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    Los días 7 y 8 de octubre de 2010 se llevó a cabo el III Coloquio Música de Guerrero, bajo el tema de El fandango y sus variantes. Como en otros años, el Instituto Nacional de Antropología e Historia (INAH) a través de la Coordinación Nacional de Antropología, el Centro INAH-Guerrero y el Grupo Multidisciplinario de Estudios sobre Guerrero, organizaron este importante evento que tuvo como sede el Museo Regional de Guerrero, ubicado en la capital del estado, Chilpancingo.


    El Coloquio es un espacio académico de la Cátedra “Ignacio Manuel Altamirano” en Antropología e Historia de Guerrero, que fue creado por el Grupo Multidisciplinario de Estudios sobre Guerrero con el objetivo de divulgar el conocimiento sobre la diversidad cultural que de dicho estado han generado el INAH y otras instituciones académicas. Es por ello que la Cátedra ha convocado a investigadores de varias disciplinas para dictar conferencias sobre distintos temas de amplio interés entre la población del estado, tales como: movimientos sociales, población afro-descendiente, cosmovisión y prácticas rituales, lenguas en peligro, cuestiones de género y procesos migratorios, entre otros.


    En el contexto citado, este Coloquio fue diseñado con el fin de abordar una manifestación primordial de la cultura guerrerense: su música. Fue así que en el 2008 se efectuó el primer Coloquio bajo el nombre de Sones, corridos y chilenas y el segundo, un año después, versó sobre La bola suriana y las tradiciones de la Costa Chica.


    El tercer Coloquio abordó un campo temático de singular relevancia para el conocimiento de las culturas musicales de Guerrero, de México y de otras naciones de Iberoamérica: el fandango. Éste constituye un complejo cultural de larga decantación histórica en donde han confluido diversas culturas. Se trata de una tradición que suscita polémica a nivel internacional en torno a sus orígenes espaciales, temporales y etimológicos; sus diversas acepciones; las notables diferencias entre sus variantes; las causas de sus procesos de cambio y desaparición, entre otras cuestiones.


    En nuestro país, una tradición cultural tan polifacética como el fandango, ha llamado la atención de varios investigadores. De la producción teórica correspondiente destacan las obras escritas por Álvaro Ochoa para lo que él denomina “región mariachera” (1992 y 1999) y otras regiones (2011), las de Antonio García de León (2002 y 2006), Jesús Jáuregui (2007 y 2010) y Rolando Pérez.


    A partir del siglo XVII los fandangos hicieron su aparición en casi todo el territorio virreinal, ora en el marco de las celebraciones religiosas, reuniones civiles u otros lugares de esparcimiento. Los fandangos, también conocidos como huapangos, topadas, vaquerías u otros nombres que refieren fiestas de carácter popular, fungieron como soporte socioespacial para la creación, reproducción y difusión de distintas expresiones musicales de las regiones culturales, en las que encontramos sones: huastecos, jarochos, arribeños, planecos, abajeños, calentanos, istmeños, entre muchos otros géneros musicales que contribuyeron de manera relevante en la conformación de las identidades regionales.


    Los fandangos fueron espacios de encuentro para el intercambio de aires musicales, sirvieron también para narrar sucesos pasados y recientes mediante versos cantados, constituyéndose así en vasos comunicantes que abonaron a la organización popular tanto en su lucha por la Independencia, como en las resistencias civiles contra las distintas invasiones extranjeras y la Revolución.1 Los fandangos, como espacios festivos, siguen vigentes en algunas regiones del país. Su tendencia a la desaparición, registrada a gran escala en la primera mitad del siglo XX, ha generado diversas acciones para su revitalización. Una especie de paradigma en este sentido es el “movimiento jaranero”, impulsado por músicos y promotores culturales de Veracruz.2


    El estudio del fandango y sus variantes presenta un abanico de posibilidades y, en concordancia con ello, el III Coloquio Música de Guerrero cubrió un amplio espectro de elementos. Los investigadores participantes se adscriben a diversas disciplinas: etnomusicología, musicología, etnología, historia, etnohistoria, entre otras, por lo que el lector encontrará una rica variedad de enfoques y problemáticas que, en conjunto, brindan un aporte enriquecedor al debate en torno a varias cuestiones señaladas al inicio de esta presentación.


    Uno de los nodos a debatir se encuentra en la diversidad de opiniones sobre el origen histórico y social del fandango, cuestión que ocupa buena parte de los textos elaborados por el maestro Rafael A. Ruiz y la maestra Jessica Gottfried. El primer autor plantea, como punto de partida, que el término posee varias acepciones, pues es el nombre de un baile y de un género musical, hace referencia a un tipo de fiesta y, en algunos lugares, se utiliza como sinónimo de desorden o pelea. Su texto aporta una revisión detallada sobre las atribuciones etimológicas del término fandango, así como del trabajo de otros especialistas que se han abocado al estudio de su origen temporal y espacial: “la etimología de ciertos bailes y géneros musicales ha llevado a muchos que estudian la música tradicional a preguntarse si ahí está el origen”, advierte el autor, y continúa: “para nosotros es más importante el uso que se le ha dado a la palabra fandango a través del tiempo”. Derivado de esta afirmación, en la segunda parte de su texto presenta varias descripciones sobre fandangos en España y en algunos países de América, incluyendo México, ordenando la información en tres grandes rubros: los lugares en donde se realizaban, los permisos solicitados para efectuarlos, y por último aporta datos relacionados con la violencia y la sexualidad registrada en dichos eventos.


    Por su parte, la maestra Jessica Gottfried plantea dos cuestiones básicas para su revisión histórica: ¿el fandango, por definición, está vinculado al zapateado?, ¿es un tipo de fiesta? Su empeño apunta hacia un ejercicio de exploración que hurga los criterios útiles para elaborar una tipología de las fiestas, ya sea como géneros, formas o especies. Al constatar la presencia del fandango en varias latitudes del orbe, la autora pregunta: “¿qué hizo que el fandango fuera tan atractivo en tierras tan distintas ocasionando su arraigo de manera tal que hoy día, siglo XXI, se practica y se toca, se canta y se baila en tantos lugares?”. Ante la diversidad de supuestos en cuanto a su origen, concluye que el fandango es una forma artística “representativa de un mestizaje cultural al que no se le puede atribuir un origen concreto, y menos un origen geográfico”. Finalmente, Gottfried incorpora una descripción acerca de la realización contemporánea de un fandango brasileño de raíz portuguesa argumentando, de paso, la pertinencia del uso de la Internet como parte de un método de investigación plausible de la antropología de la música y de la etnomusicología.


    Varios investigadores del tema que nos ocupa consideran que la tarima (también conocida como tabla o artesa, entre otros nombres) es un componente fundamental del fandango. A partir de esta apreciación vemos que dicho elemento se encuentra en primer plano, aunque no único, en los textos elaborados por el doctor Jesús Jáuregui, el maestro Benjamín Muratalla, la maestra Nidelvia Vela y el maestro Elías Alcocer.


    Desde el título de su ponencia Jesús Jáuregui adelanta una inquietante pregunta: “El tambor de pie de los seris, ¿prototipo de la tarima amerindia?”. El autor considera que no sólo “el tambor de pie es un elemento de origen amerindio; más aún, se trata de uno de los instrumentos más arcaicos dentro de la tradición mariachera”. Jáuregui brinda algunos inventarios de la organología3 seri como punto de partida de su análisis y rememorando un artículo propio (Jáuregui: 2008) indica que existe una evidencia arqueológica registrada por Jerry Brody en la que se muestra que la tarima se puede rastrear en las kivas de la tradición anazazi, desde el periodo previo al año 1000 d.C. Otro elemento importante para dar respuesta a la cuestión inicialmente planteada es la cita de las fuentes documentales brindadas por Jean Meyer, en las que se informa que en la zona costera de la actual Nayarit a finales del siglo XIX, las denominaciones “mariache” y mariachi” se utilizaban como sinónimo de fandango; además, “mariachi” también significaba tarima. El autor agrega que, en la cadena de transformaciones técnicas del instrumento “tarima-tambor de pie” en la macrorregión del Pacífico mexicano:


    se observa la constante referencia simbólica [...] de un elemento considerado como del poniente, del inframundo [en suma,] del mar; esto es, acuático y femenino. Las expresiones formales más primitivas corresponden a los indígenas de la Alta California y a los seris; en el primer caso sólo se ahuecaba un tronco partido longitudinalmente por la mitad y, en el segundo, se utilizaba directamente un gran caparazón de tortuga.


    Benjamín Muratalla plantea la siguiente pregunta como eje central de su texto: ¿qué lugar ocupa la tarima en la cosmovisión de los coras y cuáles son algunas de sus implicaciones simbólicas? La tarima cora y los sones que con ella se interpretan, advierte el autor, forman parte de un sistema simbólico cuyo significado, en la vida de este pueblo, sólo puede entenderse en el contexto de su cosmovisión y de sus procesos rituales. En consecuencia con este planteamiento, presenta una síntesis explicativa (dado que su trabajo forma parte de una investigación mayor) de varias fiestas en las que los coras interpretan sones de tarima llegando a proponer que dichos sones pueden fungir como plegarias a las deidades del inframundo: los golpes rítmicos de los pies de los bailadores sobre la tarima representan, indica el autor,


    pedimentos para que haya lluvias, para que los dioses de la fertilidad accedan a la tierra y la fecunden; propiciar que el arriba y el abajo se junten, que haya un encuentro entre los poderes de la sequedad y la humedad, la luz y la oscuridad, lo femenino con lo masculino; que a partir de este encuentro cósmico nazca, muriendo y regenerándose la simiente de la vida; el Cristo-Sol-Maíz.


    Esta interpretación tiene como base, además de su trabajo de campo, la producción teórica de varios especialistas sobre el tema, entre los cuales destacan el doctor Jesús Jáuregui y la doctora Maira Ramírez.


    Los maestros Nidelvia Vela y Elías Alcocer, a partir de algunas consideraciones expresadas por Baqueiro Foster, apuntan que el fandango en Yucatán, como género musical, dio lugar a las jaranas yucatecas que se alternan con otro tipo de sones en las vaquerías; fiestas originadas cuando los descendientes de españoles (siglo XIX) incursionaron en la ganadería. En la década de los setenta del siglo pasado y como parte del repertorio de los balletes folklóricos, se incorporó el almud, una pequeña caja de madera que se usa como tarima para la interpretación dancística de ciertas jaranas yucatecas. Los autores advierten que el almud no se observa en las vaquerías populares o comunitarias, por lo que inquieren, como cuestión central de su texto, si dicha aparición corresponde a una tradición inventada.


    Los textos presentados por los doctores Alejandro Martínez de la Rosa y Jorge Amós hacen referencia también a la presencia del tambor percutido con los pies, pero relacionándolo con la configuración de regiones musicales insertas en el estado de Guerrero. En el primer caso el análisis comprende la Montaña, Tierra Caliente y la Costa, mientras que lo de Amós hace referencia a las relaciones musicales y dancísticas entre las dos últimas regiones, puestas en contacto a través del fandango.


    Alejandro Martínez aporta varios datos acerca de los géneros musicales y dancísticos “zapateados” que usan variantes de tarima en las regiones antes señaladas, recuperando el trabajo realizado por varios investigadores, además de incluir su propia experiencia en el campo. Su objetivo es reflexionar acerca de los factores que intervinieron para que en la actualidad existan diferencias en algunos repertorios e instrumentos musicales en tales regiones. Su revisión comprende el “baile de tabla”, manifestación que está desapareciendo, el “baile de artesa”, los sones de artesa interpretados con arpa grande, los sones de tarima, el arpa amuzga y las tradiciones indígenas de la Montaña. Un indicador para su análisis es la presencia de ciertos instrumentos; otro hilo conductor es la relación de las antiguas fronteras administrativas con las rutas comerciales. Al concluir el recorrido por las tres regiones analizadas, subraya la complejidad de establecer regionalizaciones claras y diferenciadas ya que “cada agrupación musical es un eslabón entre las subrregiones musicales, las cuales se comunican y se enlazan para formar un caleidoscopio de influencias”. El autor concluye que en el estado actual de conocimiento sobre el tema, aún no se puede dar respuesta a varias incógnitas sobre el patrimonio musical del Pacífico.


    Jorge Amós, por su parte, en su indagación sobre cómo se crean históricamente formas regionales en torno al tambor percutido con los pies y su relación con el fandango, indica que éste es “el espacio para que músicos, bailadores y poetas concurran a mostrar sus habilidades artísticas y las pongan en competencia, intercambien conocimientos y técnicas, además de crear”. El autor cree que los fandangos familiares permiten recrear una tradición regional en el ámbito local, a la cual se incorporan elementos culturales y artísticos de su entorno geográfico y ecológico, así como de los grupos humanos que conforman la sociedad local. En cambio, los fandangos motivados por las ferias comerciales o las fiestas religiosas de devociones regionales son los espacios para que las tradiciones de regiones vecinas o lejanas intercambien instrumentación, géneros, técnicas e incluso creen nuevas formas artísticas y las incorporen. Por ello, “a las tradiciones de la Costa se incorporaron, durante los fandangos, algunos elementos de tierras tan lejanas geográficamente como Perú y Chile, los cuales fueron recreados y resignificados en las fiestas locales y, con el tiempo, incorporados a las tradiciones de la región”.


    El maestro Carlos Ruiz pregunta: ¿qué ocasionó la eventual desaparición del fandango en la Costa Chica? y, para dar mayor precisión inquiere: ¿a qué atribuyen los viejos de la Costa Chica la desaparición del fandango de artesa? El autor sostiene que la tradición que se conoce en dicha región con el nombre de “baile de artesa” hunde sus raíces en el fandango de tiempos coloniales, indicando que en la Nueva España el vocablo fandango fue utilizado para identificar reuniones en las que música, canto y versada formaban parte central de un acto festivo colectivo en torno al baile zapateado. El autor brinda una cuidadosa revisión histórica y etnográfica de los diversos factores que se conjugaron en este declive del fandango y advierte que, en la Costa Chica, “no ocurre en el siglo XX, sino que en realidad termina por definirse en esa centuria” pues “su olvido es un proceso gradual y prolongado al que conviene acercarse, en primera instancia, desde la perspectiva de los oriundos de la región”. Ruiz afirma que


    las generaciones más antiguas suelen comprender “lo musical” profundamente asociado a un acto performativo y no a la mera emisión sonora de la música. Inclusive, así lo verbalizan, [pues halla menciones] recurrentes [...] al hablar de la música, vinculadas a los músicos, los instrumentos, el repertorio, los bailadores, la versada, la interacción personal y la audiencia, la comida y la bebida, como parte de un todo comprendido alguna vez como fandango.


    Las ponencias presentadas en el Coloquio brindan una aportación importante para el estudio del fandango en la medida en que abordan veredas de investigación que ofrecen un panorama amplio sobre la materia. Si bien la diversidad de problemáticas planteadas no agota la discusión en torno al complejo cultural que implica el fandango, en esta publicación se encuentran datos relevantes sobre su devenir en el amplio territorio en el que germinó y floreció, además de las diferencias que marcan algunas de sus múltiples variantes. Por desgracia los fandangos en el estado de Guerrero están a punto de ser parte de una historia olvidada, al igual que en muchos otros estados y regiones del país y, por ello, el análisis de sus procesos de cambio y desaparición resulta de singular relevancia para visualizar su posible horizonte.


    Cabe advertir que esta publicación contiene las ponencias que presentaron un texto escrito. Hubo otras participaciones que consistieron en la presentación de varios comentarios sobre el tema central del Coloquio acompañados de la exhibición de materiales audiovisuales cuyo formato imposibilitó su inclusión en esta edición, mismas que estuvieron a cargo del doctor Thomas Stanford, los maestros Raúl y Efraín Vélez, Juan Carranza, Álvaro Alcántara, Gerardo Sámano y Amparo Sevilla.


    Como parte de dichas presentaciones se efectuó, a iniciativa de los hermanos Vélez, un sencillo homenaje a don Eulalio Gallardo, músico originario de Cruz Grande, municipio de Florencio Villarreal. Don Eulalio, connotado heredero de padres a nietos de la tradición musical de la Costa Chica guerrerense, director del grupo Los Gallardo, falleció el 4 de septiembre de 2010, dejando una notable huella.


    El III Coloquio contó con la presencia de músicos que tienen una destacada trayectoria como guardianes de la tradición musical del estado de Guerrero: el Grupo Regional Ajuchitlán, dirigido por don Natividad Leandro Chávez y el Grupo El Fandanguero de Tixtla, encabezado por don Vicente González Alejandro. Músicos legendarios que permitieron que el público asistente disfrutara del entorno musical que durante muchas décadas dio cobijo a ese espacio de interacción creativa entre músicos, parejas de baile, poetas, cocineras, comerciantes, infantes y viejos; a la confluencia de sonidos, colores, sabores, miradas y saberes; al encuentro con la historia pasada y presente: el fandango.


    Amparo Sevilla Villalobos

    Coordinación Nacional de Antropología, INAH
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        1 Al respecto se pueden consultar los textos de Saldívar (1937) y Pérez Montfort (1991).

      


      
        2 Mayor información sobre la relación entre la revitalización del fandango y el “movimiento jaranero” se encuentra en Pascoe (2003), Juan Meléndez (2004) y Hernández y Gutiérrez (2006).

      


      
        3 Ciencia que estudia los instrumentos musicales tanto en sus formas como en sus funciones (N. del E.).

      

    

  


  
    EL FANDANGO EN ESPAÑA Y AMÉRICA
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    Rafael Antonio Ruiz*


    Este artículo forma parte de una investigación que estamos realizando sobre la historia del son en México. Para esta presentación revisaremos la historia del fandango en España y América durante el periodo que va de principios del siglo XVIII a mediados del XIX. Creemos que esto puede ayudar a entender el fandango mestizo en el México actual. No abordaremos el tema del flamenco; tampoco hablaremos del fandango indígena, del cual sólo diremos que parece estar más relacionado con aspectos religiosos y ritos de paso como ocurre con el fandango indígena en Ecuador y el mixteco en México.


    En términos generales, el vocablo fandango posee tres sentidos: 1) baile y género musical; 2) lugar donde se realiza una fiesta con baile y música; 3) sinónimo de desorden o pelea. A veces un baile, una música y la fiesta, se identifican con el mismo nombre como ocurre con el huapango huasteco que se considera fiesta, baile y género musical, o con el joropo venezolano.1 En Yucatán, la jarana es un baile y una forma musical.


    Coplas de diversas partes de América permiten pensar el fandango como baile, al mismo tiempo que como fiesta.


    Cielo, cielo y cielito/ cielo de los maturrangos, / salgan, si gustan, ajuera / y bailarán el fandango. (Argentina)


    Cuando me voy a un fandango / a bailar con mi paloma, / a la que le piso el pie / no hay capitán que me coma. (Colombia)


    La bailarina bailando, / piernitas de malacate, / muy lista para el fandango / y floja para el metate. (México)


    Estas muchachas de ahora/ yo les diré cómo son: / alegres para un fandango / y tristes para un fogón. (Venezuela) (Malaret, 1947: 84)


    En Hispanoamérica, desde la época colonial, el término fandango se comenzó a asociar a desorden. Por ejemplo, en Cuba tiene el significado de pelea, riña o alboroto (Fernando Ortiz, 1991). Entre la gente del noroeste argentino, expresa farra o reunión de gente de clase baja, donde se baila, se bebe y se cometen excesos de toda clase (Carrizo, 1942: 239). El Diccionario del español usual en México de Luis Fernando Lara (1996: 428) señala que fandango puede referirse a una pieza musical, un baile, una fiesta o un sinónimo de desorden, como en la siguiente frase: “y que llega el marido de la señora y que se arma el fandango”.


    Actualmente, en América existen diversos géneros bailables y musicales que llevan el nombre de fandango. Así, tenemos fandango de lengua en Colombia; fandango de tarima en Veracruz; fandango potosino en Bolivia; fandanguillo en Puerto Rico; fandanguillo criollo, ritmo colombiano de la Región Andina (Miguel Ángel Berlanga en Barreto, 2008: 17).2 También en España existen muchos tipos que se pueden agrupar estilísticamente en fandangos del sur y del norte.


    A pesar de que todos estos llevan el nombre de fandango, para Miguel Berlanga, estudioso del tema, “la única relación que salta a la vista entre todos los tipos de fandangos, los del sur, los del norte y los americanos […] no es la de las similitudes musicales entre ellos, sino la referencia al baile y al contexto festivo en que suelen enmarcarse”.3 En el mismo sentido, el filólogo venezolano Pedro Grases (1989: 381-382) señala que “En las propias monografías sobre bailes y danzas en España, el vocablo fandango, extendido por todo el país, tiene realmente muy poca concreción”.


    Una hipótesis propone que el fandango fue introducido a España a fines del siglo XVII por los peninsulares que llegaban de América.4 Esto se basa en una edición de 1732 del Diccionario de Autoridades que lo define en su página 719 como “Baile introducido por los que han estado en los Reinos de Indias que se hace al son de un tañido muy alegre y festivo”. En consecuencia, actualmente, hay quien propone que el fandango pudo haber surgido en los teatros del puerto de Cádiz, traído por aquellos que habían estado en América.5 Otros proponen que venía específicamente de las islas del Caribe, de la Habana o de la costa de Guinea en África. Otra explicación dice que provenía de los antiguos romanos, pero que mezcló su esencia con lo árabe (Etzion, 1993: 236-237).


    Sin embargo, hay quien rechaza este ir y venir de la música. Uno de ellos es el especialista en baile y música española del siglo XVII y XVIII Maurice Esses (1990: 633), quien considera que no hay evidencia sustancial que apoye tal idea. Incluso, piensa que danzas que se asocian a América son de origen español. Por otra parte, Eloy Martín Corrales (2000) propone en su artículo “Los sones negros del flamenco: sus orígenes africanos”, que más bien hubo una influencia africana directa en el sur de España.


    Sobre el origen del término fandango, el sabio cubano Fernando Ortiz (1991: 194) consideraba que era de origen africano congo, aunque también aceptó que podría venir del pueblo mandinga. Por su parte, Matías Calandrelli escribió en su Diccionario Etimológico que la palabra proviene de un vocablo árabe, mientras que Joan Corominas en su Diccionario crítico etimológico castellano e hispánico la deriva del portugués.6
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    Diccionario de Autoridades, 1732.


    La etimología nominal de ciertos bailes y géneros musicales ha llevado a muchos que estudian la música tradicional a preguntarse si ahí está el origen.7 Tales son los casos de zamacueca, zamba, huapango, joropo y también fandango. Por ejemplo, zamacueca provendría de zamba y “clueca” en alusión al movimiento de la gallina al poner un huevo. Otra versión señala que viene del quechua zawani, que significa “baile del día de descanso” y que zamiquiqui era el descanso campesino luego de una semana de trabajo en el Perú colonial.8 Se ha sugerido que también podría derivar de “zambraclueca”, siendo zambra una fiesta morisca española y clueca por el movimiento de la gallina cuando pone un huevo.9 El folklorista peruano Nicomedes Santa Cruz indica que desciende de “Samba” y “Cuque”, que en lengua kimbundu significan, “venía para empezar el lundú”, este último un baile afroamericano. Sin embargo, pocas veces estas definiciones esclarecen el problema del origen, no ayudan mucho a centrar la discusión y más bien generan polémicas inútiles, sobre todo cuando intervienen ánimos nacionalistas o regionalistas. Para nosotros es más importante el uso que se le ha dado a la palabra fandango a través del tiempo.


    La documentación para el estudio de la historia de la música popular es variada: reglamentos, novelas costumbristas, relatos de viajeros y procesos judiciales. Estos últimos son importantes ya que, como veremos más adelante, una de las vías para aprender cómo eran las fiestas y los bailes populares del periodo colonial ha sido estudiar las prohibiciones con las que autoridades religiosas y civiles intentaron limitar estas expresiones, aunque es evidente que la mayor parte de éstas no tuvieron ningún éxito.


    Debemos advertir que existe cierta dificultad al intentar reconstruir la historia de las formas danzarias y musicales populares, ya que los documentos del XVIII y la primera mitad del XIX no ofrecen, como quisiéramos, una descripción completa de los bailes y su música (melodía, armonía, forma, instrumentación). Por consiguiente, como Sofía Barreto (2008: 13) señala para Venezuela, debemos tener en cuenta que “la comparación de un tipo de música actual con un tipo de música del pasado, que suponemos está en el origen del primero, es […] dificultosa y llena de pistas imposibles de verificar”.


    EL FANDANGO EN ESPAÑA


    Los países europeos mediterráneos poseen una larga tradición de danzas y bailes de pareja, que puede rastrearse hasta algunas pinturas griegas y romanas de hombres y mujeres bailando. Además, se sabe que desde la Antigüedad ya se tocaban las castañuelas y los espectadores acompañaban el ritmo del baile con las palmas.


    En España, a la influencia romana, se sumó la musulmana de siete siglos y la de los negros esclavos de origen africano que residían en ciudades como Sevilla y Cádiz. Por su parte, los reinos españoles del norte recibieron la influencia de las danzas cortesanas francesas. En estos bailes y danzas españoles se maneja toda una serie de códigos particulares según la época y región. El orden musical obedece a un reglamento: existen piezas de entrada y salida, para mujeres solas, de pareja, de exhibición. Formas particulares de improvisación de versos, ciertos usos del sombrero y el pañuelo en el hombre y la mujer y abrazos rituales.


    A pesar de todas las variantes, podemos señalar que la principal diferencia era la clase social. Tanto en España como en América existían dos tipos de baile: el que interpretaba la clase alta y el del pueblo. Esto suele aparecer en las crónicas de los viajeros europeos y en los escritos de los propios españoles e hispanoamericanos.


    En Europa en general, y en España en particular, en el siglo XVII, poca gente confundiría los bailes con las danzas: los primeros eran patrimonio del pueblo mientras que las segundas se reservaban para la nobleza. Los bailes eran más libres y bulliciosos en tanto que las danzas debían ser circunspectas y obedecer ciertas reglas. Las danzas consistían “de movimientos más mesurados y graves, y en donde no se usa de los brazos, sino de los pies solos. Los bailes [por el contrario] admiten gestos más libres de los brazos y de los pies juntamente” (Borque en Pellicer, 1975: 95).10 A veces a las primeras se les llamaba “danzas de cuenta” y a los segundos “bailes de cascabel”.


    Dada la importancia social y política del baile, no es de extrañar que en muchas ciudades importantes, tanto en España como en América, se publicaran métodos para aprender y se fundaran escuelas de baile.11 Obviamente, el baile se complementaba con las modas en vestuario, literatura y música.


    Sin embargo, las danzas podían ir al pueblo y los bailes a la nobleza; por ejemplo, al llegar la zarabanda a la corte francesa, se tornó en una danza procesional lenta y así se mantuvo en Francia y Alemania. De igual manera, el fandango se bailaba tanto en las casas más pobres como en la corte.


    El fandango como género bailable y musical puede encuadrarse en un concepto estilístico mayor que incluye a otras regiones europeas; y aunque ciertos bailes llegaron a adoptar el nombre de la región donde se ejecutaban (sardanas, sevillanas, polcas), éstas pertenecen a modelos básicos comunes. Ejemplos son las danzas campesinas circulares donde participan hombres y mujeres tomados de la mano, las guerreras que simulan un combate, las acrobáticas y las de parejas donde se representa el galanteo. Las variantes de este tipo de baile en su vertiente frenética son comunes y de acuerdo a la región se conocían como forlana, Schuplatter, sarabande, volto, Dreher, Waltze y fandango (Burke, 1997: 177-180).


    Las primeras referencias al fandango aparecen en un documento de 1712 que describe un fandango de Cádiz diciendo: “esta danza […] es famosa por sus pasos voluptuosos y se ve ejecutar actualmente en todos los barrios y todas las casas de esta ciudad” (Crivillé, 1988: 222). Antes de ese año no se menciona en obras de teatro ni aparece en diccionarios como el Tesoro de la lengua castellana de Sebastián de Covarrubias (Alonso, 2009: 1).


    Si bien la palabra fandango aparece a principios del XVIII, esto no significa que fuera un baile totalmente nuevo. Era, al igual que la zarabanda del XVII, un baile de pareja que incluía zapateado y un acompañamiento musical en tiempo rápido. Más bien creemos que tanto la zarabanda como el fandango se refieren a un género muy amplio de bailes que en el mundo mediterráneo europeo son muy antiguos y ocurre que cada época le da un nombre diferente. Incluso, cuando un género musical era muy escuchado en las fiestas o el teatro, como el caso del fandango o el bolero, otros se le unían; así, podemos encontrar minués afandangados y minués abolerados.
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    Fandango, España, siglo XVIII.

    Imagen de Pierre Chasselat (1753-1814).


    El fandango estuvo muy en boga en todas las ciudades españolas durante la segunda mitad del siglo XVIII, y los viajeros extranjeros dan cuenta de éste en ciudades como Barcelona o Madrid (Etzion, 1993: 233-234). El cronista español José Blanco White (1822: 185-186) lo describe de la siguiente forma: “Los bailadores tocaban sus castañuelas, movidas al sonido de una sola voz […], acompañado por acordes musicales, que combinaban las seis cuerdas de la guitarra de manera armónica, con un incesante golpe de uñas de la mano derecha”.
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    El baile de candil, 1851. Grabado perteneciente a Ramón de Mesonero Romanos, Escenas matritenses por el Curioso Parlante, Madrid, Imprenta y Librería de Gaspar y Roig, 1851.


    Etzion informa que para algunos testigos de la época, el fandango no era vulgar en sí: dependía de qué estrato social lo bailara;12 los viajeros extranjeros se daban cuenta de que había dos tipos de fandangos: el del pueblo y el de la nobleza (1993: 234).13 Sin embargo, para otros observadores en el fandango se borraba la diferencia entre ricos y pobres. Así, un miembro del Cabildo de Alicante decía en 1712: “No solamente le honran las negras y las personas de baja condición, sino también las mujeres más nobles y de encumbrado nacimiento” (Martín Corrales, 2000: 5). El poeta francés Beaumarchais escribió en 1764 que “Había una duquesa y otros muy distinguidos danzantes cuya reputación no tenía límites cuando iban al fandango” (Etzion, 1993: 235).


    En Andalucía, durante el siglo XVIII y buena parte del XIX, el fandango que se bailaba en las casas particulares era conocido como baile de candil, que debe su nombre a la iluminación de la sala. Igualmente se llamaba fandango de candil o simplemente fandango. En los del pueblo apenas había un candil de aceite y unas cuantas velas. Un francés que visitó Sevilla en 1874 señalaba: “Se ha llamado así a estas reuniones a causa de su iluminación poco brillante que consiste lo más corrientemente en un candil, lamparita de cobre o de hierro que […] termina en un cabo en cuyo extremo hay un garabato [gancho] que sirve para colgarlo en la pared” (Rufino Madrid, 2007: 22).


    Ya en el baile, en algún momento, alguien apagaba la luz, lo que se llamaba el palo al candil, y la sala quedaba a oscuras; no es difícil imaginar que esto provocaba todo tipo de actos que iban contra la moral cristiana.14


    En las obras teatrales o capítulos de libros que hablan sobre el baile de candil es característico el encuentro entre el pueblo y las élites (para el XVIII, los afrancesados llamados currutacos y madamas). Tal es el caso del sainete El fandango de candil, estrenado en 1768 cuyo autor es Ramón de la Cruz.


    Dicho sainete comienza cuando un personaje del pueblo, Conchita, invita a la fiesta, presumiendo que el fandango será de categoría.


    Es que son bailes de fama

    los de casa de mi prima:

    lo menos tienen guitarra,

    violín, bandurria, y toda

    llena de asientos la sala:

    y no es como en otras partes

    que convidan con fanfarria

    a los fandangos, y luego

    son cuatro descamisadas,

    y dos pares de piejosos,

    que nenguno tiene gracia

    pa’ tocar un estrumento


    En eso, entran a escena los afrancesados, entre ellos doña Juana y doña Leonor quienes describen lo que esperan encontrar en el fandango popular, y de paso recordar que ellas sí habían aprendido el baile con un maestro.


    Me bailan

    las piernas sólo de oír

    las bandurrias destempladas,

    y las voces de becerro

    con que estas gentuzas cantan.

    […] verlos dar zancadas,

    y a ellas como sin escuela

    […] cuando a nosotras nos cuesta

    más estudios, y más plata,

    saber bailar, que a los hombres

    el graduarse en Salamanca.


    El baile empieza y aparecen los problemas entre los afrancesados que bailan minuete y el pueblo, zambra. En algún momento se apaga el candil y se produce la confusión. Finalmente llega la justicia y acaba el baile (Ramón de la Cruz, 1814).


    En su novela El audaz: historia de un radical de antaño, Benito Pérez Galdós dedica un capítulo al baile de candil. La trama de este capítulo se centra, al igual que en el sainete anterior, en el encuentro entre las clases sociales.


    Etzion (1993: 239-240) comenta que aunque la moda del fandango en el contexto urbano terminó a fines del XVIII, al ser sustituido por el bolero, el fandango como baile pasó a la tradición de varias provincias españolas. Para la segunda mitad del siglo XIX, en el sur de España, el fandango, el bolero, la seguidilla y en general el baile de candil, derivaron en el flamenco. Su baile y música se desarrollaría en cafés y teatros de Sevilla, asociados a un ambiente literario y una cultura particulares.


    Existen diferencias y semejanzas entre el baile de candil y el flamenco. Uno era el elemento gitano, muy eventual en el baile de candil, mientras que en el flamenco es primordial. El baile de pareja era fundamental en el primero (conocido también como seguidillas o sevillanas en la Baja Andalucía); por su parte, en el flamenco comienza a aparecer el baile sólo de mujeres. En el flamenco comienza la profesionalización de músicos y bailarines, derivando esto en el cobro de las entradas a las funciones flamencas. En el baile de candil la instrumentación era más variada; en oposición, la guitarra domina en el flamenco. El baile de candil fue desapareciendo en las ciudades durante el siglo XIX.15


    EL FANDANGO EN AMÉRICA


    En toda la América española durante los siglos XVIII y XIX se usó el término fandango para los bailes del pueblo, desde el actual Nuevo México hasta la Argentina. En este sentido, Pablo Guerrero Gutiérrez (2008: 13) explica que “la Corona y el Clero prefirieron usar el término fandango como designación general. No sólo sirvió para nominar las ‘juntas ilícitas’, con juegos de azar y bebida, sino también a los bailes que se ejecutaban en aquellas reuniones”.


    El fandango se diferenciaba de las fiestas religiosas porque en éste no existía la supervisión religiosa y el pueblo podía manifestar sus sentimientos, aunque también solía arreglar de manera violenta sus diferencias. La música que se tocaba y las danzas que se bailaban podían ser exclusivas de estas fiestas profanas, aunque no sería raro que compartieran músicas y bailes de las fiestas religiosas. Este tipo de reuniones atraían a mucha gente e incluso había quien, en Puerto Rico, caminaba dos o tres leguas “sin otro objeto que ir al fandango” (López, 1992: 70).


    Aunque el término fandango como baile y fiesta popular empieza a difundirse en el XVIII, en Iberoamérica ya existían distintos tipos de fiestas privadas, algunas semirreligiosas, donde mestizos y esclavos bailaban, tocaban y bebían. Había también las reuniones de negros que se registran desde el mismo momento que desembarcaban en el Nuevo Mundo.


    Las autoridades trataron de regular las reuniones de esclavos en las calles, y aun en las casas particulares. En el puerto colombiano de Cartagena de Indias había lugares exclusivos de y para negros y a algunos de ellos llegó el celo del jesuita Pedro Claver:


    deleitábanse aquellas gentes con bailes que forman en grandes tropas al son de flautas, adufes, tamboriles y otros instrumentos de ese jaez; […] súpolo el venerable padre y al punto, encendido en el celo, voló a la casa [...] y vio aquel concurso [reunión] de negros y negras, el tambor, el baile, y a ellos agarrados de las manos, desenvainó la disciplina y deshizo a golpes aquella tropa (Valtierra en Vidal, 2000: 98).


    Sin embargo, no siempre se perseguían todos los bailes y en ocasiones las propias autoridades lo permitían, sobre todo en las fiestas asociadas a las cofradías de esclavos. Por ejemplo, el cabildo de Cartagena, Colombia, dio permisos para danzas y tambores ya desde 1573 (Thornton, 1998: 203). También en otras ciudades americanas se otorgaban permisos.


    En la Nueva España, los africanos y afrodescendientes instituyeron un tipo de reuniones —que podrían considerarse privadas— donde se ejercía el culto católico, conocidas como conventículos, incendios, oratorios, escapularios, rosarios o altares. Desde mediados del XVII, dicha costumbre estaba ya muy extendida, y existen registros de ella, además de la ciudad de México, en Cuernavaca, Puebla, Veracruz y Guadalajara. Sin embargo, por estar fuera de la supervisión directa de la Iglesia, fueron perseguidas por el Santo Tribunal, aunque no sabemos con qué éxito, tal vez muy poco.


    El edicto contra los oratorios publicado en 1643 iniciaba con las palabras:


    En la ciudad de México y en otras ciudades se han introducido de algún tiempo a esta parte, en todo género de gentes, con notable escándalo del pueblo cristiano, el hacer en sus casas oratorios privados, de particulares devociones […] Congregándose para tales celebraciones, en las partes donde se hacen los dichos oratorios, hombres y mujeres, a comer y beber demasiadamente, a jugar, cantar, y bailar con grande deshonestidad.16


    En estas reuniones participaba todo el espectro social, también la gente acomodada. En las ciudades se realizaban en casas, cuarteles, mientras que en el campo podían ser al aire libre o en las plazas de los pueblos. El baile y la música, además de la comida y a veces la bebida, eran parte del atractivo de estas reuniones y tenían por elementos comunes colocar altares y encender velas. Podemos suponer que eran espacios para la socialización y no sería raro que también fueran para encontrar pareja.


    Cuando se realizaban en descampados, se alumbraban con fogatas. En la Nueva España, cada región le daba un carácter particular. Por ejemplo, en el ingenio de San Antonio Zacatepeque (actual estado de Morelos), con una población mayoritaria de negros y libres, en diciembre de 1643 se realizó un “incendio” en honor de Santa Catalina. La fiesta duró tres días, y en ella hubo bailes, música y velas (tal vez candelas encendidas en honor de personas difuntas, pero también para iluminar el baile). Posiblemente por esto, y por efectuarse de noche, estas reuniones, que ya “había mucho en Tierra Caliente”, recibían el nombre de “incendios”.17


    Las denuncias ante la Inquisición contra los oratorios y en general contra los fandangos eran porque se bailaba frente a las imágenes y en algún momento, la embriaguez de los asistentes provocaba que se cometieran indecencias frente a los santos. Por ejemplo, en un fandango cerca de Pénjamo, Guanajuato, en 1779, un testigo declaró que en un baile hombres y mujeres “remedaban varios animales, las sagradas imágenes de Jesucristo, la de su Santísima Madre Dolorosa, las de varios santos”.18 En otro caso, en una tepachería en la ciudad de México, soldados y mujeres bailaban y cantaban de manera deshonesta, y unos indios de manta cantaron El Saranguandingo. Se comentaba que habiendo entrado un indio con un niño Jesús, un soldado lo tomó en sus brazos y siguió bailando.19


    Las denuncias inquisitoriales son importantes, pues muchas veces son el único medio por el que podemos conocer la existencia de la música y los bailes populares coloniales. Buena parte de ellas se refieren a ofensas a la religión. Éstas, tanto en el baile como en el canto, pueden ser clasificadas de varias maneras: críticas a los ministros de la Iglesia, versiones carnavalescas de los ritos religiosos, simples coplas eróticas o amatorias o bailes pecaminosos.


    Las críticas contra los ministros de la Iglesia tenían una buena parte de razón, ya que durante los siglos coloniales muchos eran los que no respetaban el celibato y además eran asiduos a los fandangos. Por ejemplo, en 1757 el obispo de Quito, Juan Antonio Nieto Polo de Águila, dictaminaba pena de excomunión a aquellos clérigos que “frecuentaban la mesa de juego, las corridas de toros y los bailes profanos” (Federico González Suárez en Guerrero, 2008: 3). Ya de paso, también ordenó la excomunión a quien asistiera a los “deshonestos e impuros bailes que vulgarmente llaman fandangos” (Carlos Aguilar en Guerrero, 2008: 3). Años atrás, en 1743, el obispo de Buenos Aires, don José Antonio de Peralta (1741-1746), ya había prohibido el baile llamado fandango (Wilde, 1908: 159). Aunque más bien, la orden era excomulgar a quienes participaran en bailes en casas particulares.


    En otras ocasiones, los edictos se dirigían contra ciertos bailes; tal es el caso del Chuchumbé y el Jarabe Gatuno en la Nueva España.20 En Ecuador, en 1750, el prelado Juan Bernardino Jiménez Crespo levantó un auto procesal contra quienes bailaron el costillar, arrayán, recumpe y cañirico y proscribió que “mujeres ni de par en par ni de dos en dos y más pares, sino es que sea cada marido con su mujer y eso en presencia de gente de distinción y respeto” (Carlos Aguilar en Guerrero, 2008: 3).


    En un documento de 1749 aparece la palabra joropo en un sentido muy parecido a fandango: “En algunas villas y lugares desta Capitanía General de Venezuela se acostumbra un bayle que denominan Xoropo escobillao, que por sus extremosos movimientos, desplantes, taconeos y otras suciedades que lo infaman, ha sido mal visto por algunas personas de seso” (Lisandro Alvarado en Ortiz, 2003: 4).


    A pesar de que las penas contenidas en los edictos eran muy duras —excomunión, azotes, vergüenza pública, dos años de presidio— debemos señalar que muy pocas veces se aplicaban dichos castigos; se sabe del caso de unos músicos que tocaron sones prohibidos en Veracruz, en 1778, a quienes sólo se les amonestó aunque se dijo que si reincidían se les aplicarían castigos mayores.21 Más aún, de los 142 casos relacionados con bailes prohibidos en el siglo XVIII y principios del XIX en la Nueva España analizados por María Isabel Rojas, sólo el siete por ciento recibió un tipo de condena y únicamente dos casos se sancionaron con azotes (Rojas, 2006: 174-175).


    Más bien, en no pocas ocasiones, el prohibir bailes populares era un reflejo de conflictos entre autoridades, los más comunes entre el párroco y el ayuntamiento. Los alcaldes competían con los religiosos quienes muchas veces se entrometían en regular lo civil considerando su jurisdicción exclusiva. Por tal motivo, regidores y alcaldes procuraron mantener el control de las festividades populares.


    Por ejemplo, en 1768, el obispo encargado de la diócesis de la provincia de Cartagena, en Colombia, prohibió el baile del fandango, con castigo de excomunión mayor, y mandó una carta al rey, señalando la inmoralidad del baile. Por su parte, el rey le solicitó información al gobernador, y éste elaboró un pormenorizado documento que envió en 1770.


    Señor: los bailes o fandangos […] se reducen a una rueda, la mitad de ella toda de hombres y la otra mitad toda de mujeres, en cuyo centro, al son de un tambor y canto de varias coplas a semejanza de lo que se ejecuta en Vizcaya, Galicia y otras partes de esos reinos, bailan un hombre y una mujer; luego se retiran a la rueda […] en el cual no se encuentra circunstancia alguna torpe y deshonesta, porque ni el hombre se toca con la mujer ni las coplas son indecentes.22


    En este caso, el fandango fue reiniciado por expresa autorización del Rey.


    Las prohibiciones no tenían mucho éxito pues incluso como hemos visto los propios clérigos participaban en los fandangos. En sus Noticias secretas de América, Jorge Juan y Santacilia y Antonio de Ulloa escriben sobre la conducta de los clérigos en los bailes.


    Estos fandangos ó bailes son regularmente dispuestos por los individuos de las religiones […] estos hacen el costo, concurren ellos mismos, y juntando á sus concubinas arman la función en una de sus mismas casas. Luego que empieza el baile empieza el desorden en la bebida de aguardiente y mistelas, y á proporción que se calientan las cabezas, va mudándose la diversión en deshonestidad (Ulloa, 1826: 497).


    Ulloa y Santacilia escriben que incluso se hacían bailes con motivo de la toma de hábito de un sacerdote: “Lo más digno de notarse en los fandangos de que empezamos a tratar es, que [en ellos vemos] unos actos tales, donde no hay culpa abominable que no se cometa, ni indecencia que no se practique, [y eso que] son con los que se celebran allí las tomas de hábitos religiosos” (1826: 501).


    Sin embargo, las denuncias contra las altas autoridades por sus conductas pecaminosas en los fandangos no tenían mucho eco pues el poder económico y político pesaba más que el interés por castigarlos.


    No era raro que los viajeros europeos que visitaron la América hispana dedicaran algunas palabras a los bailes de la tierra. Muchas veces su opinión era negativa, sobre todo si el que escribía era un clérigo. En 1757, el jesuita italiano Giandomenico Coletti (Coletti en Guerrero, 2008: 3) decía de los fandangos en Quito, Ecuador: “los bailes que se llaman fandangos, ocupan a la gente baja, y le conducen a tales excesos de torpeza que da horror sólo el nombrarlos, la principal razón está en la bebida continua que en esos bailes hace la plebe de aguardiente y chicha”. Los intelectuales ilustrados criticaron los fandangos como lugares donde privaba el desorden y el pecado. Por ejemplo, José Joaquín Fernández de Lizardi definió con un espíritu pedagógico lo que era y lo que debiera ser una fiesta con baile. En su novela El Periquillo Sarniento23 expone que el baile no es malo en sí mismo, sino por las personas que asisten. En el fondo, la censura se dirige a las malas costumbres, que evidenciadas servirían como ejemplos para educar al pueblo.


    Lizardi escribe que tras haber finalizado el baile, a las doce de la noche, todavía quedaban algunos invitados. Ante la falta de bebida, improvisaron una con aguardiente, limones y azúcar. “Comenzó a dar a los músicos y a los asistentes de aquel brebaje condenado a pasto y sin medida, con cuya diligencia se puso aquello de los demonios”. Inmediatamente el alcohol hizo sus efectos y “las mujeres escondieron la vergüenza y los hombres el miramiento”. Esto era precisamente lo que criticaba Lizardi, el desenfreno escandaloso. Para evitarlo proponía las siguientes consideraciones: 1) que las asistentes sean mujeres honestas y de buena vida, hijas de familia o casadas y que vayan con sus padres o maridos; 2) por el contrario, que no asistan jóvenes libertinos, aunque sean buenos bailadores; 3) que no se ofrezcan licores (Fernández de Lizardi, 1993: 151-152).


    La clasificación de las fiestas dependía de quien participara en ellas: si era la clase acomodada, se llamaban saraos o tertulias; si era el pueblo, fandangos o simplemente bailes (López, 1992: 72). Para la Iglesia, los censurables eran los llevados a cabo por el pueblo; los permitidos, por las clases acomodadas. Esto se puede constatar en los siguientes ejemplos. Francisco de Ajofrín (1986: 68), quien visitó la Nueva España a mediados del XVIII, escribió:


    Cuando se hace entre gente de distinción, son estas funciones honestas, decentes y sosegadas, y bailando primero algunas danzas y minuets propios del reino, que son de bastantes artificio u ligereza, prosiguen con los bailes de Europa, alternando con letras y canciones, ya del reino, ya de Europa.


    Los fandangos de la gente común son nada decentes y en todo desordenados; beben mucho vino, aguardiente o pulque; hay muchas riñas y pendencias, y vienen a acabar en heridas y muertes.


    En el México de mediados del XIX, Guillermo Prieto (1906: 146) establecía claramente la división de los bailes de acuerdo a la clase social. En los del pueblo dominaban las enaguas, la chaqueta y las calzoneras; “se bailaban jarabes, y sonecitos como el dormido, el perico, el malcriado, el aforrado tapatío”. En los de ricos, “se veían túnicos, tocados y guantes, y se bailaban valses y cuadrillas, y a veces, en el intermedio, la petenera que provenía de Veracruz”.
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    Tras el baile. El Periquillo Sarniento, tomo I, cap. XIV.


    Sin embargo, en no pocas ocasiones los bailes populares se estilizaban y entraban a los salones de la burguesía. Por ejemplo, en el siglo XIX, muchos compositores académicos de corte nacionalista compusieron obras, tomando como base la música popular de su país.24 En Lima, la zamacueca, un baile popular, se estilizó y adquirió características de baile de salón. Igualmente, en el XIX, en Chile, la cueca se bailaba tanto en los salones de la clase adinerada como en las casas más humildes.25


    En el siglo XIX y, sobre todo en el XX, el fandango como fiesta popular es tratado con menor rigor. Por ejemplo, el francés Lafond de Lurcy, quien recorrió las costas del Pacífico sudamericano entre 1820 y 1828, dijo que las danzas en Guayaquil, Ecuador, “Son maravillosamente ejecutadas, y hacia el final de la noche, cuando la alegría está en su colmo, cuando el placer alcanza el máximo de la locura y cuando se siente que pronto va a estallar, entonces empiezan otras danzas, o zapateos, todavía más libres, más lascivas” (Lara en Guerrero, 2008: 5).
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    Baile entre gente de distinción. El Periquillo Sarniento, tomo I, cap. XIII.


    Otro ejemplo es Rubén M. Campos (1991: 53) quien en su libro El folklore y la música mexicana escribe: “No hay música nuestra que regocije más el alma que esos sones jacarandosos que irrumpen en explosión de júbilo al anunciarse el baile con brío en un preludio en que las jaranitas de cinco cuerdas, los salterios y las arpas llevan la melodía alada y gorjeadora”.


    Además de la guitarra, el arpa era el instrumento preferido en los fandangos del XVIII y XIX. La razón de ello puede estar en que durante el siglo XVII, ésta fue usada en las capillas musicales en toda la América hispana y era el instrumento típico del músico trashumante; además, en los oratorios que referimos anteriormente se tocaban arpas y guitarras.


    LOS LUGARES DEL FANDANGO


    Si durante los siglos XVIII y XIX el fandango era una fiesta profana popular donde se tocaba música, se bailaba y bebía, entonces existían muchos tipos de fandangos: en casas particulares, expendios de bebidas, al aire libre o sobre canoas y trajineras. Los motivos no faltaban: cumpleaños, bodas, el regreso de un pariente, la llegada de una conducta de plata o en el contexto de la fiesta del pueblo.


    Son innumerables los bailes y géneros musicales referidos cuando fandango es sinónimo de fiesta; tal vez algunas prácticas hayan sido variantes del zapateado español; muchos otros, bailes locales americanos. Por ejemplo, en Ecuador, a fines del XVIII se mencionan los siguientes: ferengo, chamba, candil, costillar, alza, cañirico, recumpe, arrayán, verdulera, amorfino, iguana (Guerrero, 2008: 4). Los bailes de pareja con zapateo en ritmos de 6/8 eran comunes en muchas partes del mundo hispánico durante el siglo XIX; sin embargo, en el fandango como fiesta se ejecutaban, además del zapateo, otros bailes como contradanzas, minués, cuadrillas y polcas.


    Fandangos en casas


    El baile podía realizarse en una casa y es probable que hubiera algunas que fueran conocidas por sus fandangos.26 Estos lugares se prestaban para mayor intimidad de las parejas. Por eso, en una denuncia de 1784, proveniente de Ecuador, se señala que los fandangos en las calles podían ser menos ofensivos a la moralidad pues aquellos que se realizaban en las casas eran “más proclives para los tanteamientos y ejecuciones. Ya que estando de acuerdo una pareja con sólo retirarse a un rincón obscuro propia de la casa les permiten total libertad para sus acciones” (Guerrero, 2008: 4).
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    Fandango en Tejas, 1859. “The Fandango”, Frank Leslie’s Illustrated Newspaper, January 15, 1859. Courtesy Library of the Daughters of the Republic of Texas at the Alamo, San Antonio, Texas, en Betty Casey, Dance across Texas, University of Texas Press, Austin, 1985, p. 12.


    Si bien el fandango en una casa era un evento privado, en realidad resultaba público ya que podía asistir quien quisiera. En su estudio sobre la sociedad en Chihuahua del siglo XVIII, Cheryl English refiere el caso de un fandango organizado por una mujer de clase baja en enero de 1750. Señala que al escucharse la música, llegó gente de diferentes clases y oficios: arrieros, mulatos, un comerciante español y otros que eran cajeros del alcalde de Chihuahua. Incluso, uno de estos últimos decía que “era acostumbrado que cuando tales funciones se efectuaban, la gente decente viniera para divertirse y disfrutar de la música” (English, 2004: 221).


    De manera semejante, entre los asistentes a un fandango de mexicanos en San Antonio, Texas, en 1859 estaban el conductor de mulas, los soldados recién salidos de sus cuarteles, el pastor con su manta y su largo cuchillo y el ranchero luciendo su gran pistola (Frank Leslie en Casey, 1985: 12).


    Fandangos al aire libre


    La forma más común era el baile al aire libre. Guillermo Prieto (1906: 119) da cuenta de estos fandangos en la ciudad de México. En el caso del Pradito de Belem, ahí se tocaban guitarras, bandolones, arpas y dulzaina. Parte principal de todo baile era la comida que para los pobres consistía de pulque, tamales, pinole, garbanzos, charamuscas y muéganos.


    Un caso particular eran los bailes populares que se hacían sobre las trajineras o canoas. Amparo Sevilla (2003: 36) las llama “canoas fandangueras”. En la ciudad de México, se hacían en los paseos de los canales cuando menos ya desde el siglo XVIII. Sobre estos fandangos, un testigo de la época, Niceto de Zamacois, escribió en 1857 (2007: 71):


    A dos por medio a Santa Anita; a dos por medio. ¿Quién se embarca? Que se larga La Primorosa. Escuchad el jarabe excitador que en el arpa y la jaranita (tiple) tocan en este instante los músicos que están sentados al borde de cada canoa respectiva, pagados por sus dueños, para que los que se embarcan puedan hacer su viaje bailando o viendo bailar…


    Todavía a principios del siglo XX se acostumbraba bailar sobre las trajineras en el paseo de La Viga. Esto se terminó al secarse los lagos y canales de la ciudad décadas después.


    Fandangos en pulquerías, chicherías, pulperías


    Otro lugar que se prestaba para el baile y la fiesta era donde se vendía bebida, ya fuera una posada, una chichería, pulquería o sus equivalentes, que la mayoría de las veces era la casa del propietario. Éstos eran centros de socialización, donde después del duro trabajo se podía pasar el rato, platicando (ahí los parroquianos se sentían en libertad de discutir cualquier tema), jugando a las cartas, bailando, escuchando música, etc. Pero también eran espacios para la prostitución, el fraude y el vicio.


    Por todo lo anterior, las autoridades siempre trataron de meter orden a estos establecimientos. En México, desde el siglo XVII, se prohibía que se tocara música y se bailara en las pulquerías. La Ordenanza de Pulquerías de 1671, emitida por el virrey marqués de Mancera, decía en su artículo 5o:


    que no haya concurso [reunión] de hombres y mujeres juntos para beber en los puestos, ni coman de asiento en ellos, ni se congreguen muchos, ni se detengan después de haber bebido, ni haya arpas, guitarras, ni otros instrumentos, bailes, ni músicas, so las penas antecedentes, que se ejecutarán en unos y otros.27


    Hacia 1829 se prohibía que en vinaterías, tiendas mestizas, pulperías, cafés, fondas, bodegones, casillas, zangarros y cervecerías hubiera músicas, bailes y juegos (Rodríguez de San Miguel, 1980: 783).
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    Un fandango, Casimiro Castro.


    Todavía en 1856 y en 1862 se aplicaban multas de diez pesos por la primera infracción, veinticinco por la segunda, y la clausura por la tercera para las pulquerías o pagar un policía en el caso de las vinaterías.28 Como podemos suponer, toda esta reglamentación era irreal pues entre los lugares preferidos para el fandango en México estaban precisamente las pulquerías.


    En sus Memorias de mis tiempos, en el apartado donde narra la vida durante las primeras décadas del México independiente, Guillermo Prieto (1906: 59) describe el baile en una pulquería: “Solía haber en lugar determinado un músico de arpa que pespuntease El Dormido o el Jarabe Colorado, y entonces curiosos y bailadores formaban con sus cuerpos salón de baile […] todo se mezclaba a los cantos del fandango y al sonoro ¿dónde va la otra? del jicarero”.
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    Pulpería, Argentina, siglo XIX.


    En Argentina, en la zona de Buenos Aires, la pulpería era un lugar donde se podía comprar de todo (comida, herramientas, ropa). Ahí también se reunía la gente para conversar, jugar, beber, pelear gallos, cantar y bailar. Incluso, los que llegaban a caballo, ni siquiera se bajaban para tomar sus tragos. También se podía encontrar compañía femenina. Al igual que otros centros de reunión popular, las autoridades trataron de regularlos; así, el virrey Antonio de Arredondo decretó en 1804 que en las pulperías no se permitirían reuniones de gente, guitarras ni juegos de naipes, entre otras disposiciones.29 Sin embargo, creemos que al igual que en la Nueva España, no tuvieron mucho éxito.


    En Argentina, al igual que en México, se usaba fandango por fiesta, lo que se puede constatar en la poesía gauchesca.




    [image: ]


    La Zamacueca, Chile, mediados del siglo XIX. La Zamacueca, Manuel Antonio Caro (1835-1903).


    Hoy hacemos un fandango / algo más de regular, / pues le vamos a largar / flauta, violín y changango [guitarra] / para la gente de rango / que cairá entre el porteñaje; / y habrá mate, y beberaje, / y Paro [juego de baraja] en que divertirse: / con que así, puede venirse / a quejársele al hembraje (Ascasubi, 1872: 60).


    Otras coplas gauchescas hablan de las mujeres que van a los fandangos:


    Cuando van para un fandango, / no todas van a bailar, / porque unas van para el baile, / otras van a reparar. / Ya salen de este fandango / y van por la calle hablando: / de aquella que causa envidia, / de esa se van acordando (Carrizo, 1942: 239-240).


    PERMISOS PARA FANDANGOS


    A pesar de ser fiestas privadas, los fandangos en las casas en realidad eran reuniones públicas. Francisco de Ajofrín escribió a mediados del XVIII: “En los días de festejo o cumpleaños, hay estilo en México y demás ciudades de la América tener bailes, que llaman fandangos, en sus casas, a puerta abierta para todos lo que quieran concurrir, según la calidad de la casa, aunque no los conviden” (Ajofrín, 1986: 68).


    Al parecer, el auge de los fandangos en el siglo XVIII y XIX provocó que las autoridades municipales en toda América trataran de controlarlos o cuando menos de cobrar por un permiso. En Chihuahua:


    los registros del cabildo de San Felipe muestran una creciente preocupación oficial por los fandangos de plebeyos al avanzar el siglo XVIII, sugiriendo que, al paso del tiempo, las clases bajas de la zona encontraron maneras de crear una nueva forma de festividades para ellos […] a pesar de los repetidos esfuerzos de las autoridades para controlarlos (English, 2004: 199).


    En la ciudad de Santo Domingo (República Dominicana) en 1814, un bando establecía que “sin licencia de los alcaldes por escrito no habrá baile de noche en calles y plazas públicas, para lo que siempre se negará y sólo se permitirá en las casas particulares las vísperas de los días festivos, en las Pascuas o por razón de alguna fiesta o costumbre del pueblo” (López, 1992: 77).


    En Ecuador los permisos para realizar bailes eran concedidos sólo si éstos “fuesen hechos con honestidad y templanza” (Francisco Espejo en Guerrero, 2008: 4). En la ciudad de México, en 1854, se emitió un decreto que cobraba desde cinco reales hasta cinco pesos por hacer bailes públicos.30 Álvaro Ochoa Serrano (1985: 77) cita casos de licencias para fandangos en pueblos de Michoacán en 1868. Además, en el Archivo General de la Nación existen varios documentos que dan cuenta de los permisos para fandangos, cuyos ingresos iban a las cajas del ayuntamiento.31
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