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Resumen

El fandango es la fiesta comunitaria del son jarocho, uno de los géneros musicales
originarios de México. Este tipo de musica presenta influencias indigenas, afro-caribefias e
hispanicas en su genealogfa, estructura y ejecucion. Esto le confiere una identidad hibrida e
intercultural que en afios recientes se ha proyectado de manera global. El uso especifico del
espacio, los cédigos de relacion entre los participantes de la comunidad y las dinamicas de
improvisacién colectiva son algunos de los rasgos que definen la especificidad escénica del
fandango jarocho y la hacen diferente a otros ritos, acontecimientos o bailes tradicionales
en el mundo. El objetivo central de este articulo es analizar el fandango como un
acontecimiento performativo, actualmente ejecutado por diferentes comunidades que
comparten un ethos especifico.
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Abstract

The fandango is the communal celebration of the son jarocho, one of the native musical
genres of Veracruz, Mexico. This type of music presents Indigenous, Afro-Caribbean and
Hispanic influences in its genealogy, structure and execution. This provides it with a hybrid
and intercultural identity that has been projected globally in recent years. The specific use
of space, the codes of relationship between participants and the dynamics of collective
improvisation are some of the features that define the performance of the fandango
jarocho and make it different from other traditional rites, events or dances in the world.
The main purpose of this article is to analyze the fandango as a performative event,
currently executed by different communities that share a specific ethos.
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1. Introduccion

El son y el fandango jarocho son manifestaciones artisticas tradicionales originarias de la
region del Sotavento Veracruzano en México. A partir de distintas coyunturas culturales y
sociales se han logrado abrir diferentes vias de difusiéon que han facilitado la organizacion
de festivales y encuentros, dentro y fuera del ambito geografico nacional. De esta manera,
el fandango jarocho es una actividad social que se ensefla y se practica en varias
comunidades rurales y urbanas de México, EEUU y Europa. Generalmente, la transmision
del conocimiento se organiza de la siguiente manera: se realizan talleres de aprendizaje y,
posteriormente, se hace un fandango, el cual recupera los saberes generados durante las
clases previas. Por ello, sucede que en los fandangos actuales conviven tanto musicos
experimentados como entusiastas o amateurs de la musica de son, de distintos ambitos y
lugares. Esta cualidad de apertura e interacciéon es posible gracias a la precision de los
signos que organizan el acontecer de un fandango y que provienen de una larga tradicién
oral arraigada a su tierra natal. En este articulo se propone un estudio de la dimensién
performativa del fandango que permita analizar su gramatica escénica especifica y las
implicaciones que tiene en los diferentes colectivos en los que se practica actualmente. Para
comenzar se realizard una revision panoramica del contexto histérico, geografico y
conceptual de nuestro objeto de estudio. Posteriormente, se desarrollaran los rasgos y
dindmicas performativas observados en distintos fandangos.

2. Panorama general del son jarocho

La primera consideracion tiene que ver con el concepto de jarocho, el cual se puede
considerar un gentilicio de la regiéon de Veracruz. Su etimologia se relaciona con la palabra
‘jaro’, que en ladino o espafiol de los judios de Andalucia quiere decir ‘puerco de monte’.
También se le denomina ara’ a una herramienta, tipo lanza, que se utilizaba en el s. XVI
para conducir ganado. Asi pues, el término ‘jarocho’ posefa una connotaciéon despectiva de
casta que designaba a los descendientes de negros esclavos con indigenas nativas (Garcia de
Leon 2009, 20). Para el s. XVIII el sentido peyorativo se fue diluyendo y se establecié
como una acepcion identitaria popular de la poblacién veracruzana.

Por otro lado, los investigadores R. Figueroa y A. Garcia de Leén concuerdan en una
teoria sobre la existencia de un tipo de musica de son pancaribefa que hasta el s. XVIII
mantenfa algunos rasgos en comun a pesar de las distancias geograficas. El ambito
territorial al que nos referimos es el Caribe hispanico (México, Cuba, Puerto Rico,
Colombia y Venezuela), lugares portuarios con una alta actividad comercial durante la
Colonia. Aun después de los procesos historicos que derivaron en la independencia de
Latinoamérica se puede observar un lejano parentesco entre la musica regional de los paises
mencionados: el punto cubano, el seis puertorriquefio, la mejorana panamena, la musica
llanera de Venezuela y el son jarocho de Veracruz (Figueroa 2015, 310 y Garcfa de Ledn
20006, 38). Del mismo modo, estos géneros comparten algunos rasgos estructurales como
son la ritmica ternaria, ciertas estructuras armoénicas renacentistas y barrocas, formas liricas
y métricas del Siglo de Oro y un tipo de baile zapateado sobre una tarima. Cada tipo de
musica ha vivido distintos procesos de cambio y adaptacion durante los siglos posteriores;
sin embargo, los limites de este estudio no nos permiten adentrarnos mas en este aspecto.

La instrumentaciéon del son jarocho ha mantenido algunos elementos tipicos que se
pueden observar en la actualidad. Como base tenemos la jarana, el requinto jarocho,
también llamada guitarra de son, y la leona o guitarrén. Las jaranas se pueden entender
como una variaciéon evolutiva de la guitarra barroca, son instrumentos armonicos de
rasgueo y constituyen la base del fandango. Existen en distintos tamafos: chaquistle (palabra
nahuatl que designa un tipo de insecto), mosquito, primera, segunda y tercera. Ia afinacion
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presenta variaciones regionales, aunque la mas extendida en la actualidad es la denominada
por cuatro (Figueroa 2012, 2). Los requintos que son de tipo melddico y se puntean con
una espiga o plectro. La guitarra leona hace la funcién de contrabajo pues tiene una gran
caja de resonancia. En las percusiones predomina el uso del pandero y la carraca o quijada
de burro, que se raspa con un palo a modo de giiiro y se golpea para producir un sonido
vibrante. Los ensambles tradicionales de musica jarocha también pueden incluir arpa,
violin, marimba, marimbdl y cajon. Algunos ensambles experimentales pueden incluir
saxofén, bajos o guitarras eléctricas, aunque esto es poco comun. Finalmente existe un
instrumento que articula y sostiene el ritmo en la ejecuciéon de un fandango jarocho pues
mantiene una relacion simbidtica entre los musicos y bailadores: 1a tarima. Esta es percutida
mediante diferentes ritmos de zapateado, los cuales se pueden dividir en pasos ritmicos y
‘mudanzas’.

En el acontecer del fandango cuando los musicos cantan, los bailadores hacen
mudanzas. Aqui se mantiene el tempo en el movimiento, pero se ejecutan ‘cepillados’ sobre
la tarima. Cuando cesan las coplas, el zapateado y los instrumentos musicales incrementan
su intensidad. De este modo se conforma el lenguaje ritmico y coreografico de la tarima; a
pesar de ello existen particularidades de su utilizaciéon que se desarrollaran mas adelante.

3. Aproximacion a una etimologia historiografica del fandango

M. Lépez Rodriguez define dos aproximaciones a la etimologia de la palabra fandango.
Por un lado, relaciona el término con la palabra mandinga fanda, que quiere decir convite.
Por otro lado, establece otra relacion etimoldgica con la palabra de origen portugués fado,
que a su vez procederia del latin fatum, que quiere decir hado o sino de las personas. En este
sentido el fandango o fado batido es identificado en el s. XVI como una fiesta o baile
“ejecutado por ambos sexos con gestos y guinos indecorosos” (Loépez Rodriguez 1994, 45).

R. Pérez Fernandez le adjudica un origen kimbundu, del tronco bantd que se habla en
Angola y lo relaciona con el sentido de caos o desorden (Gottfried 2015, 467 y Jauregi
2014, 58). Finalmente, el Diccionario de Autoridades, editado en 1732, lo define como “baile
introducido por los que han estado en los Reinos de las Indias que se hace al son de un
tafiido muy alegre y festivo” y por extension puede ser “cualquier funciéon de banquete,
festejo u holgura al que concurren muchas personas” (1963, 719).

Estas multiples definiciones muestran que el concepto de fandango puede ser
considerado como un hibrido, pues abre umbrales de significaciéon diversos segun el
contexto al que se refiere. En esta misma linea de investigaciéon cabe mencionar la labor de
J. Gottfried, quien ha formulado un cuadro comparativo en el que se que muestra la
resonancia del fandango en Latinoamérica. Dicho cuadro nos permite observar la magnitud
geografica que alcanza este concepto.
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Otro nombre Lugar Descripcion Zapateado Tarima
Chile Fiesta (1713) Si é?
Fandanguillo Argentina Baile erdtico St ¢?
zapateado (1782)
Karutu/Kaluyo Bolivia Baile-canto Si: Tusuy ér
Colombia Fiesta, ritmo y No No
rueda de baile
Ecuador Fiesta o é? é?
reuniéon (1824)
Honduras Baile P e
Republica Fiesta St é?
Dominicana
Uruguay Fiesta o baile ¢P ¢?
Perigourdine Venezuela Canto y baile P ¢?
Huapango México Fiesta St St
Brasil Fiesta St St

Tabla citada por B. Ivanov (2013, 217)

Es asi que el fandango se entiende como un género y una estructura musical. De igual
modo, se relaciona con la nocién de baile codificado o teatralizado que puede o no
presentarse frente a un publico. Un tercer campo semantico implica la relacion del
concepto de fandango con el de fiesta, convivio y celebracion; esta acepcion es
fundamental y se desarrollara mas adelante.

Por otra parte, las investigadoras M. J. Ruiz Mayordomo y A. Pessarrodona plantean un
origen netamente popular e hispanico del fandangol. También proponen una forma de
clasificacion de la danza atendiendo a un criterio de funcionalidad.

Danza Escénica Danza Social Danza
Tradicional

Tiene division entre Si No No
actor y espectador
Tiene intencionalidad Si No No
de creacion
Genera actividad Si Si No
econdémica
Genera bienes Si No Si
culturales

Tabla extraida de la conferencia E/ cos localista: el fandango de Ruiz Mayordomo vy
Pessarrodona (2010)

De este modo, se pueden distinguir distintas formas de transmision del conocimiento de
la danza. En el caso de la escénica y la social, la transmision es tipicamente vertical; es decir,
existe un maestro poseedor del conocimiento o la técnica y un aprendiz que la asimila. En

! Conferencia E/ Cos localista: El Fandango dictada el 25 de mayo de 2016, en el Departamento de Arte y
Musicologfa de la Universidad Auténoma de Barcelona.
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la danza tradicional, la transmisién es horizontal y tiene una implicaciéon generacional. El
fandango jarocho es un acontecimiento de este tipo y funciona de manera semejante.
Existen una serie de codigos no escritos que regulan las dinamicas de relacién durante la
ejecucion del evento. Dicho conocimiento se ha trasmitido oralmente dentro de los nucleos
familiares y actualmente se difunde a través de nacleos comunitarios y por medios virtuales.

4. El convivio y la comunidad en el fandango®

Es pertinente ahondar en el concepto de convivio, pues constituye la circunstancia
previa que permite el acontecer de un fandango y una base primordial en la hipotesis de
este trabajo. Retomando a J. Dubatti (2003), lo convivial se define como un estado que
posibilita la teatralidad mediante el encuentro humano. Este momento articula los
parametros iniciales gracias a los cuales suceden los otros acontecimientos que completan el
fenémeno teatral: el poético y el expectatorial. Ia relacion establecida entre estos factores
es de caracter causal, espacial, temporal y de concatenacion; es decir para que exista la
teatralidad necesariamente deben acontecer los tres momentos mencionados en un orden
especifico (2003, 16).

El punto de divergencia que nos interesa enfatizar sucede en el ambito del
acontecimiento poético. Segun el autor, es necesaria la construccion de un orden
ontolégico alterno dentro del orden convivial. El nuevo orden surge mediante un lenguaje
poético y, con €l la ficcion. Para el fandango no es necesario la ficcion, pues todos los
participantes comparten los momentos conviviales, poéticos y de expectacion dentro de la
misma esfera ontolégica. No obstante, Dubatti afirma en el mismo texto que “en
espectaculos de tipo performaticos se instaura la posibilidad de wuna entrada
permanentemente abierta al orden 6ntico del acontecimiento de lenguaje” (2003, 22). Esta
valoracién de lo performativo es la que nos interesa para analizar lo convivial en el
fandango. Desde esta perspectiva, la musica y el baile fandangueros generan una dinamica
que transciende el espacio-tiempo fisico y abren un umbral de realidad alterna en la vida de
una comunidad. El testimonio de la investigadora H. E. A. Balcomb atestigua este
fenémeno:

I'am caught in what Victor Turner would call a liminal space, betwitxt and between
the known wortlds of my everyday existence, somewhere between yesterday, today
and tomorrow [...] I feel that I am part of something special. Even though I do
not know everyone’s names, and I may not see them again, I feel connected to
them all, at least in this moment... (2012, 2)

La autora esta describiendo su experiencia en el Fandango Fronterizo, el cual tiene lugar
en el limite que encuentra México con EEUU. Cada afio, desde 2008, las agrupaciones
jaraneras de ambos lados de la frontera se reunen para celebrar un fandango que, de
manera simbolica, representa la unién a pesar de la distancia. La mencién que hace
Balcomb sobre Turner es pertinente si se retoma el concepto de liminalidad de los ritos de
paso, en los cuales las comunidades plantean eventos, relaciones y codigos de conducta que
operan unicamente durante un tiempo y espacio ritual (Turner 1969, 168). Tanto Turner
como Dubatti plantean que el encuentro humano es un elemento insustituible. La
participacion de las personas en un fandango es necesaria y esta abierta de manera empirica,
aunque acotada por las normas de especializacion cultural del evento (Huidobro 1995, 94).

2 A partir de este momento nombraremos el acontecimiento de manera genérica como “fandango”, a
pesar de que nos referimos especificamente al jarocho.
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En relaciéon a la nocién de comunidad es pertinente mencionar la tipologia de
clasificacién del director J. F. Chevallier, quien atiende a un criterio de duracién y
trascendencia (2016, 19).

Tipo de comunidad Caracteristicas
Transitoria De caracter instantaneo, se atraviesa.
Efimera Se crea y tiene cierta duracion.
Permanente De existencia previa y no tiene limite de duracion.

Tabla de elaboracién propia basada en la ponencia de J. F. Chevallier, “Practicas
escénicas contemporaneas y trabajo en comunidad” (2016).

El fandango como acontecimiento se puede ubicar entre lo efimero y lo permanente,
pues tiene un fuerte sustento y una raiz que proviene de las comunidades permanentes que
lo cultivan. De esta manera, el fandango crea y se crea en communitas, es decir genera “an
unmediated relationship between historical, idiosyncratic, concrete individuals” (Turner
1982, 45). Cabe mencionar que Chevallier advierte en contra de un uso idilico del concepto.
Menciona que vivir en comunidad conlleva acatar la reglamentacién de las dinamicas
relacionales y, en casos extremos, estos mismos lazos de convivencia pueden llegar a
convertirse en medios de control que oprimen y encierran a la persona. La clave de
emancipaciéon se puede intuir en la posibilidad que abre el colectivo de reconocer las
particularidades de los individuos que lo conforman, asi como la posibilidad que tienen
estos de entrar y salir de las dinamicas comunitarias.

Este es el enfoque propuesto para abordar la nociéon de comunidad en el caso del
fandango. Por un lado, durante el acontecimiento se fomenta un ambiente de convivencia
en horizontalidad, pues primordialmente se considera una celebraciéon. Es la reunion
simultanea de muchos cuerpos con un sentido en comun, compartir la musica y el baile. Sin
embargo, el mismo encuentro de las personas contiene en si mismo la potencialidad de
choque o de conflicto. Como menciona J. A. Huidobro:

El fandango refleja en la mayorfa de los casos, las tensiones internas de la
comunidad, los estratos sociales, los conflictos entre musicos y organizadores y en
general, la lucha por el dominio festivo. En algin sentido, el fandango es
'democratico', es comunitario, es horizontal. Pero también puede ser segregante,
hermético o interconflictivo. (1995, 94)

Esta lucha intracomunitaria genera conflictos que son parte de la performatividad del
fandango. La oposicién de fuerzas puede surgir por diferentes factores como desavenencias
personales o, como menciona anteriormente, por un deseo de control. A pesar de ello, la
comunidad tiene la capacidad de autorregularse pues existe la l6gica implicita que dicta que
nadie participa de manera obligatoria y siempre se puede entrar o salir a voluntad.

5. Elementos performativos del fandango
5.1. La espacialidad radial y pulsional

La tarima condiciona y determina el espacio de acciéon del fandango. En un acontecer
tipico se coloca en el centro y alrededor, en disposicion radial, se concentran los musicos y
los bailadores. Es costumbre que los jaraneros mas experimentados sean los responsables
del fandango. Esta es otra de las normas no escritas que establece un estatus de respeto por
parte de las nuevas generaciones que se comienzan a vincular con este tipo de musica y su

179




Guadalupe Patricia del Razo Martinez

ethos particular. Generalmente, cuando hay fandango suele haber comida y bebida, es decir,
un convivio en el sentido integro de Dubatti (2003, 11).

A pesar de la presencia de la tarima rigida de madera, el espacio proyecta flexibilidad,
permeabilidad y adaptabilidad para las personas participantes. Es pertinente la definicion de
R. Schechner sobre el espacio ambientalista: “the environmental use of space is
fundamentally collaborative; the action flows in many directions sustained only by the
cooperation of performers and spectators” (1973, 39). El factor humano otorga un caracter
pulsional al evento y la estructura circular remite a una organizacioén colectiva. La tarima
constituye una especie de nodo que atrae la energia del colectivo y, al mismo tiempo, la
transmite hacia la periferia. Esta dinamica fluye constantemente y encuentra una resonancia
significativa en la descripcion que hace Schechner sobre el espacio colaborativo sustentado
en la participacion activa.

Asi pues, la tarima no es el unico foco de atencién ya que los participantes aguardan el
pregon del son. Este puede surgir de cualquier miembro del colectivo y plantea un punto
de inflexién en las dinamicas de relacién. Cuando se versa, la musica y el baile cambian. En
este sentido, es pertinente recordar el doble papel que juega la tarima, en tanto
condicionante espacial e instrumento musical activo. El uso de la tarima no esta exento de
ciertos c6digos que se acatan para acceder a bailar. Los bailadores no bajan de la tarima
hasta que se haya cantado la primera estrofa y su correspondiente estribillo. Entonces se
considera apropiado que otras personas alternen. De igual forma existen sones de ‘pareja’
que bailan hombre-mujer y sones de ‘montén’ que se bailan tinicamente por mujeres.

Esta categorizacién corresponde a una forma tradicional de entender los roles sociales.
A pesar de ello, estos son susceptibles de cambiar segun la identidad colectiva de cada
comunidad. El testimonio de P. Sanchez demuestra que la tipificacion de los roles de
género se ha reformulado para propiciar la integracion de personas transexuales en los
fandangos de Nueva York (2006, 18). En Barcelona, La indita se toca para invitar a la
comunidad gay a que se integre al baile. De esta manera, podemos observar que el
fandango se constituye fisica y simbolicamente como un espacio en constante cambio y
expansion. El ambiente que subyace es de tolerancia y respeto. Esto no lo exime de los
conflictos y las diferencias intracomunitarias. No obstante, el fandango, como un foro
social, permite desafiar prejuicios de clase, ideologicos y de género.

5.2 Poética colectiva autorreferencial

Para entender el segundo rasgo de performatividad es pertinente retomar la reflexion de
E. Fischer-Lichte en su obra Estética de lo performativo. Aqui se plantea una diferencia entre la
nocion de escenificacion (Ingenierung) y de realizacion escénica (Auffiibrung). En la primera se
contempla aquello que se planea de manera previa y compone la arquitectura de la puesta
en escena. En cambio, la segunda abarca el acontecimiento real e inmediato que resulta de
la interaccién y copresencia de actuantes y observantes (Fischer-Lichte 2014, 77). La autora
afirma que el acontecimiento escénico se produce y se regula mediante un bucle de
retroalimentaciéon autopoiético generado y compartido por actuantes y observantes de
manera simultanea e impredecible.

En el fandango existen ciertas convenciones que involucran una intervenciéon activa por
parte de los presentes. Una costumbre antigua dice que si, durante la fiesta, un hombre
pone su sombrero en la cabeza de una mujer es una declaracion de interés. Si la mujer lo
acepta, pueden bailar juntos un son de pareja sobre la tarima (Huidobro 1995, 83).
Igualmente existen otros sones que por su estructura permiten la retroalimentaciéon del
colectivo mediante la improvisacion de versos en determinados contextos. A continuacion,
se enumeraran algunos ejemplos de este tipo de sones con sus particularidades escénicas.
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5.2.1 E/ copia’s

Pérez Montfort (1999, 927) afirma que este son se ejecuta en bodas y celebraciones
matrimoniales. Su estructura permite que la gente dé consejos a los novios en forma de
décimas recitadas entre los estribillos, con un tono picaresco. El momento que detona la
improvisacion se marca con el siguiente verso: jAlto ahil/ [Parese la tropal/ Primera y
segunda fila/ Hoy comienza la guerra/ veremos en qué termina.

5.2.2 Los panaderos

Este son se puede denominar de castigo (Huidobro 1995, 80) y, generalmente, se utiliza
para finalizar un fandango. La dinamica se asemeja a un juego infantil; primero un bailador
o bailadora sube a la tarima y baila al son de la musica con un sombrero; después se baja e
invita a subir a alguna otra persona que, tipicamente, no baile. Entonces, los versadores y
musicos improvisan versos de ‘burla’ sobre el estilo y la forma de bailar del que esta en la
tarima. Al finalizar el estribillo, el que esta bailando busca a otra persona vy, asi,
sucesivamente. El objetivo es lograr la integracion de todos los participantes en la fiesta
(Ochoa 1992, 122).

5.2.3 E/ fandanguito

Este son de pareja permite la interrupciéon de la musica para que los bailadores o
cualquier participante pueda pregonar ‘bombas’; es decir, coplas improvisadas o escritas
previamente (Volkoviskii 2016, 51). En este son el momento de la bomba se marca con la
siguiente exclamacion: ‘Bomba para las mujeres/los hombres!”. Es costumbre que después
de que se haya pregonado una copla de caracter humoristico, encuentre una réplica “para
desenojar” o “para hacer justicia” (Perez Montfort 1999, 927).

Como se puede observar, existe una dinamica de interaccioén entre los participantes que
nutre una poética autorreferencial en el fandango, de una manera semejante al
planteamiento del bucle de retroalimentacién de Fischer-Lichte (2014). Es interesante
destacar que existe una conformacién activa e interconectada entre los componentes que
articulan el fandango: la musica, la poesia y el baile. Por esta razén, cuando se presenta
alguna modificacién o variacién en uno solo, se genera resonancia en la totalidad del
evento.

5.3 La improvisacion como conflicto escénico

Como hemos podido observar, la estructura de los sones de fandango suele ser variable.
Por esta razén su duracion tiende a ser prolongada, pues depende proporcionalmente de la
cantidad de personas que suban a la tarima a bailar y de la cantidad de versos que se
pregonen. Sin embargo, los codigos que marcan el principio y el fin de cada pieza son
precisos y constantes. Un son comienza siempre con una ‘declaracion’ melddica de un
requinto y, gradualmente, el resto de instrumentos se va sumando. L.a armonfa se compone
de un bucle de acordes base que se repiten y alternan en una secuencia de tonica,
subdominante y dominante, en la mayoria de los sones. Los primeros versos que se
pregonan tienen la intencion de saludar o de ‘pedir permiso para cantar’. La tarima se
‘inaugura’ después de que se ha cantado el primer verso con su estribillo. Durante el son,
cualquier persona puede aportar versos, con la condicion de que estos se correspondan con
la métrica establecida (octosilabos, seguidillas, décimas, redondillas, cuartetas, entre otras).
De igual modo existen versos de despedida que se van cantando una vez que se aproxima
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el final. I.a sefial definitiva es la exclamacion ‘junal’, y asi el son termina en la siguiente nota
tonica. Conjuntamente, el requinto puede anunciar la conclusion de un son, enfatizandolo
en la melodfa.

Algunos sones como E/ Siguisiri, La gnacamaya o El cascabel son de caracter responsorial;
un cantador enuncia el verso y otro le contesta con el mismo verso. En otros como E/ colds,
se pregona un verso y el estribillo se hace en coro. Finalmente, los hay sin estribillo, como
El pdjaro carpintero o El agnanieve, los cuales se componen unicamente por estrofas
individuales. Muchos sones comparten la métrica y, por lo tanto, pueden intercambiar
Versos.

En cualquiera de los casos, cuando un pregonero lanza la primera estrofa, nadie del
colectivo sabe quién proseguira el canto. No cabe la escenificaciéon ni la ficcion, pues no
hay ningun tipo de planeacién previa. Frecuentemente sucede que dos versadores
comienzan al mismo tiempo, o una persona desconoce la estructura del son y continta el
verso, en lugar de permitir la respuesta. Estas situaciones se consideran como una falta de
escucha del colectivo y se sancionan exclamando Oidol’, que equivale a una llamada de
atencion, o inclusive deteniendo el fandango.

Este factor de azar en la organizacion de los versos constituye, para nosotros, una forma
subyacente de conflicto dramatico cercano al de una improvisacion teatral. La
indeterminacién abre un punto de inflexion en el accionar de los participantes como
comunidad y despierta un estado de tension especifico. Eventualmente uno de los dos
cantadores cede la voz al otro y el evento reanuda su curso.

6. Conclusiones

Como se ha podido observar el fandango jarocho es una manifestacion tradicional que
ha vivido diversas modificaciones en diferentes contextos historicos y geograficos. A pesar
de ello, mantiene ciertos rasgos esenciales que delinean su especificidad. Por un lado, su
sentido festivo se sustenta en el convivio generado por el encuentro humano. Por otro, la
comunidad se encarga de construir y hacer cumplir ciertas 16gicas implicitas del fandango.
Existen cédigos para usar la tarima, en la forma y estructura del baile y en la versificacion.
La valoracion de la performatividad del fandango resalta su cualidad efimera. Se genera
como un fluir colectivo con sus propias contradicciones y conflictos, pero todo desaparece
cuando se acaba el son. El caracter permeable de este acontecimiento lo convierte en un
dispositivo cultural que encuentra resonancia en diferentes comunidades; no solamente de
la region veracruzana sino también en otras latitudes.
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