verso asi por su sinonimia ya era un tritén del mar.”
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que se mantendra presente en el tercer estribillo. Mientras que Antonio Garcia de Leén se
decanta por la métrica mds frecuente de los estribillos alternando al inicio hexasilabos y
octosilabos y finalizando con octosilabos Gnicamente. La tltima copla de esta version es la
siguiente:

Copla 3:

AGL: Cuando entrabas a la iglesia LHB: Cuando entrabas a la iglesia
Te diviso el confesor. Te diviso el confesor.

Te divisé el confesor Te divis6 el confesor

Cuando entrabas a la iglesia. Cuando entrabas a la iglesia.
AGL: De verte en toda tu gloria LHB: En verte en toda tu gloria
Y en todo tu resplandor, Y en todo tu resplandor

Se le cay6 la custodia Se le cay6 la custodia

Porque temblaba de amor. Porque temblaba de amor.
Estribillo(s) 3:

AGL: jAy, llorar, llorona! [6] LHB: jAy, llorar, llorona! [6]
Pero déjame llorar. [8] iQue lloro y que gimo! [6]

iAy, llorar, llorona! [6] iAy, llorar, llorona! [6]

Pero déjame llorar. [8] iQue lloro y que gimo! [6]

Que sélo llorando puede [8] La causa de este llanto [7]

Mi corazén descansar. [8] Y es una prenda que estimo, [8]
Mi corazén descansar (8] Es una prenda que estimo, [8]
Que sélo llorando puede. [8] Ay, la causa de este llanto. [8]

Para el tercer bloque de versos se conservan las mismas caracteristicas cantadas por
ambos intérpretes. En cuanto a factores interpretativos, solamente se acompaia el son con
una jarana primera afinada “por dos” y una jarana segunda (al parecer afinada “por cuatro”).
Dentro de las notas al disco de esta grabacién (originalmente un casete con librito) se afirma
el origen novohispano de este son, sin proponer mis detalle. También se menciona que la
inspiracién para esta version es la de Pedro Alfonso Vidafia. El tempo de ejecucién es rapido,
rondando aproximadamente los 130 bpm equivalentes a la negra en un compids de 3/4. Uno
de los rasgos mds interesantes en la grabacién de Zacamandu, es que Herndndez desplaza los
acentos en lugares poco usuales. Contrastando con la ritmica de AGL se puede observar que
en algunos versos el fraseo y el desplazamiento de acentos ocurre en lugares opuestos. Las
cualidades vocales de ambos intérpretes son en estilo jarocho, con una colocacién abierta.
La grabacién fue realizada en la Sala Carlos Chavez del Centro Cultural Universitario de la
UNAM en el afio 1991.”

2 )

5 Para Wendy Cao, quien participa en el fonograma de Zacamand pero no en la Lloroncita, parte del encanto
de que hubiera musicos con formacién académica es que generaba una sensacién de “musica de cdmara”. Quizd
parte del cuidado de la grabacién, también a cargo de Hernandez Bico, y seguramente el cuidado de la afinacién
del ensamble, tuvieron que ver con e$ta impresién. (Utrera, 2021)
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Tlacotalpan-6: La lloroncita, Julidn Cruz Figueroa (ca. 1994)

Otra versién en esta misma linea es la de Pon FJulidn Lrus Figueroa, que es muy
parecida a la de Vidafa, fue interpretada en el encuentro de jaraneros de Tlacotalpan e in-
cluida en la antologia “Encuentro de Jaraneros, Volumen 4”. Por su similitud con la versién
de Vidafia no es transcrita para el andlisis (Cruz Figueroa, 1994)*. De cualquier manera, es
interesante que la versada y el cardcter corresponden a la grabaciéon de Vidafia, lo cual pu-
diera ser rasgo que la transmisién de este son comenz6 a ser mediada por las grabaciones y
no por el fandango, aunque la versada es mas parecida al ejemplo que se vera mds adelante
en el modelo 3 (de Boca del Rio) del Trio Alma Jarocha. Sin embargo, unos estribillos di-
ferentes en cuanto a lirica ameritan ser transcritos y consignados. También al final de su
ejecucion, Julidn Cruz resuelve al acorde de III, o sea el primero del ciclo y exclama: “jNo
puedo mas! La indicacién metronémica correspondiente seria de 172 bpm la negra en un
compis de % jEs la lloroncita mas rapida de este corpus!

Copla 1 Copla 2

Estaba la lloroncita Estaba la lloroncita
Platicindole a un ranchero Platicindole a Tomds
Platicindole a un ranchero Platicindole a Tomds

Que estaba la lloroncita. Que estaba la lloroncita.
Que para pasar trabajos Que para pasar trabajos
Lo mismo es en plan que en cerro. Lo mismo es aqui que alla.
Estaba la lloroncita Estaba la lloroncita
Platicindole a un ranchero. Platicindole a Tomds.
Estribillo 1 Estribillo 3

iAy de mi, llorona!
Mi bien déjame llorar.
Que sdlo llorando puede

Mi corazdn descansar.

Estribillo 2

iAy de mi, llorona!

Que llora y que ria.

Que la causa de mi llanto
Y esa es toda mi alegria.

iAy de mi, llorona!

Que llora y que ria.

Que la causa de mi llanto
Y esa es toda mi alegria.

Estribillo 4

iAy de mi, llorona!

Mi bien déjame llorar.
Que sdlo llorando puede

Mi corazdn descansar.

53 La lloroncita de Julidn Cruz Figueroa en YouTube: https://voutu.be/kRL4JDADCvk
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Tlacotalpan-7: La lloroncita, Grupo Siquisiri (1995)

La tltima Lloroncita de este modelo de la que tengo noticia en la década de 1990 es
la del Brupo Siquisiri, originario de Tlacotalpan, Veracruz (1995)°*. Se ejecuta el modelo 1
de lloroncita. El patrén con el que se acompafia tiene una elaboracién meldédica en el con-
trabajo, interpretado por Don Fallo (Rafael) Figueroa, promotor del uso de este instru-
mento dentro del son jarocho. Dicha figura y patrén arménico, en notas reales en el con-
trabajo, son los siguientes:

- s—F o p ! . £
PES 4 5 7 e = 1
I1I VII i \Y
5 - [ Cadencia Frigia |
. . P -
pEEESS ===
111 VII i VII VI \Y

Ilustracion 25 Figura melodica del Contrabajo de Don Fallo Figueroa. Lloroncita Grupo Siquisiri

En esta figura podemos apreciar que, al igual que las conducciones melddicas de las
jaranas del grupo Zacamandu, en el séptimo compds de este ejemplo se aprecia una cadencia
frigia conectando el primer grado de la escala con el quinto de manera descendente. La
armonia de este ejemplo es la misma que la del modelo 1:

Compas/ 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo
Modelo 1 111 VII 1 \Y 111 VII 1 \Y
Lloroncita I VII 1 Vv I VII i-VII-VI | 'V
Grupo
Siquisiri

En la versién del Grupo Siquisiri se interpreta una de las coplas grabadas por Pedro
Alfonso Vidafia. Los versos no se responden entre los integrantes del grupo. El nuevo rasgo
que aparece en esta version es que dos de los tres estribillos se cantan a dos voces, lo que
sugiere que es una version ensayada para el festival donde fue grabada. Los estribillos tam-
poco son respondidos. La estructura en que son cantados los versos y estribillos es la si-
guiente:

Copla1 | Estribillo1 | Copla2 | Estribillo2 | Copla3 | Estribillo 3
Voz 1 X X X X

Voz 2 X X X X

54 La lloroncita grabada por el Grupo Siquisiri en YouTube precedida por una décima de Patricio Hidalgo y
Zenén Zeferino Huervo: https://youtu.be/kSyDZBGs4rE
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La lloroncita

El Grupo Siquisiri de Tlacotalpan, Veracruz,

en el 2do Festival de Son jarocho Cosoleacaque 1995
Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
Tonalidad original: Mi menor/Sol Mayor.

Grupo Siquisiri
Transportada a La menor/Do Mayor.

J=c84
Verso 1
) = f N ——
Voz/Voces (B8 oo e 7 o o g oo 78
T —  —— 4 et — [
¢Pa - ra qué quie-ro yo ca - ma, co-bi - jas y pa-be-llo- nes?

. pr—

=V = | I I I I I 1) bt I | | I
o L ‘ — = ‘
¢Pa - ra qué quie-ro yo ca - ma, co-bi - jas y pa-be-llo- nes?
f S ——
A4 ™ I | I I I I I 1) b I I | | I
o [ T ] ‘
Si no me de-jandor mir__ va-rias 1 - ma - gi-na-cio - nes.

Si no me de-jan dor mir

17 Estribillo 1

0H | N r " ) I\ N
I I N T I N T N ]
< T LA | T ? X |
& |
——
\ y | 4 ¥
jAy, de mi, llo - ro - na! Llo - ro-na llé-va -meal ri- o.
21
) | . — | N .
I [ KT [ [ [ [ N T N
L2 T LA | T &
P
\ r |l 4 '
iAy, de mi, llo - ro - na! Llo - ro-na llé-va -meal ri- o
/) —1 —1 i j I I —
Cr— K1 1) ¥
— S—
4 r '-
Ta - pa-me con tu re - bo-zo por - que me mue -ro de fri- o.

Hlustracion 26 Lloroncita Grupo Siquisiri. Primer verso y primer estribillo.
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La versada interpretada es la siguiente:

Copla 1:

sPara qué quiero yo cama,
Cobijas y pabellones?
sPara qué quiero yo cama,
Cobijas y pabellones?

Si no me dejan dormir
Varias imaginaciones.

Si no me dejan dormir
Varias imaginaciones.

Copla 2:
Antenoche fui a tu casa,

Tres golpes le di al candado.

Antenoche fui a tu casa,

Tres golpes le di al candado.

Tt no sirves para amores,
Tienes el suefio pesado.
Tt no sirves para amores,
Tienes el suefio pesado.

Copla 3:

Y estaba la lloroncita
Platicindole a un ranchero
Y estaba la lloroncita
Platicindole a un ranchero

Estribillo 1:

jAy, de mi, llorona!
Llorona llévame al rio.
jAy, de mi, llorona!
Llorona llévame al rfo.
Tapame con tu rebozo
Porque me muero de frio.

Estribillo 2:

iY ay! Llorar llorona,

iY ay! Llorar, que lloro.
iY ay! Llorar llorona,

iY ay! Llorar, que lloro.
La causa de mi llanto

es una prenda que adoro
es una prenda que adoro
y por eso lloro tanto.

Estribillo 3:

jAy, de mi, llorona!
Llorona de ayer y hoy.
jAy, de mi, llorona!
Llorona de ayer y hoy.

Que para pasar trabajos Ayer maravilla fui
Lo mismo es en plan que en cerro. Hoy sombra de mi no soy.
Que para pasar trabajos

Lo mismo es en plan que en cerro.

La forma de disponer en la musica la versada es muy diferente a la del grupo Zaca-
mandu. Este ejemplo no incurre en respuestas de ningun tipo. Los dos estribillos que son
cantados a dos voces (1 y 3) ocupan sélo seis versos cantados, mientras que el 2do ocupa
ocho. La tercera copla es una de las que fueron grabadas por Vidafia. Los estribillos 1 y 3
pertenecen liricamente a la version istmefa de la Llorona, que habia gozado para entonces
gran difusién. La copla 2 pertenece a la Sandunga, otro son istmefio, pero es incorporada a
este son jarocho dentro de las 16gicas de la oralidad.

Los instrumentos empleados en este grupo son dos jaranas, dos guitarras de son y el
contrabajo. Por el momento no me ha sido posible identificar a los intérpretes, salvo en el
caso de Don Fallo Figueroa en el contrabajo. El tempo de ejecucién de esta lloroncita es
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moderadamente rdpido, con indicacién metrondmica de alrededor de 126 bpm la negra en
un compds de 3/4, que es menos rdpido que la versién de Vidafia, pero pricticamente igual
ala version de Nicolds Sosa. Las voces incurren en sincopas y desplazamiento de acentos en
las coplas, pero en los estribillos casi son omitidos. Los mismos musicos cantan en estilo
jarocho. La version fue grabada en el 2do Festival de Son Jarocho Tradicional, en Cosolea-
caque, Veracruz en diciembre de 1995.

(Parentesis sobre Los meossi5&s)

Es preciso desviar un momento la atencién del son jarocho de la lloroncita. Se vuelve
relevante dentro de esta cronologia mencionar la pieza de repertorio barroco con la que mas
frecuentemente se vincula la lloroncita. Los Ympossibles es una pieza para guitarra barroca
preservada en el Cédice Saldivar 4, de la autoria de Santiago de Murcia (ca. 1732).° Dicho
manuscrito estd codificado en tablatura italiana para guitarra de cinco érdenes o guitarra
barroca.

Las anécdotas sobre el hallazgo de este manuscrito y su devenir en la escena barrocha
han sido narradas en el capitulo precedente. Los Ympossibles es una pieza del tipo tema y
variaciones. Los Ympossibles no es considerada una melodia fija sino un patrén armoénico
sobre el que se realizan las variaciones. Murcia realiza 8 variaciones, comenzando con dos
periodos del patrén arménico en rasgueado sobre los que se hardn las diferencias. El patrén
arménico de los Ympossibles, comparado con el modelo 1 de lloroncitas, es el siguiente:

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 111 VII i \% I11 VII i \Y%
Ympossibles | Il VII i \4 111 VII i-V i

Su patrén armoénico concuerda con el de la lloroncita de Tlacotalpan, pero, a dife-
rencia de ésta, en los Ympossibles se hace una férmula cadencial cada ocho compases (o cada
ciclo del tema) que estabiliza la armonia en la ténica:

»> El Cddice Saldivar 4 se puede consultar aqui:

https://imslp.org/wiki/Cédice Sald%C3%ADvar No.4 (Murcia, Santiago de) . Los Ympossibles
comienzan en el folio nim. 12v.

Hay otra versién previa de los “Ymposibles por la D” escritos por el mismo Murcia en su obra “Cifras Selectas
de Guitarra” (1722). Esos otros Ympossibles nunca son interpretados en la escena barrocha.
Desafortunadamente falta un folio de efta pieza en el manuscrito. Fueron encontrados por el musicélogo
¢hileno Alejandro Vera en Santiago de Chile en 2006. (Vera, 2008)
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Los Ympossibles
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Ilustracion 27 Patrén arménico de los Ympossibles

Esta férmula no ocurre en las versiones de lloronas arriba descritas (sélo al final de
la de Nicolds Sosa a manera de remate), pero comienza a suceder en algunas de caricter
barrocho, como se discutird adelante. Los Ympossibles es una pieza puramente instrumental
del tipo variaciones sobre un mismo tema, en este caso el patrén arménico. En los Ympos-
sibles no hay nada equivalente a una diferenciacién entre copla y estribillos. Es importante
mencionar que las lineas melddicas contenidas en Los Ympossibles no corresponden a las
de ninguna Llorona. Los Ympossibles tienen un cardcter recurrentemente tético, mientras
que las lloroncitas son fuertemente anacrusicas (a excepcién del inicio de los estribillos).
Observando el patrén ritmico que propone Murcia en el rasgueo (ver ejemplo anterior) por
cada acorde (en alfabeto italiano para guitarra barroca encima del pentagrama) se reitera un
patrén de cinco notas. Extrapolando esto por simple intuicién, siguiendo légicas usuales a
la época de Murcia, en un ejercicio especulativo, estas cinco notas concuerdan ritmicamente
con las cinco silabas del titulo: Los ym-po-ssi-bles. La incégnita sobre el significado de este
titulo no ha sido esclarecida ni se tiene noticia de que haya correspondencia con un canto
de uso frecuente en el momento de su composicién. A continuacién presento el facsimilar
de dicha cifra para guitarra barroca seguida de una transcripcién mia a partitura. Cabe sefia-
lar que el tipo de afinacién de los 6rdenes dobles de estas guitarras, a menudo octavadas,
podia resultar en melodias entreveradas en octavas diferentes, por lo que la partitura no
puede dar cuenta cabalmente del fenémeno actstico de la guitarra barroca. Opté por trans-
cribir lo mds literalmente lo escrito en el Cédice.
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Los Ympossibles

Codice Saldivar 4. Ff 12v-14r

Santiago de Murcia
(1673-1739)

Transcripcion de la tablatura:

Emil Rzajev Lomeli
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Tlustracion 30 Tmnxcripcidn de Los Ymposxibles por ERL. (1)

125



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

e
@ —

|
—

ANI"4
o o

73

>y
=
i

Pl
D 1]
"4
¥

#
h

81 ‘

90

Mo

L.
T

Y
17

106

|
—

| o [ |

Tlustracion 31 Tmmcripcio'n de Los Ympossible: por ERL. (2)

126



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

b3

Ympossibles-1: Los Impossibles, Isabelle Villey (1993)

Para el curso de este analisis es relevante traer a colacién dos versiones fonograbadas
de los Ympossibles previas a que se religaran musicalmente con el son jarocho de la Lloron-
cita. La primera grabacién de los Ympossibles de la que tengo noticia fue realizada por Jsa-
belle Dilley, laudista y guitarrista francesa que vivié en México muchos afios. Esta primera
grabacién es parte del disco “México, Musica Colonial” del Grupo Hermes (1993)%°. Dicha
version consigna la pieza con “I” latina: Los Impossibles. Solamente se interpreta lo contenido
en la cifra de Murcia a guitarra barroca sola. En las notas al CD, escritas por Antonio Corona
Alcalde, no se vincula esta musica al son jarocho sino a la zamba argentina. Lo que llama mi
atencién de esta version es que algunas de las variaciones tienen un tempo diferente entre
si. También la intérprete realiza glosas (u ornamentaciones mel6dicas y ritmicas) de algunas
variaciones. En algunos de estos casos el pulso se modifica entre variaciones. Villey usa ru-
bato en algunos pasajes, alterando ain mads la estabilidad del pulso. En suma, un rasgo carac-
teristico es que no se usa un mismo pulso estable en toda la pieza.

Variaciones 1(A) 2 (B) 3(C) 4 (D) 5 (E) 6 (F) 7(Q) 8 (H)
Técnica Rasgueado | Rasgueado | Punteado | Punteado | Punteado | Punteado | Punteado | Punteado
Tempo Moderado | Moderado | Ripido | Moderado Ripido Moderado | Moderado | Moderado

Con Glosa No No St: un Si: un Si: No Si: un No
poco mds | pocomds | Moderado, poco mas
lenta lenta con lenta
Rubato

Quizd en la versiéon de Villey a solas, la variacién B cumple como glosa u ornamen-
tacién de la variacién A y por ello no son repetidas. En el caso de las variaciones C, D, E 'y
G sus repeticiones con glosa tienen un pulso sutilmente mds lento que los de la propia va-
riacién. En el caso de las variaciones F y H no hay repeticiones ni glosa. La grabacién no
cuenta con referentes sobre el lugar y circunstancias de su realizacién, pero parece haber
sido realizado aproximadamente en 1990. Todo el repertorio grabado son villancicos y obras
sacras interpretadas por un quinteto vocal con técnica de bel canto, algunas de las cuales son
acompafiadas por el laad de Isabell Villey y algunas percusiones no especificadas. Las tinicas
piezas instrumentales y profanas son “Los Impossibles” y “Zarambeque” consignados como
an6nimos. En las notas del CD si se sefiala su procedencia del Cédice Saldivar 4, pero atn
no se confirmaba la autorfa de Santiago de Murcia de las mismas por la ausencia de portada
en el Cédice.

b3

5 Los Impossibles de Isabelle Villey de 1993 se pueden escuthar en YouTube. Nétese el pulso totalmente
Rubatto: https://voutu.be/XO9ORWI4 Uw
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Ympossibles-2: Isabelle Villey & Enrique Barona (1996)

La siguiente versién de Ympossibles tomada en cuenta en el andlisis es la de Jsabelle
Dilley y Lnrique Barona grabada en el disco “La guitarra en el México Barroco” (Villey,
1996)%7. Las diferencias mds significativas con respecto a la grabacién anterior de la misma
intérprete son: la presencia de Enrique Barona, quien interpreta la jarana jarocha ras-
gueando el patrén arménico a manera de acompafiamiento. Ya no es una obra solista sino
musica de cdmara. En segundo orden: esa presencia de la jarana reconfigura toda la pieza
para que siga un pulso estable a lo largo de la obra. En esta ocasién, la jarana hace la variacién
A presentando el patrén armoénico con la ritmica estipulada por Murcia. En la variacién B
se incorpora directamente la guitarra rasgueando. En este ejemplo todas las variaciones tie-
nen una repeticiéon glosada a un mismo pulso. Sélo la seccién H se repite sin glosa. Otro
detalle de la versién es que entre las variaciones E y F se introduce un ciclo de patrén ar-
monico en rasgueo (X). Dicha estructura es la siguiente:

Variaciones 1(A) 2 (B) 3(C) 4 (D) 5 (E) X 6 (F) 7(G) 8 (H)
Jarana Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado | Rasgueado
Guitarra = Rasgueado | Punteado | Punteado | Punteado | Rasgueado | Punteado | Punteado | Punteado
Con Glosa = No Si Si Si Si Si Repite sin
glosar

En esta versiéon no hay ninguna alusién al son jarocho mds que la presencia de la
jarana. A nivel discursivo, las notas al disco, también escritas por Antonio Corona (quien
también funge como productor de la grabacién) religan de nuevo estos Ympossibles con la
zamba argentina en abstracto. Aqui vincula Los Ympossibles con otra pieza del repertorio
antiguo llamada “La Romanesca” con la que comparte el patrén arménico. Esta grabacién
es la primera ocasién en que una jarana jarocha toca a la par de una guitarra barroca como
dto, en mi conocimiento.”® Todo el repertorio del disco proviene del Cédice Saldivar 4. En
esta grabacién no hay canto en ninguna pieza. La grabacién fue realizada en la Sala Ne-
zahualcéyotl de la UNAM, bajo el auspicio de una beca del Fondo Nacional para la Cultura
y las Artes (FONCA). A mi juicio esta es la primera grabacién que condensa el imaginario
barrocho.

En Youtube se pueden escuchar otras versiones de Los Ympossibles con caracteres
diferentes y que no estin necesariamente vinculadas al imaginario Barrocho. Una de ellas
fue grabada por Xavier Diaz-Latorre y Pedro Estevan®® en 2010 en Sevilla. Es muy intere-
sante advertir el cardcter mds dgil de esta versién, mismo que sefiala en los comentarios un
usuario de nombre “barrabasi”:

’7 Se pueden escuchar eStos “Ymposibles” de Enrique Barona e Isabelle Villey en Youtube:
https://youtu.be/e AKLi4FNF1l

5* El mismo Enrique Barona sefiala que en otro proyecto grabé previamente tocando una jarana jarocha con
una orquesta barroca. (Barona Cardenas, 2020)

» Los Ympossibles en version de Xavier
https://youtu.be/CocTyQKwbgY

Diaz-Latorre EStevan esn  YouTube:

y Pedro
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No pude asistir al concierto en el Palacio de Bellas Artes, pero tuve la
oportunidad de ir al de la Catedral de Puebla. Fue un concierto realmente
maravilloso. Me parece que los intérpretes espafioles tienden a ejecutar "Los
Ympossibles" de manera un poco mds 4gil que los mexicanos. Quiza se debe a que
acd en México, desde hace unos 20 afios, se ha vuelto prictica comun entre los
intérpretes unir esta pieza con la mencionada "Lloroncita", que tiene un caricter
muy solemne. Saludos cordiales®.

La transformacion de la ejecucién de esta pieza también ha sido tocada como vimos
por el imaginario barrocho. Parte de esas transformaciones ha sido el caricter con el que
suele ejecutarse en México. Un estudio a profundidad de dichos cambios en el paradigma
interpretativo de este repertorio antiguo tendrd que ser abundado en futuras investigacio-
nes.

N

> Hasta aflm' ef fare'm‘esis de Los meossiE[es <1

ey,

Consultado tmbién en la misma pigina de Los Ympossibles de Xavier Diaz-Latorre:

https://www.youtube.com/watch?v=CocTyQKwbq¥Y
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Siguen las “Lloroncitas de Tlacotalpan” Barrochas

Ahora mencionaré algunos ejemplos de lloroncitas que ban sido ejecutadas en la escena
barrocha. Los rasgos mds tangibles para evidenciar su pertenencia a esta escena consisten en
si se vinculan con una pieza del repertorio antiguo o si son ejecutadas con instrumentos
barrocos, procedimientos que explicitaré ejemplo a ejemplo.

Tlacotalpan-8 con Ympossibles-3: Los Ympossibles-La Lloroncita,
Tembembe Ensamble Continuo (2002)

La primera versién que vincula la lloroncita de la tradicién de Tlacotalpan con los
Ympossibles de Murcia es la de £nsamble Lontinuo, ahora Tembembe (Continuo, 2004)*.
El procedimiento para vincular ambas piezas es que se tocan consecutivamente: primero Los
Ympossibles y después la Lloroncita en un mismo track. Aqui los Ympossibles se tocan sin
repeticiones, como aparecen en el Cédice Saldivar 4, pero instrumentados con acompafia-
miento de jaranas barrocas y tiorba. Es interesante que se sefiala incluso quiénes fueron los
constructores de los instrumentos, a la usanza de la early music.®* La estructura de ejecucién
de estos Los Ympossibles/La Lloroncita es la siguiente:

Seccién | Ympossi- | Puente Intro- Copla1 | Estribi- | Copla2 | Estribi- | Salida
bles (ympossi- | duccién llo 1 llo 2
bles) Son
Tempo Mode- Rubato Lento Lento Lento Lento Lento Rubato
rado
Secciones 8 dife- 1 cicloa Son de la Lloroncita Remate
rencias jarana (Acompaifiada del modelo 1 arménico)
sola

Nuevamente presento una tabla comparando los patrones arménicos de los Ympos-
sibles y del modelo 1 de lloroncitas:

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8

Modelo 1 I11 VII i \% I11 VII i \%
Tlacotalpan

Los I11 VII i \% I11 VII i-V i
Ympossibles

Entonces estos patrones conviven en momentos diferentes del track sonoro. El En-
samble Continuo es el primero en hacer esta concatenacién de una musica antigua con un
son jarocho de la lloroncita. Dicho ensamble utiliza una instrumentacién donde conviven

1 os Ympossibles-La lloroncita de Tembembe Ensamble Continuo:
https://www.youtube.com/watch?v=f53F7XhsRKI&li§t=RDm1vkCogjlpU&index=24

En el minuto 2:39 ocurre la transicién.

2 Mit originalen Instrumenten, como sefiala Guzmén Bravo (Guzmdn Bravo, 2013, pig. 296)
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instrumentos barrocos con jarochos. Dentro del instrumental hay dos guitarras de son, ja-
rana, guitarra barroca, marimbol, tiorba y voces. Es interesante que el Ensamble Continuo
afinaba en diapasén de La=415 hz, que es un standard de referencia para la musica antigua.®

En este caso, el tempo de la lloroncita es mucho mds lento que todas las versiones
anteriormente analizadas, incluso mas pausada que los mismos Ympossibles que la preceden
en este track.* La razén que propone Antonio Corona es que de este modo se podrian eje-
cutar todas las diferencias instrumentales de los Ympossibles y tener una lloroncita en un
tiempo homoélogo (Corona Alcalde, 2021) aunque de facto esta grabacién usa dos tempos
diferentes para cada seccién. Para la lloroncita, la indicacién metronémica de la negra equi-
valdria aproximadamente a 82 bpm en un compds de 3/4, mucho mds lento que todas las
versiones precedentes. Las coplas siguen la estructura grabada por Zacamandu por cuartetas
octosildbicas, pero s6lo se canta un estribillo por coplas repetidas. También se enuncia en
las notas al disco que algunas de las coplas incluidas en la grabacién provienen de documen-
tos del siglo XVIII. La transcripcién de las partes vocales de esta lloroncita es la siguiente en
la interpretacién Patricio Hidalgo Belli (PHB) y Enrique Barona Cérdenas (EBC):

% Aunque existen diversos referentes de “afinacién antigua”, se ha usado el 415hz como universal para “musica
antigua” para el repertorio europeo. ESto es contradictorio con lo que Garcia de Ledén expresa en torno al
modo de afinar las jaranas antiguamente, ya que él sefiala que se solian afinar un tono por arriba (c.490hz¢)
del §tandard attual (440hz), mientras que Continuo afina medio tono por debajo del §tandard a&ual.

 En didlogo con Anténio Garcia de Ledn, al escuchar una versién mia de lloroncita in§pirada en la de
Tembembe Ensamble Continuo, enfatizé en que le parecia demasiado languida para su gus§to. (Comunicacién
personal, diciembre de 2020).
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Los Ympossibles-La Lloroncita

Ensamble Continuo (Tembembe)
/ Santiago de Murcia / Son Jarocho

Transcripcion por Emil Rzajev Lomeli
Original medio tono abajo (La 415hz)

Voces

¢Quién te quie- re%Quién te lla-ma por tu bien o por tu mal?

%
[ £anY I I T I I Y | . I — T 1) I Y & "o va
— T 14 T \'/ I 1 T i P A

E)V }

Por tu bien o por tu mal,_ ¢Quién te quie- re?Quién te lla - ma?

N

¢Quién te quie-re?¢Quién te lla - ma por tu bien o por tu mal__ ?

Por tu bien o por tu mal__  ¢Quién te quie - re?¢Quién te lla- ma?
17
f) PHB I ] 0"[‘ I ] Py
e - = ~ — e " > ~ e
] I ] T = — T I} ] 9] T
I T i | | Y } VV | |
¢Quién te cor t6 de la ra - ma quenoes - tas en mi ro - sal?
[ £anY I I T 7 I 1 T — T D] ] I} |4 I
E)V — T 14 T 14 T } | | VV } Y | I

Quenoes-tds en mi ro - sal, ¢Quién te cor - t6 de la  ra-ma?

¢Quién te cor-td de la ra - ma quenoes-tds en mi ro- sal?

Quenoes-tds en mi ro - sal. ¢Quién te cor - t6 de la ra- ma?

Ilustracion 32 Lloroncita Ensamble Continuo Copla 1
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Estribillo 1

Ympossibles

- - o 2oz ) >
P 1 1) | . 1 = I
) I VA 11 o 1 T 1
[ Fan Y 1 VA I | 4 | . | — 11 1) 1) | . |
\g)y 1 | 4 1 { | "4 % Y- I 1
iAy, llo - rar, llo - ro - nal! jPe-ro quéin - fe - i - ci - dad!

e
)z P = f)
1 1 | .| Lo 1 1 11 = 1] T
— 1 | — 11 i) i) 1 v 1
AND"4 — | } 1 i 1 I'I { 'V | 1
Ya me lle-van, ya me tra -en pre-so pa -ra la ciu- dad_
T .POr;_ . — %,' T
é !; ] w e = Crmm— — P_'_’_F | <
1 R 1 | 4 L "4 1T T T R | L
ANAYA | 4 | . 1 I 1 VA | . 1 L) 1 — I 1 iV | .
? — Y T T Y T
con gri-llos y con ca - de - nas, cau - ti-voy sin li - ber- tad.
ustracion 33 Lloroncita Ensamble Continuo Estribillo 1
Copla1
PHB: EBC:

5Quién te quiere? sQuién te llama
Por tu bien o por tu mal?

Por tu bien o por tu mal,

5Quién te quiere, quién te llama?

PHB: sQuién te corté de la rama
Que no estds en mi rosal?

Que no estds en mi rosal

5Quién te cortd de la rama?

Estribillo 1

PHB: jAy, llorar, llorona!
iPero qué infelicidad!
iAy, llorar, llorona!

iPero qué infelicidad!

Ya me llevan, ya me traen
Preso para la ciudad

Con grillos y con cadenas
Cautivo y sin libertad.
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5Quién te quiere? sQuién te llama
Por tu bien o por tu mal?

Por tu bien o por tu mal,

5Quién te quiere, quién te llama?

EBC: sQuién te corté de la rama
Que no estds en mi rosal?

Que no estds en mi rosal

5Quién te cortd de la rama?



Rzajev: Lloronas e Ympossibles

3
Copla 2a
EBC
A
[ FanY \/\ | | I I — I | ) I a | | ] I ] 1Y
?y 14 | . ' I VV } T y } y I \'/ i
No llo-ren o -jos her- mo___ sos, no llo-ren por queha-cen mal

>
A
arn

4
No llo-ren por que ha-cen mal No llo -ren 0 - jos her - mo- sos.

PHB

¢Pa-ra qué quie -ro yo ca-ma, cor - ti-nas y pa - be - llo - nes?

Cor - ti-nas y pa - be - llo- nes, ¢Pa-ra qué quie-ro yo ca - ma?
Copla 2a
EBC
P
[ FanY 17 | | I I — I 1) I 7 — 1 I I I
?y |- - ' I 'V 1 | — } — I } i
Yes las-ti-ma que dos so - les que-den tur-bios por llo-ra - ar.
Py A
N T
A} 1
)
17

? » ‘ ‘ ‘ r— r—i

No llo-ren o-jos her-mo - sos, no llo-ren pues ha - cen ma- al.

Copla 2b
PHB
| [ D) T I I <
D) i — ¥ o
Si no me de-jan dor - mir mu-chas 1 - ma-gi - na - cio - nes.
ort.
A L
N_T I L ]
I I I | | >y < ] | | 71 I I & |
[ FanY I I | | I — 1 [t 174 | | I I
?y — 1 I i L4 [ — I i &
Pa-ra qué quie-ro yo ca- ma, cor - ti-nas y pa - be - llo - nes.

Ilustracion 34 Lloroncita Ensamble Continuo Coplas 2a y 2b entreveradas
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4 Estribillo 2
81  EBC
> e o ) > P S— I e— |
ANIY4 1 | 4 L4 | . ! 1 1”4 % 14 1 } i 1
jAy, de mi, 1llo - ro - nal Mial-ma dé - ja-me llo - ra - ar
85

™

{
i

i

jAy, de mi, llo - ro - na! Mial-ma

dé - ja - me llo - ra - ar.

Que la cau-sa de mi llan - to

1
I — 1 T I

SV J T — Il\ I Al 1 |
g - . | — 14 |
Es que nun-ca su - pea-mar y por e-so llo-roycan - to.

lustracion 35 Lloroncita Ensamble Continuo Estribillo 2

Coplas 2a y 2b entreveradas
EBC: No lloren ojos hermosos,
No lloren pues hacen mal.

No lloren pues hacen mal

No lloren ojos hermosos.

EBC: Y es lastima que dos soles
Queden turbios por llorar

No lloren ojos hermosos,

No lloren pues se hacen mal.”

Estribillo 2

EBC: Ay de mi, llorona!
Mi alma déjame llorar.
jAy llorar, llorona!

Que la causa de mi llanto
es que nunca supe amar
es que nunca supe amar
Y por eso lloro y canto.

% En las notas al CD de esta grabacién se refiere
que esta copla “proviene de un “Etrivillo” de las
poesias amorosas de Fray Joseph Ignacio
Troncoso. Puebla, 1795. Archivo General de la
Nacién-México, Inquisicién, vol. 1385, exp. 14,
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PHB: sPara qué quiero yo cama,
Cortinas y pabellones?

Cortinas y pabellones

sPara qué quiero yo cama?

PHB: Si no me dejan dormir
Muchas imaginaciones
sPara qué quiero yo cama,
Cortinas y pabellones?

f.47. (Continuo, 2004, pdg. 29). También en
platicas con Enrique Barona menciona que la copla
original versaba: “No lloréis, ojos hermosos” pero
la actualizaron al “No lloren”. (Barona Cirdenas,
2020)
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La estructura de interpretacion de coplas resulta en esta disposicion:

Versos | Copla1 | Respuesta | Estribillo1 | Copla2 Respuesta Estribillo 2
(Copla dis-
tinta)
PHB X X X
EBC X X X

Es interesante sefialar que en esta version sélo se incurre en un caracter sincopado
excepcionalmente (S6lo por EBC). Por otro lado, el tempo lento permite hacer evidentes
unos portamentos entre los intervalos conclusivos (vid. Copla 1 y Estribillo 1 PHB). Esta
caracteristica yo la interpreto como la cualidad del llanto. Las voces pueden identificarse
con cualidades inherentes a la musica popular y al son jarocho. Lo mds peculiar a esta versiéon
es que en el segundo bloque de coplas, en vez de responderse la misma copla se canta una
nueva y diferente. En la entrevista con Gilberto Gutiérrez (Gutiérrez Silva, 2021) se hablé
que este es uno de los rasgos de experimentacién en torno al son jarocho en la época con-
temporanea, pero que dejé de usarse por ser confuso el mensaje resultante.

La grabacién fue realizada en la Ciudad de México durante los meses de mayo y junio
de 2002, bajo la produccién de Lucas Hernindez Bico. También se enuncia que dicha gra-
bacién es resultado de un apoyo econémico del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA).

$%

Tlacotalpan-9 (Barrocha): La lloroncita, L’ Arpeggiata (2006)

Una lloroncita que sigue la misma idea que la del Ensamble Continuo, pero en una
version sumamente abreviada, es la contenida en el disco “Los Impossibles” del ensamble
1L Zrpeggiata (2006) bajo la direccién de Christina Pluhar®®. En mi conocimiento es la pri-
mera lloroncita de este modelo que se grab6 en Europa. Se toca sobre el modelo 1 con unas
breves citas a Los Ympossibles en los interludios instrumentales (fundamentalmente en la
coda). En este caso el vinculo de la lloroncita con los Ympossibles estd presente desde el
nombre del dlbum, aunque en el tracklist no se explicita nunca que se toquen los Ympossi-
bles. Sélo haciendo una escucha detenida se puede apreciar que en la coda de esta version el
salterio cita la variacién C de Los Ympossibles, reconocible al ser la primera variacién me-
l6dica de aquella pieza. De esta forma sélo se usa la férmula cadencial de Los Ympossibles
para finalizar esta lloroncita.

Seccién Introduccion Copla Interludio Estribillo Interludio Coda
Dotacion instrumental Voz instrumental Voz instrumental | instrumental
Acompana- Modelo 1 Modelo 1 Modelo 1 Modelo 1 Modelo 1 | Ympossibles

miento Var. C

% La lloroncita de L’Arpegiatta puede escucharse aqui: https://voutu.be/BaPqECor4kI
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Cabe sefalar que en el mismo disco también se graba una llorona istmefia. En esta
version el pulso corresponde a una indicacién metronémica de 85 bpm la negra en un com-
pas de %. El canto en esta version es intercalado con secciones instrumentales. Es la primera
grabacién de este modelo de lloroncita con una voz femenina en el corpus. La cantante es
la soprano Béatrice Mayo-Felip, quien es especialista en musica antigua, pero para esta pieza
usa su voz de pecho. Las coplas no son respondidas. Se canta toda la copla con repeticiones
en espejo. Después de un interludio instrumental se canta el estribillo igualmente sin res-
puestas. La transcripcién de estas lineas melédicas es la siguiente:

La lloroncita

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli L'Arpeggiata (Christina Pluhar)
.. =60
A Copla
b A 6 T I ¥ | T T T ¥
Mezzo-soprano  fay—g— g1 o o T 7
33 [ [ j [ —
Cuan-do en-tra-bas a lai-gle - sia te-di - vi-s6 el son-fe- sor.__
9 T 3\ T T T T
y i . N N n i — — % i N E— — ¥
[ Fan ) T T T T Il T T T Il T | — T | s | T 1} T r
i 5 N—
Te di-vi-séel con-fe - sor cuan-do en-tra-bas a lai- gle___ sia.
ﬁ F— i  \—— f = —
7 KT T T T T N T N T < T T [— n —T T T <
[ Fan) T T T T ’ 7T T T #‘ 0 & T T T T b | T T
En verteento-da tu glo-ria yen to-do tu res-plan- dor___
0
) A N T T I T T I T T
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. . ~—
se le ca-y6 la cus-to-dia por-que tem-bla-ba dea- mor
() Estribillo
5 = i =T fr—T —
T T N T < T T T Il [ — | s — Il T T <
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;j v ~— — L4 ~— L4 j [
Ay, de mi, llo - ro- na! Mial-ma___ dé-ja-me llo- rar___
0
b A I T ¥ ¥ T T T
7 KT T I T I T 1} < T T I T L7
[ an) e L T T N T KT IAY T Pﬁ g T T 1N J— T T T
N — .
Ay, llo-rar, llo - ro- na! Mial-ma dé - ja-me llo- rar___
0 ,
T I n T 1N T I [— T T n
#F —K I I N K T < I [ — - p— Tt
T T T :l Il T T T =l Il T T T T T T T T
a j S~——
Quela cau-sa de mi llan-to Es que nun-ca su - pea- mar___
T — ¥ T T T T i |
T Il T — T T T KT — — T L7 i |
[ fan) T T T T T | — T T Il T | — T | T 1} T i |
ANI"4 =l K} & T =l T :l T .\ T .\ r K :l T '\ e T T T T 1 T il |
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es que nin-ca su - pea- mar__ y por e-so llo-roy can__ to.

Ilustracion 36 Lloroncita de L'Arpeggiata
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No me ha sido posible acceder a las notas de este disco para ahondar en mayor in-
formacién. Los instrumentos utilizados para acompaiiar esta llorona son un salterio percu-
tido con baquetas (que es parte fundamental de la identidad del ensamble L’Arpeggiata),
una tiorba (que es uno de los instrumentos que toca Pluhar) y un clavecin que participa
melédicamente en los interludios instrumentales. El tempo de ejecucién es lento. Es igual
al usado por el Ensamble Continuo, o sea aproximadamente 6o bpm. En las entrevistas se
hablé de la participacién en el proyecto de Patricio Hidalgo Belli (Hidalgo Belli, 2021)
(Cruz Soto, 2020) (Cicero Olivares, 2020), a quien se le da crédito por esta lloroncita en la
contraportada del disco, aunque €l no la cante, pero si participa en otras piezas de la misma
grabacién. Es muy posible que la sugerencia de versada asi como el modelo de acompaiia-
miento fueran gracias a su participacién.*’

La voz de Mayo-Felip pronuncia el espafiol como una hablante no nativa. También
el estilo de canto no recuerda una forma “jarocha” de ejecucion. Un sutil vibrato es lo tinico
asociable a una técnica del bel canto. Las caracteristicas entradas téticas del estribillo de la
lloroncita son sincopadas en esta versiéon. También se hace un uso insistente de apoyaturas
inferiores, emulando -a mi gusto- un estilo vocal de pop. La grabacién fue realizada en Paris
(Hidalgo Belli, 2021) y fue editada bajo el sello discogrifico Naive.

§

7 No es claro si en la edicién de la grabacién hecha por pistas separadas se omitio la voz de Patricio Hidalgo,
quien afirma haberla grabado expresamente para ese disco. No obstante, también relata haberla interpretado
en numerosas giras de ese proyeéto, incluida una muy emotiva en Israel. (Hidalgo Belli, 2021)
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Tlacotalpan-10: Paysonos-Lloroncita; Constantinople, José Angel
Gutiérrez y Teresita de Jesus Islas (2007)

La siguiente pieza del anilisis se encuentra bajo el titulo de Paysonos-Lloroncita 'y es
interpretada por el ensamble Lonstantinople junto con José Zingel Butiérres y Leresita de
Fesiis Tslas (Constantinople, Gutiérrez, & Islas, 2007). El ensamble Constantinople tiene
su sede en Quebec, Canadd y combina musicos de tradiciones de medio oriente junto con
intérpretes de musica antigua. Por su lado Gutiérrez e Islas conforman el grupo de son ja-
rocho Al Golpe del Guatimé, con sede en Tlacotalpan, Veracruz.®®

La versién interpretada de la lloroncita es congruente con el modelo 1, sélo con una
digresién en la armonia del modelo en el tercer compds del ostinato:

2 £ «

II VII v \Y%

Ilustracion 37 Patrén Arménico de Paysonos-Lloroncita. Constantinople y Al Golpe del Guatimé

Mientras que el modelo 1 tiene en cada tercer compas del ciclo un punto de reposo
en el grado I menor, aqui se sustituye consistentemente por el grado iv en menor. Nunca se
hace un acorde de ténica en menor en el acompafiamiento. La pieza del repertorio antiguo
con la que se hace esta lloroncita son los Payssanos de Santiago de Murcia (Cédice Saldivar
4; tf 77v-78r). El vinculo parece desconcertante, pues en las notas a la grabacién se escribe
sistemdticamente el nombre Paysonos (sic.) que no aparece de esta forma en ninguna fuente
de Murcia. A nivel musical también intriga este vinculo dado que Constantinople sélo usa
un patrén arménico de 4 compases (ver arriba) en la tonalidad de Sol mayor/mi menor
(tonalidad de la grabacién) mientras que el patrén de los Payssanos de Murcia dura 16 com-
pases, correspondiendo a la tonalidad de Si bemol mayor/Sol menor®. En transcripcién
neutral a Do mayor/ la menor el patrén armoénico de los Payssanos de Murcia es el que sigue:

¢ La versién barrocha e§tudiada de eta Lloroncita Paysonos de Al Golpe del Guatimé y ConSstantinople se
puede oir en: https://youtu.be/WI4jP]Gg-v8. Islas y Gutiérrez tienen dos grabaciones previas: una solos (con
las mismas coplas e§tudiadas) en el encuentro de jaraneros en 1991 [escithese en
https://youtu.be/toZXHuWyYTY] y otra mis de una lloroncita con coplas alusivas a la lu¢ha proletaria con
el nombre Unién/Lloroncita (2006) [véase en https://voutu.be/nxYGKR-prPU]| (ambas sin in§trumentos
barrocos, pero con el mismo patrén arménico usado con Constantinople, el pulso lentisimo, y versada en
décimas, por lo que pienso que es una constante del grupo Al Golpe del Guatimé interpretar asi la lloroncita.
¢ Una reinterpretacién de los Payssanos de Murcia hecha por Rolf Lislevand y el Ensamble Kapsberger puede
oirse en YouTube: https://youtu.be/rYm40IlxCNUo
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Ilustracion 38 Armonia: Payssanos de Santiago de Murcia
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El punto de encuentro entre estos modelos son los compases 9-12 (del total de 16)
de los Payssanos, resaltado en la siguiente tabla en amarillo Es este fragmento el que se usa
en la presente versién de Lloroncita.

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 111 VII i \Y I11 VII i A%
Paysonos/Lloroncita 111 VII iv \Y% 111 VII iv \Y%
Payssanos 1 (cc 1-8) i VII 1A% \Y i VII i-V i
Payssanos 2 (cc 9-16) I1I VII v \Y IIT1 VII i-V i

Russell sefiala que la presencia de esta pieza en las fuentes de Murcia corresponde a
un patrén armoénico mucho anterior conocido por la cancién Greensleeves de amplia circu-
lacién desde siglos antes de la versién de Murcia (Russell, 1995, pdg. 101). El canto corre
por cuenta de Teresita de Jesus Islas quien es la autora de las décimas cantadas. Las décimas
no son usuales en el son de la lloroncita. La forma en que se cantan aqui es que no se repite
ningun verso mds que el décimo, antecedido de un “jAy de mi, llorona!” a manera de estri-

billo:
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Paysonos-Lloroncita

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli ) Santiago de Murcia
Original en Sol mayor/Mi menor José Angel Gutiérrez & Teresita de Jesus Islas

be N T . B
) - L) & ﬁd é
\Uy } \'/ [ [ = I I I I H &
Ca - ll6el can-toel a-le - bri-je re - so - nan - do mis que - ji- dos.
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0O [— A\ \ S
| Y T [ I | N T N y ]
ﬁ'm ® o ¥ o o | ® te LA o — ¥ |
} T = = = I
SV | I . 7 I I I T D) I I I I
o T 14 — i 4 — I et
Ya noes-cu-chanmis o - i - dos ya no ve 0a-ma - ne - ce-res
07,
13 07 z
| A 3
T I ) N T y ]
& < 71 D] I r X ]
) | D] [l I )
VY I VA [ [ = | 74 I I I 17 I
) I |4 T | — 14 | bl
Y si di-ces que me quie-res ¢Por quéin-gra-to me a - tor - men- tas?
17 0;7_
f) [F— | | A 4
Ao et o NN
— o - e - e
\'j/ } \'/ I I I I I I i—- >
Y si di-ces lo la-men-tas ¢por qué me hun-des al - fi - le- res?
077,
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T \\, v \\I T N y . I |
ANS"4 \/\ | [ [ I T D] I I | I
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Ay llo-rar llo - ro - nal! ¢Por quéme hun-des al - fi - le- res?

Ilustracion 39 Primera copla de Paysonos-Lloroncita
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1.
Ayer rasgué mis vestidos

Mordi la tierra y maldije,

Call6 el canto el “Alebrije”
Resonando mis quejidos.

Ya no escuchan mis oidos

Ya no veo amaneceres

Y si dices que me quieres:

Por qué ingrato me atormentas¢
Y si dices lo lamentas:

sPor qué me hundes alfileres?
iAy, llorar, llorona!

spor qué me hundes alfileres?

2.
Lejos voy y no sé adénde

Y en mi espalda llagas tengo
Y mi llanto no contengo

Y la luz de mi se esconde.
Sin que la muerte me ronde
Huelo la tierra podrida,

La sangre de un ave herida
En un camino fragoso:

iMi mortaja serd un gozo
Para mi alma desprendida!
iAy, llorar, llorona!

iPara mi alma desprendidal!

Las décimas compuestas por Teresita de Jests Islas para esta grabacién son las siguientes:

3.
Silencioso el camposanto
Cargo el blandén en mi diestra
Y en la obscuridad siniestra
Sélo se escucha mi llanto.

Y es tan grande mi quebranto
Al descubrir mis despojos,

Mi mazmorra: con cerrojos

Y el hedor de mis fluidos,
Anorando mis latidos:

iTinte de mis labios rojos!

iAy, llorar, llorona!

iTinte de mis labios rojos!

4
No me culpes porque escribo
Los retorcidos matices,

Que escribir sin cicatrices

En mi pluma no concibo.
Cuando sufres estds vivo

Y sientes que tu alma muere,
Y si amar también te hiere
jAma mucho con fervor!

Que aunque sientas el dolor,
Mis humano es el que quiere.
iAy, llorar, llorona!

Mis humano es el que quiere.

La forma en que se interpretan las primeras tres décimas es cantando sin repetir ni
responder versos. Unicamente el décimo verso con la interpolacién de la expresién vocativa
generan una reiteraciéon que da unidad a la cancién. La cuarta copla es declamada por la
misma intérprete, salvo por la expresién vocativa y la repeticién de su décimo verso, manie-
rismo s6lo documentado en la versién de 1979 de Antonio Garcia de Leén y Arcadio Hi-
dalgo.

En cuanto a los factores interpretativos el ensamble Constantinople usa una viola da
gamba, una guitarra barroca, un setar y un kamanché (los dos tltimos son instrumentos
iranies). A su vez Teresita de Jests Islas utiliza una jarana jarocha y José Angel Gutiérrez un
requinto jarocho. El tempo de ejecucién es el mds lento registrado hasta el momento en una
lloroncita. Aproximadamente una negra es equivalente a 60 bpm en un compds de 3/4. La
cantante s6lo incurre en una anticipacién del acento al cantar la expresion vocativa, que se
puede adjudicar al enfético cardcter arrebatado que imprime a su interpretacién. Su voz no
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incurre en técnicas de bel canto pero su tesitura aguda es poco frecuente en la escena del son
jarocho.

La grabacién fue realizada entre el 21 y el 23 de noviembre de 2006 en la iglesia de
San Francisco de Sales en Laval (Quebec, Canadd). La grabacién y los conciertos que for-
maron parte de este proyecto fueron financiados por el Ministerio de Patrimonio Cana-
diense (Fondo de la Musica de Canada).

Ilustracion 40 Los instrumentos de Al Golpe del Guatimé son los mds Barrochos. José Angel Gutiérrez, Teresita de Jesis Islas y su hijo
Enrique Gutiérrez Islas con los instrumentos befhos por el maestro laudero Edson Roca en Tlacotalpan. Fotografia tomada del muro
de Facebook de Teresita de Jesis Islas.

*

Tlacotalpan-11: La Lloroncita-Guirdame las Vacas, Ariles (2008)

La siguiente lloroncita en el andlisis fue grabada por el ensamble Zlriles en el afio
20087°. Se acompaiia con el modelo 1 de armonia. Esta lloroncita se vincula desde el titulo a
una pieza del repertorio antiguo: La Lloroncita-Gudrdame las Vacas. Sudrdame las vacas, o
las Vacas es una cancién de autor anénimo que estuvo de moda en el siglo XVI sobre el que
diversos autores escribieron diferencias instrumentales.

En esta version de la lloroncita, Ariles la religa con las diferencias escritas por Luys
de Narvdez en Los seys libros del Delphin de musica de cifras para tafier vibuela (De Narviez,

7° La Lloroncita-Guirdame Las Vacas de Ariles puede escucharse en YouTube: https://voutu.be/PFvLValglgs
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1538, pigs. f. 97r-99v ). La lloroncita y las Vacas comparten el patrén armoénico, pero las
Vacas al igual que los Ympossibles concluyen con una férmula cadencial que estabiliza la

armonia en la ténica.

Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 11 VII i \Y 111 VII i \Y
Ympossibles 111 VII 1 \Y 111 VII i-V 1
Vacas 111 VII 1 \Y 111 VII i-V 1

La melodia de Guirdame las Vacas como la consigna Francisco Salinas en su De
Musica Libri Septem (Salinas, 1577, pag. 348) es la siguiente”":

0
D’ A .2 n n
(), 1 t I I T t
‘@—4 P = P =l | | | | A
() e - e - O =4 (34 g o = o = o

Guar - da - me las va - cas Ca -ri - lle -joy Dbe - sar - tehe.

Hustracion 41 Melodia Gudrdame las Vacas
7 La letra de Guirdame, como la recuperan en el videoblog Misica con Historia

(https://voutu.be/sadTWDWovU) es la siguiente:

Guirdame las vacas,
Carillejo, y besarte he.
Si no, bésame ti a mi

Que yo te las guardaré.

En el troque que te pido
Gil, no recibes engafio.

No te muestres tan extrafio
Por ser de mi requerido.

Tan ventajoso partido
No sé yo quién te lo dé.
Si no, bésame t1 a mi

Que yo te las guardaré.
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La estructura de la presente lloroncita y como se entremezcla con Gudrdame las Va-
cas consiste en la interpolacién de algunas de las diferencias escritas por De Narvdez a ma-
nera de interludios instrumentales. Dicha estructura es la siguiente:

Intro- Copla 1 Estribi- Interlu- Coplaz2 | Estribi- | Interlu- | Copla3j Estribi- Salida
duccién llo 1 dio 1 llo 2 dio 2 llo 3
Voz X X X X
Dos X X
Voces
Dife- 1 2 Modif. 3 Modif. 1 Mo-
rencia V-i A% A% dif.
Vacas \Y
Re- X X X X
quinto
Melo- X Melodia X
dia del Estri-
Propia billo

Tabla 2 Lloroncita Ariles

En la introduccién se suceden tres motivos melédicos diferentes: una melodia pro-
puesta por Ariles en unisono del ensamble; la primera diferencia de las Vacas de Narvaez
con su férmula cadencial V-i; y en tltimo término una figura en el requinto:

L

|
B = e —
= VPR
Ilustracion 42 Incipit de la 1va Diferencia. Gudrdame las Vacas de Luys de Narvdez

Esta alternancia entre las diferencias de Narvdez y las figuras del requinto recurre
en las otras secciones instrumentales con la salvedad de que a las diferencias de Narviez se
les altera el final para que la armonia quede en el grado V. De esta forma se le puede dar
continuidad y unidad al arreglo. En cuanto al canto presento la transcripcién de la primera
copla y su respectivo estribillo.
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La Lloroncita-Guardame las vacas

Ariles

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli ;
Luys de Narvaez

Tonalidad original: Do mayor/La menor

Copla 1
ACR
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E Estribillo
17 Dos voces masculinas

jAy, llo-rar, llo - ro-na! Pe - ro que__ llo-roy que gi - mo.

jAy, llo-rar, 1llo - ro-na! Pe - ro que___ llo-roy que gi - mo.
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Ilustracion 43 Lloroncita Ariles Copla 1 y EStribillo 1
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El canto no tiene respuestas a las coplas, pero se cantan de manera que abarca cada
copla dos ciclos del patrén armoénico del modelo 1, como ha sido usual en los casos anterior-
mente estudiados. Los integrantes de Ariles son: Ana Soledad Cruz, Efrén Cruz, Marcial
Cruz, Javier Cilveti, Rubén “Pastor” Pérez y para esta pieza se cuenta con la participacién
de Adriana Cao Romero (ACR) como invitada en la voz y en el arpa.

Copla1

ACR: El corazon se resiste
Y es tan grande mi pesar

Y es tan grande mi pesar

El corazoén se resiste.

Que por no verme tan triste
Vuelven las olas del mar
Porque desde que te fuiste
No he dejado de llorar.”

Copla 2

Te fuiste y me dejaste
Recuerdos para llorar.
Recuerdos para llorar

Te fuiste y me dejaste.

Tu ausencia me hace pensar
Que un dia puedas olvidarte.
Que un dia puedas olvidarte
De quien mis te pudo amar.

Copla 3

Pastor:

Desde aquél dia que te fuiste
Le lloro a mi soledad.

Le lloro a mi soledad

Desde aquél dia que te fuiste.
Ahora vivo solo y triste
Pensando si volveris,
Asomado en la ventana

Por si te miro pasar.

Estribillo 1

2 voces: jAy, llorar, llorona!
Pero que lloro y que gimo.
iAy, llorar, llorona!

Pero que lloro y que gimo.
Que la causa de este llanto
Es una prenda que estimo.
Es una prenda que estimo
y por eso lloro tanto.

Estribillo 2

ACR: jAy, de mi, llorona!
Llorona del viento frio.
iAy, de mi, llorona!
Llorona del viento frio.
Dejé regado mi canto

Por las orillas del rio.

Por las orillas del rio
Donde lloro y donde canto.

Estribillo 3

2 voces:

iAy, llorar, llorona!

Pero que lloro por ti.
iAy, llorar, llorona!

Pero que lloro por ti.
Como aquella nube llena
Que mis ldgrimas se lleva
Que mis ldgrimas se lleva
A llorar lejos de aqui.

En cuanto a la instrumentacién no se usan instrumentos antiguos. Aunque en las
notas al disco sélo se enuncian los instrumentos jarochos (como guitarra de son, jaranas,
arpa) se escucha que las variaciones correspondientes a Gudrdame las Vacas son interpreta-
das en una guitarra electroactstica. El tempo de ejecucién equivale a una negra a 9o bpm en
un compds de 3/4. Las voces cantan a tiempo con una caracteristica de excepcién en los

7 Verso escrito por Adriana Cao Romero para su papd recién finado. (Cao-Romero, 2021)
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estribillos 1 y 3 a dos voces. En estos se deja un silencio en el tiempo fuerte a manera de
suspiratio (Lépez Cano, 2012, pag. 196) mientras que en el estribillo 2 cantado a voz sola por
ACR la exclamacién “jAy!” recae sobre el tiempo fuerte del compds. Las cualidades vocales
son las usuales del son jarocho. El disco fue grabado en la Ciudad de México, sede del grupo,
en 2008.

b3

Tlacotalpan-12: La Lloroncita/La Romanesca de Antonio Valente,
Olga Martinez Ruiz (2011)

Una versidn que incluyo en el corpus, pero no analizaré musicalmente es la incluida
en el disco De Beirut a Cosamaloapan del Eblén Macari Ensamble (Eblén Macari, 2011). En
la contraportada del disco aparece como La Lloroncita lo que en realidad es Z.a IRomanesca
de Antonio Valente, publicada en Nipoles en 1576, interpretada por Olga Martinez Ruiz a
solo en una espineta construida por Martin Seidel en México”’. En comunicacién personal,
al haber hecho una encuesta sobre versiones de lloroncitas que mis contactos en Facebook
sugirieran como parte del corpus de esta tesis, Eblén me sefialé la de su disco. Por lo tanto,
que esta Romanesca, o cualquier pieza con el mismo patrén armoénico, aparezca en un con-
texto barrocho, como este disco, la hace equivalente a una Lloroncita. Este acto de sinonimia
es lo que destaco y valoro como corazén del barrocho y por ello la dejo asentada aqui. En el
mismo disco, Eblén Macari toca una jarana jarocha afinada por guitarra, entre otros instru-
mentos. El pulso equivale a 105 bpm la negra a %.

$%

Tlacotalpan-13: Los Imposibles [La Lloroncita], Mare Nostrum
(2010)

Otra version de una Lloroncita-Ympossibles es la del ensamble fIPare TAostrum di-
rigido por el violagambista Andrea di Carlo. En el disco titulado “Nueva Espafia” se con-
signa solamente como Los Imposibles en la caja del disco, pero en las notas del disco si se
establece que también es la Lloroncita, adjudicando las autorias a Santiago de Murcia y al
Son Jarocho tradicional, de México. Esta lloroncita pertenece al modelo 1. La forma de
vincular Los Ympossibles con la Lloroncita es similar a la usada por el ensamble Continuo
pero con dimensiones mds restringidas. De los Ympossibles s6lo se tocan las variaciones
correspondientes al bloque C, mientras que se improvisan otras aledaflamente; esto ultimo
con la viola da gamba y guitarra barroca, siguiendo el patrén arménico de los Ympossibles,
o sea, con remate en la ténica. Sélo se canta una copla del son sin respuestas cantadas, sino

7> La Romanesca interpretada por Olga Martinez Ruiz en el disco De Beirut a Cosamaloapan del Eblén Macari
Ensamble puede oirse en la siguiente liga de YouTube: https://voutu.be/HwlvbiroUHS8

7* Los Imposibles del Ensamble Mare NoStrum con su cachito de Lloroncita se pueden escuchar en YouTube
aqui: https://voutu.be/O6IWvitoh7A
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interpolaciones de la gamba y la guitarra, repitiendo una copla usada por el grupo Siquisiri
y por Ensamble Continuo. La transcripcién de la melodia de dicha copla, cantada por Josué
Meléndez, cornetista del ensamble que también toca la jarana aqui, es la siguiente:

Los Imposibles-La Lloroncita

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli Ensamble Mare Nostrum
Sin transposicion. Santiago de Murcia
Tonalidad original Do mayor/ LLa menor Tradicional Son Jarocho, México
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Tlustracion 44 Los Imposibles-Lloroncita de Mare Nostrum
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En dicha versién se usan tanto una guitarra barroca y una viola da gamba como una
jarana jarocha. El cardcter general de esta versién es analogo a la versién de Tembembe, con
un tempo exactamente igual equivalente a 83 bpm la negra en un compas de 3/4.

El desplazamiento de acentos se lleva al limite en esta versién haciendo consistente-
mente sincopas en cada ocasion posible. Las cualidades vocales usadas por Josué Meléndez
son afines a las del canto popular del son jarocho. La grabacién fue realizada para el sello
discografico Alpha, que concentra su repertorio en musicas antiguas europeas, principal-

mente.
<

Tlacotalpan-14: La Lloroncita, Ensamble Tierra Mestiza (2012)

Otra versién en México que retoma elementos de los Ympossibles y los combina con
la lloroncita de versién Tlacotalpan es la del Ensamble Zierra IPestiza en el CD Folia y
Son (Tierra Mestiza, 2012)7’. En este caso la version s6lo parafrasea Los Ympossibles (ini-
camente la copla H) a la par de la segunda copla, sin hacer ninguna solucién cadencial a la
ténica: puramente la armonia de la Lloroncita de Tlacotalpan. El canto corre por parte de
Natalia Arroyo, violinista del ensamble, quien ha colaborado con el grupo de son jarocho
Son de Madera y Carlos Garcia en la Percusién. Sobre su versién puedo afiadir un comen-
tario asentado en una entrevista al presentar el disco en cuestion:

“Alguna vez al maestro Javier Hinojosa, que ha ensefiado musica antigua en
Europa, le dije que no sabia muc¢ho de musica barroca; me contesté que no, pero
sabia mucho de folclore. A partir de ahi senti, al igual que mis compafieros, el
impulso de investigar la musica barroca pero especialmente aquella que llegé al
continente y hoy sigue siendo una tradicién”, recordé.

Al respecto, ejemplificé el gran parecido de piezas de musica jarocha con otras
de origen e$pafiol. Por ejemplo la pieza Los imposibles de Santiago de Murcia
con La lloroncita. (Cultura UNAM, 2012)

El arreglo intercala variantes instrumentales nuevas para el violin con coplas tradi-
cionales. Las dos coplas son cantadas con respuestas entre Natalia Arroyo y Carlos Garcia
con acompaflamiento de la guitarra barroca de Gerardo Tamez, con rasgueo “derecho” en
la jarana jarocha, y el arpa clasica de Mercedes Gémez-Benet. Cuando Natalia no canta,
acompafia con el violin y Carlos acompafia con el pandero jarocho, generando una timbrica
hibrida entre los instrumentos “de concierto” y “de fandango” que puedo denominar tam-
bién barrocha. Los estribillos se cantan a dos voces, lo que refuerza el cardcter de arreglo
ensayado con coplas previamente determinadas. Lo que quiero sefialar enfiticamente es que
en un par de versos de la segunda copla, Gerardo Tamez cita literalmente una variacién de
Los Ympossibles, mientras Carlos Garcia canta. El tempo es moderato, correspondiendo a
90 bpm la negra a 3/4. Las coplas cantadas son las siguientes:

75 Aqui se puede escuchar la lloroncita del Ensamble Tierra Mestiza en YouTube:
https://youtu.be/zEGnlTu4570
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Copla 1 (NA)

De tarde se me hace triste,
De noche con mis razén,
De noche con mis razén,
De tarde se me hace triste.

Y llorando se me amanece,
Llorando se pone el sol.
De tarde se me hace triste,
De noche con mds razén.

Estribillo 1 (Ambxs)
iAy, de mi llorona! [tético]
iPero déjame llorar!

iAy, de mi llorona! [con suspiro]

iPero déjame llorar!

A ver si llorando puede
mi corazén descansar
Y por eso lloro y canto
Y por eso he de llorar.

Copla 2 (CG)

Cuando paso por tu casa
Ganas me dan de llorar.
Ganas me dan de llorar
Cuando paso por tu casa.

De ver las puertas abiertas
Y yo sin poder entrar.
Cuando paso por tu casa
Ganas me dan de llorar.

Estribillo 2 (Ambxs)
iAy, de mi, llorona! [tético]
iPero qué infelicidad!

iAy, de mi, llorona! [con suspiro]

iPero qué infelicidad!

Ya me llevan ya me traen
Preso para la ciudad

Con grillos y con cadenas
Cautivo y sin libertad.

Respuesta Copla 1 (CG)
De tarde se me hace triste,
De noche con mis razén,
De noche con mis razén,
De tarde se me hace triste.

Y llorando se me amanece,
Llorando se pone el sol.
De tarde se me hace triste,
De noche con mids razén.

Respuesta Copla 2 (NA)

Cuando paso por tu casa [Ympossibles]

Ganas me dan de llorar.
Ganas me dan de llorar
Cuando paso por tu casa.

De ver las puertas abiertas
Y yo sin poder entrar.
Cuando paso por tu casa
Ganas me dan de llorar.
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Quiero destacar que en los estribillos incurren en dos figuras retéricas muy intere-
santes: el uso de suspiratio la segunda vez que se dice el jAy, de mi, llorona! (Lépez Cano, 2012,
pig. 196), consistente en un silencio breve a manera de suspiro. La segunda figura es una
hipotiposis, es decir la descripciéon musical de algo extramusical (Lépez Cano, 2012, pag. 132),
en este caso un glissando que cae en la palabra llorona, asemejando el llanto. También me
parece muy bello que la copla 2 de esta versién, donde se habla de la imposibilidad de entrar
a la casa de alguien atn con las puertas abiertas, alli suenan Los Ympossibles. El pulso de esta
versién es moderado, correspondiendo a 9o bpm la negra a %.

En el disco previo del mismo ensamble, Ida y Vuelta (Tierra Mestiza, 2008), graban
también Los Imposibles (sic), en un arreglo muy distinto con la misma instrumentacién, sin
canto y sin hacer alusién a la lloroncita. Las variaciones de los Ympossibles se instrumentan
para todo el ensamble, agregando un bombo legiiero que es afin al enunciado de Antonio
Corona sobre el parentesco del rasgueo de Los Ympossibles de Murcia con la zamba argen-
tina (Corona Alcalde, 1996). El final de esta versién parece prefigurar algunos pasajes del
arreglo de la Lloroncita comentado aqui arriba.

3%

Tlacotalpan-15: La lloroncita, Cafia Dulce, Cafia Brava (2015)

Siguiendo el modelo arménico de Tlacotalpan, o Vidafia, pero con un tempo un poco
miés lento, Lafia dulce, Zafia Brava’® hace una versién sin respuestas a versos y a estribillos.
En el canto, Raquel Palacios Vega (Copla 1), Violeta Romero (Copla 2) y Adriana Cao Ro-
mero (Copla 3) hacen melodias con desplazamiento de acentos y con perfiles afines a las
melodias de Wagner y Vidafa. El pulso equivale a 102 bpm la negra a %. Instrumentalmente,
el arpa de Adriana también recuerda a las figuras grabadas por Vidafia. En las jaranas, Raquel
y Violeta hacen rasgueos tradicionales de son jarocho. Alejandro Loredo toca una guitarra
de son haciendo un acompafiamiento discreto para dejar que protagonicen los trinos del
arpa y el invitado de este track: Vladimir Ayala Bendixen’” en la fidula medieval, rasgo que
me invita a categorizar esta versién como barrocha. (Loredo Ramirez, 2020)

En esta versién no hay una alusién explicita a una pieza del repertorio antiguo. Sélo
el rasgo instrumental es el que me permite vincularla con la escena barrocha. Dos de las
coplas grabadas fueron escritas por Citlaly Malpica, Ratl Eduardo Gonzilez y Adriana Cao
Romero (Cao-Romero, 2021):

6 . . —~ — . ’
7* La versién la Lloroncita de Cafia Dulce Cafia Brava en su disco se puede oir en YouTube:

https://youtu.be/ VaovYwopBk

77 En la entrevi§ta con Alejandro Loredo, él sefiala que las ¢harlas con Vladimir Bendixen lo condujeron a
idear la jarana de arco, hibrido entre una jarana y una viola da gamba pardessu:, que es un in§trumento nuevo
del barro¢ho. (Loredo Ramirez, 2020)
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Copla 1 (RPV)

Te adelantaste al camino
Pero un dia te encontraré
Pero un dia te encontraré
Te adelantaste al camino
Y en el sendero divino
Con amor te abrazaré

Y te diré que el destino
Nos ha juntado otra vez.
(Citlaly Malpica)

Copla 2 (VR)

Todo el amor que yo siento
Se me desborda al cantar.
Se me desborda al cantar
Todo el amor que yo siento.
Al punto que el sentimiento
se encauza con el llorar.
M:is penas se van al viento
Y mis ldgrimas al mar.
(Ratl Eduardo Gonzélez)

Copla 3 (ACR)

Con un cardo en cada mano
Lloro porque te perdi.
Lloro porque te perdi

Con un cardo en cada mano.

Lagrimas de amor humano
Lagrimas, triste de mi.

No caben en el océano

Las que aun derramo por ti.
(Adriana Cao Romero)

Estribillo 1 (RPV)

iAy, llorar, llorona!

En el cielo te he de hallar.
iAy, llorar, llorona!

En el cielo te he de hallar.
Brillando en el firmamento
Como una estrella fugaz.
Brillando en el firmamento
Como una estrella fugaz.
(Citlaly Malpica)

Estribillo 2 (VR)

iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.
iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.
Asi como van y vienen
Todas las olas del mar
Todas las olas del mar

Que en su vaivén se entretienen.

Estribillo 3 (ACR)

iAy de mi, llorona!

Ni aunque reniegues de mi.
iAy de mi, llorona!

Ni aunque reniegues de mi.
No ha de caber en tu olvido
Todo el amor que te di.

No ha de caber en tu olvido
Todo el amor que te di.
(Adriana Cao Romero)
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Tlacotalpan-16: La lloroncita, Los Temperamentos & Bremer
Barockor¢hester (2017)

Ahora quisiera tomar en cuenta otras versiones que de forma plural reflejan lo que
considero el imaginario de lo barrocho. La versién de la lloroncita de Xos emperamentos
y la Bremer Barockorchester” en YouTube, estd fuertemente ligada en el plano lirico y
melédico con la de Tembembe, si bien su instrumentacién es mas fastuosa al ser la de una
orquesta barroca, no cuenta con la presencia de instrumentos jarochos, pero si con el rasgueo
“jarocho” en la guitarra barroca de Hugo de Rodas, discipulo de Eloy Cruz.

Esta version afin al modelo de Tlacotalpan, es un arreglo que incorpora glosas escri-
tas para las dos flautas de la orquesta, y dialoga con los repertorios barrocos conectando la
lloroncita con la Passacaglia de Buxtehude en re menor, BuxWV 1617°. Ambas cantantes
del ensamble son de tradicién de “bel canto” histérico. Los versos de coplas y estrofas tienen
respuestas pero de forma inconsistente. También cabe destacar que, al igual que la versién
del Ensamble Tierra Mestiza, el estribillo se canta a dos voces, evidenciando el caricter de
arreglo musical. En su ejecucién no hay rasgos de sincopas como suele ocurrir en las versio-
nes jarochas. El tempo es muy parecido al de Tembembe, con una indicacién metronémica
equivalente a 85 bpm la negra a % en los momentos mas rdpidos, mientras que hay otros con
el pulso totalmente diluido.

El titulo del video sefiala que el Son de la Lloroncita es un Anénimo Mexicano, sin
consignar las pardfrasis a repertorios antiguos ni acreditar el arreglo de Los Temperamentos.
Esta version inicia con la mitad de la primera copla de los Ympossibles de Santiago de Mur-
cia en la guitarra barroca de Hugo de Rodas, sin resolver a la ténica. Inmediatamente las
sopranos cantan a capella y a un tempo totalmente libre la siguiente copla:

Copla 1: Respuesta 1:

De tarde se me hace triste De tarde se me hace triste
De noche con mis razén. De noche con mis razén.
De noche con mis razén De noche con mis razén
De tarde se me hace triste. De tarde se me hace triste.

Que llorando, llorando se amanece,
Llorando se pone el sol.

Que llorando, llorando se amanece,
Llorando se pone el sol.
(sin respuesta)

78 De e§ta lloroncita de Los Temperamentos [escuchese en https://www.youtube.com/watéh?v=PsoJoDBrjlE]
recomiéndo escuchar enfiticamente del min 2 al 3:15 que es cuando hacen un fugado a la pasacaglia de
Buxtehude.

7% Efta passacaglia de Buxtehude no tiene un modelo arménico paradigmatico y es distinto al que veremos en
el modelo 2: Buxtehude en version para dos clavecines por Skip Sempé y compaiifa:
https://www.youtube.com/watch?v=2 YkvAFuhySw
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Estribillo 1 a dos voces:
iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad

iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad.

Ya me llevan, ya me traen
Preso para la ciudad

Con grillos y con cadenas
Cautivo y sin libertad.

Finalizando esta interpretacion vocal se canta un estribillo trunco:

Estribillo 2:

Pero jAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.
Pero jAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.

El arreglo continua con una parte instrumental en la que un traverso barroco toca la
melodia paradigmadtica de una copla de la lloroncita, mientras que la flauta de pico hace
disminuciones en estilo barroco, del siglo XVII. Inmediatamente el bajo caracteristico de la
lloroncita de Tlacotalpan se trastoca en una transicidn al tetracorde frigio (bajo de la Llo-
roncita de Boca del Rio que veremos a continuacién) y se vincula con la Passacaglia de Bux-
tehude, cuyo bajo es el siguiente:
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Ilustracion 45 Transicion de Lloroncita a Buxtehude de Los Temperamentos

Dicha passacaglia estd orquestada para el traverso, la flauta de pico, el clavecin, la
guitarra barroca, clavecin, violonchelo barroco y violone (o contrabajo de viola da gamba).
Después de un par de vueltas, regresa a la lloroncita cantando estribillos a una y dos voces:

Estribillo 2:

Pero Ay, llorar, llorona! (jOctosilabo!)
Pero déjame llorar.

Pero jAy, llorar, llorona!
Pero déjame llorar.

A ver si llorando puede
Mi corazén descansar.

A ver si llorando puede
Mi corazén descansar.

Y por eso lloro tanto
por eso yo he de llorar.

Estribillo 3 (a dos voces):
iAy de mi, llorona!
Llorona, no seas asi.

Yo te pido de rodillas
Que no te olvides de mi.
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Inmediatamente sigue una especie de recitativo donde el baritono dice: La carta que
te mandé, puritos borrones fueron y recibe respuesta de una soprano:

Copla 2 (a varias voces intercaladas):
La carta que te mandé

Puritos borrones fueron

Puritos borrones fueron

La carta que te mandé.

No le eches la culpa a nadie.
Fueron lagrimas que cayeron.
No le eches la culpa a nadie.
Fueron lagrimas que cayeron.

A continuacién hay una serie de variaciones y disminuciones instrumentales con el
tutti instrumental, al que se suman dos violines barrocos. Y se repite el estribillo 3 a dos
voces. Las sopranos del ensamble Los Temperamentos son: Swantje Tams Freier y Lore
Agusti Garmendia; el baritono: Jorge Alberto Martinez; las violinistas: Stéphanie Paulet y
Franciska Hajdu; en la flauta de pico: Anninka Fohgrub; al Traverso barroco: Felipe Egafia;
al violonchelo barroco: Néstor Fabidn Cortés Garzoén; al violone: Felix Gorg; al clavecin:
Nadine Remmert; y a la guitarra barroca: Hugo de Rodas. Sefialo el uso de partituras en este
contexto. La grabacién fue realizada en Bremen, Alemania en 2017.

B

Tlacotalpan 17 — Folia/Lloroncita/Danzando de Moros y
Cristianos (2012)

Por dltimo, en esta seccién estudio la versién de la lloroncita del grupo ZIPoros y
Lristianos, que refleja enfiticamente lo que considero el imaginario barrocho®. Pertenece
al disco Ofrenda y fue grabado en el afio 2010 en la Ciudad de México. Como lo evidencia
su pertenencia a este apartado, es afin al modelo de Tlacotalpan con la peculiaridad de que
esta Lloroncita se hibrida con el patrén armdnico de la Folia, que fue ampliamente usado
en la musica europea entre el siglo XV y el XVIII. La estructura armoénica de la Folia es la
siguiente:

8 1 a Folia/Lloroncita/Danzando de Moros y Cristianos se muede oir en YouTube:
https://youtu.be/eUCikGto 0Q
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Modelo Ritmico-Armonico
de la Folia

Version en La menor.
Usualmente se toca en Re menor.
Moros y Cristianos la toca en Sol Menor. Version de Emil Rzajev Lomeli
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Ilustracion 46 Modelo de la Folia por E.R.L.

El parentesco del patrén arménico de la Folia con el modelo de Lloroncita de Tla-
cotalpan (afin a Guirdame las vacas y a Los Ympossibles) radica en la concordancia que
tienen con los compases 5-8 de la misma Folia, como lo sefiala acuciosamente Giusepe Fio-
rentino en su estudio sobre este esquema arménico (Fiorentino, 2013, pags. 155-156).
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Por comunicacién personal con Rubén “Pastor” Pérez, quien fue mi primer maestro
de jarana y son jarocho, tengo datos adicionales a la pieza. Para empezar, sefiala que ¢l desa-

rroll6 el arreglo a partir de:

Una noche de bohemia y palomazo musical en mi casa con Miguel Cicero, quien
eStudiaba en Holanda y vino de vacaciones hace como 15 afios [a México, ca.
2007]. [sTe inpiraste en alguna versién de Folia en especial’] En ninguna en
especial, s6lo en la forma Folia y de ahi juego con los grados de armoénicos de esa
forma Folia y la de la Lloroncita. Utilizo la forma Folia en las partes
inStrumentales y la Lloroncita en la parte de versos y coros. La grabacién formal
la hice entre 2009 y 2010. Y ese arreglo final lo hice para dedicarlo a mi madre
que acababa de fallecer, de he¢ho hay un verso que habla sobre eso (Pérez, 2022).

Los musicos que interpretan esta version son los siguientes: Rubén “Pastor” Pérez,
autor del arreglo, en jaranas segunda y tercera, percusiones y voz; Miguel Cicero, clavecin;
Javier Cilveti, guitarra de son y voz; Carlos Alegre, violin y voz; Javier Moreno, Bajo. En
esta version ocurren tres secciones contrastantes. La primera consiste en unas variaciones a
violin solo tremolando en cardcter improvisado y glosando sobre la Folia con un poco de
cardcter Huasteco, hechas por Carlos Alegre en dicho instrumento. La segunda parte, sobre
la que abundaré a continuacién, es mas lenta y amalgama la Folia con la Lloroncita de Tla-
cotalpan, la cual usa s6lo para los estribillos a dos voces. Ademds del instrumental jarocho,
hay un clavecin como estandarte del Barrocho “muy al estilo Europeo” (Pérez, 2022). Fi-
nalmente, la tercera parte es una danza de percusiones prehispanicas, en estilo de las danzas
“muy del México antiguo” (Pérez, 2022). La versada de la segunda seccién es la siguiente:

Copla 1 (Folia) Javier
Llorando sigo el destino
Donde un dia yo he de llegar
Donde un dia yo he de llegar
Llorando sigo el destino.

Para siempre descansar
Al final de este camino
Al final de este camino
Donde un dia yo he de llegar.

Estribillo 1 (Lloroncita) A dos voces
iAy, llorar, llorona!

Pero que lloro por ti

iAy, llorar, llorona!

Pero que lloro por ti

Como aquella nube llena

Que mis lagrimas se lleva

Que mis lagrimas se lleva

A llorar lejos de aqui.
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Respuesta 1 (Folia) Pastor
Llorando sigo el destino
Donde un dia yo he de llegar
Donde un dia yo he de llegar
Llorando sigo el destino.

Para siempre descansar
Al final de este camino
Al final de este camino
Donde un dia yo he de llegar.
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Copla 2 (Folia) Pastor

iAy, mujer! Tu ausencia es fuerte
En tu hijo que tanto te ama.

En tu hijo que tanto te ama.

iAy, mujer! Tu ausencia es fuerte.

No te aparto de mi mente

Y se desquebraja el alma

iAy, mujer! Tu ausencia es fuerte
Cuando se quiere y se extrafia.

Estribillo 2 (Lloroncita) A dos voces
iAy, llorar, llorona!

Pero te extrafio y te lloro.

iAy, llorar, llorona!

Pero te extrafio y te lloro.

La causa de este llanto

Es por mi madre que afioro

Es por mi madre que afioro

Y por eso lloro y canto.

Copla 3 (Folia) Rubén

Ya me despido cantando
Sintiendo tu ausencia en mi
Sintiendo tu ausencia en mi
Ya me despido cantando.

Sé que me estds castigando
por no haber creido en ti.

Y aunque me estés adorando
no cambiards tu sentir.

Estribillo 3 (Lloroncita) a dos voces
iAy, llorar, llorona!

Pero déjame llorar

iAy, llorar, llorona!

Pero déjame llorar

Que la causa de este llanto

Es que nunca pude amar

Es que nunca pude amar

Y por eso lloro y canto.
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Respuesta 2 (Folia) Javier

iAy, mujer! Tu ausencia es fuerte
En tu hijo que tanto te ama.

En tu hijo que tanto te ama.

iAy, mujer! Tu ausencia es fuerte.

No te aparto de mi mente

Y se desquebraja el alma

iAy, mujer! La ausencia es fuerte
Cuando se quiere y se extrafia.

Respuesta 3 (Folia) Javier
Ya me despido cantando
Sintiendo tu ausencia en mi
Sintiendo tu ausencia en mi
Ya me despido cantando.

Sé que me estds castigando
por no haber creido en ti.

Y aunque me estés adorando
no cambiards tu sentir.
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La forma en la que se enlaza la armonia de la Lloroncita con la de la Folia es mediante
la interposicién de férmulas cadenciales iguales a las que aparecen en Los Ympossibles y en
la Folia misma, estabilizando en la ténica menor el centro tonal. Igualmente, para dar paso
a los estribillos sobre la armonia de la Lloroncita de Tlacotalpan, se usan unas cadencias
Unicas a esta version para transitar al dmbito mayor que ocurren sélo al final de las repeti-
ciones de las coplas.

La instrumentacidn, salvo por el clavecin, es la habitual de los grupos de son jarocho
escénico contemporaneos. El pulso de la lloroncita es lento, con un valor metronémico
equivalente a 86 bpm, la negra a un pulso de % correspondiente tanto a la Folia como a la
Lloroncita. Reitero que alrededor de los afios 2006 y 2007 yo fui alumno de “Pastor” Pérez,
y que en esos mismos afios se fraguaba este arreglo, constancia de que me tocé vivir un
espiritu de la época donde ebullia el entusiasmo por indagar en los caminos del barrocho.

B

Tlacotalpan 18 — Los Ympossibles — Lloroncita -Emil Rzajev
(2020) Corazén de la Tesis.

Agrego una versién barrocha interpretada por mi mismo® que Antonio Garcia de
Leén censuré como excesivamente linguida: Rasgo de las lloroncitas barrochas. En la ima-
gen se hace evidente que tengo la tablatura de Los Ympossibles de Santiago de Murcia del
Cédice Saldivar 4, mds como talismdn que como referencia. Sefialo mi pared con papel pi-
cado como invocacién del espiritu festivo que procuro extraer del clavecin.

En este ejemplo comienzo improvisando un preludio libre al estilo de Louis Coupe-
rin en la tonalidad de Sib/Solm, para después seguir con una seccién de compas medido
sobre el patréon armoénico de los Ympossibles a manera de tema y variaciones en el centro
tonal de SibM/Solm. Prosigue el son sin las férmulas cadenciales respectivas a los Ympossi-
bles en el puro estilo del modelo 1 con algunas pocas fugas al modelo 2, que se vera a conti-
nuacion, al igual que el ejemplo que veremos de Andrés Flores y Joel Castellanos respecto
al modelo 2. Ellos hacen los estribillos retornando al modelo 1, mientras que yo en esta
grabacién hago pequefias excursiones al otro modelo en los interludios musicales. El tempo
inicial es de 8o bpm a %. Las coplas que canto son las siguientes:

Copla 1

Dos Ympossibles de muerte
Y el corazén se me parte
Dos Ympossibles de muerte
Y el corazén se me parte
Ympossible me es el verte
E ympossible el olvidarte
Ympossible me es el verte
E ympossible el olvidarte.

8 Yo tocando una lloroncita Ympossibles: https://youtu.be/AMWBwaxrLgM
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Estribillo 1

iAy de mi, llorona!
Llorona, que lloro y lloro.
iAy, llorar, llorona!
Llorona, que lloro y lloro.
Que la causa de mi llanto
Es una prenda que adoro
Y por eso he de llorar.

Esta primera copla corresponde al tinico verso que conozco que hace referencia a la
palabra imposibles (que yo mismo opto por transcribir con la grafia arcaica Ympossibles) pero
que no necesariamente estd ligada desde tiempos mds antiguos a esta pieza. También a partir
de esta cuarteta aventuro una glosa consignada en las primeras paginas de la tesis a manera
de blasén de todo este trabajo y del imaginario barrocho mismo. En el intervalo musical
previo a la segunda copla ejecuto la técnica que denomino: tocar el clavecin como si fuera
una jarana, en la que emulo el rasgueo mediante el repiqueteo ritmico de las cuerdas ha-
ciendo la ritmica de los diferentes manicos que se me vienen en voluntad, como en la jarana.
Noétese que en esta version no dejo espacio equivalente para la respuesta de los versos, sino
que es una lloroncita contemplada para cantarse a solo.

Copla 2

De tarde se me hace triste
De noche, con mds razén.
De tarde se me hace triste
De noche, con mids razén.
Que llorando se amanece,
Llorando se pone el sol.
Que de tarde se hace triste,
Llorando se pone el sol.

Estribillo 2

iAy, llorar, llorona!
Llorona, que lloro y rio.
iAy, llorar, llorona!

Que lloro, que lloro y rio.
Que la causa de mi llanto

Es que yo fui correspondido
Es que fui correspondido
Es por eso que amo tanto.

Siguiendo en el interludio con la técnica de “jaraneo” intercalo algunas progresiones
armonicas alusivas al modelo 2, a manera de fuga arménica. También me inspiro para tafier
el clave de esta manera en algunos de los toques de pandero jarocho que he aprendido de
Miguel Cicero y que aplico a este instrumento de teclado.
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Copla 3

No llores, hermana, no,

Por mala que sea tu suerte.
Por mala que sea tu suerte
No llores, hermana, no.

Que ni hasta la misma muerte
Hara que te olvide yo.

Que ni hasta la misma muerte
Hara que te olvide yo.

Estribillo 3

iAy, llorar, llorona!

imi alma, déjame llorar!
iAy, llorar, llorona!

imi alma, déjame llorar!
A ver si llorando puede
Mi corazén descansar.
Mi corazén descansar
A ver si llorando puede.

El tercer interludio musical tiene un pulso mucho mas rapido, acorde a una tradicién
previa al barrocha, ya en una pulsacién de 160 bpm a %. jEl doble de ripido en la misma
versién!

Copla 4

Si me llevan a enterrar
Mis hijos y mi sefiora

Si me llevan a enterrar
Mis hijos y mi sefiora

No se pongan a llorar

No se pongan a llorar
Mejor pénganse a escuchar
Mi voz en la grabadora.

Estribillo 4

iAy de mi, llorona!

que lloro y que lloro.

iAy, llorar, llorona!
Llorona, que lloro y lloro.
Que la causa de mi llanto
Es una prenda que adoro
Y por eso he de llorar.

Este ultimo estribillo es de nuevo a una velocidad mds pausada acorde al imaginario
barrocho, modulaciones métricas posibles inicamente al interpretarse esta musica a solo.
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Quizd es redundante decir que el clavecin es un instrumento usado en el barroco y que mi
mision es hacerlo fandanguear. Las instancias de difusién de este video fueron en el colo-
quio de alumnos del Posgrado en Musica de la UNAM, lo cual le confiere un caricter de
documento institucional. El coloquio fue realizado en linea y por las mismas razones, el
video fue grabado en mi casa en el Barrio de Santa Catarina en Coyoacin, en Noviembre de
2020. Mi vestimenta, una guayabera color vino, es un recuerdo de Xalapa, cuando acompané
a la Sinfénica de Idem en unas semanas de disfrute inusitado entre la exuberancia de la
vegetacion y la lluvia, el café, el Pico de Orizaba, el son Jarocho y el Clavecin en Octubre
de 2019, a inicios de esta investigacién. Mi forma de cantar se adscribe a la tradicién vocal
verndcula o jarocha, es decir, sin impostacién. Las coplas fueron aprendidas de discos y en
conciertos, ademas de fandangos. Mi forma de tocar el clavecin es la resultante de una ex-
ploracién muy personal y univoca que busca hacer medicina del encuentro de estas musicas
en una sociedad llena de violencia (enfiticamente dentro del mundo de la musica “cldsica”
donde se estigmatizan y discriminan otras formas de hacer musica). Este apartado es el co-
razon de la tesis, pues es resultado y productor de toda esta investigacién al mismo tiempo.

B

Algunas interpretaciones del modelo de Tlacotalpan que quedaron excluidas del ana-
lisis por no tener vinculos directos con el barrocho y haber surgido tardiamente en la in-
vestigaciéon, pero dejo asentadas para futuras investigaciones, son las de: Grupo Mono
Blanco (2008)**; las de Honorio Robledo y su Comunidad Mandinga® y la de Armando
Chacha® acompafiada por un cuarteto de cuerdas, jarana y piano con unas coplas magnificas;
y una de Bdrbara Cer6n® al arpa tocando Los Ympossibles y la lloroncita. Todo lo anterior
permite afirmar que el Modelo 1 (Llorona de Tlacotalpan) es la que mds enfiticamente se
vincula con el Son Barrocho y el imaginario Novohispano en la actualidad.

82 1 loroncita de Mono Blanco de 2008: https://youtu.be/2QwpCTfgUT4

8 Aqui hay una de las dos diferentes lloroncitas de Honorio Robledo: https://voutu.be/k241i[SxQLc

8 La lloroncita de Armando Cha¢ha ha sido de lo que mids he disfrutado encontrar al curso de la investigacién.
Me conmovié profundamente encontrarla después del cierre de la investigacion, a sabiendas de que siempre
habra nuevas versiones: https://voutu.be/b4ETO1cSq Y

% Lloroncita Ympossibles de Barbara Cerén y Omar Bueno Dominguez. https://voutu.be/z2Xmfmo7Cqgo
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Otros cinco modelos de lloronas jaro¢has con menos
injerencia en la escena barrocha

A continuacién perfilaré otros modelos de lloronas jarochas que tienen menor o nula
relacién con la escena barrocha. Sin embargo, considero pertinente su mencién con la
intencién de sentar algunos precedentes para futuras investigaciones donde se pueda
ahondar en este sistema musical. En este sentido este apartado sélo pretende perfilar estos
modelos alternativos, sin hacer un anilisis exahustivo de los mismos. Las variantes restantes
también llevan el nombre de la poblacién a la que son asociadas por algunos de los musicos
entrevistados en cardcter de variantes regionales. En ese mismo sentido son asociadas a
tradiciones musicales de determinadas familias de musicos. Son las siguientes: Modelo 2,
Wlorona de Boca de San APiguel (asociada a la familia Vega) que tiene algunas vinculaciones
con la escena barrocha y con musicas barrocas; Modelo 3, Ilorona de Boca del IRio, de la
cual existe la menor cantidad de grabaciones y nula vinculacién con la escena barrocha; y el
Modelo 4, Llorona de Zurtepec (asociada a Francisco “Chico” Herndndez, con mayor
nimero de versiones grabadas y nula vinculacién con la escena barrocha. Asi mismo, dentro
de las variantes de Tuxtepec aparece un apdstrofe a un Modelo 5 tnico a la version de 2008
de los JParientes de JPlaya Dicente. Finalmente, el capitulo cierra con una inclusién de la
Ilorona Istmeiia como Modelo 6 aparecido en contexto jarocho.

Modelo 2: Llorona de Boca de San Miguel (Familia Vega)
C.1984-2020

Regresando al ejemplo de Wagner citado en el apartado anterior dado que el registro
no da cuenta del patrén armonico sobre el que se cantaba, aunque proceda de Tlacotalpan,
podemos imaginar plausiblemente que fuera acompafiada con otro modelo de plan armé-
nico asociado a Boca de San Miguel. Este segundo dmbito corresponde al modelo 2, con un
patrén de cadencia frigia: i-VII-VI-V y que en la escena barrocha se conoce como Basso di
passacaglia o Bajo de Lamento, por ser el ostinato sobre el que estd escrito el Lamento della
Ninfa de Claudio Monteverdi*’. Corresponde al siguiente ejemplo:

8 El Lamento della ninfa de Claudio Monteverdi, segundo movimiento: “Amor” con el basso di pasacaglia.
Canta Claire Lefillidtre con Le Poemme Harmonique. En YouTube: https://voutu.be/cmY4NM7r6HY
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Llorona
(Armonizada Modelo 2)

Recopilacion: Max L. Wagner en Tlacotalpan, 1914

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli

Voz
Me su-bienun al-to pi-no paraver si la di-vi-sa-ba,
Y co-moelpi-noe-ra tier-no de ver-me llo - rar llo-ra- ba.
Armonia
Estrivillo
a - ya, a - ya, llo - ro no, dé - jen - me llo - rar, sO - lo
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Tlustracion 47, Llorona de Wagner con armonizacion del modelo 2 (Boca San Miguel)

166



Rzajev: Entre Lloronas e Ympossibles

Boca de San Miguel 1: Arcadio Hidalgo y El Grupo Mono Blanco
(c.1980)

La primera versién en mi conocimiento de la lloroncita de modelo 2 fue grabada por
Zrcadio idalgo y el Brupo APono Blanco en la década de 1980"7. En palabras de Gilberto
Gutiérrez es una lloroncita Arcadiana, contradiccién con la grabacién realizada en Radio
Educacién de la Lloroncita en 1979 por Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de Leén, quienes
grabaron el modelo de Tlacotalpan. Por otro lado, Ramén Gutiérrez Herndndez, Patricio
Hidalgo Belli, Wendy Cao Romero y Tacho Utrera Luna asocian esta versién a Don Andrés
“Giiero” Vega (Don Andrés Vega Delfin), quien graba la parte correspondiente a la guitarra
de son en esta primera grabacién de la lloroncita por el Grupo Mono Blanco. Es por estos
antecedentes que denomino este segundo modelo de lloroncita como Llorona de Boca de
San Migf:lel y la asocio a la Familia Vega:

S
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Tlustracion 48 Patrén arménico de Lloroncita del modelo Boca de San Miguel.

En esta version, Arcadio Hidalgo y Gilberto Gutiérrez Silva cantan, sin responderse
los versos ni los estribillos. El desplazamiento de acentos también estd presente. Aqui no
hay ninguna referencia barroca. El instrumental es jarocho. Parece ser que fue incorporada
al repertorio de Mono Blanco por Don Andrés Vega Delfin.

Copla 1 (AH):

iAy, triste de mi! squé harés Que yo para mi sembré
Vistes el campo de luto, Y otro duefio goza el fruto
Vistes el campo de luto, Que otro duefo goza el fruto
iAy, triste de mi! squé haré? Que yo para mi sembré.

iAy, llorar, llorona! jAy de mi, llorona!

Vistes el campo de luto. Que yo para mi sembré.

Estribillo 1 (AH):

iAy de mi llorona

Llorona de ayer y hoy

Que ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.
Que ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.

87 La lloroncita de Arcadio Hidalgo y el grupo Mono Blanco en YouTube: https://youtu.be/ITh]vasINK8
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Copla 2 (GGS):

Mi madre me lo decia

Que habia de tener cuidado,
Que habia de tener cuidado,
Mi madre me lo decia.

iAy, llorar, llorona!
Que habia de tener cuidado.

Estribillo 2 (GGS):

Ay, llorar, llorona!

Pero deja de llorar

Que la causa de su llanto
es que nunca supo amar

Que la causa de su llanto
es que nunca supo amar.

Copla 3 (AH):

Si te pegan el quién vive
Contéstales con honor
Contéstales con honor
Si te pegan el quién vive

Yo nunca se lo creia

Y si la hubiera escuchado
En tus brazos estaria

Y no casi fusilado.

Yo soy mexicano libre
Y nunca he sido traidor
Y nunca he sido traidor
Yo soy mexicano libre

jAy de mi llorona!
Y nunca he sido traidor

Estribillo 3 (AH)

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy

Y ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.
Y ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.

De esta version me resulta significativamente interesante que don Arcadio Hidalgo
canta la expresién vocativa “Ay de mi, llorona..” como pentltimo verso de las coplas. Este
rasgo no ha sido utilizado en general, salvo por Teresita de Jesus Islas, en la versién de Cons-
tantinople y Al golpe del Guatimé analizadas previamente. También sefialo que quien cant6
la copla agrega seguidamente el estribillo. Este fonograma pertenece a los publicados por
ediciones Pentagrama y fue grabado en la Ciudad de México. El pulso es de 100 bpm a la
negra en un compds de %.
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%

Boca de San Miguel 2: La lloroncita, Yndios Verdes (2004)

Quisiera destacar de esta version especialmente el nombre del ensamble: Yndios @er-
des, que es a la vez alusién a la zona de la estacién de metro homénima en la Ciudad de
México y un arcaismo en cuanto a la graffa, que inevitablemente me resuena con el nombre
de Los Ympossibles*. La versién es lenta (52 bpm la negra a %) y respeta el plan arménico
del modelo 2. También destaco que en el fragmento inicial se puntean las jaranas jarochas
resultando en una sonoridad de guitarra barroca. A la par de las jaranas, la guitarra de son 'y
las voces hay un clarinete en esta versiéon. A pesar del pulso extremadamente lento, al ter-
minar la copla y los estribillos (ambos con respuestas) la subdivisién del rasgueo de las jara-
nas se duplica, por lo que da la sensaciéon de dinamismo. Supe de esta versiéon por Juanjo
Rodriguez en conversacién personal, fundador de Abuela Records, quien ademds es bajista
y productor musical, habiendo co-producido esta grabacién. Refiere que el arreglo fue rea-
lizado por Gustavo Calzada®, quien dirigi6 el grupo y también participé como productor.
También me refirié (ante mi pregunta por el timbre del requinto) que es un cuatro puer-
torriquefio que él compré y usé Gustavo Calzada en varias grabaciones ese afio. Menciona
que se afina igual al requinto jarocho y por eso amalgamé con facilidad. Yo lo vinculo al
sonido del clavecin y al del cinco zapotero construido por Ramén Gutiérrez, que son ins-
trumentos de cuerdas de alambre dobles heridas por una pluma. El disco fue editado por el
sello discografico Urtext Digital Classics, de México en el afio 2004. La versada cantada en
esta version, asi como sus repeticiones son las siguientes:

Copla 1 (Voz 1): Respuesta 1 (Voz 2):

Dos besos guardo en el alma Dos besos guardo en el alma
Que no se apartan de mi Que no se apartan de mi
Que no se apartan de mi Que no se apartan de mi
Dos besos guardo en el alma Dos besos guardo en el alma
El tltimo de mi madre El tltimo de mi madre

El primero que te di. Y el primero que te di.

Dos besos guardo en el alma Dos besos guardo en el alma
Que no se apartan de mi.”° Que no se apartan de mi.

% La lloroncita de Yndios Verdes en YouTube: https://youtu.be/mUTpZWGDloo

% Gu$tavo Calzada ha fungido como profesor de musicas tradicionales en el CIEM (Centro de Invetigacién
y E&tudios de la Masica, CDMX).

%° La Dra. Lénica Reyes sefiala que eSte verso es muy usado en las peteneras del i§tmo. De igual manera yo lo
he escuchado en lloronas del iStmo.
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Estribillo 1 (Voz 1):

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy
Ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.
Ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.

Copla 2 (Voz 2):

De amores y extrafiamientos
Es prisionero mi amor

Es prisionero mi amor

De amores y extrafiamientos.

Estd atrapado en los vientos
O en los polvos de una flor
Vive con los pensamientos
Y también con el dolor.

Estribillo 2 (Voz 2):

iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad

iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad
Que la causa de mi llanto
Es que nunca supe amar
Es que nunca supe amar
Y por eso lloro tanto.
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Respuesta 2 (Voz 1):

De amores y extrafiamientos
Es prisionero mi amor

Es prisionero mi amor

De amores y extrafiamientos.

Estd atrapado en los vientos
Y en los polvos de una flor
Vive con los pensamientos
Y también con el dolor.
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Boca de San Miguel 3: La llorona, Son de Madera (2006)

Con este mismo patrén armoénico sigue la lloroncita de Son de Padera® Aunque
en ella no consta imaginario barrocho en los rasgos musicales, en otras piezas del mismo
disco se usa un clavecin y una viola da gamba’* . Es mucho mds ripida que la de Mono Blanco,
en este caso de 107 bpm la negra en compis de %. Aunque es congruente con el modelo
armoénico de la familia Vega (Boca de San Miguel), el arreglo incluye unas interpolaciones
en la linea melddica del bajo, asi como elaboraciones melédicas compuestas por el mismo
Ramén Gutiérrez. No hay respuesta vocal a los versos, pero se deja tiempo equivalente en
una parte instrumental. Nétese en la transcripcion el remate de unas sincopas en la regién
de la dominante:

Lloroncita de Son de Madera

Original en Sol menor Arreglo de Ramon Guriérrez
Transcripcion de Emil Rzajev Lomeli
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Hustracion 49 Lloroncita de Son de Madera. Ramén Gutiérrez Herndndez.

" Hay por lo menos 4 versiones de la llorona y la lloroncita de Son de Madera diSponibles en YouTube.
Desafortunadamente la versién del disco no e$td diSponible en redes. Las encontradas que son similares son
las siguientes:

https://www.youtube.com/watch?v=UpNJZ83Z20tU

https://www.youtube.com/watchev=wsCOXLvYm-w

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

https://www.youtube.com/watch?v=ZWUgsYwy-1Y

?* A cargo de Miguel Cicero e Israel Caétillo re§pectivamente.
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Copla 1 (Ramén Gutz.):
Si pasas por el rosal
cuidado con las espinas
Cuidado con las espinas
Si pasas por el rosal

Estribillo 1 (Ramén Gutz.):
Ay de mi, llorona

Pero déjame llorar

Ay de mi, llorona

Pero déjame llorar

A ver si llorando puede
No te vayas a espinar mi corazén descansar
Porque la sangre lastima A ver si llorando puede
Porque la sangre lastima mi corazén descansar.
Sin poderlo remediar

Copla 2 (Laura Rebolloso): Estribillo 2 (Laura Rebolloso):

Con la luz de un nuevo dia Ay de mi, llorona
se ha calmado mi llorar Pero déjame llorar
Se ha calmado mi llorar Ay de mi, llorona P
con la luz de un nuevo dia ero déjame llorar

A ver si llorando puede
Porque no te conocia mi corazén descansar
es que no te supe amar Mi corazén descansar

Hoy empiezo a caminar
de tu mano en armonia

a ver si llorando puede.

Destaco que en las versiones de conciertos de Son de Madera se repite esta versada.
Ellos conservan la 16gica de cantar la copla sin respuestas (s6lo una breve pausa instrumental
a la mitad que no equivale a una respuesta) para que la misma persona cante como corolario
el estribillo. Yo compré ese CD en una fiesta en el Museo de Culturas Populares en Coyoa-
can all por el afio 2007 0 2008, en un homenaje a Don Guillermo Chazaro Lago. No posee
referencias de filiacién a alguna casa discografica, ni tiene difusién en redes.

%
Boca de San Miguel 4: La Lloroncita, Los Otros (2008)

Esta lloroncita del modelo 2 interpretada por Zembembe £nsamble Lontinuo y Xos
Otros sigue la idea del arreglo del disco Laberinto en la Guitarra pero desde el punto de
vista de Los Otros”. Este arreglo comienza, en vez de con Los Ympossibles, con una
improvisacién en guitarras barrocas y jaranas barrocas de la Danga de las Hachas de Gaspar
Sanz (Sanz, 1674) que es una danza con el mismo patrén arménico que Los Ympossibles

%% La lloroncita de Los Otros y Tembembe en el disco “La Hacha” [Sic.] (Los Otros & Friends, 2008) en
Spotify: https://open.Spotify.com/track/sBi6Nyly1FZyhapFISkaPD¢si=32daee5201034229
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(Modelo 1) pero en tiempo binario. Acto seguido empieza una lloroncita de modelo 2
interpretada por las voces de Patricio Hidalgo y Adriana Cao Romero, el requinto de
Enrique Palacios Vega, Leopoldo Novoa, Enrique Barona, Eloy Cruz y Los Otros (Lee
Santana, Hille Perl, Steve Player y Pedro Estevan). Esta es una versién barrocha de este
modelo en el mis estricto de los sentidos. A continuacién la imagen del Dance de las Hachas
como aparecen en el libro de Sanz, en los Dances de Rasgueo, limina 3 (Sanz, 1674):

@cmaolc[a:?{ac J |

@MWW &M@@m

.qm,.“,, kI P o N _ N_l . __H.

50 Dance de las Ha¢has tablatura del rasgueo. Gaspar Sanz, Zaragoza 1674.

Mientras que la improvisacién sobre las Hachas que hacen los Otros transita de un
pulso muy lento a uno muy rapido, la llorona que graba Tembembe tiene un tempo mucho
mas lento: 78 bpm la negra en un compds de %. La inica copla de esta versién es la siguiente:

Copla (Patricio Hidalgo Belli): Respuesta (Adriana Cao R.):
No lloren ojos hermosos No lloren ojos hermosos

No lloren que se hacen mal No lloren que se hacen mal
No lloren que se hacen mal No lloren que se hacen mal
No lloren ojos hermosos. No lloren ojos hermosos.

Y es lastima que dos soles Y es lastima que dos soles
Queden turbios por llorar. Queden turbios por llorar.
No lloren Ojos hermosos. No lloren Ojos hermosos.
No lloren que se hacen mal. No lloren que se hacen mal.

Estribillo (PHB):

Ay de mi llorona

Pero déjame llorar

Ay de mi llorona

Pero déjame llorar

Que sdlo llorando puede
Mi corazén descansar
Que sélo llorando puede

Mi corazdn descansar

La grabacién lleva el sello discogrifico de Deutches Harmonia Mundi, auspiciado
por Sony BMG. Se gestiond esta grabacién y una serie de conciertos por cargo de Los Otros,
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quienes imitaron a Tembembe y mds musicos jarochos. Las anécdotas correspondientes
estan vertidas en el capitulo 1 en el testimonio de Enrique Barona Cardenas.

b3

Boca de San Miguel 5: La Llorona, Los Utrera (2010)

Esta version incluida en el disco Para Curar un Dolor’%, es interpretada por Xos
Atrera: Wendy Cao Romero/Utrera en la Jarana Barroca y voz, Enrique Palacios Vega en la
leona y voz, Raquel Palacios Vega en la voz y Osiris (no estd consignado el apellido) en el
violin. Es parecida en el cardcter a la grabada por Yndios Verdes y comparte el rasgo del
redoble en el tiempo después de los estribillos; en esta version el pulso corresponde a 72
bpm la negra en un compds de %. En la entrevista con Tacho y Wendy Utrera comentan
que este son no era parte del repertorio interpretado por Don Esteban Utrera, patriarca de
la familia, por lo que s6lo comenzaron a interpretarlo una vez finado el mismo, a quien estdn
dedicados algunos de los versos de esta grabacién. También concuerda Tacho en haber
conocido esta variante por Don Andrés Vega Delfin, patriarca de la familia Vega. (Utrera,
2021). Las coplas grabadas y la forma en la que son cantadas son las siguientes:

Copla 1 (Wendy Cao): Respuesta 1 (Raquel Palacios):
Las tristezas de mi vida Las tristezas de mi vida

No las canto en el fandango No las canto en el fandango
No las canto en el fandango No las canto en el fandango
Las tristezas de mi vida. Las tristezas de mi vida.

El fandango es alegria El fandango es alegria

Y cuando yo estoy cantando Y cuando yo estoy cantando

Y cuando yo estoy cantando Y cuando yo estoy cantando

Se alegra la vida mia. Se alegra la vida mia.

Estribillo 1 (Wendy Utrera):
iAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar, ay.

iAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar.

El recuerdo de mi padre
Siempre me va a acompafiar.
El recuerdo de mi padre
Siempre me va a acompafiar.

¢ La version de la lloroncita de Los Utrera en YouTube: https://voutu.be/pgple 3-LVY
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Copla 2 (Raquel Palacios Vega):
Pidiendo consuelo y paz

Cai triste de rodillas.

Cai triste de rodillas

Pidiendo consuelo y paz.

No sé lo que duela mas

Si el punzar de cien astillas
O el recorrido fugaz

Del llanto por tus mejillas.

Estribillo 2 (Raquel Palacios Vega):
iAy de mi, llorona!

Pero déjame llorar

iAy de mi, llorona!

Pero déjame llorar

Que sdlo llorando puede

Mi corazén descansar

Que sdlo llorando puede

Mi corazdn descansar.

Copla 3 (Enrique Palacios Vega)
Si la muerte me llevara

Les pediria por favor

Les pediria por favor

Si la muerte me llevara

Que de forma relajada

Y como un acto de honar
Cantaran una tonada

En mi nombre, por favor.

Estribillo 3 (Enrique Palacios Vega)
iAy de mi, llorona, llorona!®’
Regilame tu alegria.

iAy de mi llorona, llorona!

Regilame tu alegria.

Que en las alas de tus ojos, llorona

te llevas el alma mia.

Que en las alas de tus ojos, llorona

te llevas el alma mia.

Respuesta 2 (Wendy Utrera):
Pidiendo consuelo y paz

Cai triste de rodillas.

Cai triste de rodillas

Pidiendo consuelo y paz.

No sé lo que duela mas

Si el punzar de cien astillas
O el recorrido fugaz

Del llanto por tu mejilla.

Respuesta 3 (Raquel Palacios V.)
Si la muerte me llevara

Les pediria por favor

Les pediria por favor

Si la muerte me llevara

Que de forma relajada

Y como un acto de honar
Cantaran una tonada

En mi nombre, por favor.

% En efte eStribillo de Enrique Palacios Vega es la tinica vez que en un contexto de lloronca jarocha he
escuchado una doble expresion vocativa, que es usual en la vesidn istmefia. Quiza opera aqui a manera de guifio
a esa otra tradicién musical hermanay a la tan famosa llorona istmefia (esctchese la versién de Chavela Vargas).
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En el cuadernillo del CD se puede apreciar que se enuncia que Wendy interpreta en
una jarana barroca. Es el Unico rasgo que me permite enunciar esta grabacién como
barrocha. Me parece notable el fondo sonoro de las chicharras y grillos en la noche en
Consolapan, Veracruz como parte de la grabacién.
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51. Interior del disco de los Utrera: Wendy toca jarana barroca.
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Boca de San Miguel 6: La llorona, Los Vega (2014)

Esta versiéon por la generacién mds joven de musicos y musicas de la familia Vega
aparece en su disco “Por Tonos Muy Diferentes”. La grabacién fue realizada en el afio 2013.
Respeta el modelo armoénico enunciado inmediatamente pero con un caricter mucho mas
vivo, correspondiente a una indicacién metronémica de 125 bpm correspondientes a la ne-
gra en un compds de 3/4. Al inicio puede escucharse una cita a la melodia del requinto com-
puesta por Ramén Gutiérrez a manera de paradigma para declarar el son. En el caso de Zos
Dega® la transcripciéon también evidencia el caricter sincopado y de desplazamiento de
acentos. Es interpretada por Raquel Palacios Vega, Fredy Vega, Claudio Naranjos Vega, En-
rique Palacios Vega y Joel Castellanos. En esa versiéon no encuentro nada que remita al ima-
ginario barrocho. Al igual que la versién de Son de Madera el pulso propende a la rapidez,
por lo que las adscribo a una misma linea interpretativa. Las coplas de esta versién son las
siguientes:

Copla 1 (Raquel Palacios Vega)
Sabiendo que te perdi

Ninguna estrella te nombra
Ninguna estrella te nombra

Respuesta 1 (Enrique Palacios V.)
Sabiendo que te perdi

Ninguna estrella te nombra
Ninguna estrella te nombra

Sabiendo que te perdi. Sabiendo que te perdi.

No puedo vivir asi

Porque hasta mi propia sombra
Porque hasta mi propia sombra
Tiene lastima de mi.

No puedo vivir asi

Porque hasta mi propia sombra
Porque hasta mi propia sombra
Tiene lastima de mi.

Estribillo 1 (Raquel Palacios V.)
iAy de mi, llorona!

Estribillo 2 (Enrique Palacios V.)
iAy de mi, llorona!

Por mi pena y mi agonia Llorona de ayer y hoy.
iAy de mi, llorona! iAy de mi, llorona!
Por mi pena y mi agonia Llorona de ayer y hoy.

Que ayer maravilla fui

Hoy sombra de mi no soy.
Que ayer maravilla fui

Hoy sombra de mi no soy.””

Ayer le canté al amor
Hoy a la melancolia

Y la espada del dolor
Se clava en el alma mia

%Dos versiones de la llorona de Los Vega:

https://youtu.be/vKadILY7Ko4

https://www.youtube.com/watch?v=njrDR738YSE

El presente andlisis estd basado en la primera versién.

°7 De nueva cuenta Enrique Palacios Vega canta una versada arquetipica de la famosa llorona itmefia.
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Copla 2 (Fredy Vega)
A cada paso que doy
Me parece que te veo
Me parece que te veo
A cada paso que doy

Es tu sombra que me sigue
Apariencia del deseo

A cada paso que doy

Me parece que te veo.

Estribillo 3

iAy de mi, llorona!

Qué infelicidad.

iAy de mi, llorona!

Qué infelicidad.

Ya me llevan, ya me traen
Preso para la ciudad

Con grillos y con cadenas
Faltando (5¢) mi libertad.

98 Queda para futuras inveStigaciones. La
interjeccién del verso de puro “jAy, ay, ay, ay!” me
recuerda un cabo suelto de una investigacién no
realizada. ESte rasgo justificaria el parentezco de la
¢hilena “Viborita de la Mar” grabada por el INAH
en su famosa coleccion de Sones de México con las
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Respuesta 2

A cada paso que doy
Me parece que te veo
Me parece que te veo
A cada paso que doy

Es tu sombra que me sigue
Apariencia del deseo
Apariencia del deseo
Es tu sombra que me sigue

Estribillo 4

iAy de mi, llorona!

iAy, ay, ay, ay!

iAy de mi, llorona!
Llorona del campo triste
Anoche mero me muero,
Vida mia y no lo supiste.
iAy de mi, llorona!

iAy, ay, ay, ay®

lloroncitas (eSpecialmente con el modelo de
Tlacotalpan). Las coplas alli hablan también de
amor, agua, mujeres, prisiones y otros imposibles...
cihuacéatl es la llorona y sacaso la viborita de la
mar? ;La melusina es parte de ese siftema de
asociaciones?
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Copla 3 (Enrique Palacios V.)

Yo no sé por qué me fui.
Me la paso preguntando.
Me la paso preguntando.
Yo no sé por qué me fui.

No sé por qué te perdi
Estd mi sombra llorando
Estd mi sombra llorando
Al acordarse de ti.

Estribillo 5 (E.P.V.)
iAy de mi, llorona!
Déjame llorar

iAy de mi, llorona!
Déjame llorar.

Que sdlo llorando puede
Mi corazén descansar.
Que sdlo llorando puede

Mi corazdn descansar.

Respuesta 3 (Raquel Palacios V.)
Yo no sé por qué me fui.
Me la paso preguntando.
Me la paso preguntando.
Yo no sé por qué me fui.

No sé por qué te perdi
Estd mi sombra llorando
Estd mi sombra llorando
Al acordarse de ti.

Estribillo 6 (R.P.V.)

iAy de mi, llorona!

Dolor lastimero.

iAy de mi, llorona!

Dolor lastimero.

Que la causa de mi llanto
Es un hombre fandanguero.
Es un hombre fandanguero
Y por eso lloro y canto.

Es particular a esta versiéon un final con una progresién arménica atipica para todas
las lloroncitas analizadas. Una oscilacién entre el grado iv, el i, el V y un remate en el i,
generando una cadencia meldédica que hace un tetracorde descendente en otro grado de la
escala: Re, Do, Si, La, cuando La leona previamente estaba constantemente realizando un
tetracorde descendente a la quinta de la armonia, estando en La menor para llegar a Mi
mayor, hacfa Mi, Re, Do, Si. El caricter veloz de esta lloroncita me recuerda al de las graba-
das por Arcadio Hidalgo y Antonio Garcia de Leén en Radio Educacién en 1979 (Modelo
1) al igual que la de Pedro Alfonso Vidafia (ca. 1950) de las cintas Hellmer (también modelo
1). Pareciera que este cardcter es acorde a la manera de antafio de tocar este son més alld del
modelo arménico sobre el que se ejecute. Por contraste, las versiones que tienen que ver con
el barrocho propenden a un caricter mas pausado. A continuacion, la transcripcién melé-
dica de la primera copla y su respuesta:
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La llorona

Transcripcion Emil Rzajev Lomelé
En tonalidad original. Los Vega
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Ilustracion 52 Llorona de Los Vega (1)
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Estribillo
34 Raquel
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Ilustracion 53 Llorona de Los Vega (2)
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5
Boca de San Miguel 7: La Lloroncita, Joel Castellanos y Andrés
Flores (2014)

Otro caso que traigo a cuenta que sigue el modelo 2 es una grabacién disponible en
YouTube de una lloroncita interpretada por los musicos jarochos ZIndrés §lores y Joel Las-
tellanos en 2014”. El acompafiamiento realizado por Castellanos en la jarana barroca parte
del modelo Boca de San Miguel y conserva un tempo lento de 9o bpm la negra en un compas
de 3/4. Este factor es de mi interés al observar que él participa en la versién previamente
analizada de la llorona de Los Vega, que es sumamente contrastante, en especial por el ca-
racter. En esta version, Castellanos cada cierto tiempo remata la parte instrumental con la
forma conclusiva y modelo arménico de los Ympossibles (Modelo 1-Tlacotalpan) para con-
tinuar con el modelo 2. Este juego entre los distintos patrones arménicos llama mi atencion,
pero sobre todo que se use la férmula conclusiva del patrén arménico de Ympossibles (con
cadencia auténtica a la ténica), que aunado al tempo de ejecucién lento me invitan a clasifi-
car a esta version como barrocha. La grabacién es de un fandango de madrugada ocurrido
después de un encuentro de Son Jarocho en San Francisco, California. La versada cantada
es la siguiente:

Copla 1 (Andrés Flores) Respuesta 1 (Joel Castellanos)
Mi vida, spor qué te has ido? Mi vida, spor qué te has ido?
Dejando a mi alma en pena Dejando a mi alma en pena
Dejando a mi alma en pena Dejando a mi alma en pena
Mi vida, spor qué te has ido? Mi vida, spor qué te has ido?
Si vieras cudnto he sufrido Mi corazén que condena

Mi corazén que condena que lo echastes al olvido.

Mi corazén que condena Que lo echastes al olvido

Que me echastes al olvido Mi corazén que condena.

Estribillo 1 (Andrés Flores)
iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

Ayer maravilla fui

Hoy sombra de mi no soy.
Que ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.

% Nétese la férmula cadencial de Los Ympossibles después de cada estribillo, asi como la Jarana Barroca cons-
truida por Andrés Flores. La grabacién aparece en el canal de Sherman Floyd. https://youtu.be/1f1708mé6Zql
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Copla 2 (Joel Castellanos)
Desde que yo te perdi
Ninguna estrella te nombra.
Ninguna estrella te nombra
Desde que yo te perdi.

No puedo seguir asi
Porque hasta mi propia sombra
Porque hasta mi propia sombra
Siente ldstima de mi.

Estribillo 2 (Joel Castellanos)
iAy de mi, llorona!

Qué cruel tu destino.

iAy de mi, llorona!

Qué cruel tu destino.

Que calmaste con tu llanto
Todo el polvo del camino.
jAy de mi, llorona!

Qué cruel tu destino.

Copla 3 (Andrés Flores)
Nacer es un sacrificio
Morir no tiene igualdad
Morir no tiene igualdad
Nacer es un sacrificio

Al ser supremo le aviso

No estoy de conformidad
No estoy de conformidad
Aunque morir sea preciso.

Estribillo 4 (Andrés Flores)
iAy de mi llorona!

Pero déjame llorar.

iAy de mi llorona!

Pero déjame llorar.

Que sélo llorando puede

Mi corazén descansar.

Que sélo llorando puede

Mi corazdn descansar.
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Respuesta 2 (Andrés Flores)
Desde que yo te perdi
Ninguna estrella te nombra.
Ninguna estrella te nombra
Desde que yo te perdi.

No puedo seguir asi
Porque hasta mi propia sombra
Porque hasta mi propia sombra
Siente ldstima de ti.

Estribillo 3 (Andrés Flores)
iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

Ayer maravilla fui

Hoy sombra de mi no soy.
Que ayer maravilla fui

Y hoy sombra de mi no soy.

Respuesta 3 (Joel Castellanos)
Nacer es un sacrificio

Morir no tiene igualdad
Morir no tiene igualdad
Nacer es un sacrificio

Al ser supremo le aviso

No estoy de conformidad
No estoy de conformidad
Aunque morir sea preciso.

Estribillo 5 (Joel Castellanos)
iAy de mi, llorona!

Yo no sé por qué te fuiste.

Ay de mi, llorona!

Yo no sé por qué te fuiste.
Este corazén que viste

Supo que era de cristal

Supo que era de cristal

El dia que tt lo rompiste.
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@ andresfloresross Siguiendo

Ilustracion s4 Jaranita barrocha con rosetén y bigotes. Hefha por Andrés Flores. Tomado de su muro de Instagram.

¥

Boca de San Miguel 8: La lloroncita, Patricio Hidalgo y el
Afrojaro¢ho (2017)

Siguiendo la linea de ese mismo patrén armoénico, estd la versién de 1Patricio IPidalgo
y el Zfrojarocbo, con un tempo lentisimo (68 bpm la negra en %), que también culmina re-
doblando los golpes de la jarana con el mismo patrén armoénico. Los versos y estribillos no
tienen respuesta. La voz evita el desplazamiento de acentos, coincidiendo con el ritmo ar-
moénico del bajo. La instrumentacién es jarocha salvo por la inclusién del piano, a cargo de
Miguel Cicero, con formacién de clavecinista, siendo un rasgo adicional la migracién de
actores entre las escenas. La melodia cantada coincide con el perfil melédico de la versién
de Wagner, pero las instrumentales son distintas a los otros ejemplos. A la par de los versos
cantados, mientras sigue la musica, Mardonio Carballo recita en torno a Ayotzinapa y sus
muertos, la guerra y la situacién nacional en torno al 19 de septiembre de 2017 (el sismo).
Tuvo lugar en un evento denominado Tekio Sonoro y rescato la versiéon en YouTube de
Nauyaka Producciones'®. Me parece muy hermosa una variante melédica que realiza el bajo
de esta version:

100

Personalmente, es una de las versiones mue mais me eS§tremecen de la lloroncita:
https://youtu.be/NXo4UKuvDOg
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La Lloroncita
Patricio Hidalgo y el Afrojarocho

Original en Fa Menor
Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
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Ilustracion 55 Patrén arménico de la lloroncita de Patricio Hidalgo y El Afrojarocho

La versada de esta version, a la que se entreveran poemas de Mardonio Carballo (que
no transcribo) en lugar de estribillos (pero merecen la escucha), es la siguiente:

Copla 1 (Patricio Hidalgo Belli) Copla 2 (Patricio Hidalgo Belli)
Por el solar donde vivo No lloro porque mi suerte

Bajo la ley del cenzontle. No la he podido cambiar

Bajo la ley del cenzontle No la he podido cambiar

Por el solar donde vivo. No lloro porque mi suerte.

Se levanta un viento esquivo Lloro porque la justicia

Que hace temblar a los montes Nunca se reparte igual

Que hace temblar a los montes No lloro porque mi suerte

Por ser viento combativo. No la he podido cambiar.

Estribillo vinico (P.H.B.)
iAy de mi, llorona!

Muchos le ruegan a Dios.
iAy de mi, llorona!

Muchos le ruegan a Dios.
Que no se paren los muertos
Y digan quién los mat6.

Que no se paren los muertos
Y digan quién los mat6.
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Boca de San Miguel 9: Aviso, Laura Rebolloso (2020)

Para terminar con las lloroncitas del modelo 2 o de Boca de San Miguel abordaré
brevemente una composiciéon de Laura WRebolloso titulada Aviso. Esta cancién tiene rasgos
estilisticos que hibridan el jazz y el son jarocho. La versada escrita por la misma Laura hace
alusién a algunos temas devocionales. Por comunicacién personal e informacién ahondada
en entrevista, Laura Rebolloso me refirié que para ella esta composicion es una lloroncita a
compds de 4/4. El pulso es equivalente a 8o bpm la negra en compds de 4/4. En el canto
participan sus hijxs: Lucfa (Luci-érnaga) y Santiago Gutiérrez Rebolloso, egresados de Jazz
UV (departamento de Jazz de la Universidad Veracruzana). Algunos de los rasgos arménicos
en la segunda seccién (Coro) se parecen a la lloroncita de modelo 1 (Tlacotalpan), aunque
no es una cita literal. La versada no hace ninguna alusién a la Lloroncita, pero se habla en el
estribillo: “sQué tiene tu corazén que es rio y se ha secado?” que me parece ser una temdtica
afin al llanto. Es notable el solo de piano a cargo de Paquito Cruz, emblemaitico jazzista
radicado en Xalapa. En esta versién no encuentro ninguna alusién al imaginario barrocho y
en cuanto a forma y versada es muy disimil a todas las lloroncitas analizadas hasta el
momento.

Copla 1 (Lucia) Copla 2 (Santiago)
Cuando se abre el corazén Hay un sello que se abre
Escucharis un mensaje Cuando ilumina tu historia
Para la reparacién Un dolor en tu memoria
Y tu cabeza se bate Sanard cuando se labre
En la purificacién Una palabraenel ...

En la purificacién Sediento para la gloria
En la purificacién Sediento para la gloria
En la purificacién. Sediento para la gloria
Copla 3 (Lucia) Copla 4 (Santiago)

Y una Cisterna de amor Hay un rio cristalino

Un pozo de agua te espera
Para lavar el dolor

Y con el sol de primavera
Y con el sol de primavera
Y con el sol de primavera
Y con el sol de primavera
Y con el sol de primavera
Y con el sol de primavera.

Para que riegues el huerto
De tu corazén desierto
Daras fruto en el destuno
Compartirds del camino
De la cosecha y despierto
De la cosecha y despierto
De la cosecha,

de la cosecha y despierto.
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Coro
sQué tiene tu corazén
Que es rio y que se ha secado?

Responsorio (Lucia)
Este corazén de piedra
Sin un espejo

Que se convierta de carne
le pido al cielo

Para esperar en vigilia
el anuncio

El aviso para despertar
Y para regar el desierto
Para despertar

Para despertar

Para despertar.
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Modelo 3: Llorona de Boca del Rio, Veracruz

Llegado el turno al modelo 3, puedo enunciar que es el que menos grabaciones
tiene, y el que es menos ejecutado en mi conocimiento.

Boca del Rio 1: Llorona, Conjunto Alma Jarocha (1975)

El Gnico ejemplo histérico en mi conocimiento fue grabado en 1975 por el Lonjunto
Zllma Jarocba, de Boca del Rio, Veracruz. Sus integrantes son: Don Isidoro Gutiérrez, jarana;
Bernardino Gonzilez Navarro, Arpa y Valerio Matidn Prieto, en la guitarra de son. Estos
datos fueron proporcionados por Eduardo Llerenas, quien realiz6 la grabacién que fue
incluida en la Antologia del Son en México de Discos Corasén. El patrén arménico es una
oscilacién entre ténica y dominante en modo menor, con un paso por la regién de
subdominante. La ejecucién es a tempo muy rapido y se canta de manera andloga a la versién
de Pedro Alfonso Vidafia con versos similares. El pulso corresponde a 180 bpm la negra en
un compds de 3/4, siendo de las versiones mds rapidas.

Modelo 3: Llorona de Boca del Rio

Original medio tono arriba Conjunto Alma Jarocha
La: 465 hz (afinacion alta) Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
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lustracion 56 Modelo 3: Llorona de Boca del Rio. Patrén Arménico.

La versada grabada es la siguiente:
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Copla 1:

Estaba la lloroncita
Platicando con Tolito
Platicando con Tolito
Y estaba la lloroncita.
jAy de mi, llorona!
Platicando con Tolito
iAy, llorar, llorona!

Y estaba la lloroncita.

Estribillo 1:

iAy, llorar, llorona!

Mi alma, déjenme llorar.
iAy, llorar, llorona!

iAy, llorar, que gimo!
Que la causa de mi llanto

Es una hembra que yo estimo.

Es una hembra que yo estimo
Y por eso lloro tanto.

Y por eso lloro tanto

Y por eso tanto gimo.

jAy de mi, llorona!

Y por eso lloro tanto.

jAy de mi, llorona!

Y por eso tanto gimo.

Copla 2:

Estaba la lloroncita

Platicindole a un ranchero
Estaba la lloroncita

Platicindole a un ranchero

Que para pasar trabajos

Lo mismo es en plan que en cerro
jAy de mi, llorona!

Que para pasar trabajos

iAy, llorar, llorona!

Lo mismo es en plan que en cerro.

Estribillo 2:

iAy de mi, llorona!

Mi alma, déjame llorar.

iAy, llorar, llorona!

iAy, llorar, que gimo!

Que la causa de mi llanto

Es una hembra que yo estimo.
Es una hembra que yo estimo
Y por eso lloro tanto.

Y por eso lloro tanto

Y por eso tanto gimo.

iAy, llorar, llorona!

iAy, llorar, llorar!

Que la causa de mi llanto
Ya no puedo recordar.

iAy, llorar, llorona!

iAy, llorar, que lloro!

Que la causa de mi llanto

Es una hembra que yo adoro.
Es una hembra que yo adoro.
Y por eso lloro tanto.
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Boca del Rio 2: Llorona Boquefia, Ramén Gutiérrez Herndndez
(2021)

Adicionalmente, en las entrevistas realizadas para esta investigacion, surgié una
segunda grabacién de este tercer modelo de lloroncitas. Estuvo a cargo de IRamén Sutiérres
[Bernindes quien propuso la clasificacién de este modelo como Llorona Boquefia, término
que no empleo para evitar la confusién con la llorona de Boca de San Miguel, que es el
modelo 2. La transcripcion realizada se canta sobre el modelo arménico sefialado en la va-
riante del Conjunto Alma Jarocha y es la inica otra grabacién de la que tengo noticia en este
modelo. El pulso también es rdpido, correspondiente a 135 bpm la negra en un compas de
%. No encuentro ninguna alusién en ellas al barrocho, ni la he escuchado presente en la
escena barrocha. Quizd su inclusién en esta tesis sea su primer vinculo con el barrocho. La
copla y el estribillo cantados por Ramdn son los siguientes:

Copla:

Estaba la lloroncita

Platicandole a un ranchero
Estaba la lloroncita

Platicandole a un ranchero

Que para pasar trabajos

Lo mismo es el plan que el cerro.
Que para pasar trabajos

Lo mismo es el plan que el cerro.

Estribillo:

iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar

iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar

A ver si llorando puede
M:i corazén descansar
A ver si llorando puede
Mi corazdn descansar.
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Llorona de Boca del Rio

Transcripcion: Emil Rzajev Lomeli
Original en sol menor. Ramoén Gutiérrez
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Ilustracion 57 Llorona Boquefia - Ramén Gutiérrez Herndndez
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Modelo 4 (y jmodelo 5!): Llorona de Tuxtepec, Oaxaca o
Ranc¢hera (Mayoreada)

El tltimo modelo de lloroncitas jarochas encontrado al cierre de esta investigacion
es la Llorona de Tuxtepec, Oaxaca, regién culturalmente perteneciente al Sotavento y con
mayor relacién con el sur de Veracruz que con la identidad del Centro de Oaxaca y sus otras
Regiones. Esta lloroncita aparece asociada a ®on Francisco “Lbico” IPernandes y Don Llias
OPeléndes asi como su circulo. Musicalmente estd en modo mayor, por lo que me resulta
peculiar. Recuerdo que la primera vez que la escuché pensé (como buen barrocho a mis 17
afios): “Esa no es la Lloroncita”. Pero resulta que también lo es. Ramén Gutiérrez mencioné
en entrevista que también la conocia como Lloroncita Ranchera o Mayoreada (Gutiérrez
Herndndez, 2021). También puedo sefialar en torno a esta versién una relativa facilidad que
implican los tonos mayores en la jarana con respecto a la complejidad de los tonos menores
(la lloroncita de Tlacotalpan se usaba como examen de jaraneros, poderla tocar en todos los
tonos (Garcia de Ledn, 2020)). El patrén arménico sobre el que se canta es el siguiente:

Modelo 4: Llorona de Tuxtepec

E.‘
Qoo |
cod

Qe[

=l o
oy £ o = [
>& i {
(o] i 1
I \Y VI/ IV \Y

Ilustracion 58 Patrén arménico del modelo 4. Llorona de Tuxtepec.

Lo que llama mi atencién es que los primeros tres compases del ostinato son los mis-
mos que los del modelo 1, de Tlacotalpan, s6lo que en vez de estabilizar en la dominante del
modo menor, aqui se estabiliza en la dominante del modo mayor. Algunas versiones encon-
tradas en la red son las estudiadas a continuacién.
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Tuxtepec 1: La Lloroncita, Son de madera (1995)

La versién mds antigua registrada de la que tengo conocimiento es la que ofrece el
canal de YouTube del Centro de Documentacién del Son jarocho de una participacién de
Son de NIPadera en el segundo festival de son jarocho en Cosoleacaque, Veracruz en 1995.**
Aqui, en versioén de dueto, Laura Rebolloso a la Jarana y voz y Ramén Gutiérrez al violin y
voz, interpretan la Lloroncita Mayoreada, a un pulso moderadamente rdpido,
correspondiente a 100 bpm la negra en un compds de 3/4. Las coplas tienen respuesta,
mientras que el estribillo no. Laura canta a manera de primer estribillo un “Ay, larard” que
no aparece en ninguna otra version registrada en esta investigaciéon. No encuentro en esta
version nada que se pueda asociar al universo barrocho. La versada cantada en esta version
es la siguiente:

Copla 1 (Laura Rebolloso): Respuesta 1 (Ramon Gutiérrez):

Si pasas por el rosal
Cuidado con las espinas.
Cuidado con las espinas
Si pasas por el rosal.

No te vayas a espinar
Porque la sangre lastima
Si pasas por el rosal
Cuidado con las espinas.

Si pasas por el rosal
Cuidado con las espinas.
Cuidado con las espinas
Si pasas por el rosal.

No te vayas a espinar
Porque la sangre lastima
Porque la sangre lastima
Sin poderlo remediar.

Estribillo 1 (Laura):
iAy, la!

iAy, la!

iAy, la!

iAy, lara la lara!

iAy, la!
iAy, la!
iAy, la!
iAy, lara la lara!

iAy de mi, llorona!

Pero déjame llorar.

iAy de mi, llorona!

Pero déjame llorar.

Que la causa de mi llanto
es que nunca supe amar
es que nunca supe amar
y por eso lloro y canto.

*°* https://youtu.be/pKbZPdtm SI
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Copla 2 (Laura):

Con la luz de un nuevo dia
Se ha calmado mi llorar

Se ha calmado mi llorar
Con la luz de un nuevo dia

Porque no te conocia

Es que no te supe a amar
Hoy empiezo a caminar
Y germina mi semilla.

Estribillo 2 (Laura):
iAy, la!

iAy, la!

iAy, la!

iAy, lara la lara!

iAy, la!
iAy, la!
iAy, la!
iAy, lara la lara!

iAy de mi, llorona!

Pero que lloro y que lloro.
Pero jAy de mi, llorona!
Pero que lloro y que lloro.
Que la causa de este llanto
Es una prenda que adoro
Es una prenda que adoro
y por eso lloro tanto.
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Respuesta 2 (Ramoén):
Con la luz de un nuevo dia
Se ha calmado mi llorar

Se ha calmado mi llorar
Con la luz de un nuevo dia

Porque no te conocia

Es que no te supe a amar
Hoy germina la semilla
Porque no te conocia.
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Copla 3 (Laura):

Estaba la lloroncita
platicindole a un ranchero
platicindole a un ranchero
Estaba la lloroncita

Que para pasar trabajos

Lo mismo es un plan que el cerro.

Estaba la lloroncita
platicindole a un ranchero

Estribillo 3 (Laura):
iAy, la!

iAy, la!

iAy, la!

iAy, lara la lara!

iAy, la!
iAy, la!
iAy, la!
iAy, lara la lara!

iAy de mi, llorona!

Pero que lloro y que gimo.
Pero jAy de mi, llorona!
Pero que lloro y que gimo.
Que la causa de este llanto
Es una prenda que estimo
Es una prenda que estimo
y por eso lloro tanto.

Respuesta 3 (Ramoén):
Estaba la lloroncita
platicindole a un ranchero
platicindole a un ranchero
Estaba la lloroncita

Que para pasar trabajos

Lo mismo es en plan que el cerro.
Estaba la lloroncita

platicindole a un ranchero

Sobre esta versada me parece interesante sefialar que en la copla 2 “con la luz de un
nuevo dia, se ha calmado mi llorar” se entrelaza una digresién al campo semantico de las
lloronas analizadas anteriormente, en una especie de redencidon o felicidad que en las
versiones en menor parece imposible. Quizé el modelo 4, al estar en modo mayor, permite
ahondar en estos otros matices emocionales del llanto.

*
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Tuxtepec 2: La Llorona, Los Parientes de Playa Vicente (2002)

Esta version es sutilmente mas rapida que la interpretada por Son de Madera en 1995.
En este caso, Zos |Parientes de [Playa Dicente, Deracrus, interpretan una llorona en la que
las coplas son respuestas, mas no el estribillo. Al ser los herederos directos de la tradicién
musical de Don Francisco “Chico” Herndndez, y dirigidos por su hijo “Chicolin”
representan la versién arquetipica de este modelo de lloroncita. La grabacién estd en el disco
SONando y haciendo SON de 2002, disponible en Spotify.’** La instrumentacién es un
conjunto de jaranas, una guitarra de son y una quijada de burro. En este ejemplo nada me
remite al barrocho. El pulso corresponde a 110 bpm la negra en un compids de %. Las coplas
se responden por mitades y sélo canta el estribillo quien enuncié la copla. La versada
consignada en la grabacién es la siguiente:

Copla 1: Respuesta 1:

Soy el noble peregrino Soy el noble peregrino

Que me paro a meditar Que me paro a meditar

Que me paro a meditar Que me paro a meditar

Soy el noble peregrino. Soy el noble peregrino.

iAy que largo estd el camino! iAy que largo estd el camino!
Ya pronto quiero llegar Ya pronto quiero llegar
Porque esa linda llorona Porque esa linda morena

De amor me puede matar. De amor me puede matar.

Estribillo 1:

iAy, llorar, llorona!
Por llorar no rio.

iAy, llorar, llorona!
Por llorar no rio.

La causa de mi llanto
Es una mujer que ansio
Es una mujer que ansio
Y por eso lloro tanto.

'** Llorona de Los Parientes en el disco SONando y haciendo SON (2002)
https://open.spotify.com/track/s2yas30AjjcDIRIB4sHRyw¢esi=b2e507912616449b
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Copla 2:

La mujer que llora tanto
A causa de un gran dolor
A causa de un gran dolor
La mujer que llora tanto.

Y que sufre en su quebranto
La desdicha de su amor
Sumida en un mar de llanto
Navegando sin vapor.

Estribillo 2:

iAy, llorar, llorona!

Dolor lastimero

iAy, llorar, llorona!

Dolor lastimero

Que la causa de su llanto

Es un hombre fandanguero.
Es un hombre fandanguero
Y por eso llora tanto.

Copla 3:

Cada vez que cae la tarde
En vez de llorar me rio
En vez de llorar me rio
Cada vez que cae la tarde

Recordando los besitos
Que te daba junto al rio.
Con tu boquita temblando
Pobrecita tendrias frio.

Estribillo 3:

iAy, llorar, llorona!

Para dejar de llorar

iAy, llorar, llorona!

Para dejar de llorar

Que sdlo llorando puede
Mi corazén descansar
Mi corazén descansar

Que sdlo llorando puede.

Respuesta 2:

La mujer que llora tanto
A causa de un gran dolor
A causa de un gran dolor
La mujer que llora tanto.

Que sufre su quebranto

La desdicha de su amor
Sumida en un mar de llanto
Navegando sin vapor.

Respuesta 3:

Cada vez que cae la tarde
En vez de llorar me rio
En vez de llorar me rio
Cada vez que cae la tarde

Recordando los besitos
Que te daba junto al rio.
Con tu boquita temblando.
Lloroncita, tendrias frio.
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De esta version me resulta interesante la alusion a la risa en la copla 3, que parece al
igual que la de Son de Madera una digresién al campo semdntico de la lloroncita. De nuevo
me parece una lloroncita feliz, se me ocurre proponer.

=

Tuxtepec 3 y jModelo 5 (Playa Vicente) tnico!: La Lloroncita, Los
Parientes de Playa Vicente (2008)

En esta segunda version de la lloroncita de Zos |Parientes de Playa Dicente, en el
disco Las Olas del Mar,'® destaca la voz de Mariel Henry, de los Cojolites. El tempo es
mucho mads lento que la versiéon primera, correspondiente a 77 bpm la negra en un compas
de % y poco a poco acelera. Aqui una leona y una guitarra de son acompafian a dos voces
femeninas. El patrén armoénico es congruente con el modelo 4. En el minuto § se
interrumpe este modelo armoénico y entra uno nuevo Menor Menoreado (como las Olas del
Mar) que es jun quinto modelo para acompafar la lloroncita!:

iModelo 5! Parientes de Playa Vicente

Los Parientes de Playa Vicente
Transcripciéon de Emil Rzajev Lomeli
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Ilustracion 59 ;Modelo 5! de Playa Vicente. Sus patrones arménicos.

'*3 Lloroncita de Los Parientes en el disco Las Olas del Mar (2008) https://youtu.be/7kRKoxGfz]c
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En este quinto modelo, que sélo es cantado para un verso, su respuesta y dos
estribillos, encontramos un dmbito tonal menor menoreado (ténica y dominante menores,
en terminologia jarocha). Y en el estribillo encontramos la cadencia frigia presente en los
otros modelos. El pulso de este quinto modelo sube a 100 bpm la negra a %. En esta versién
no encuentro nada de barrocho. Tampoco conozco nadie mds que interprete esta quinta
version. Al final de esta seccién menor menoreada se regresa a la mayor mayoreada, con una
coda donde sélo se canta el verso suelto “jAy, llorar, llorona!”. Esta lloroncita fue parte la
banda sonora de la pelicula Lake Tahoe de Fernando Eimbcke (2008). Por todo lo anterior,
esta version es Unica en su tipo. A continuacién consigno la versada grabada y su forma de
responderse:

Copla 1 (Mariel Henry):
Dulce madre tierra llora

Por el mar, el rio y el viento.
Por el mar, el rio y el viento
Dulce madre tierra llora.

Nos recuerda con la aurora
Que el amor es alimento
Que el amor es alimento
Nos recuerda con la aurora.

Estribillo 1 (MH):

iAy de mi, llorona!
Déjame llorar.

iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar

A ver si llorando puede
Mi corazén descansar.

Copla 2:

sPara qué quiero yo camas
Cobijas y pabellones?
sCobijas y pabellones
Para qué quiero yo camas?

Si no me dejan dormir
varias imaginaciones
sPara qué quiero yo camas
Cobijas y pabellones?
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Respuesta 1:

Dulce madre tierra llora

Por el mar, el rio y el viento.
Por el mar, el rio y el viento
Dulce madre tierra llora.

Nos recuerda con la aurora
Que el amor es alimento
Que el amor es alimento
Nos recuerda con la aurora.

Respuesta 2:

sPara qué quiero yo camas
Cobijas y pabellones?
sCobijas y pabellones
Para qué quiero yo camas?

Si no me dejan dormir
varias imaginaciones
sPara qué quiero yo camas
Cobijas y pabellones?
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Estribillo 2:

iAy de mi, llorona!

Que lloro y que gimo.

iAy de mi, llorona!

Pero que lloro y que gimo
Que la causa de mi llanto
Es una prenda que estimo
Es una prenda que estimo
Y por eso lloro tanto.

Copla 3 (Modelo 5):

Mds triste que la prisién
Es quedarme sin tus besos
Es quedarme sin tus besos
Mds triste que la prision.

Por eso es que en mi oracién
A dios le ruego por eso

Si me quedo sin tu amor
Mejor que me lleven preso.

Estribillo 3 (Modelo 5):
iAy de mi, llorona!

Me quedé perdido

iAy de mi, llorona!

Me quedé perdido.

Que la causa de este llanto
Es que vengo mal herido
Es que vengo mal herido
Por la que yo quise tanto.

Coda - Responsorio:
iAy de mi, llorona!
Déjame llorar.

iAy de mi, llorona!
Déjame llorar.
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Respuesta 3 (Modelo 35):
Mds triste que la prisién
Es quedarme sin tus besos
Es quedarme sin tus besos
Mds triste que la prision.

Leré, leré...

Estribillo 4 (Modelo 5):
iAy de mi, llorona!

Que lloro y que gimo.

iAy de mi, llorona, llorona!
Que lloro y que gimo

Que la causa de mi llanto
Es una prenda que estimo
Y es una prenda que estimo
Y por eso lloro y canto.
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Tuxtepec 4: La Lloroncita, Los Negritos (2008)

Esta grabacién me fue proporcionada por mi tia Rosa Maria, quien compr6 el disco
de os MAegritos en un viaje a Minatitlin, Veracruz, donde radica mi tia Martha, ambas
hermanas de mi madre. En dicha poblacién, frecuentada en mi infancia y donde estd mi
partida de bautizo, toqué por primera vez una jarana en el afio 2006 en una fiesta familiar
donde llegé la nieve de coco, el arpa y los jaraneros. Fue una jarana afinada por guitarra, lo
que facilité mi acceso a ella. No paré de tocar en un buen rato.

La version de Los Negritos es afin a la de Los Parientes de 2002, con la salvedad de
estar en la tonalidad de fa mayor y tener estibillos cantados a dos voces, que evidencian el
cardcter de arreglo musical. Esta grabacién es de dificil o nula disfribucién comercial. La
instrumentacién cuenta con jaranas, guitarra de son y leona. No encuentro en ella ningin
rasgo que la religue al imaginario barrocho. Su pulso corresponde a una indicacién
metrondmica de 9o bpm la negra en un compds de %. La versada grabada es la siguiente:

Copla 1:

De tarde se me hace triste
De noche con mis razén.
De noche con mis razén.
De tarde se me hace triste

Llorando se me amanece
Llorando se pone el sol.
De tarde se me hace triste
De noche con mids razén.

Estribillo 1:

iAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar.

iAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar.

Que la causa de este llanto
Es que no te supe amar

Es que no te supe amar

Y por eso lloro tanto.
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Respuesta 1:

De tarde se me hace triste
De noche con mis razén.
De noche con mis razén.
De tarde se me hace triste

Llorando se me amanece
Llorando se pone el sol.
De tarde se me hace triste
De noche con mds razén.

Estribillo 2 (A dos voces):
jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido

jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido
Librame de unos amores
Que me maltratan seguido
iAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido.
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Copla 2:

De noche se aleja el sol
Pero se acerca la luna
Pero se acerca la luna
De noche se aleja el sol.

En cambio me dejas ti
Sin esperanza ninguna.
De noche se aleja el sol
Pero se acerca la luna.

Respuesta 2:

De noche se aleja el sol
Pero se acerca la luna
Pero se acerca la luna
De noche se aleja el sol.

En cambio me dejas tu
Sin esperanza ninguna.
De noche se aleja el sol
Pero se acerca la luna.

Estribillo 3:

iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad.

iAy de mi, llorona!

Pero qué infelicidad.

Ya me llevan, ya me traen
Preso para la ciudad

Con grillos y con cadenas
Cautivo y sin libertad.
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Estribillo 4 (A dos voces):
jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido

jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido
Librame de unos amores
Que me maltratan seguido
Librame de unos amores
Que me maltratan seguido
iAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido.
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Copla 3:

Las estrellas en el cielo
Forman corona imperial.
Forman corona imperial
Las estrellas en el cielo.

Mi corazén por el tuyo
Y el tuyo no sé por cual.
Las estrellas en el cielo
Forman corona imperial.

Estribillo s:

jAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar.

jAy, llorar, llorona!

Pero déjenme llorar.

Que la causa de este lanto
Es que no te supe amar
Es que no te supe amar

Y por eso lloro tanto.

Respuesta 3:

Las estrellas en el cielo
Forman corona imperial.
Forman corona imperial
Las estrellas en el cielo.

Mi corazén por el tuyo
Y el tuyo no sé por cual.
Las estrellas en el cielo
Forman corona imperial.

Estribillo 6, 7y 8:

jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido

jAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido
Librame de unos amores
Que me maltratan seguido
Librame de unos amores
Que me maltratan seguido
iAy, llorar, llorona!
Lloroncita de cupido.

Sobre la versada de esta versiéon de Los Negritos interpretando la Lloroncita
Tuxtleca, llama mi atencién la reiteracién de un segundo estribillo a dos voces siempre con
la misma versada: Lloroncita de cupido... Este rasgo no habia aparecido en ninguna otra

version 4,

B

' Otra versién de ete modelo que hibrida con el modelo de Tlacotalpan es la de Honorio Robledo
denominada Ensuefio y que fue grabada por Rubén Albarran: https://voutu.be/rkm6 eGuOoU
Fue encontrada deSpués del cierre de la investigacion por lo que no se estudia en esta tesis.
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Modelo 6: Llorona Istmefna en Son Jaro¢ho

Para concluir mencionaré una aparicién de la llorona istmefia en contexto de son
jarocho como una variante mas, que no es frecuente en esta tradicién musical, pero que
forma parte del imaginario relativo a lloronas. Enunciindolas cominmente como “primas”,
la Tlorona istmefia y las jarochas comparten versada, rasgos melédicos y temadticos, mas
aparentan universos musicales paralelos e independientes.

[Stmefa 1: Llorona-Lloroncita: Alebrijes Son Jaro¢ho (2017)

Finalmente menciono la versién potpourri de Zllebrijes Son Farocho,' en la que
vinculan la Llorona Istmefia con el modelo de Boca de San Miguel, el modelo de Tlacotal-
pan y el modelo Ympossibles. Cada una con un tempo paradigmadtico. Siendo la de Boca de
San Miguel la mds rdpida y la mas lenta la de Tlacotalpan, rasgo que asocio al Barrocho. Una
vuelta instrumental cita también la llorona de Tuxtepec. En este caso las coplas son las si-
guientes:

Copla 1 (Ilorona istmefia): Estribillo 1 (1lorona istmefia):
Salfas del templo un dia, llorona, iAy, de mi, llorona, llorona!
Cuando al pasar yo te vi. Llorona de azul celeste.

Salfas del templo un dia, llorona, iAy, de mi, llorona, llorona!
Cuando al pasar yo te vi. Llorona de azul celeste.
Hermoso huipil llevabas, llorona, Aunque la vida me cueste, llorona,
Que la virgen te crei. No dejaré de quererte.

Hermoso huipil llevabas, llorona, Aunque la vida me cueste, llorona,
Que la virgen te crei. No dejaré de quererte.

En la primera seccién de este arreglo se aborda la popular llorona istmefia, instru-
mentada con la dotacién de jaranas, leona y requinto, como un modelo 6 presente en el
ambito jarocho. La expresion vocativa aparece al final de los versos nones, como es con-
gruente con la versioén arquetipica istmefia. Su pulso es lento, valseado, correspondiente a
una indicacién metronémica de 6o bpm la negra en un compds de 6/8 lento. La segunda
mitad de la copla y del estribillo son cantados a dos voces, gesto muy usual en la llorona
istmefa, sefialadas en itdlicas en este caso, evidenciando el cardcter de arreglo. A continua-
cién se redobla el pulso sobre la cadencia frigia de este modelo y se conecta con el modelo
2, 0 de Boca del Rio, cantando la siguiente versada:

' El Potpourri de lloronas de Alebrijes, Son Jarotho:
https://open.spotify.com/track/32qoSUutLioXhQzhKxvkis?si=953dago32f6ascqa
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Copla 2 (Boca de San Miguel):
sCuantas vueltas dard el rio
Para llegar a la mar?

Para llegar a la mar

sCuantas vueltas dard el rio?

sCudntas vueltas daré yo
para poderte olvidar?
sCuantas vueltas dard el rio
Para llegar a la mar?

Estribillo 2 (Boca de San Miguel):

iAy de mi, llorona!

Qué infelicidad.

iAy, llorar, llorona!

Pero qué infelicidad

Ya me llevan, ya me traen

Respuesta 2 (Boca de San Miguel):
sCuantas vueltas dard el rio
Para llegar a Ia mar?
Para llegar a la mar
sCuantas vueltas dard el rio?

sCudntas vueltas daré yo
para poderte olvidar?
sCuantas vueltas dard el rio
Para llegar a Ia mar?

Estribillo 3 (Boca de San Miguel):

iAy de mi, llorona!
Déjame llorar.

iAy de mi, llorona!
Pero déjame llorar.

A ver si llorando puede

Este corazén descansar.
A ver si llorando puede
Mi corazdn descansar.

Preso para la ciudad.
Con grillos y con cadenas.
Cautivo y sin libertad.

En esta segunda seccioén, se responden las coplas y se responde el estribillo con uno
diferente, sin hacer nada a dos voces. El pulso que tiene esta seccién es congruente con el
cardcter enérgico de la versién de Los Vega del modelo 2, teniendo una equivalencia métrica
de 130 bpm la negra en un compds de %. Rapidisimo. Ocurre un final de seccién e inmedia-
tamente la transicién al modelo 1, de Tlacotalpan, del que sdlo se canta un estribillo a dos
voces:

Estribillo 4 (Tlacotalpan) a dos voces:
iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

iAy de mi, llorona!

Llorona de ayer y hoy.

Ayer maravilla fui

Hoy sombra de mi no soy.

Ayer maravilla fui.

Hoy sombra de mi no soy.

El pulso de este estribillo y su seccién es lento, equivalente a 60 bpm la negra, pro-
poniendo una versién lenta del modelo 1. Seguidamente se conserva el pulso para modular
al modo mayor (a Re Mayor) para citar la lloroncita del modelo 4, de Tuxtepec, ya sin cantar
ninguna copla. El final ocurre citando de nuevo el modelo 2, o de Boca de San Miguel re-
solviendo con una cadencia a la ténica. Es una versién potpourri, a manera de coleccién de
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lloronas. Sélo excluye el modelo 3 (Boca del Rio) quizd por ser el menos frecuente y el
modelo 5, que aparentemente es Unico a la segunda versién de los Parientes de Playa Vicente.
Con este ejemplo doy por concluida la presentacién de ejemplos de los diversos modelos de
lloronas asociadas al imaginario jarocho y barrocho encontradas en esta investigacion.

Resultados de analisis

Los resultados del anilisis me permiten categorizar seis tipos o modelos de
lloroncitas usadas en los contextos jarochos y barrochos por los patrones arménicos con los
que se acompafian, mismos que denominé con la localidad a la que se suelen asociar dichas
versiones. A su vez, esa categorizacién ha hecho posible observar variantes particulares a
cada interpretacién, enfiticamente algunas transformaciones que vinculo con el imaginario
barrocho. Desplegaré en algunas tablas los resultados y seguidamente los iré explicando.

Resultados por modelo armédnico

Modelo Ejemplos Ejemplos barrochos Anos
analizados

1 - Tlacotalpan 18 11 1914 - 2020
2 - Boca de San Miguel 9 3 1984 - 2020
3 - Boca del Rio o 1975 - 2021
4 - Tuxtepec 4 0 1995 - 2008
5 - Playa Vicente (1) 0 2008
6 - Istmo 1 o) 2017
Total: 36 14 1914 - 2021

El total de ejemplos analizados fue de 36. De ellos, 18 corresponden al modelo 1
(Tlacotalpan); 9 al modelo 2 (Boca de San Miguel); 2 al modelo 3 (Boca del Rio); 4 al modelo
4 (Tuxtepec) entre los que habita también el ejemplar tnico del modelo 5 (Playa Vicente);
y un solo ejemplo que corresponde al modelo 6 (Istmo). De los 17 ejemplos
correspondientes al modelo 1 (Tlacotalpan), 11 de ellos tienen rasgos patentes de vinculo al
imaginario barrocho: cambio en el puslo, instrumentacién y vinculos con piezas antiguas.
De los 9 ejemplos correspondientes al modelo 2 (Boca de San Miguel), solamente 3 tienen
rasgos que permiten asociarlos al barrocho. De los modelos 3 (Boca del Rio), 4 (Tuxtepec),
5 (Playa Vicente) y 6 (Istmo) no encontré relacién alguna con el imaginario Barrocho. A
continuacién detallaré el caso particular de cada modelo.
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Tabla de Modelo 1 sin vinculo con el barrocho (1914-1995)

Ejemplo Intérpretes Aiio Tempo Tonalidad

Tlacotalpan | Consignada por Max 1914 | sRapido? Do M/ Lam

1 L. Wagner
Tlacotalpan | Pedro Alfonso Vidafia | c.1958 | 150 bpm Lab M/ Fam

2 (Sol mi afinacion alta

primera menor?)

Tlacotalpan Nicolis Sosa c.1960 | 127 bpm Do M/ Lam

3 (Afinacidn alta, 465 hz)
Tlacotalpan Arcadio Hidalgo y 1979 142 bpm DoM/Lam

4 Antonio Garcia (Afinaci6n alta)

de Leo6n

Tlacotalpan Zacamandu: 1991 130 bpm Do M / La m (440 hz)

5 Antonio Garcia de

Leén y Lucas
Hernandez Bico

Tlacotalpan | Julidn Cruz Figueroa 1994 172 bpm Do M/ Lam

6
Tlacotalpan Grupo Siquisiri 1995 126 bpm Sol M / Mim

7

En el caso de los primeros 7 ejemplos asociados al modelo 1 (Tlacotalpan)

podemos observar un pulso rdpido en general, con un rango que va de los 126 a 172 bpm,
con un pulso promedio de 141 bpm entre los casos fonograbados del periodo 1958-1995.
En el caso del primer ejemplo, consignado por Max L. Wagner, sélo conservamos la indi-
cacién métrica de 2/4 en la partitura, lo que a mi juicio sugiere un pulso rdpido. En estos
ejemplos no hay ningtin vinculo ni instrumental ni de alusién a repertorios barrocos.
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Tabla de Modelo 1 asociadas al barro¢ho (2001-2017)

Ejemplo Intérpretes Afio | Instrumentacién | sSevincula | Tempo | Tonalidad
barroca con alguna
pieza
antigua?
Tlacotalpan Tembembe 2001 Tiorba, Los 82 bpm | Do M/ La
8 Ensamble guitarra barrocay | Ympossibles m
Continuo jaranas barrocas (afinacién
baja,
415hz)
Tlacotalpan L’Arpeggiatta 2006 | Psalterio, tiorba, Los 85 bpm | Do M/ La
9 clavecin Ympossibles m
Tlacotalpan | Constantinopley | 2007 Viola da gamba, Payssanos 6o bpm | Sol M/Mi
10 Al Golpe del guitarra barroca, m. (440
Guatimé instrumentos hz)
persas
Tlacotalpan Ariles 2008 No Guédrdame 9o bpm | Do M/ La
11 las Vacas m (440
hz)
Tlacotalpan Olga Martinez 2011 Espineta Romanesca 105 Sib M/
12 Ruiz (Eblén bpm Sol m
Macari (440 hz)
ensamble)
Tlacotalpan Mare Nostrum 2010 Jarana, Los 83 bpm | Do M/ La
13 guitarra barroca, Ympossibles m (440
viola da gamba hz)
Tlacotalpan Tierra Mestiza 2012 Guitarra barroca Los 9o bpm | Do M/ La
14 Ympossibles m (440
hz)
Tlacotalpan | Cafia Dulce Cafia | 2015 Fidula medieval No 102 Do M/ La
15 Brava bpm m (440
hz)
Tlacotalpan Los 2017 | Orquesta barroca Los 85 bpm | Do M/ La
16 Temperamentos Ympossibles m
y Pasacaglia (afinacién
de baja,
Buxtehude 415hz)
Tlacotalpan Moros 'y 2012 Clavecin Folia 86 bpm Sib M/
17 Cristianos Sol m
(440 hz)
Tlacotalpan Emil Rzajev 2020 Clavecin Ympossibles | 8o bpm Sib M/
18 y Pasacalle Sol m
(440 hz)

Sobre los ejemplos 8 al 18 relativos al modelo 1 (Tlacotalpan) es notable el énfasis

en que se vinculan con el imaginario barrocho, tanto por la instrumentacién empleada como
por las inclusiones de piezas relativas al repertorio antiguo. Estos ejemplos abarcan el
periodo comprehendido entre los afios 2001 y 2020. El rango de tempo abarca de los 60 a
los 105 bpm con un promedio de pulso de 87 bpm, considerablemente mds lento que el
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segmento del modelo 1 sin alusién al barrocho. Una posible causa de esta ralentizacion es la
necesidad de homologar el pulso con el modo de ejecucién de las piezas antiguas:
Ympossibles, Gudrdame las Vacas, Payssanos, Romanesca, Pasacaglia de Buxtehude y folia.
Todas ellas con disminuciones melddicas (glosas) que necesitan un tempo lento para poder
ser ejecutadas con claridad (me atrevo a decir deletreadas). La mayoria de los ejemplos estin
en la tonalidad de Do Mayor, La menor que es la misma de los Ympossibles. También es
notable el uso que hacen Tembembe y Los Temperamentos del diapasén estindar para
musica antigua: 415 hz. La instrumentacién es muy diversa en estos ejemplos, pero a
diferencia del primer segmento del modelo 1, aqui se suman jaranas y guitarras barrocas,
tiorbas, clavecines, fidulas y violas da gamba.
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Tabla de Modelo 2 con y sin vinculos al Barro¢ho (1980-

2020)
Ejemplo Intérpretes Aiio Instrumentacion | ;Se vinculacon | Tempo | Tonalidad
barroca alguna pieza
antigua?

Boca de San Arcadio c. 1980 No No 100 bpm Mim

Miguel 1 Hidalgo y El (440 hz)
Grupo Mono
Blanco

Bocade San | Yndios Verdes 2004 | Jaranas punteadas, No 52 bpm Sol m

Miguel 2 cuatro (440 hz)
puertorriquefio

Boca de San | Son de Madera 2006 No No 107 bpm Sol m

Miguel 3 (440)
Boca de San Los Otros y 2008 Jaranas y guitarras Danga de las 78 bpm Sib M/
Miguel 4 Tembembe barrocas. Hachas Sol m

(afinacién

baja,

415hz)

Boca de San Los Utrera 2010 Jarana barroca No 72 bpm Re m
Miguel 5 (440 hz)

Boca de San Los Vega 2014 No No 125 bpm Lam
Miguel 6 (440 hz)

Bocade San | Andrés Floresy 2014 sJarana Barroca? Citaala 90 bpm Lam
Miguel 7 Joel Castellanos cadencia de los (440 hz)

Ympossibles

Boca de San | Patricio Hidalgo | 2017 sPiano? No 68 bpm Fam

Miguel 8 y El (440 hz)
Afrojarocho

Boca de San | Laura Rebolloso 2020 No No 8o bpm Re m

Miguel 9 (440 hz)

En cuanto al modelo 2, los rasgos para vincular ejemplos con el barrocho son mas
elusivos: s6lo hay 3 de 9 ejemplos categorizables como barrochos. Son: el ntim 2, de Yndios
Verdes por el pulso lentisimo y el color instrumental tanto de las jaranas punteadas como
del cuatro puertorriquefio (punteador de cuerdas dobles de metal) que me suena a clavecin,
como la grafia misma del nombre del ensamble; el ejemplo 4, de Los Otros y Tembembe,
en el que el pulso es lento, se usan instrumentos y diapasén antiguo (415 hz) asi como el
vinculo con la Danga de las Hachas de Gaspar Sanz (1674); el ejemplo 5 de Los Utrera
consigna el uso de Jarana Barroca y su pulso es lento también. Por tltimo, me es dificil
decantarme si denominar barrocha la versién de Joel Cruz y Andrés Flores, quienes se
acompafian con una jarana de rasgos barrocos y hacen algunos remates que recuerdan a la
cadencia de Los Ympossibles que centra en la ténica la armonia. En este modelo, saltan a mi
atencion los ejemplos de Mono Blanco, Son de Madera y Los Vega, que tienen un caracter
mucho miés rdpido (100-125 bpm) y puedo afirmar que no relaciono con el imaginario
barrocho. El promedio del pulso de estas versiones jarochas es de 110 bpm. Quizd esta
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informacién sirva para aseverar a todas las lloronas lentas (menos de 100 bpm) como
barrochas, siendo los ejemplos 2, 4, 5, 7, 8 y 9 con un rango de 52 a 9o bpm y un promedio
de 73 bpm en las versiones considerablemente mas lentas.

Tabla de Modelos 3, 4 y 5 sin vinculos con el Barrocho
(1975-2017)

Ejemplo Intérpretes Aiio Tempo Tonalidad
Boca del Rio Conjunto Alma Jarocha 1975 | 180 bpm Lam
1 (afinacién alta,
465 hz)
Boca del Rio Ramoén Gutiérrez 2021 135 bpm | Sol m (440 hz)
2 Herndndez
Tuxtepec Son de Madera 1995 | 100bpm | Do M (440 hz)
1
Tuxtepec Los Parientes de Playa 2002 110bpm | Do M (440 hz)
2 Vicente
Tuxtepec Los Parientes de Playa 2008 77bpm | Do M (440 hz)
3 Vicente [100 bpm]
[Playa Vicente 1]
Tuxtepec Los Negritos 2008 90 bpm Fa M (440 hz)
4
Istmo Alebrijes Son Jarocho 2017 68 bpm Re m/Re M
1 (440 hz)

Respecto a los modelos restantes (3-Boca del Rio, 4-Tuxtepec, 5-Playa Vicente y 6-
Istmo) no encontré motivos para asociarlos al imaginario barrocho. Exluyendo la llorona
lenta del Istmo en este contexto jarocho, los ejemplos restantes propenden a un cardcter
rapido, que las afirma como distantes al imaginario barrocho, con un rango de pulso entre
los 77 y los 180 bpm. El promedio corresponderia a 113 bpm.

Abundando sobre las razones para que las versiones barrochas se aglomeren en los
modelos 1y 2 puedo mencionar que en mis primeras interacciones con el son jarocho (2006-
2010) no era frecuente que se hablara de diversas variantes de lloroncitas. Al menos en mi
circulo inmediato en la Ciudad de México, mds de musica antigua que de son jarocho, se
tenia como referente la grabacién de Zacamandd y la de Tembembe Ensamble Continuo
(del modelo 1, de Tlacotalpan). También, como menciona Ramén Gutiérrez hay quienes
sefialaban que la Lloroncita por mayor “ya no era la lloroncita, ya no la supieron tocar”
(Gutiérrez Herndndez, 2021). A continuacién abundaré en algunos aspectos de la estructura
armonica de los diversos modelos de lloroncitas y los contrastaré con los perfiles arménicos
de las piezas antiguas con las que algunos ejemplos se vinculan.
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Tabla del Modelo 1 con patrones armoénicos de piezas
antiguas (Ympossibles, Vacas, Hachas, Romanesca y Folia)

Modelo / Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 1 II1 VII i \Y II1 VII i A%
Tlacotalpan
Excepcion Alfonso i i i \% III VII i \Y%
Vidafia
Los Ympossibles III VII i \% III VII i-V i
(c.1732)
Danca de las Hachas | III VII i \% II VII i-V i
(c.1674)
Guardame las Vacas III VII i \Y% III VII i-V i
(1538)
La Romanesca ITI VII i \Y% ITI VII i-V i
(1576)
La Folia i \Y i VII II1 VII i V(@)
(s. XVIII)
Payssonos II1 VII VI \Y II1 VII VI A%
(Constantinople)
Pasacaglia i-V V-i V-VI \Y% i-V V-i V-VI A%
Buxtehude
(s. XVID)

Para abundar sobre los modelos arménicos de piezas relacionadas al modelo 1
(lloronas de Tlacotalpan) dispuse en la tabla inmediatamente anterior los cambios
armonicos en frases de 8 compases. En el caso del modelo 1, la armonia correspondiente a
los grados III, VII, i y V de una escala menor melddica se reitera durante toda la
interpretacién del son. La inica excepcién dentro de los ejemplos jarochos del modelo 1 es
la que ocurre eventualmente en la lloroncita de Pedro Alfonso Vidafia, quien mantiene en
algunos versos la armonia estable en el grado i para recuperar el patrén habitual de las
lloroncitas de Tlacotalpan.

Sobre las piezas antiguas con las que se relaciona la lloroncita de Tlacotalpan, puedo
sefialar que la gran mayoria estabilizan cada 8 compases en la ténica, como puede observarse
en color naranja. Ese es uno de los puntos de inflexién donde se pone a juego la realizacién
de los arreglos de las piezas hibridas, donde a veces se opta por modificar el patrén arménico
de la lloroncita o de la pieza antigua en cuestién. Este es uno de los rasgos que me permite
asociar a la lloroncita de Joel Castellanos y Andrés Flores con el imaginario Barrocho.
También destaco que la lloroncita de Los Temperamentos se vincula con una Pasacaglia de
Dietrich Buxtehude (en verde), que armdénicamente no tiene parentezco con el modelo 1,
ni con ningdn otro de lloroncitas. Quiza el inico factor en comun de todas estas piezas es la
estabilizacién en el compds nimero 4 en el grado V (la dominante del modo menor). El caso

212



Rzajev: Entre Lloronas e Ympossibles

de la Folia usada por Moros y Cristianos aprovecha el parentezco de ese patrén en sus
compases § al 8 con el modelo 1. Sobre los Payssonos ahondaré en el apartado siguiente.

Tabla de las Lloronas del modelo armodnico 2, Boca de San
Miguel, Los Payssanos y el Lamento della Ninfa

Modelo / Compas 1 2 3 4
Modelo 2 i VII VI Vv i VII VI Vv
Boca de San
Miguel
Pasacalle/ i VII VI \Y% i VII VI \%
Lamento della
Ninfa (1638)
Payssanos i VII VI A\ i VII VI-V i
frase 1
(c.1732)
Payssanos I11 VII VI Vv III1 VII VI-V i
frase 2
(Greensleves)

El modelo 2, de Boca de San Miguel, oscila entre el grado i y el V de una tonalidad
menor, descendiendo por grado conjunto en una progresién armoénica que se conoce como
Cadencia Frigia o Cadencia Andaluza. Yo la asocio al madrigal de Claudio Monteverdi
llamado “Lamento della Ninfa” (Monteverdi, 1638) por compartir exactamente el mismo
trayecto armoénico con este segundo modelo de lloroncitas. Noto que el patrén arménico
real de los Payssanos de Santiago de Murcia tiene también que ver con este modelo,
enfiticamente en la primera frase de 8 compases, mientras que la segunda frase es mds afin
al modelo 1 de lloroncitas. La progresién armoénica de ambas frases de los Payssanos también
se conoce en la tradicién musical anglosajona como Greensleves. El modelo arménico usado
en el apartado anterior por Constantinople y Al Golpe del Guatimé difiere de los Payssanos
(Murcia, 1995), por lo que opté por consignarlo aparte, con la grafia que usan aquellos
intérpretes: Payssonos.
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Tabla de los modelos restantes sin vinculo al barro¢ho

Modelo / Compas 1 2 3 4 5 6 7 8
Modelo 3 i-iv \Y i-iv \Y i-iv \Y i-iv \Y
Boca del Rio
Modelo 4 I \Y% 1A% A\ I A% 1A% Vv
Tuxtepec
Modelo 5 i iv VII i i \Y \Y i
Playa Vicente
Modelo 6 i iv i \Y% i VII VI \%
Istmo
Modelo Huasteco | i-iv \Y i-iv \Y i VII VI \%

Sobre los modelos armoénicos restantes puedo sefialar la concordancia con los ante-
riores en el rasgo de estabilizar en el grado V el cuarto y octavo compases. La excepcién es
el modelo 5, de Playa Vicente, que tiene un giro arménico diferente, estabilizando en la
ténica del modo menor. Respecto al modelo 3, de Boca del Rio, encontré una concordancia
que rebasa los limites de esta investigacion, pero consigno para futuros trabajos: el caso de
la Llorona de la huasteca, que hace uso de dos segmentos, uno correspondiente a Boca del
Rio y otro con la cadencia frigia correspondiente a Boca de San Miguel.

Finalmente, el caso de la llorona istmefia usada en el contexto jarocho devela el ul-
timo modelo armdnico en sus primeros cuatro compases, mientras que los correspondientes
al segmento del quinto al octavo son idénticos a la llorona del modelo 2, de Boca del Rio.
Cabe recordar que en el modelo 1, en el ejemplo del Grupo Siquisiri se enfatiza la cadencia
del grado i al V deteniéndose en cada grado de la cadencia frigia, evidenciando su impor-
tancia como rasgo de casi todos los modelos de lloroncitas estudiadas.

En suma, los resultados permiten comparar algunas férmulas cadenciales que se
reiteran en las variantes de lloroncitas (modelos 1 y 2) y son compartidas por varios sones
barrocos. Es este parentesco armoénico el que ha permitido religar los repertorios de lloronas
jarochas actuales con algunos lamentos y piezas musicales de los siglos XVI al XVIII.

A través del andlisis precedente he deseado hacer explicitas las transculturaciones
sénicas entabladas en el vinculo de la escena de musica antigua y del son jarocho, que en su
hibridacién y permeabilidad han generado el imaginario barrocho. Los ejemplos analizados
permiten establecer una linea de lloroncitas barrochas enfiticamente reiteradas (modelos 1
y 2) desde una ldgica letrada, mientras que otros modelos (del 3 al 6) no han formado parte
de los repertorios ni imaginarios barrochos. Dicho sesgo evidencia en torno a qué légicas se
han posicionado las interpretaciones analizadas de todas estas lloroncitas jarochas, poniendo
en relieve los rasgos distintivos de aquellas vinculadas al imaginario y performatividades de
la escena barrocha.
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Lineas abiertas de investigacion sobre lloronas

Como lineas abiertas de investigacién surgen algunos temas colindantes a estos re-
sultados y al énfasis del barrocho por buscar concordancias de los sones con piezas de los
repertorios histéricos. Quedan como una nebulosa diversos temas por explorarse:

Giuseppe Fiorentino, en su libro sobre la folia, mencionado en el estado de la cues-
tién de esta tesis, sugiere que la pervivencia de estos patrones armdnicos en las musicas po-
pulares, como el de Guardame las Vacas, correspondiente al modelo de lloroncita 1, se debe
a la amplia difusién que tuvo la folia como un sistema generador de polifonia a lo largo del
siglo XV y XVI en la peninsula ibérica (Fiorentino, 2013). Corresponderia ahondar en los
perfiles de las musicas aqui enunciadas en su dimensién histérica. Al menos en primera ins-
tancia, lo que es evidente desde el surgimiento del son barrocho es la concordancia de los
modelos armdnicos estudiados aqui y que podrd abundarse en otras investigaciones enfati-
zando en los repertorios histéricos.

Como se manifest6 en la introduccién de esta tesis, fue causa de mi asombro la au-
sencia de lloronas, con esa denominacién, en los repertorios histéricos. Quiza la prohibicién
(ver estado de la cuestién) expedida por Ortigosa en el siglo XVIII en la que prohiben “La
llorona”, justifica parcialmente la ausencia de fuentes escritas o impresas a lo largo del siglo
XVIII y/o0 XIX que consignen versiones de esta musica. Igualmente puedo extrapolarlo a la
entrada del diccionario de autoridades sobre Guirdame las Vacas:

VACAS. Usado en plural se llama un tafiido antiguo, que Covarr. dice se le dié
eSte nombre, porque empezaba la letra que se cantaba con este verso: Guardame

las vacas. Lat. Quidam sonus vulgo sic dictus. TORREC. Sum. tom. 1. trat. 3. disp. 1.
cap. 1. se(t. 1. Y lo mismo quando un organista, que sabe mui poco en una Aldea,

tafie, en lugar de Kyries, unas vacas. (Diccionario de Autoridades, 1739)

Dicha informacién sugiere que estos repertorios eran mal vistos por una esfera le-
trada y censuraban su uso, ya fuera por el tipo de performatividades que implicaban o por
considerar que eran una mala practica musical. Acaso desde entonces viene la herida de dis-
criminar saberes musicales de caricter oral en ciertas esferas. Misma herida que, en mi opi-
nién, se ve paliada con el barrocho en la actualidad, aunque siga viva.

Rondando nuevamente el tema de Gudrdame las Vacas, queda por estudiarse su
vinculo con la Lloroncita, especialmente al tener ambas en su estribillo versos de metro
alternado hexasildbico y octosilabo : “Gudrdame las Vacas” y “jAy de mi, llorona!” que pue-
den ser un rasgo interesante a estudiarse bajo el dato que proporciona Fiorentino sobre la
distincién que hace Francisco Salinas entre las Vacas y la Romanesca.
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Ilustracion 60 Pag 348 del De Musica Libri Septem de Francisco Salinas (1577)

Aunque no es el propésito de esta investigacién ahondar en las versiones mds anti-
guas de estas lloronas, propongo estas ideas como lineas abiertas de investigacién y como
lagunas que den pie a la inventiva performativa de estos repertorios en la actualidad.

Como otros frentes abiertos de investigacién quedan las relaciones de estas lloronas
jarochas con la llorona de la huasteca, la llorona istmefia, la llorona de costa chica (La vibo-
rita de la mar), la llorona tixtleca, asi como otros repertorios: el Polo Margaritefio de Vene-
zuela, los Aguilandos de la Cuadrilla de Aledo en Espafia, etcétera, a las que se puede sumar
la dimensién histérica del lamento de Dido de Henry Purcell, las arias de Passacaglia y Folia
de Girolamo Frescobaldi, entre otras. Un mar ligrimas, ninfas, lloronas y de posibilidades.
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Capitulo 3: Sobre lo Novo-Novohispano
y la escena barrocha actual

A continuacién, ahondo en la nocién de Escena Barrocha. Habiendo recopilado tes-
timonios sobre sus actores en el capitulo 1 y profundizando en diversos modelos del caso de
lalloroncita en el capitulo 2, mostraré todos aquellos elementos que conforman esta escena,
hibridando las de musica antigua y de son jarocho. El punto de partida de este analisis son
los rubros propuestos por Steven Feld para entender la musica como fenémeno social (Feld,
1984). Algunos de estos puntos de encuentro los entiendo como transculturaciones sénicas,
siguiendo también a Ana Marfa Ochoa (2012).

Dinamicas de la escena - Participacidn institucional

Para este analisis emplearé la nocién de Ciudad Letrada de Angel Rama (Rama, 1998
[1984]). Lo anterior tiene cabida porque las dindmicas mds frecuentes en esta escena invo-
lucran actores con formacién hiper especializada. Ya sea en musicas denominadas tradicio-
nales (especificamente conocimiento del son jarocho y sus dindmicas propias) como en la
musica antigua, donde el conocimiento del repertorio y la adscripcién a ciertas instituciones
legitimadas otorga un grado de rigor académico ante estas musicas.

Las instituciones también fungen como legitimadores de la escena ya que dan lugar
a varios de los actores como investigadores, profesores, conferencistas o becarios. Por ejem-
plo, los integrantes de Tembembe han sido profesores en El Centro Morelense de las Artes,
en el Centro Cultural Ollin Yoliztli y la Facultad de Musica de la UNAM. También Miguel
Cicero cursé estudios en Holanda y es profesor de clavecin del Conservatorio Nacional,
perteneciente al INBA. El FONCA también ha apoyado diversos proyectos como el del
ensamble Pan de Jarabe para llevar a cabo grabaciones o ciclos de conciertos. Cabe tomar en
cuenta el apoyo econémico del proyecto PAPIIT de la UNAM que dio origen a las jaranas
barrocas.

Asi, muchos de los actores que tomamos parte de la escena barrocha somos maestros
o académicos que, a la par de una formacién institucionalizada de cardcter letrado, hemos
tenido algin contacto con la tradicién oral jarocha en alguna etapa de nuestras vidas. Maes-
tros de musica antigua, compositores, gestores culturales, periodistas, antropdlogos, histo-
riadores, escritores, otros musicos, etcétera, conformamos esta escena. Pero también parti-
cipan musicos pertenecientes preeminentemente a la tradicién oral. Asi, unos y otros, tanto
los que pertenecemos a la esfera letrada como los que no (aunque nadie es puramente de un
solo extremo) se convierten en legitimadores del barrocho al refugiarse en la verosimilitud
y autenticidad de sus interpretaciones, ya sea desde la academia o de lo entendido como
“tradicién” oral.

Algunas dindmicas de la escena conservadas de las pricticas de musica “académica”
son el vestir de negro para el concierto, tocar sentados, leer partituras durante el concierto,
entregar programas de mano, entre otras. También confluye que los musicos mas asociados
a las practicas orales portan vestimenta colorida o blanca “tipica” como guayaberas o vestidos
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bordados e incluso sombreros, con una corporalidad mds desenvuelta en el escenario (por
ejemplo, la performatividad y desenvoltura de Ada Coronel, Patricio Hidalgo o Andrés Flo-
res es muy contrastante con los musicos de Jordi Savall en cualquier concierto o videogra-
bacién de las colaboraciones con Tembembe).

Todos estos estratos ocurren como textos en los que se hibridan las musicas de tra-
dicién oral viva y sus practicas con las de cardcter histérico preservadas en documentos y
restituidas como testimonios de un pasado al que se le “vuelve a dar vida”. En palabras del
mismo Eloy Cruz, se ha tratado de dar vida nueva a los repertorios histéricos (Cruz Soto,
2020).

Por otro lado, hay que decir que hay muchos actores de musica antigua que no par-
ticipan de esta confluencia al no estar vinculados a tradiciones musicales vivas mexicanas.
No obstante, entre las nuevas generaciones que giran en torno a la musica antigua en México
hay mucho interés por abrevar de estos conocimientos para enriquecer las praxis musicales
individuales. Diversos integrantes de la Academia de Musica Antigua de la UNAM han pro-
curado acercarse a las practicas del son jarocho como una forma mas vital y lidica de abordar
la musica.

En el otro extremo, hay gente que es parte de comunidades en las que el fandango
jarocho tiene mucha relevancia y no se sienten interpelados por el imaginario barrocho,
aunque en la mayoria de los fandangos de la ciudad en los que he tomado parte entre 2014
y 2023 la gente reconoce en la musica barroca el origen del son jarocho, e incluso portan
jaranas con rosetones calados como coqueteria arcaizante.

Categorias de Steven Feld

Steven Feld en su articulo Sound Structure as Social Structure (Feld, 1984) propone
seis “dreas amplias de indagacién en la musica como hecho social”. Ellas son: competencia,
forma, performance, ambiente, teoria, valoracién y equidad. A partir de estas categorias he
podido organizar algunos aspectos de la escena barrocha.

Competencia

Competencia refiere a la censura reguladora intrinseca a la escena sobre quiénes y
por qué estdn facultados a participar de ella. En esta escena hibrida hay dos trasfondos que
parecen ser los principales vectores de convalidacién comunitaria.

Una primera via radica en conocer pormenores de la ejecucion del son jarocho “tra-
dicional” o campesino. Al ser una tradicién principalmente oral, no es viable afirmar que la
competencia radique en el paso por una institucién académica de aprendizaje musical. Las
instituciones son los talleres o comunidades en donde se aprende mediante la participacién
en el fandango.

En la comunidad jaranera ocurren multiples tensiones respecto a quiénes se consi-
deran las autoridades dentro del son jarocho, pero es una poblacién amplia, incluyente
donde quien respetuosamente desee, puede aproximarse y aprender a formar parte de sus
rituales. Dichas tensiones involucran si el sonero o la sonera naci6 en la regién o no, si
aprendié con gente de la regiéon o no, apelando a un estilo “verdadero” del son. Dentro del
son jarocho la transmisién del conocimiento ocurre de manera fundamentalmente oral (a
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veces a través de grabaciones) y dentro del fandango. Especialmente a quienes se considera
“los viejos” en el son, se conciben como los depositarios de la mds profunda autoridad so-
nera. También quienes pertenecen a una segunda generacién dentro del son jarocho escé-
nico, pero han encontrado amplia recepcién incluso fuera de los espacios fandangueros, se
consideran autoridades indiscutibles; algunos de ellos han colaborado y pertenecido a la
escena barrocha. Por las 16gicas inherentes al fandango, los soneros experimentados tocan a
la par de los soneros aprendices.

Quienes inician su camino en el son desde vias periféricas y no conocen los cédigos
a profundidad a menudo son sancionados por quienes se conocen de manera generalizada
en broma dentro de la misma comunidad sonera como “la policia del son” o “jaranero police”
(Rebolloso, 2020).

Dentro de la amplia comunidad jaranera alguien que posea los minimos conoci-
mientos ya puede participar en el fandango. En cuanto al rubro de talento, no es un término
en el que se enfatice en el son jarocho para restringir quiénes pueden participar de él, aun-
que se privilegia la habilidad de conocer muchos sones, saber declararlos, reconocerlos, to-
carlos por varios tonos, etc. Dichas habilidades suelen ser depositados en los guitarreros o
violineros que “llevan el fandango”. En cuanto a habilidad, deseo por la musica y la compe-
tencia, en el son jarocho resaltan en este caso quienes han podido vivir del ser musicos prin-
cipalmente, y que han tenido un lugar de enunciacién desde el son jarocho escénico. Existen
muchos musicos considerados en la misma comunidad sonera como ejecutantes excepcio-
nalmente buenos que no se dedican profesionalmente a la musica y son integrantes vitales
de la fiesta.

Asi mismo, respecto a los soneros, también se precia a quien conoce mads sones: en
determinado momento de los afios 9o, segtin el etnomusicélogo Gonzalo Camacho (testigo
y actor de la revitalizacién urbana del son jarocho), (Camacho Diaz, 2021) se preciaba mds
a quienes tocaran los sones mds antiguos y en vias de desaparicién, o sea, sones que nadie
mads tocaba. Otro factor de legitimacién consiste en que se toque con jaranas de cedro, es-
carbadas, o leonas y requintos elaborados por lauderos con técnicas tradicionales del sota-
vento. Por ejemplo, llegé a ser mal vista la inclusién de la guitarra sexta (o de peluquero) y
de jaranas armadas o de estilo Paracho, Michoacdn. Fundamentalmente, un sonero “que se
respete” debe conocer ciertos cédigos del fandango, como qué sones pueden bailar “de a
montén” Gnicamente mujeres o cudles si pueden ser bailados por parejas. Otros rasgos de
saber del son consisten en la diferenciacién de cémo se cantan los versos de cada son res-
pectivo, etc.

El segundo camino discurre en torno a los saberes de la musica antigua: Pareciera
que s6lo habiendo adquirido estos c6digos dentro de las instituciones y circulos legitimados
en torno a musica antigua e histérica es posible tocar dichos repertorios antiguos.

Como se definirfa en la escena a alguien cualificado para participar desde el punto
de vista de la musica antigua, involucraria que dominara el conocimiento y un criterio am-
plio para la interpretacién de las fuentes histdricas, como el uso de afinaciones y tempera-
mentos segun el caso, conocimiento de tratadistica y fuentes de la época, por nombrar algu-
nas caracteristicas. La exacerbacién de este rubro involucra tocar con instrumentos origina-
les de época, como las violas da gamba de los siglos XVI y XVII de la coleccién de Jordi
Savall. También es un caso muy validado el uso de réplicas “fieles” como las de algunos
constructores renombrados (como las guitarras y tiorbas de Hendrik Hasenfuss usadas por
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Eloy Cruz). Muchas veces en la musica antigua, un factor de legitimidad es haber estudiado
en alguna institucién legitimada como portadora del movimiento de la “Ejecucién Histéri-
camente Informada”. Por ejemplo, los conservatorios de La Haya, Utrecht y Amsterdam en
los Paises Bajos; la Schola Cantorum Basiliensis en Basilea, Suiza; los conservatorios de Parfs,
Versalles y Lyon, entre otros, en Francia; Julliard en Manhattan y la Universidad de Boston,
en Estados Unidos de América. También el concepto de autenticidad entra en juego cuando
son invitados musicos originarios de la regién del son jarocho (como Antonio Garcia de
Leon, Patricio Hidalgo, Zenén Zeferino Huervo o Ada Coronel en el caso de los sones de
Tixtla, entre otros) o musicos citadinos que se han formado en las comunidades o en talleres
y se han versado en la tradicién por un contacto directo con la fuente (como Enrique Ba-
rona, Leopoldo Novoa, Miguel Cicero, yo mismo). Asi, el factor fundamental para partici-
par de la escena barrocha es estar versado tanto en la early music y en la musica tradicional
(en el son jarocho), o mejor aun, en ambas como es el caso de Miguel Cicero y mio.

Sumando estos rubros considero que la competencia en el son barrocho radica en ser
afluente en los conocimientos tanto de musicas histéricas como de musicas tradicionales, lo
que permite tender los lazos entre repertorios y estrechar las distancias aparentes entre di-
chas musicas y practicas.

Ocasiones performativas

Como ya lo he mencionado, esta escena se desarrolla principalmente en ambientes
urbanos letrados. Se desarrolla especialmente en universidades, salas de concierto, en cen-
tros culturales, festivales de musica antigua, festivales de musica tradicional, coloquios aca-
démicos, e incluso en algunos fandangos. El barrocho principalmente interpela a un publico
urbano y letrado, usualmente con conocimiento de musica cldsica y algunos cuantos segui-
dores de musica tradicional, que también lo viven como una aproximacién a “repertorios
cldsicos o cultos”. La 1égica de los conciertos en que se presentan propuestas barrochas res-
ponde muy usualmente a las 16gicas de un concierto de musica antigua. Puede ser que el
interés del publico esté guiado por el asombro de ver musicas que no suelen habitar una sala
de conciertos la habiten o las nociones de “exotismo” o “dignificacién”, rubro que queda
abierto como linea de investigacién futura. De los momentos mds emotivos que he presen-
ciado en torno a esta escena fue el concierto de Jordi Savall, Hesperién XXI y Tembembe
Ensamble Continuo en el Palacio de Bellas Artes de la Ciudad de México el domingo 11 de
Noviembre de 2018, cuando Enrique Barona recit6 algunas coplas escritas ex profeso. La
versada de Zenén Zeferino Huervo y la danza de Donaji Esparza fueron igualmente recibi-
dos con publico de pie y aplausos de largos minutos.

A la luz de estos encuentros, ocurren conciertos de son barrocho en festivales de
musica antigua y festivales de musica tradicional. Se han desarrollado también varias veces
ponencias académicas donde se legitiman las practicas de la escena barrocha como busqueda
de reinterpretacion de la historia candnica, acompafiadas de pequefios conciertos.

En cuanto a la forma de organizacién de los materiales sonoros, en el barrocho se ha
enfatizado la produccién de conciertos y grabaciones sonoras con estructura de conciertos,
en las que se evoca enfiticamente un espiritu festivo, como de fandango. Algunas veces se
hace alusién a la pureza de la grabacién, sin ediciones, y a menudo son registros desarrolla-
dos en salas de concierto institucionales. El fandango barrocho ocurre sélo en tanto que
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alguien lleve alguno de esos instrumentos “antiguos” a la fiesta o jaranas barrocas, como he
podido atestiguar.

La distribucién de las labores musicales usualmente enfatiza la participacién de can-
tantes de tradicién oral, que involucra una estética sonora que remite al son jarocho o al
“folklore”. Como ya se ha mencionado, los instrumentistas a menudo son musicos letrados
que pueden participar de cédigos de ejecucién mediados por una partitura. Los sones inter-
pretados en general no tienen cardcter improvisatorio, sino que han sido ensayados y plani-
ficados como arreglos para ser parte del concierto o la grabacién. En dicho caso, se llega a
acotar un momento determinado para la improvisacién ya sea de versada o instrumental,
pero siempre dentro de la concepcién de los arreglos estipulados por quien dirija al ensam-
ble.

En cuanto a la performaitica, para Eloy Cruz, un solo jaranero ya hace fandango
(Cruz Soto, 2020). También ocurren dotaciones mayores como los conciertos de la Capella
Reial de Catalunya con mds de 20 musicos en escena. La participacién de dichos musicos
dependera del arreglo que se haga del repertorio a interpretar, a manera de orquestacion,
que acaba siendo parte del caricter de cada agrupacién. Asi como la interpretacién varia
mucho en cuanto a la timbrica, cuestiones agdgicas, modificacién de versada, entre otros
rubros también pueden variar a lo largo del tiempo, salvo que sean arreglos estipulados y
consolidados de piezas, como ocurre en algunos proyectos de Jordi Savall.

Los actores de la escena barrocha hacemos una cacofonia temporal al interpretar es-
tas musicas barrochas en espacios de cardcter histérico como iglesias o conventos, impri-
miéndole un aura particular (una pitina de edad) a repertorios que no necesariamente se
habian desarrollado en esos dmbitos littirgicos pero si antiguos. De igual forma, los discos y
los productos excedentes y colindantes a la escena en la red buscan tener una estética que
apele a dichos tiempos pasados, al igual que la nomenclatura de los ensambles.

Sobre los aspectos tedricos tejidos en estos imaginarios, la mdxima premisa consiste
en acudir a la ejecucién viva de las musicas del mundo jarocho como testimonio que permite
interpretar mejor las fuentes de la época novohispana o virreinal (incluso las de musicas
aparentemente distantes a lo popular). Los que han sido letrados tanto en précticas de la
musica antigua como en musicas jarochas enuncian y hacen propuestas creativas. Esos sabe-
res se enuncian publicos pero a nivel investigativo quedan relegados a frases como “ya se ha
investigado” o “son incuestionables las conexiones” que no profundizan en el caricter de
dichas vinculaciones.

Finalmente, quienes califican la muisica como valida son las instituciones al respaldar
los proyectos, dada la facultad académica de algunos actores involucrados. Eso mismo hace
que algunas expresiones musicales propuestas dentro de este imaginario, pero por actores
con menor jerarquia académica, no sean tomadas en cuenta en la agenda cultural de las ins-
tituciones, como las propuestas del grupo Tierra Mestiza al no ser Gerardo Tamez renom-
brado por su prictica en la guitarra barroca sino en la guitarra sexta.

A continuacién presento una tabla comparativa de las ocasiones performativas del
son barrocho, el jarocho y la musica antigua. Dicha tabla pretende esclarecer de dénde pro-
vienen algunos rasgos propios de la performatividad en la escena barrocha:
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Tabla 1 Compamcio’n de ocasiones performativas del son Jarocho, son Barroého y Miisica Antigua

Ocasiones Son Jarocho Son Barrocho Musica Antigua
Performativas
Fandangos Si: Participacion co- Si: No
munitaria. Hombres | Enla CDMX y en Xa-
y Mujeres. Musicos, lapa, en EUROPA
versadores, bailado-
res
Conciertos | Si: Conciertos en via | Si: Conciertos en au- | Si: Conciertos en audi-
publica o en teatros, | ditorios, salas de con- | torios, salas de con-
organizados a me- ciertos, organizados ciertos, organizados
nudo por institucio- | por instituciones cul- | por instituciones cul-
nes gubernamentales | turales, gubernamen- | turales, gubernamen-
o culturales. tales o privadas, insti- | tales o privadas, insti-
tuciones académicas. tuciones académicas.
Ponencias Si: algunas sobre son | Si: Conferencias sobre | Si: Coloquios sobre
Académicas jarocho. musicologia histérica | musicologia histdrica
Festivales de No Si: Organizados por Si: Organizados por
Musica instituciones guberna- | instituciones guberna-
Antigua mentales, privadas o mentales, privadas o

de caricter académico.

de caricter académico.

Festivales de
Mausica
Tradicional

Si: Encuentros de
musicas tradiciona-
les (Sones y Tarimas
CNA), Museo de
Culturas Populares,
Festival de la Cande-
laria en Tlacotalpan

Si: Festival de la Can-

delaria en Tlacotalpan

(pero, dentro del tea-
tro municipal)

No

Interpretacion
en la via

publica

Si: Fandangos, con-
ciertos, manifesta-
ciones, etc.

Si: En algunos con-
ciertos en festivales de
musica tradicional.

Interpretacion
en la esfera
doméstica

Si: fiestas y ensayos

Si: fiestas y ensayos

Si: ensayos

Remuneracion
por tocar

En fandangos, no.
En conciertos insti-
tucionales, si. Al pe-

dir la rama.

En conciertos institu-

cionales o privados si.

En eventos de carac-

ter académico, en ge-
neral no.

En conciertos institu-

cionales o privados si.

En eventos de caricter

académico, en general
no.
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Algunos espacios sede del barrocho

En la CDMX:
UNAM: Facultad de Musica y Centro Cultural Universitario
Escuela Superior de Musica, INBA
Centro Cultural Helénico: Capilla Gotica.

INBA: Palacio de Bellas Artes, Sala Principal y Sala Manuel M. Ponce
CENART: Auditorio Blas Galindo, Foro de las Artes
Centro Cultural Ollin Yolliztli
Museo de las Intervenciones, INAH
Ex convento de Culhuacan, INAH
Museo de Culturas Populares
Museo Nacional de Antropologia e Historia, INAH
El Colegio de México
El Colegio Nacional
Universidad del Claustro de Sor Juana
Bucareli 69, Casa de Artes (espagio autogestivo)
Franciso Sosa 298 (Teatro Lola Cueto)

En el Estado de México: Tepozotlan, Museo Nacional del Virreinato
En Tlacotalpan, Veracruz: Teatro Municipal, Fiesta de la Candelaria (2020)
En Cuernavaca, Morelos : Jardin Borda
Guanajuato, Guanajuato: Templo de La Valenciana, Festival Internacional Cervantino
Zacatecas: Festival de Musica tradicional
San Luis Potosi: Festival de Musica Antigua Los Fundadores

Paracho, Michoacan: Festival de la guitarra.

223



Rzajev: Entre Lloronas e Ympossibles

Repertorios

La médula de los programas de la escena barrocha tiene dos ramas que conviven
organicamente: sones jarochos y musicas populares de otras regiones de América Latina, que
frecuentemente estin construidos sobre patrones armoénicos reiterativos, muy similares a
los sones de rasgueo barrocos presentes en los libros de guitarra barroca de los siglos XVII
y XVIII, como son: el Método Mui Facilisimo de Luis de Bricefio (1626), Cédice Saldivar IT'y
IV (Murcia, 1995) e Instruccion de Misica (Sanz, 1674), del cual salen los famosos Canarios,
que son casi omnipresentes en cualquier concierto o grabacién que involucre el imaginario
novohispano. Aqui una cita extraida de las notas del cd Laberinto en la guitarra que hablan
del Canario:

Muchos de estos sones han desaparecido pero otros siguen entre nosotros;
si no creemos en e§ta supervivencia, tendremos que suponer una pasmosa
serie de coincidencias entre Espafia y México, por ejemplo que hoy existe
un son de cos§tumbre llamado El Canario, cuyo musica es virtualmente idéntica
a los Canarios e$pafioles [...] (Continuo, 2004).

La tnica justificacién para la inclusién de esta pieza en el repertorio barrocho es la
presencia de “canarios” (de otras diversas musicas, aunque un posible origen compartido)
en la regién huasteca como parte de los rituales vivos. En el disco Laberinto en la guitarra, las
notas enfatizan las concordancias nominales entre repertorios barrocos y tradicionales vivos
como punto de partida de la creacién de arreglos barrochos:

La concordancia entre la musica de la jarana y de la guitarra barroca podria
sefialarse en otros terrenos, tales como las técnicas de rasgueado, los textos
cantados o algunas formas de baile, pero creemos que la mayor concordancia
se encuentra en el repertorio mismo; en efecto, algunos sones veracruzanos
conservan el nombre y la musica de piezas barrocas bien conocidas. En
eSta circun$tancia hemos basado nueétra interpretacién. (Continuo, 2004)

Asi, por todas estas concordancias, la via mds recurrente para la configuracién del
repertorio es la hibridacién o combinacién de piezas contenidas en documentos histéricos
a la par de musicas vivas, generando un solo texto por la superposicién o convivencia de
ambas en un mismo plano, ya sea como piezas independientes pero en un mismo programa,
o como amalgamas, como se demostré en el capitulo 2 en el caso de las lloroncitas barrochas.

224



Rzajev: Entre Lloronas e Ympossibles

A A | ) J .
o O O S A
TSI GoS T ol o7 s 1o o % Yo
sl; = e el Co oo Zo <. — N o ~1
o 71 7 7 U |
1

a 4 4. 0 4 [s] fad 2
lrl 1/ 174 e 4 il { 7 Z LT
) W W W | A W | W T 1 | Vv 2= 1 fr
— — — r—t—t T — —— o
- 4 . A or}v‘ ! :A
Cr 1) I/ V. Y b ~ 1
Crad 2 20 O a:d s 80 Cv g0 2 000 C" a'2 23220 \
a1 B - | T P '3 S ) S =X | 1| =1 A4 Ot 414
é_ﬂ,___\_}_{%’.;‘__x_\_l__;-_*_\_‘l-\ &\ 5 v T =
P4 T T—7 1\ AL

Ilustracion 61 Otra vez Los Ympossibles, Codice Saldivar No.4, f.12v. Notese la exquisita caligrafia de Santiago de Murcia.

Muchas veces, el repertorio pretende trazar una genealogia entre la musica para gui-
tarra barroca y los sones jarochos, convirtiendo a estos tltimos en descendientes naturales
de los “Sonecitos del pais” mencionados en crénicas (Garcia de Leén & Rumazo, 2006) y de
los “Sones de Rasgueo” supervivientes en los métodos que podemos considerar los “guitarra
facil” de la época (Sanz, 1674).

En cuanto a la forma en que se interpretan estos repertorios, puedo observar dos
l6gicas muy diferentes. La primera es en el fandango jarocho, como fiesta en la que los sones
pueden durar lapsos entre 10 y 40 minutos, o incluso mds. En esta fiesta, el cardcter de toda
la musica es improvisado en funcién de las censuras de la tradicién que regulan la versada 'y
musica paradigmidtica de cada son. Por otro lado, los conciertos corresponden a una forma
de difusién de la musica donde usualmente un ensamble consolidado presenta versiones o
arreglos previamente ensayados de las piezas histéricas o de los sones, que raramente exce-
den en dicho formato los 10 minutos de duracion. Durante los Gltimos 30 afios, otro formato
que enmarca estas musicas es la grabacién sonora editada en disco de audio, que corresponde
en gran medida al formato de concierto. Dicha forma de difusién, como se vio en el relato
descriptivo de los origenes del barrocho en el capitulo 1, ha jugado un lugar preponderante
para la consolidacién de canones y aspiraciones estilisticas y simboélicas entre los actores. A
continuacién, propongo una tabla con algunas piezas del repertorio mas emblematico del
barrocho:
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Repertorios involucrados en el barrocho

Musicas de transmision
oral y de dominio piiblico

Musica para guitarra ba-
rroca, en partitura, con ad-
judicacion de autoria

Otras musicas antiguas en
partitura

Sones Jarochos: La Lloron-
cita, Los Chiles Verdes, El
Guapo, La Maria Chuchena,
El Jarabe Loco, El Fandan-
guito.

Sones Huastecos: El gallito

Sones Tixtlecos: El arranca-
zacate

Folklore Latinoamericano:
Colombia/Venezuela: El pa-
jarillo, La Guabina

Meétodo Mui Facilissimo de
Luis de Bricefio: El villano.
Paris, 1626

Instruccion de Miisica sobre
la guitarra espafiola de Gas-
par Sanz: El Canario

Cédice Saldivar 4 de San-
tiago de Murcia: Los Ympos-
sibles, El Fandango, Cumbées.

México? C.1730

Cédice Saldivar 2, método
de citara de Sebastidn de
Aguirre: El Coqui, Bran-
Alacrdn. México s. XVII

Villancicos y Cantadas No-

vohispanas: Convidando estd

la noche, juguete a 4y guara-

cha de Juan Garcia de Zés-
pedes.

Musica Vocal del Renaci-
miento espaiiol: Cancio-
nero musical de palacio:
Tres morillas de Jaen; Rodrigo
Martinez

Mussica de camara antigua:
Antonio Valente: Gallarda
Napolitana

Diego Ortiz: Recercadas

Claudio Monteverdi: La-
mento della Ninfa

Girolamo Frescobaldi: Cosi
mi disprezate

Otros Manuscritos:
Obispo Baltasar Jaime Ma-
rinez Compafién: Cddice
Martinez Compafion, piezas
recogidas en la provincia
de Trujillo del Peru, c.1785

Manuscrito Eleanor Hague, o
manuscrito Joseph Maria
Garcia, o Encuadernado de
Chalco: contradanzas en es-
tilo francés. México c. 1772
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Los in§trumentos

Me resulta muy importante hablar de los instrumentos que se usan en la escena ba-
rrocha, ya que en si mismos encierran cédigos que hablan de la visién de mundo a la que se
aspira. Siguiendo las categorias de Steven Feld (Feld, 1984), me resalta a la vista de cudntas
formas hablan por si solos los instrumentos de una visién de mundo. Los instrumentos pue-
den ser simbolo de status o de competencia tanto en la musica antigua, como en el son jaro-
cho y el barrocho, dependiendo del laudero que los haya ejecutado. En la early music ha
habido corrientes interpretativas que tratan de usar instrumentos “originales” de la época.
Cuando este simbolo miximo de status no puede ser alcanzado, especialmente con las gui-
tarras (que a diferencia de los violines, dejan de servir), se acude a réplicas de lo “histérico”.
Cuando es un laudero renombrado, ya sea de instrumentos “histéricos” o de los jarochos, su

Hestivaldemusica
antioua Ybarroca

Jos fundaderes

Ilustracion 62 Eloy Cruz ejecutando su jarana barroca. Foto: Festival "Los Fundadores" S.L.P. Tomado de su muro de Facebook.

producto adquiere un valor agregado, como de marca (Stradivarius, Henrik Hassenfuss, Ta-
cho Utrera). Por eso mismo, hay distinciones entre los actores desde qué instrumento eje-
cutan y quién lo ha construido y bajo qué técnicas se usa. Incluso qué cuerdas se le ponen al
instrumento. Naturalmente el instrumento es parte indispensable en la categoria de perfor-
mance de Feld. El hecho de que se use la actstica natural de los instrumentos la mayoria de
las veces, que no se use micréfonos, el trabajo de ensamble para los conciertos es uno en
particular. Por otro lado, el uso del cedro rojo en las jaranas jarochas tiene que ver con el
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entorno donde surgieron, ya que abunda dicho material de trabajo. De igual manera resulta
paradéjico y muy simbélica la exportacién de maderas europeas para la construcciéon de ins-
trumentos histéricos europeos. Como propuesta ecolégica, artistica y epistémica, el maestro
laudero Salvador Soto propone hacer dichas réplicas de instrumentos histéricos con las ma-
deras locales y métodos de construccidén tradicionales (apelando a la lauderia popular).

El instrumento mds emblematico, a mi modo de ver, de esta escena es la Jarana Ba-
rroca, hibrido entre la guitarra barroca de cinco érdenes y la jarana jarocha. Digamos que es
una guitarra barroca construida al estilo de las jaranas jarochas escarbadas de una sola pieza
de madera (la caja). El maestro Eloy Cruz, fundador del ensamble Tembembe-Continuo,
(Continuo, 2004), asevera que es el poseedor de la primera “Jarana Barroca” que se mandara
hacer “en el mundo, al menos desde el siglo XVIII”, partiendo de su hipétesis consistente
en que asi se solian hacer algunos instrumentos en el periodo colonial. Como mostré en el
primer capitulo, la factura del instrumento fue encargada al laudero y musico jarocho Tacho
Utrera (comunicacién personal con Cruz). La jarana barroca difiere de la “moderna” en que
el diapasdn se encuentra al ras de la tapa actstica (a semejanza de la guitarra barroca, prictica
vigente en los instrumentos huastecos) y los trastes, en vez de ser metélicos y fijos, son cuer-
das atadas del mismo instrumento, que facilitan ciertas precisiones en la afinacién y la posi-
bilidad de trabajar con otros temperamentos distintos al “equitemperado” (facilidades ca-
racteristicas de la guitarra barroca) Este tltimo rubro, retomando las categorias de Feld,
habla de un aspecto tedrico de la musica plasmado en la factura del instrumento.

Otro instrumento fruto de la escena es la “jarana de arco”, hibrido entre viola da
gamba y jarana, construida, desarrollada e interpretada por Alejandro Loredo Ramirez,
parte del ensamble Cafia Dulce Caiia Brava (Acentos [Sones Jarochos], 2019), quien se ins-
pir6 para hacer este instrumento en las diversas tesituras de violas da gamba usuales en el
barroco, igual que la diversidad de tesituras de jaranas y requintos, optando €l por la afina-
cién del pardessus de viole del siglo XVIII francés, por considerarla éptima para tocar son
jarocho (De grave a agudo: Sol, Re, La, re, sol).

Ilustracion 63 La jarana de arco de Alejandro Loredo Ramirez, miisico y laudero. Tomado de su muro de Facebook.
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Se agregan otros cord6fonos usuales en el son jarocho: jaranas de todos los tamafios,
requinto, leona, arpa y contrabajo, mds otros pertinentes a la musica antigua: tiorba y citara
(Continuo, 2004), viola da gamba o vihuela de arco (Son de Madera, 2004) (Savall, Jordi;
Tembembe Ensamble Continuo; Hesperion XXI, 2012), Arpa barroca usada por Bédrbara
Cer6n, Christina Pluhar (L'Arpeggiata & Pluhar, Los Impossibles, 2006) (L'Arpeggiata &
Pluhar, Los Pdjaros Perdidos, 2012) y por Andrew Lawrence-King (Lawrence-King, 2006)
violin barroco (Mare Nostrum, Tabush, & De Carlo, 2010) y clavecin (Son de Madera,
2004) (Son de Madera, 2009). Enrique Barona también usa quinta huapanguera (Villey,
1996) y Leopoldo Novoa usa a veces tiple colombiano (Savall, Jordi; Tembembe Ensamble
Continuo; Hesperion XXI, 2012).

En las notas al disco del Grupo Zacamandi (Zacamandd, 1995) se asocian las jaranas
con las guitarras barrocas y se agrega el siguiente comentario sobre la instrumentacién ele-
gida por el ensamble:

La instrumentacidon es la tradicional usada en el sur de Veracruz, con las
afinaciones antiguas de la jarana y la guitarra de son (cuya raiz inmediata seria la
guitarra barroca y la vihuela de mano del siglo XVI), a la cual se han agregado el
arpa, el violin, varias percusiones (el pandero de Tlacotalpan, la quijada de burro
y una “guacharaca” o giiiro) (Zacamandu, 1995).

De la cita anterior destaco el énfasis en lo tradicional y lo antiguo, ya por la instru-
mentacién como por la afinacién. Observo una tensién al enunciar que haya una “instru-
mentacidn tradicional” en el son jarocho que pareciera implicar estatismo, cuando es fre-
cuente la inclusién de nuevos instrumentos: se usa lo que estd a mano y se desarrollan nuevos
instrumentos como el cinco zapotero de Ramén Gutiérrez, que hibrida una mandolina de blue
grass con un requinto jarocho en tiempos recientes (a mi me suena inevitablemente a clave-
cin, al igual que el cuatro puertoriquefio en la grabacién de la lloroncita de los Yndios Ver-
des, vid. Supra.). Por otro lado, en la cita del CD de Zacamandu se dice que “las afinaciones
antiguas de la jarana y la guitarra de son” tienen “raiz inmediata” en la guitarra barrocay la
vihuela de mano del s. XVI. Ciertamente comparten la intervélica en la afinacién de sus
cuerdas. En ese sentido, ignoro si s6lo conocemos afinaciones hegemoénicas de la guitarra
barroca y la vihuela, pues parece ser que también se veian sujetas a diversidad de temples y
scordaturas.

Miguel Cicero me sefiala el parentesco de esta variedad de afinaciones con la “scor-
datura”, técnica empleada en el barroco (y seguro siempre) para variar la afinacién de una o
mds cuerdas de un instrumento con algun fin estético particular (la definicién es mia). Estas
aseveraciones hablan, no sélo de testimonios histéricos, sino de posiciones estéticas y una
forma de teorizar esta musica en la actualidad. Dentro de las categorias de Feld, estas notas
entrarian en el rubro de Valoracién y Equidad, ya que son ellos quienes nombran al jarocho
como musica tradicional y con afinaciones “antiguas”, cuando también son contempordneas
gracias a ellos. Acaso el término antiguo tenga que ver con que se usa menos en general
tendiendo a una afinacién “Standard”. La desaparicién de la Diversidad. Quiza esa dispari-
dad es el Barrocho. La btisqueda por epistemes otras.

Un factor que no he considerado hasta ahora es la diversidad de diapasones, si son
irrelevantes, o usados, por quiénes y por qué. Para hablar de la variedad de instrumentos
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que participan en esta escena, o por lo menos en las grabaciones sonoras que se han produ-
cido, hago una enumeracién desde cada familia organolégica, siguiendo la clasificacién de
Hornbostel-Sachs, donde conviven instrumentos de la early music y del jarocho, junto con
los instrumentos surgidos especificamente en la escena mencionados mads arriba.

Algunos instrumentos de aliento, no tan frecuentes en esta escena, son la corneta o
cornetto (Mare Nostrum, Tabush, & De Carlo, 2010) (L'Arpeggiata & Pluhar, 2012), la ar-
monica (Son de Madera, 2009), la flauta de pico (Los Temperamentos, 2014) y el érgano
(Lislevand & Ensemble Kapsberger, 2000) e incluso el uso de la trompeta de caracol (como
referente jprehispdnico!) y el bajén, tan usual en Nueva Espafia, en el cd Missa Mexicana del
Harp Consort (Lawrence-King, 2006).

En cuanto a idiéfonos, que es quiza el grupo mds heterogéneo del instrumentarium, lo
mas usual conservado del son jarocho es la tarima donde se zapatea, la quijada de burro, el
marimbol (que ha quedado ya en el imaginario barrocho lo suficiente como para que en la
grabacién de Private Music y Pierre Pitzl del Cédice Saldivar IV se sustituya con un Kalimba
a falta de marimbol (Murcia, 2016)) y otras percusiones “prehispanicas” como huesecillos
de fraile, teponaztli (Musica Temprana, 2008), etcétera. No faltan tampoco castafiuelas para
referir a lo hispano (L'Arpeggiata & Pluhar, 2012).

El tinico membranéfono que identifico usual en el barrocho es la ocurrencia even-
tual de un el pandero jarocho, como cuando Miguel Cicero deja de acompafiar al clave y
toca el pandero.

En cuanto a las voces, hay una presencia tanto de estilos de canto “académicos” y
“verndculos” y todos los matices intermedios. De dichas convergencias también es paradig-
mdtica la grabacién de El Nuevo Mundo (Savall, Jordi; Tembembe Ensamble Continuo;
Hesperion XXI, 2012) en la que contrastan las voces de los integrantes de la Capella con las
de Ada Coronel y Patricio Hidalgo. Asi es que el barrocho tiene un espectro sonoro amplio,
pero casi siempre oscilando entre los polos de la musica antigua y el son tradicional jarocho.
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Los a&ores

Los actores somos todos en varias dimensiones transculturadores sénicos, en tanto
que contribuimos a que haya surgido y siga vigente esta “nueva” escena. En nuestra perfor-
matividad enunciamos y creamos una realidad. Seria interesante desentrafar qué nos signi-
fica asumirnos como herederos de la musica colonial, por lo menos a mi me representa un
espacio de indagacion sobre las tensiones histdricas entre ser heredero de los mexicas y de
los conquistadores a la vez, tensiones sobre la identidad compleja que involucra la herida
colonial, tensiones sobre las practicas musicales académicas y las tradicionales y de caracter
oral. Personalmente me permite indagar en un intersticio que creo necesario mirar y abrazar
en aras de sanar esa herida colonial. A continuacién presento una lista provisional de algunos
de los actores mis relevantes o mas activos en la escena junto con una breve semblanza o
descripcién de sus actividades, incompleta dado a que se siguen sumando actores a esta es-
cena. Es también gracias a antropdlogos e historiadores, ademds de musicos que se consolida
un discurso que apela a lo antiguo, a lo barroco o a lo novohispano para hablar de son jaro-

cho.

Algunos actores participes de la escena barroc¢ha y sus

grupos.
Nombre Géneros Nombre Lugar de Instrumento | Instrumentos Actividad Toca en Formacion
del que de los procedencia que toca en que sabe un grupo
Grupo interpreta | musicos el grupo tocar diferente
al suyo
Tem- Musica Eloy CDMX? Guitarra ba- Tiorba, archi- | Docente de La Fonte- Acadé-
bembe Antigua, Cruz rroca y jarana | laud, guitarri- la Facultad gara, Los mica, en
Ensam- Novohis- barroca, canto 1la renacen- de Musica Otros, México
ble Con- pana, Son tista y Guita- de la Hesperion
tinuo Jarocho, rra UNAM XXI,
Son Ti- Bona Fe,
xtleco, Leopoldo Colombia Marimbol, ti- Jaranas, qué Compositor, Los Acadé-
Musica lla- Novoa ple llanero, mas? docente del Otros; mica.
nera. leona, gua- Centro Mo- toco en Dénde?
Son Barro- characa, relense de Zaca-
cho. canto, arpa ja- las Artes. mandu,
rocha y lla- Jordi Sa-
nera vall y
Hesperion
XXI
Enrique CDMX? Jaranas jaro- ? Docente de | Los Otros, UNAM,
Barona chas, quinta la escuela Tocé en Facultad de
huapanguera, Vida y Mo- Zaca- Ciencias. Y
canto vimiento del mandu musica
Centro Cul- Jordi Sa- donde?
tural Ollin vall y
Yoliztli Hesperion
XXI, con
Isabelle
Villey
Ada Co- Guerrero? Canto, jara- ? Musica ti- Yolote- ?
ronel nas, percusio- xtleca cuani,
nes Jordi Sa-
vall y
Hesperion
XXI
Ulises Michoacan? Violin, mos- ? Musico pro- ? En su fami-
Martinez quito fesional lia?
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Zenén Jaltipan de Versada, ? Masico ja- El sonoro | En su fami-
Zeferino Morelos, canto, jarana rocho Suefio, lia?
Huervo Veracruz Jordi Sa-
vall y
Hesperion
XX1
Patricio Minatitlan, Jarana, ver- Armonica Masico ja- Chuchu- En su fami-
Hidalgo Veracruz sada, voz, za- rocho mbé, lia?
Belli pateado Mono
Blanco, El
Afrojaro-
cho, “El
Piano Ja-
rocho”,
L’Arpeg-
giata,
Jordi Sa-
vall y
Hesperion
XX1
Rubi CDMX? Zapateado ? Septeto de
Oseguera Ramoén
Gutiérrez,
Los Far-
santes
Los Far- Musica Miguel CDMX Clavecin Pandero jaro- Maestro de Son de Clavecin
sentes Antigua Cicero cho, piano clavecin del Madera, con Luisa
Son jaro- Conservato- | El afroja- Durén en
cho y Ba- rio Nacional | rocho, Ra- | la UNAM
rrocho de Musicay | mon Gu- y con Ja-
La Facultad tiérrez ques Ogg
de Musica Septeto, enla
de la Settecento | Haya. Pan-
UNAM Ensamble dero jaro-
cho con
Varo Silva
en Tlaco-
talpan.
Nayeli CDMX? Soprano ? Musica Pro- ? Conserva-
Acevedo fesional torio Na-
cional de
Musica y
ESMUC,
Barcelona
(Canto ba-
IT0C0)
La disi- Antigua, Emil CDMX Clavecin, ja- Compositor, Estudiante Capilla Composi-
dentia Tradicional Rzajev ranas, viola piano, or- de maestria Virreinal cion en la
anachro- | latinoame- Lomeli da gamba, gano, guita- en Etnomu- de la Facultad de
nica ricana. voz, direccion rra, violin, sicologia en | Nueva Es- musica de
Barrocho flautas la UNAM pafia, Un la UNAM.
Ensamble Clavecin
de Raiz, con Eunice
Los can- Padilla,
tores del gamba con
rio Churu- Gabriela
busco, Villa, ja-
Mariachi rana con
del pobre Rubén
diablo. “Pastor”
Pérez, son
huasteco
con Lucas
Hernandez
y Salvador
Soto
Cafia Son Jaro- Alejan- Guadalajara, Requinto ja- Jarana y qué Laudero y ? ?
Dulce cho dro Lo- Jalisco rocho, jarana mas? musico de
Cafia Barrocho redo Ra- de arco son jarocho
Brava mirez
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Eblén Jarocho, Eblén CDMX? Guitarra de ? Musico. Tempore Estudio
Macari antiguo y Macari ocho cuerdas, compositor teoria mu-
Ensam- new age? Graniel jarana, com- de musica sical con

ble Barrocho positor para TV Pepe Sua-
rez.
Olga Ma- CDMX? Clavecin ? Musica pro- Estudio
rinez fesional, con Luisa
Ruiz chef Durén
(Dura Lui-
son)
Grupo Medieval, Manuel CDMX? Guitarra ba- Bandurrias, Musico pro- Estudio
Segrel Renacen- Mejia rroca, guitarra | guitarrilla re- fesional con Ma-
tista, His- Armijo séptima mexi- nacentista nuel Lopez
torica me- cana, laud re- Ramos?
xicana Ba- nacentista
rrocho?? Jorge Tamaulipas? Quinta hua- Flauta de pico | Musico pro- | Su propio $?
Morenos panguera, ja- fesional proyecto.
rana huasteca,
versada y voz
José Pa- EDOMEX Viola da Vielle, Ke- Musico in- Su propio | Gamba con
blo Jimé- Gamba menché, Mo- | dependiente | proyecto, Gabriela
nez rinkhur, Kil- Pérxico, Villa,
Henrri- Kobiz Grupo Al- Mehdi
quez haraca Moshtag y
autodi-
dacta.
Vladimir $? Fidula violin {vampiro? ? ?
Ayala (dandy?
Bendixen
Liamna Cuba? Guitarra ba- ? Musica Pro- ? Cuba?
Pestana rroca, guitarra fesional
séptima mexi-
cana
Casilda CDMX? Danza y za- ? Bailarina ? ?
Madrazo pateo profesional
Martin $? Danza y za- ? Bailarin ? ?
Pérez pateo profesional
Los tem- Musica Hugo CDMX? Guitarra ba- Archilaud, Musico pro- Tiranii Estudio
peramen- Antigua / Miguel rroca, jarana tiorba fesional Splendori guitarra
tos Antigua de Rodas barroca con Eloy
iberoame- Cruzenla
ricana. Ba- FaM
rrocho UNAMy
guitarras
antiguas en
Friburgo
con...
Zaca- Son Jaro- Antonio Jaltipan de Jaranas jaro- ? Lingiiista, (Mono ?
manda cho (y ba- | Garcia de Morelos, chas, voz historiador Blanco?
rrocho?) Leon Veracruz Don Ar-
cadio Hi-
dalgo
Lucas Roma, Italia Jaranas jaro- Archilatd, Gerente de Los can- Manuel
Hernan- chas, quinta guitarra la estacion tores del Lopez Ra-
dez Bico huapanguera de musica rio Mix- mos.
y jarana huas- clasica del coac
teca, voz IMER:
Opus 94.5
FM
Adriana CDMX? Arpa jarocha, Giiiro Odontdloga Cafia Don Pan-
Cao Ro- voz Dulce- filo Vale-
mero Cana rio, Don
Brava Nicolas
Sosa
Claudia CDMX? Jaranas jaro- ? ? Los Don Pan-
(Wendy) chas y voz Utrera filo Vale-
Cao Ro- rio, Don
mero Esteban
Utrera
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Ernesto CDMX? Violin, Re- Compository | Misico Pro- Eugenia ?
Anaya quinto y jara- arreglista fesional Leon, Lila
nas Downs
Pedro
Garcia de
Leon
Armando Jarana, re- Jarana huas- Econo- Oficinas (? UNAM?
Herrera quinto teca mista? de go-
bierno en
SLP, pro-
grama
cultural
de la
Huasteca
Pedro
Garcia
Ranz?
The Harp | Musica an- | Andrew Isla de Arpas histori- Organo, cla- Musico pro- | Hesperion ?
Consort tiguay ba- | La- Beara cas, Jarana vecin fesional, di- | XXi, Paul
rrocho wrence- barroca rector O’Dette
King
Los Musica an- | Lee San- Guitarra ba- Guitarra eléc- | Musico pro- Tem- $?
Otros tiguay ba- | tana rroca, latd, trica, jarana fesional bembe,
rrocho citara, tiorba barroca
Hille Perl Viola da Jarana ba- Musica pro- The harp ?
gamba rroca fesional consort
Steve Guitarra ba- Jarana ba- Musico pro- ?
Pleyer rroca, laid, rroca fesional
tiorba
Son de Son Jaro- Ramon Tres Zapo- Requinto ja- Compositor, Musico ja- El piano ?
Madera cho Gutiérrez tes? rocho, cinco armonica, rocho jarocho de
zapotero, violin Claudia
mandolina, Calderon,
voz, zapa- Ramoén
teado Gutiérrez
Septeto,
Mono
Blanco
Tereso Boca de San Jarana ter- Masico ja- Los Vega ?
Vega Miguel? cera, voz y rocho
zapateado
? Musica Antonio $? Laudes y qui- Investigador | Ars Nova ?
Antigua Corona tarras anti- y docente ?
Alcalde guas?
$? Musica Isabelle 4? Guitarra Ba- Laud Docente. ? $?
Antiguay | Vllley rroca musica pro-
Barrocho fesional
Terra Musica Josué Guatemala? | Cornetoy voz Jarana jaro- Musico pro- ? $?
Nostra Antiguay | Melén- cha fesional
Barrocho dez
L’Arpeg- | Musica an- | Christina $? Harpas hist6- | Tiorba, guita- | Musica pro- NO ?
giata tigua, Pluhar ricas rra barroca y fesional
world mu- direccion.
sic y barro-
cha
Hespe- Musica an- | Jordi Sa- Catalufia Viola da Musico pro- NO Basilea?
rion XXI tigua, vall gamba, bajo y fesional, di-
world mu- soprano rector de en-
sic 'y Ba- samble
rrocha
Grupo Musica Salvador Agricola Fidula, violin, Jaranas jaro- Laudero y Los can- ENM
Alharaca Medieval Soto Oriental, organetto Ja- | chasy huaste- | restaurador tores del UNAM,
CDMX ranas barro- cas rio Mix- ENCRYM
cas coac
Los Son Jaro- Tacho El Hato, Ve- Leona, jara- Jaranas ba- Laudero y ? Don Este-
Utrera cho Utrera racruz? nas jarochas, rrocas musico Ja- ban Utrera
etc. rocho
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Como resumen de este capitulo, he nombrado una serie de elementos que atafien a
la escena del barrocho, tomando como punto de partida las categorias de Steven Feld (Feld,
1984) en su aproximacién a la musica como fenémeno social, que son competencia, forma,
performance, ambiente, teoria, valoracién y equidad y me permitieron indagar sobre sus
actores, los instrumentos, sus repertorios usuales y sus lugares de recurrencia, como un es-
bozo que permita discernir sus diferencias con las dreas de musica antigua y con el son jaro-
cho, asi como subrayar sus similitudes. Esta gradacién es porosa y fluctuante, pero nos per-
mite observar cémo el barrocho es la suma de gestos de dos escenas que antes no se encon-
traban y ahora generan nuevas performatividades y realidades musicales. He deseado dar
cuenta de los transculturadores que han generado nuevas formas de hacer musica, que desde
la purificacién e hibridacién constante de los repertorios y performatividades han generado
un espacio nuevo para enunciar su identidad, preferencias y lugar de enunciacién.

Ilustracion 64 Fuente novohispana con una sivena jaranera. Museo de la Ciudad de México, ex casa de los Condes de Calimaya, del
siglo. XVIII, foto del autor.
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Conclusiones

“De tarde se me hace triste,
de noche con mis razoén,
que llorando se me amanece y
llorando se pone el sol”.
(La lloroncita)

Asi vamos llegando al final de este viaje sonoro. Apunto aqui que llegué al camino
del barrocho por desear encontrar dimensiones histdricas y perfiles antiguos de uno de los
sones que mas me cautivan, la lloroncita jarocha. Al haber crecido escuchando grabaciones
y charlas que la religaban al imaginario de musicas del pasado, me parecia natural abonar a
ese camino e indagar mirando al pasado. Como relaté en la introduccién, vi ese camino
frustrado al no haber podido encontrar testimonios documentales anteriores al siglo XX
que enunciaran lloronas como las que imaginaba. Esta ausencia no quiere decir que no hayan
ocurrido esas expresiones musicales, si no que de momento esa investigacion resultaba im-
posible, o por lo menos fuera de mi alcance, por el momento.

Alli cai en cuenta que todo el imaginario que me rodeaba era mds reciente de lo que
concebia en principio y elegi, no sin pesares, que lo que pedia a gritos ser escuchado era el
presente. Pude darme cuenta que yo mismo era parte de una escena invisible, muchas veces
supeditada a la escena de musica antigua, donde se miraba con atrevimiento la coqueteria de
incluir un son jarocho vivo a la par de musicas histdricas.

Esta vuelta de mirada a las musicas vivas como via de profundizacién en las pasadas
ha generado una derrama fértil de proyectos y enunciados que bien valian la atencién de
nombrarlos independientemente: la escena barrocha tomaba forma en mis recuerdos, y mi
cotidiano se veia invadido por una especie de marcatextos que alumbraba gestos, floreos,
arcaismos, guifios... resonancias. Esa escena barrocha bien pudo haber hablado de otras tan-
tas expresiones musicales que hacen un didlogo entre el pasado y el presente, pero mi con-
texto inmediato y mi dominio de los c6digos pertinentes a la combinatoria jarocho-barroca
hicieron obvia una serie de relaciones que aqui he expuesto y he indagado con una profun-
didad que no se habia tocado. Asi pues, al inicio de la investigacién me guiaron las siguientes
preguntas:

e ;Cémo se configura la escena musical barrocha?

e Qué esy como se configura el son barrocho?

e En qué se diferencia del son jarocho?

e ;Quiénes son los actores que han impulsado y consolidado un discurso que
lleva a la barroquizacién del son jarocho?

e Se puede observar una diferencia en los modos de ejecucién del son de la
lloroncita a partir de estos encuentros?
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De este modo propuse la siguiente hipétesis:

La escena musical del barro¢ho surge del encuentro entre las escenas de early
music 'y la del son jarocho, generando una musica hibrida a partir de
transculturaciones sénicas, activando una serie de discursos y practicas nuevas
como fruto del encuentro.

Al aplicarse conceptos, dindmicas y practicas provenientes de la musica antigua
al son jarocho y viceversa, se hacen multiples reestructuraciones del dmbito
sonoro y social, digase transculturaciones, que generan una nueva escena: la
barrocha. La escena se funda en categorias purificadas en torno a lo tradicional,
lo histérico, lo original y a lo auténtico, compartidas en algunos dmbitos del son
jarocho y en la musica antigua.

A menudo una esfera letrada legitima ciertas versiones del barro¢ho, usadas para
articular un nuevo imaginario sobre la musica del pasado, legitimindolo y
dandole visibilidad; operaciones que impelen una identidad contemporinea-
barrocha. Es asi como predomina una barroquizacion del son jarocho sobre una
jarohizacion del barroco. Eéta tltima existe a manera de excedente en la escena
jarocha, pero no suele formar parte de las expresiones legitimadas por la esfera
letrada.

En la escena musical del barroého, los discursos creados por los transculturadores
con§truyen una hi$toria y un imaginario que modifica la performance del son
jarotho y de la musica antigua. Tal es el caso de la interpretacién de la lloroncita,
que es parte medular de este repertorio barrocho y a la cual se adjudica un origen
barroco. En la lloroncita exiSten diferencias de ejecucion a partir de su mezcla o
hibridacién con la musica antigua.

Dichas practicas pueden abarcar desde la instrumentacién, los modos de cantar,
las coplas cantadas, la presencia o ausencia de baile, su alienacién de la fiesta para
presentarlo en conciertos o coloquios académicos, etc.

Después de realizar la investigacién, como he apuntado en los capitulos, puedo con-
firmar esta hipétesis. A lo largo de este escrito he mostrado que el son barrocho y su escena
musical son producto de la convergencia entre las escenas de musica antigua y de son jaro-
cho, mismas que en su encuentro producen gestos, productos, instrumentos, repertorios,
performatividades y modos de hacer musica nuevos. Al hibridar las premisas del son jarocho
con los de la musica antigua se reestructuran tanto el dmbito sonoro como el social en una
serie de transculturaciones que devienen en el imaginario y la performatividad de la escena
barrocha. En esta escena se enfatizan nociones en torno a lo tradicional, lo histérico, lo
original y lo auténtico.

En algunos casos se legitima una versiéon canénica y purificada del barrocho por al-
gunas instituciones de cardcter académico u oficial, restando visibilidad a otros productos
no hegemonicos del barrocho. Ambos rubros se han abordado en este trabajo. En estos en-
cuentros se modifica tanto la performatica de los sones jarochos como la de los repertorios
antiguos, como es el caso del son de la Lloroncita, de la que encontré seis variantes usadas
en el contexto jarocho y dos de las cuales explicitan el universo barrocho. Dicho ejemplo ha
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evidenciado una pléyade de expresiones jarochas y barrochas en torno a un mismo son, lo
que da luz sobre la riqueza de puntos de vista incluso a partir de un solo son del repertorio
estudiado. Dentro del andlisis realizado a este caso de estudio he podido observar modifica-
ciones estructurales al son jarocho de la lloroncita, especialmente concernientes al pulso en
el que se ejecuta, la instrumentacién que se utiliza y el contexto de su presentacién. Asi
mismo se han hecho evidentes diversas piezas de los repertorios histéricos con las que se
religa la lloroncita en sus diversas formas, como Los Ympossibles y Los Payssanos de San-
tiago de Murcia, Gudrdame las Vacas de Luis de Narvdez, La Romanesca de Antonio Va-
lente, la Folia de Espafia y La Passacaglia en Mi menor de Dietrich Buxtehude.

En la tabla de la siguiente pagina muestro una comparacién, a manera de recapitula-
cidn, de las diferencias que encuentro entre aspectos relevantes de tres escenas: la jarocha,
la barrocha y la de musica antigua, observando qué caracteristicas retoma el barrocho del
son jarocho y cudles de la musica antigua. Es de mi interés sefialar cémo se desenvuelven las
ocasiones performativas, cudl es la formacién de los musicos y cémo se interpela al ptiblico,
entre otros aspectos de su dimensién social.
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Diferencias y similitudes generales entre las escenas Jarocha,
Barrocha y de Musica Antigua

Escena Jarocha Escena Barrocha Escena de Miisica Antigua
1. Aprendizaje dentro de la 1. Aprendizaje en instituciones 1. Aprendizaje en instituciones
tradicién oral, en fandangos y especializadas y con sistema especializadas y con sistema
préctica cotidiana directa con otros | escolarizado y aprendizaje dentro de la escolarizado
musicos tradicién oral, en fandangos y practica
cotidiana directa con otros musicos
2. Misica para ejecutar, cantar y 2. Misica para ser escuchada en 2. Misica para ser escuchada en
bailar colectivamente en fandangos, conciertos. A veces ocurre en conciertos.
0 para ser escuchada en conciertos. fandangos
3. Los instrumentistas suelen cantar 3. Algunos instrumentistas cantan. 3. Los instrumentistas no suelen
cantar.
4. Casi siempre involucra baile 4. A veces con baile en el escenario. 4. Pocas veces involucra baile, y
comunitario. cuando lo hace éste es de tipo
“histérico”
5. Todos pueden participar del 5. No involucra participacién del 5. No involucra participacién del
fandango, como misicos, publico mis alld de la escucha publico mds alld de la escucha

bailadores o espectadores, y en
general todos participan de la
organizacién. Incluso en los
conciertos suele haber tarima para

bailar.
6. Se utilizan instrumentos propios 6. Se utilizan instrumentos réplica de 6. Se utilizan intrumentos réplica
del son jarocho histdricos e instrumentos tradicionales de histéricos
7. La muisica no se lee, se improvisa 7. La musica se lee de partituras. 7. La musica se lee de partituras.
musica y versada sobre los sones en Algunas veces se prepara versada Aunque se aspira a improvisar
fandango, o se ensayan versiones de alusiva a la ocasién y lugar del sobre lo escrito, muchas veces sélo
concierto por los grupos concierto. queda en lo tedrico.
establecidos.
8. Caricter festivo 8. Caricter académico/festivo 8. Caricter académico
9. Usualmente ocurre en espacios 9. Usualmente ocurre en espacios 9. Usualmente ocurre en espacios
publicos cerrados cerrados
10. No se suele pagar un boleto de | 10. Se suele pagar un boleto de entrada 10. Se suele pagar un boleto de
entrada entrada
11. Repertorio de Sones Jarochos. 11. Repertorio de musica antigua. 11. Repertorio de musica antigua.
Compositores canénicos. Fuentes Compositores canénicos. Fuentes
histéricas. Musica Novohispana. histéricas.

Mdsicas de transmisién oral. Sones
Jarochos y otras expresiones
contemporaneas de muisica de América
Latina.

Como primer rubro, puedo diferenciar dos aproximaciones al estudio de la musica
contrastantes: una de manera escolarizada dentro de una institucién académica (con formato
de conservatorio) enfética en la musica antigua, mientras que la oral de conocimientos y
practicas, es lo mds frecuente en la formacién de los musicos jarochos. Asi, en el barrocho
conviven ambas aproximaciones al estudio de la musica.

En segundo término, abordo el marco de ejecucién de dichas musicas: en el son
jarocho existe el ritual del fandango, que no es un concierto, sino una fiesta en la que todos
pueden participar, sumdndose al hacer musica, baile o desde una escucha no necesariamente
limitada a un asiento, muy distinta a la de un concierto de musica antigua. En el barrocho
eventualmente ocurren fandangos con tintes barrochos que responden a una légica de fiesta
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y no de concierto. (Como anécdota personal puedo narrar el desconcierto del Grupo Segrel
una vez que me subi a voluntad al escenario a echar glosas con mi gamba en una pieza que
ellos habian ensayado sin mi).

En tercer orden, noto que quienes ejecutan instrumentos musicales en el son jaro-
cho, son los mismos que cantan (e incluso zapatean), muchas veces simultineamente, mien-
tras que en la musica antigua la sobre-especializacién de los instrumentistas a menudo ex-
cluye la posibilidad de cantar en un concierto simultineamente al tocar: generalmente no
se acompafian a si mismos el canto. En el caso del barrocho, se hibridan estas practicas. Los
mismos instrumentistas cantan, bailan, declaman décimas e interactian con el publico de
los conciertos en una manera mds holgada, afin al espiritu festivo de un fandango.

En cuarto lugar, ahondo en el elemento del baile, que es fundamental en el fandango
jarocho. Sélo se prescinde de éste en algunos conciertos de son jarocho donde no hay espacio
para una tarima, o incluso el grupo de son mismo no baila en el concierto, pero esto es muy
poco frecuente. En la musica antigua, no es muy comun que haya danza en los conciertos, a
menos que sea un proyecto especifico que involucre danzas histéricas, o que sea una pro-
puesta coreogrifica nueva (mds bien perteneciente a la escena de danza contempordnea). En
el barrocho la danza estd presente con modos hibridos, que mezclan la danza jarocha, las
danzas histéricas, baile flamenco y a menudo todo sobre una tarima en el escenario.

A menudo en los conciertos de son jarocho, se incorpora una tarima (elemento que
se retoma de la fiesta fandango) para que los asistentes también puedan participar bailando,
cosa que no ocurre en los conciertos de musica antigua o barrocho. En éstos tltimos la pre-
sencia de baile estd acotada en los conciertos a lo previamente acordado por el ensamble.

Como quinto rasgo, sobre otros asistentes que no necesariamente ejecutan los ins-
trumentos: la participacién comunitaria, desde multiples dindmicas de organizacién y con-
vivencia, es fundamental en el mundo fandanguero jarocho, mientras que en el barrocho y
en la musica antigua la gente no se para a bailar en los conciertos (aunque muchas veces yo
me he quedado con las ganas de bailar), ni cantan desde su asiento: se limitan a escuchar y a
aplaudir cuando es oportuno durante los conciertos, un comportamiento de publico suma-
mente acotado. En general todo el aparato organizativo de los conciertos lo gestiona gente
de un equipo especializado en produccidn.

La sexta diferencia es relativa a los instrumentos musicales empleados. Si bien el son
jarocho utiliza normalmente instrumentos caracteristicos especificamente llamados “jaro-
chos” (jarana jarocha, pandero jarocho, requinto jarocho) y otros mds (marimbol, violin,
leona, mosquito), en la musica antigua se busca usar réplicas histdricas o instrumentos ori-
ginales, cuando es posible, acordes a la época en la que fue compuesta la musica (la antitesis
anacrénica serfa tocar a Bach en saxofén). El barrocho nuevamente es una hybris en la que
conviven instrumentos de ambas escenas, e incluso se modifican algunos para amalgamarse,
como es el caso de la “jarana barroca” de la que hablo en el apartado de instrumentos (hay
guitarras barrocas que quieren ser jaranas jarochas, y hay jaranas jarochas que quieren ser
guitarras barrocas, ademds). Son algunos de los medios expresivos mds alld de la forma mu-
sical per se.

Una séptima diferencia es que en el son jarocho la musica no se interpreta con par-
tituras, sino que los sones se transmiten de manera oral y cada interpretacién serd unica, ya
que la versada no es fija y se puede ir alargando la duracién, o modificando el caricter segun
sea el animo del fandango. En el formato de concierto de son jarocho, los sones si suelen ser

240



Rzajev: Entre Lloronas e Ympossibles

“arreglados” en los ensayos del grupo consolidado. En la musica antigua es muy frecuente
que todas las ejecuciones provengan de una partitura; aunque se enuncie que hay muchas
referencias de que la improvisacion seria parte de una ejecucién histéricamente informada,
no son muchos los musicos que lo llevan a la practica.

Un octavo aspecto puede ser el cardcter de los conciertos, ya que el barrocho retoma
el espiritu festivo del jarocho y confiere una 6ptica mas “amigable” al repertorio antiguo,
frente al “academicismo y seriedad” de la musica antigua heredada de la etiqueta de concier-
tos de musica cldsica.

La novena distincién y la décima van de la mano. El fandango jarocho suele ser
abierto a la comunidad, al igual que muchos de los conciertos de son jarocho que ocurren
en plazas publicas y foros al aire libre, sin excluir la ocurrencia de algunos de ellos dentro
de teatros (para los espacios abiertos grandes, en los conciertos se usan micréfonos y boci-
nas). En el barrocho y en la musica antigua tiende a preferirse una actstica natural, sin am-
plificacién y a menudo se paga un boleto para asistir a ellos.

Como undécimo término, el repertorio del barrocho es hibrido en tanto que mezcla
musicas de transmisién oral con las de transmisién escrita histdricas.

Gracias a estos elementos puedo enunciar la siguiente tesis:

Tesis

La escena musical del barrocho surge del encuentro entre las escenas de musica
antigua y la del son jarotho, generando una musica hibrida a partir de
transculturaciones sénicas, activando una serie de discursos y practicas nuevas
como fruto del encuentro. Al aplicarse conceptos, dinimicas y practicas
provenientes tanto de la musica antigua al son jarocho como lo inverso, se hacen
multiples ree§truturaciones del dmbito sonoro 'y social, digase
transculturaciones, que generan esta nueva escena: la barrocha.

La escena se funda en categorias purificadas en torno a lo tradicional, lo
histérico, lo original y a lo auténtico, compartidas en algunos ambitos del son
jarotho y en la musica antigua, pero a su vez genera campo fértil para la
experimentacién, variaciéon e inventiva sobre los repertorios musicales
abordados, como se explicita en el caso de la lloroncita.

A menudo una esfera letrada legitima ciertas versiones del barro¢ho, usadas para
articular un nuevo imaginario sobre la musica del pasado, legitimandolo y
dandole visibilidad; operaciones que impelen una identidad contemporinea-
barrocha, o novo-novohispana. Al mismo tiempo, una esfera de actores del son
jaro¢ho considerados de gran competencia, legitiman al son barrocho por su
presencia y participacién en este tipo de expresiones.

Es asi como ocurre tanto una barroquizacién del son jarocho como una
jarothizacion del barroco. Eéta tlltima ocurre como alternativa de aproximacién a
los cédigos legitimados por las esferas letradas, flexibilizando practicas sonoras y
permitiendo que accedan a otros publicos. Asi las dindmicas de interaccién
ocurren de manera equivalente, aunque las que provienen de la musica antigua
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sean mads visibles, frente a las provenientes del son jarocho, que ha sido una
musica, en ocasiones, subalternizada.

En la escena musical del barroého, los discursos creados por los transculturadores
con§truyen una hi$toria y un imaginario que modifica la performance del son
jarocho y también la de la musica antigua. Tal es el caso de la interpretacién del
son de la lloroncita, que, a la par de tener multiples variantes en universo musical
jarocho (seis abordadas en eta tesis), es parte medular del repertorio barro¢ho y
a la cual se adjudica un origen barroco. En la lloroncita existen diferencias
explicitas de ejecucion a partir de su hibridacién con la musica antigua: cambios
en la inStrumentacién, los modos de cantar, las coplas cantadas, el diapasén
elegido por los intérpretes, el pulso al que se ejecuta, la versién que se ejecuta 'y
la religacion con piezas de los repertorios antiguos.

Los aportes de esta tesis conllevan los 36 ejemplos analizados y consignados corres-
pondientes a lloroncitas jarochas que comprenden un periodo de 1914 a 2021, mismos de
los que constan algunas transcripciones musicales de los ejemplos mds relevantes, la trans-
cripcién de sus versadas y modos de cantar, la descripcién de su instrumentacién, tonalida-
des y rasgos armonicos caracteristicos. A este respecto destaca la evidencia de la transforma-
cién concerniente al pulso de ejecucién de las lloroncitas que se ha alentado enfiticamente
en su contacto con el imaginario barrocho en los tltimos afios.

El principal aporte de esta tesis radica en ser el primer trabajo que enuncia una es-
cena barrocha y sus rasgos caracteristicos, asi como las transformaciones que ha conllevado
su configuracién con respecto de las escenas de musica antigua y son jarocho aisladas.

Esta tesis cuenta con el invaluable testimonio de 20 actores y actrices entrevistados
ex profeso tanto del dmbito de musicas antiguas como de las tradicionales, mds una serie de
conversaciones informales con los mismos que han sido posibles en mi cualidad de actor
tanto del mundo de la musica antigua como participe del son jarocho. Esta doble cualidad
me ha facultado analizar los procesos musicales llevados a cabo para amalgamar y encarnar
el barrocho en el dmbito sonoro.

Como frentes abiertos a la investigacién quedardn los casos que permitan religar a
nivel histérico las lloroncitas con otros repertorios del pasado y con musicas de otras latitu-
des y tradiciones. También queda abierto un estudio del campo semdntico de la llorona,
Cihuacéatl, La Cihuatatoya, Melusina, la mujer, la ninfa como ser de agua, serpiente, madre
y muerte desde una éptica de cosmovision.

A partir de esta pluralidad de versiones sobre la lloroncita he dado cuenta de un
fenémeno vivo y rico en el que la llamada tradicién y lo histérico se reinventan a cada ins-
tante a través del didlogo entre presente y pasado, permitiendo desdibujar las fronteras entre
musicas callejeras y musicas eruditas, hibridando concierto y fandango, haciendo vivir a las
piezas de museo, infundiendo vida a la comunidad, al son, al barroco, y ante todo, al didlogo.

Coyoacdn, Ciudad de México, 6 de Febrero de 2023

$%
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Colofén

Se terminé de escribir esta tesis después de una pandemia, tres mudanzas, varios li-
tros de mezcal, muchas horas de conversaciones entrafiables, muchas horas de musica escu-
chada, muchas horas de musica hecha, desvelos, catarros, ropa lavada y planchada, nuevos
guisos aprendidos, viajes, amistades, muchos atardeceres en la azotea, un par de cuerdas des-
afinadas y muchos libros adquiridos y hojeados. La tipografia es la Espinoza Nova Pro, ins-
pirada en el tipégrafo e impresor novohispano Antonio de Espinoza y en el trabajo del Ta-
ller Martin Pescador, que con su poesia visual han dotado a los textos del son jarocho de un
barroquismo exquisito y de un papel de los mejores gramajes. Asi es como mis deseos de
encontrar en alguna libreria de viejo un Cédex Rzajev 1, emulando la anécdota de Saldivar,
me han hecho llenarme de libros, amigos y coplas aprendidas. Sigo sin encontrar ese ma-
nuscrito. Buscaba a esa Llorona del siglo XVIII pero me encontré a mi mismo en el camino.
En Coyoacin, Ciudad de México, 6 de Febrero de 2023. Gracias al Tao y a Santiago de Mur-
cia, a quienes me encomendé para llegar a buen término. {Viva el barrocho!
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Un meme de regalo que sintetiza mi sentir por el

barrocho

"uenas

d]@ B.uxtehude

Ilustracion 65 Bendito internet. Hallado en Instagram. 2 de diciembre de 2021. Violin Memes. “No lloro, nomds me acuerdo” Otro
titulo posible seria “Emil escu¢hando los Ympossibles”
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