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Prefacio

Hay que inventarse la boca para hablar
Polinaria Sandoval, afromexicana de El Ciruelo

El neurdlogo Oliver Sacks nos recuerda en su libro Musicofilia: relatos de la miisica y
el cerebro (2009), que la aficion humana hacia la musica es un enigma; que
objetivamente pareciera no tener ninguna utilidad para el ser humano
(trabajosamente, pero es posible imaginar un mundo sin musica), pero que pese a
esto es central y fundamental en todas las culturas del mundo. Somos seres
musicales, de eso no hay duda. Y en correlato, sentimos la necesidad de mover el
cuerpo, de danzar y bailar.

La mdsica y la danza constituyen formas sumamente creativas en las que
damos muestra de nuestro ser, que apelan a nuestra sensibilidad y a nuestra
cognicion (Sacks, 2009); en las que imprimimos nuestro yo individual y a la vez,
nos identificamos al unisono con esos otros que tocan, cantan y bailan a lado
nuestro.

Ese es, para mi, el principal motivo por el que un sinnimero de
movimientos sociales han empleado a la musica como bandera de lucha, como voz
de reclamo. Por ejemplo, el rock en los movimientos estudiantiles de los afios 60
del siglo XX, la cancién de protesta contra las dictaduras en América Latina, y otras
tantas mas en las pugnas reivindicativas afrodescendientes de América: la champeta
como practica contracultural de los jévenes afrocolombianos; el candombe uruguayo
y argentino como elementos de identificacion de los afrodescendientes de ambos
paises; el blues y el reggae como musica de resistencia; la afrosaya boliviana; las
zamacuecas, festejos, marineras y otras mds de la musica afroperuana; y un largo

etcétera.



En el caso de México, el movimiento etnopolitico reivindicatorio de los
afrodescendientes ha tomado como blasén a la Danza de los Diablos y al Fandango
de Artesa, en la Costa Chica; y tal vez més recientemente al son jarocho del
Sotavento de Veracruz (Cardona y Rinaudo, 2017).

Con antecedentes en 1980 pero ya con mas fuerza desde mediados de los 90,
este movimiento reivindicativo lucha por el reconocimiento constitucional e
historico de la poblacion afromexicana, la garantia de sus derechos (en materia de
salud sexual y reproductiva, educacioén, trabajo, vivienda, territorio, cultura), su
inclusion en la toma de decisiones politicas y el combate a toda forma de
discriminacién y racismo. Sin embargo, la movilizacion afromexicana tiene mucho
mas fuerza y predominancia en la Costa Chica, motivo por el cual decidi centrar
mi investigacion en esa regiéon y enfocarme en las dos tradiciones musico-
dancisticas que se muestran hoy en dia como representativas de la poblacion
afrocostachiquense: Danza de los Diablos y Fandango de Artesa.

De acuerdo con la afirmaciéon de José Antonio Marina y Maria de la
Valgoma (2000: 33-34): “la palabra reconocimiento expresa un fenémeno de gran
importancia psicolégica y social. No me basta con que me conozcan, quiero una
expresa afirmacion de mi a través de ese re que ratifica mi existencia ante los ojos
de los demés.” Y como arriba se argumentd, la musica y la danza son una via
preciosa para lograrlo. Y siendo éstas, sin lugar a dudas, uno de los aspectos méas
llamativos y sensibles de la cultura de los afromexicanos de la Costa Chica, es
entendible su candidatura como medios denunciantes, transformadores,
afirmativos del ser y la diferencia. ;Puede pensarse en un fin més politico que el
transfigurar la realidad?

Es en suma, el objetivo en el proceso “afro-reivindicatorio”, que en el
ejercicio de la Musica Afromexicana busca hallar un medio efectivo. Pero ;por qué
especificamente esas dos tradiciones musico-dancisticas y no otras? ;Cémo se dio
su proceso de instrumentalizacion en la conformacion del sujeto politico

afrodescendiente en la Costa Chica? ;De qué manera se hizo uso de ellas, y en qué



medida esto podia reconfigurarlas localmente? Tales fueron las preguntas de
investigacion que me guiaron a lo largo de la pesquisa.
*%

Sostengo que como concepto, la Musica Afromexicana (donde englobo a la Danza,
por fines practicos y operativos) se inventa para reivindicar y reconocer el lugar
del afromexicano en el plano nacional (histérico, cultural y constitucional), y que se
inventa también para posicionarse politicamente. El término “inventar” lo empleo
deliberadamente, no por descalificaciéon o cuestionamiento de éstas musicas, que
seria el uso mas coloquial del término, sino como una metédfora cientifica
desestabilizadora, con la que intento dar cuenta del dinamismo del concepto, las
tradiciones musico-dancisticas que le atafien, los sujetos portadores, y el propio
movimiento etnopolitico.

Conviene aclarar desde este punto, que asi como el uso del término
invencion es una metafora, lo mismo sucede con otros més que aparecen a lo largo
de la investigacion: teatralidad, puesta en escena, escenario, actores-directores-
montajistas, etcétera. Lorena Preta argumenta que “El uso del valor metaférico del
pensamiento [...] facilita el derrumbamiento de las barreras de los preconceptos y
al mismo tiempo, como es natural, ayuda a fijar en imagenes la variedad de planos
del discurso” (Preta, 1993: 18). Y Stephen Jay Gould dice de las metaforas que éstas
son “comparaciones oportunas que tienen la virtud de facilitar la comprensiéon”
(Gould, 1993: 59). Esa ha sido la principal intencién de su uso en este trabajo.

*%

En un inicio, la hipétesis que pretendia dar respuesta a mis preguntas de
investigacion era: El movimiento etnopolitico afromexicano se apoya en elementos
culturales objetivamente perceptibles externamente, como la miisica y la danza, para fines
de reivindicacion; y retoma a la danza de los diablos y al fandango de artesa por acercarse
mds al estereotipo de “lo africano”. De tal forma que la miisica afromexicana se inventa

como resultado de la puesta en prdctica de un esencialismo estratégico que detenta su



influencia africana, con lo que las instrumentaliza al supeditar sus contextos, usos y
significados primarios al proceso de etnogénesis afrocostachiquense.

Mi objetivo general era entonces, dar cuenta de los procesos a través de los
cuales la musica se inventa y se instrumentaliza en (y por) el movimiento de
reivindicacion etnopolitica de los afromexicanos de la Costa Chica. Como en toda
investigacion, el trabajo de campo y la reflexién teérica me llevaron por un camino
si bien no alejado de ese primer trazo, si mas matizado y concienzudo. “Invencién”
adquirié para mi tintes politicos que se acoplaban bien con mi postura ética sobre
el deber del investigador.

Marc Abéles y Méximo Badar6 llaman la atencién a cerca de la importancia
que tiene el que en el andlisis critico de lo politico -y todavia mas de
movilizaciones politicas- sea posible ofrecer “un efecto desestabilizador producto
de un enfoque que se sumerge en las paradojas, las contradicciones y las
ramificaciones inesperadas —e incluso politicamente indeseadas- de las realidades
y los grupos sociales que estudia”; y cuidarse de no caer en la tentacién de las
causas morales, “por mas loables y necesarias que sean estas pretensiones” (2015:
10). Para estos autores, el antropdlogo deviene en sujeto politico por definicién. Su
presencia entre los otros al hacer trabajo de campo es intrusiva e interviniente; no
se contenta con registrar y objetivar un “orden” aparente, sino que se orienta a
cuestionarlo y desestabilizarlo. Su figura es la de una “subjetividad de
interseccion”: se ubica en el cruce de trayectorias de sus interlocutores, en la
contingencia; se hace consciente -0 deberia- de su postura de implicacién (ibid.,
19). Y durante mis estancias etnograficas, estas intersecciones se manifestaron de
distintas maneras.

He realizado trabajo de campo de campo en varias localidades y municipios
de la Costa Chica -con poblacién afromexicana- aproximadamente desde el afio
2011; no obstante, la mayor parte de este trabajo se nutre de la investigacion
etnogréfica efectuada durante varias estancias en la zona, entre agosto de 2015 y

julio de 2017. Estas fueron realizadas especificamente en El Ciruelo (latitud



16.1858, longitud -98.1537, altitud 41 m.) y en Collantes (latitud 16.881, longitud -
979814, altitud 21 m.), localidades pertenecientes al municipio de Santiago
Pinotepa Nacional, distrito de Jamiltepec, en la Costa Oaxacaquefia (ver Mapa 1);
con la finalidad de indagar respecto del papel del fandango de artesa y la danza de

los diablos -respectivamente- en el movimiento etnopolitico reivindicatorio.
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Mapa 1. Localizacion geogrifica de El Ciruelo y Collantes. Elaborado por A. Berenice Vargas con base

en Mapa Digital de México, Instituto Nacional de Estadistica y Geografia, 2017.

En el caso de El Ciruelo, si bien en la localidad afromexicana San Nicolas
Tolentino (Cuajinicuilapa, Guerrero) se encuentra la agrupacion pionera de artesa
(véase Capitulo 4), seleccioné al grupo ciruelefio debido a que, sin duda, es el mas
activo actualmente, dando presentaciones al interior de la Reptblica, y con una
composicién constante de nuevas piezas musicales, ademdas de participar
recurrentemente en eventos y festivales del ambito afro. Para la danza de los
diablos decidi enfocarme en la perteneciente a Collantes, porque ésta goza hoy en
dia de fama y representatividad considerable, pese a que danzas de los diablos hay
muchas en distintas localidades costachiquenses. Aunado a lo anterior, esta
localidad tiene la particularidad de albergar a una danza emergente (Danza

Obatala), con lo que se ejemplifica lo dinamico del escenario afropolitico en la
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zona. Aunque el nacleo de mi trabajo etnografico se encontraba en los dos sitios
antes mencionados, realicé visitas esporddicas al municipio de Cuajinicuilapa
(Guerrero) con la finalidad de observar y documentar (audio, fotografia y video)
encuentros culturales y festivales del &mbito afromexicano (como el Festival Afro
Cuaji en 2016).

Con entrevistas abiertas y semi-estructuradas a misicos, bailadores y
danzantes; publico y espectadores, promotores culturales, y actores del campo
afromexicano (militantes e intelectuales); observacién-participacién; y registro en
audio, fotografia y video; se construy6 el corpus etnografico en general. No
obstante, los medios por los que obtuve la informacién mas preciada fueron, sin
dudarlo, las charlas imprevistas.

Por algin motivo que adn no dilucido, muchos de los afromexicanos y
afromexicanas con los que pude conversar, en confianza, me brindaron testimonios
que me revelaban esas paradojas, contradicciones y rutas indeseadas (para ellos)
del movimiento etnopolitico, o por lo menos de algunos de sus miembros. Dejo
constancia de algunos de esos relatos en este trabajo, pero otros més decidi
conservarlos como un recordatorio de lo que esas personas depositaron en mi. Por
lo menos en el caso de El Ciruelo -lugar con el que mantengo una relacién afectiva,
y con algunas mujeres, relaciones de parentesco ritual- la ética antropoldgica me
interpel6 en més de una ocasién: ;hasta donde decir y hasta déonde callar los
abusos sin interferir negativa o perjudicialmente?, ;a quién le debemos las
lealtades?, ;qué hacer con la callada indignacion?

Algunos de los parrafos aqui escritos no podran disimular la denuncia que
hago, pero ello se explica porque para buena o mala fortuna, esa gente decidié
desahogar sus quejas y recelos al contdrmelos. Y por supuesto, como antropélogas
tenemos una responsabilidad moral y ética al escuchar, porque la parte mas dificil
de nuestra disciplina es su materia prima: los seres humanos, contradictorios y

emocionales. Podrd juzgarseme de subjetiva en algunos puntos, pero en la



btsqueda de una ciencia mas cdlida, asumirse como humana es necesario. Sirvan
estas lineas como muestra de reflexividad en compensacion.
*%

Esta tesis esta dividida en cinco capitulos. En el Capitulo 1, desarrollo el
marco tedrico sobre el que se sostiene este trabajo, preciso los conceptos centrales
de los que hago uso (invencion, esencialismo estratégico, etnogénesis, cambio y creacion
cultural, entre otros) y detallo el abordaje antropolégico de la musica y la danza, y
su vinculacién con la politica. Defino la conceptualizacion de la Mdsica
Afromexicana aclarando que ésta se vincula ineludiblemente con el proceso
reivindicatorio afrodescendiente; y por tanto, su cariz politico debe ser enfatizado.
Asi mismo, desarrollo la propuesta de las cuatro dimensiones de la invencion
(Resiliente, Teatral, Alienada y (E)Utopica) para entender el proceso de
construccion de la Musica Afromexicana, y profundizo en los elementos teoréticos
que me permiten plantear y analizar a cada una de las dimensiones.

El Capitulo 2 tiene por objetivo caracterizar al campo afromexicano, siendo
éste el escenario en el cual se efecttan las invenciones, y del que manan los modelos
discursivos a través de las “voces expertas” de intelectuales y académicos. Analizo
también el papel que Melville J. Herskovits y Gonzalo Aguirre Beltrdn han tenido
en la conformacion del “Afromexicano” como sujeto de estudio antropolégico en el
pais; y hago un recorrido sucinto del movimiento etnopolitico afrodescendiente en
la Costa Chica.

A lo largo del Capitulo 3 expongo a la Invencion Resiliente. En él, intento
resaltar a la Costa Chica como un espacio geografico en donde la interaccién y el
intercambio interétnico, la creatividad y la adaptaciéon, permitieron a los
afrodescendientes crear y recrear una cultura propia. Realizo un esbozo histérico
de la presencia afrodescendiente en la zona, para después abundar en dos de sus
manifestaciones mas ricas y diversas: la musica y la danza. En una segunda parte,
planteo cémo se ha tejido en torno a los afromexicanos el concepto de resiliencia y

al unisono, el de resistencia, como una manera de abordar la importancia de un



pasado cuasi mitico (esclavitud y cimarronaje) que hoy en dia prevalece en gran
parte de los discursos de organismos civiles e instancias gubernamentales y
académicas.

El Capitulo 4 se encarga de la Invencion Teatral, es decir, de la escenificacion
del pasado africano de la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa, muchas
veces cargado de estereotipos y esencialismos, y que sin embargo, cumple su
funcién de dar a conocer a los otros la presencia afrodescendiente en México. Me
detengo en ambas expresiones estéticas y describo situaciones de cotidianidad y de
puesta en escena. Asi, para la primera, explico su importancia en vispera de Dia de
Muertos y la relevancia cultural de la Muerte entre los afromexicanos;
seguidamente, narro el cambio de contexto cuando se presenta en eventos
culturales. Para el segundo, relato el papel que éste fungia en el pasado (tiempo
viejo), su pérdida y posterior recuperacién ya en el marco del movimiento
etnopolitico.

Para este capitulo ademads, resulta fundamental el detenerse en las
interpretaciones que intelectuales y académicos han arrojado sobre la influencia
africana en las dos tradiciones musico-dancisticas; y asi ofrecer una critica al
esencialismo en exceso y la estereotipacion.

Por ultimo, el Capitulo 5 est4 organizado en dos partes. En la primera hago
el andlisis de la Invencion Alienada de la Musica Afromexicana: su tendencia a la
cosificacion, mercantilizacion y folklorizacion, por un lado, y por otro, reflexiono
las implicaciones de la puesta en marcha de declaratorias de patrimonializacién.
Lo relevante de esta invencién, es que no supone una posicién maniqueista de
afromexicanos = buenos / los otros = malos; sino que pretende complejizar la
agencia de los sujetos, sus instalaciones momentdneas como vendedores,
beneficiarios o negociadores de su propia cultura, y lo que ello significa para
algunos y para el desenvolvimiento de sus tradiciones musico-dancisticas.

En la segunda parte, exploro la Invencién (E)Utdpica como una superacion

de la Alienada. Pensar a la Mtsica Afromexicana (aqui ya conformada por todas las



expresiones musicales y dancisticas que los propios afromexicanos consideren y
consensen, sin falsos estereotipos) como un medio eficaz de asentar su existencia
en el mundo; el objetivo principal que se habia planteado al principio. Lo eutdpico
como un lugar deseable que no existe atn, pero como una via, una alternativa
eficaz para repensar un futuro digno no tnicamente para los afromexicanos -
protagonistas de la pugna de la que me ocupo- sino para todos nosotros. Pues
cualquier lucha por la dignidad deberia ser colectiva (con maytsculas), de muchos

frentes, y atafiernos a todos.



CAPITULO 1

Marco tedrico-conceptual: Musica afromexicana, antropologia y
politica

Por todas partes, el hombre canta, y cantando experimenta las satisfacciones que lleva
consigo todas las formas de autoexpresion. Pero también al cantar, y sin proponérselo,
proporciona preciosos datos con cuyo empleo el investigador de la cultura, transmutando
la expresion artistica en andlisis cientifico, puede ampliar nuestro conocimiento y nuestra
comprension de la vida del hombre

Melville Herskovits, «<El hombre y sus obras», p. 477.

La miisica, como la droga, es intuicion, via hacia el conocimiento.
¢ Via?, no: campo de batalla
Jaqcues Attali, «<Ruidos», p. 35.

Introduccion

Para los no familiarizados con el tépico, seguramente saltardn dos interrogantes.
La primera: ;Qué es la Musica Afromexicana? ;Es la musica de los afromexicanos,
o es lo africano en la musica mexicana? jNo soltemos respuestas faciles! Porque
efectivamente es lo uno y lo otro, ambas cosas, a la vez que no se agota en ninguna
de las dos.

Cuando recién se ponia en el tintero el tema de la influencia africana en Ia
muisica mexicana (y mas especificamente en la “tradicional mexicana”), ésta era
nombrada de acuerdo al autor: a su formacién, a su ideologia politica, y por
supuesto, a su tiempo. Asi, para Gabriel Saldivar, en su libro Historia de la Miisica
en Meéxico (publicado en 1934) se tratard de «influencias africanas» en la musica
popular. Vicente T. Mendoza hablara de «folklore negro». Gonzalo Aguirre Beltran
(en 1958) y mas tarde, Rolando Pérez Fernandez (1987) se referirdn a la «musica

afromestiza». Arturo Chamorro hablard de «instrumentos de filiacién africana».
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Gabriel Moedano profundizara en el «folklore afromestizo» desde la década
sesenta; y Carlos Ruiz (2009) analizara in extenso a la «musica afrodescendiente».

Esto es, desde luego, tan s6lo una sintesis para ejemplificar el hecho de que
la “Misica Afromexicana” como nocién y concepto, es de reciente invencion: puede
remontarse al 2007, aproximadamente, cuando el término Afromexicanos entré en
debate durante el foro celebrado en José Maria Morelos, Oaxaca, y que dio lugar a
un libro titulado De afromexicanos a pueblo negro. Esta obra, junto con el consenso
sobre el etnénimo acordado en el Foro Politico “Los pueblos negros en movimiento
por su reconocimiento” en Charco Redondo, Oaxaca (2011), marcaron el inicio del
proceso reivindicatorio y de reconocimiento constitucional de esta poblacién
(Reyez y Ziga, 2012). Esto quiere decir que en abstracto, antes de denotar a uno o
varios fenémenos musicales con caracteristicas especificas, hablar de “Mfsica
Afromexicana” (en maytsculas, sobre todo) connota una postura politica: en este
caso, la demanda por reivindicacién, reconocimiento y derecho a la diferencia y la
no discriminacion; y ese es el cariz que dicha denominacion tendra a lo largo de
este trabajo. Por otra parte, cuando en esta pesquisa se alude a la “musica
afromexicana” (con mintsculas), hago referencia a la diversidad musico-dancistica
de la poblacion afrodescendiente mexicana -en especifico, de la Costa Chica. Y
para mayor practicidad, con este concepto englobo tanto a musicas como al baile o
danza, y a su correspondiente lirica. Empero, ya sea con mintisculas o mayusculas,
y atendiendo a la diversidad y heterogeneidad de musicas, danzas y las practicas
socioculturales que les atafien, no se trata mas que de un constructo heuristico.

De manera similar se hara uso de los términos Danza de los Diablos y
Fandango de Artesa -las dos expresiones musicales y dancisticas que atafien a esta
investigacion: con mayusculas iniciales aluden a la construccién como
instrumentos de posicionamiento politico, y con mintsculas se refieren a las
tradiciones en el seno de la colectividad que las dota de vida.

El trabajo etnogréfico y la confrontacién con la realidad de esta poblacion

costachiquense me condujo a distinguir, por utilidad teérica y metodolégica,
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cuatro dimensiones de su invencién, a las que di por llamar: 1) la invencion
resiliente, 2) la invencion teatral, 3) la invencion alienada y 4) la invencién (e)utdpica.
Mientras que la primera y la tercera se contraponen una a la otra, la cuarta es la
superacion de la tercera y una suerte de continuacion de la primera. Por su parte la
tercera, la teatral -la mas compleja de todas- puede converger en las demads,
negandolas o reforzandolas.!

A lo largo de este capitulo se precisaran las categorias y conceptos centrales
de los que me valgo (mdusica, invencién, esencialismo estratégico, etnogénesis,
cambio y creacién cultural, campo afromexicano, etcétera), sin embargo, conviene
realizar un paréntesis para aclarar el por qué se encontraran autores tan disimiles
entre si, aunque no por ello contradictorios. El marco teérico de la presente
investigacion puede dividirse operativamente en dos ejes: 1) el medular y que
sustenta a todo el trabajo, tanto tedrica como epistemoldgicamente; y 2) un eje
transversal conformado por miltiples autores (y conceptos en concreto) que me
permiten analizar cada uno de los tipos de invencién propuestos. Algunos se
cruzan y otros mas sélo tienen cabida en un tipo de invencién en particular; sin
embargo, para el analisis fino no puede prescindirse de ellos.

El eje medular estd basado en los aportes de Sidney Mintz y Richard Price
(2012), cuya propuesta de cambio y creacion cultural, asi como su critica algida y
rigurosa al esencialismo africano, son fundamentales en mi abordaje teérico y
metodolégico; John Blacking (2006) sustenta la concepciéon de la musica como un
fenémeno social atravesado por mdltiples campos, y la apuesta de Jacques Attali
(1995) por la musica como eminentemente politica me permite hilar sus
planteamientos con los de autores como Georges Balandier (1994), Abéles y Badaré
(2015); Pierre Bourdieu (1988, 1991, 2006); Odile Hoffmann (2006, 2012), Gloria
Lara (2010, 2012, 2014) y Laura Lewis (2000, 2012). Las propuestas de estos

estudiosos convergen al considerar que: i) La musica es eminentemente social y se

L El desarrollo y andlisis extenso de estas dimensiones de la invencion se realizara en capitulos
subsecuentes (Resiliente en Capitulo 3, Teatral en Capitulo 4, Alienada y (E)Utopica en Capitulo 5). Por el
momento, s6lo se brindar una sintesis teorética de las mismas.

12



encuentra atravesada por multiples campos (de disputa y negociacién); ii) entre los
que destaca la dimensién politica; iii)) en la que la misica funge como un
instrumento en las relaciones de poder asimétricas.

Es decir, la musica como todo fendémeno social, presenta un rango de
dinamismo considerable, tanto interno (en si misma: su estructura,
instrumentacién, composicién, interpretacion, etcétera) como externo (su uso,
significado y funcién contextual). Si se acepta la existencia de un campo
afromexicano, la musica podria instrumentalizarse ahi de forma sumamente
concreta, respondiendo a las condiciones, reglas y limites de este campo; y el cual,
dada la coyuntura actual de pugna por reconocimiento constitucional, es un campo
politico (y juridico) e intelectual, principalmente.

Desde otro angulo, el eje teérico transversal responde a la necesidad de dar
cuenta analiticamente de la relacién musica-invencién (creaciéon), reiterando, la
musica como eminentemente dinamica. Las cuatro dimensiones de la invencién -y
que distingo para analizar y explicar la instrumentalizacién de la musica y la
danza afrodescendiente-estan atravesadas principalmente por procesos politicos y
relaciones de poder siempre asimétricas.

El sustento tedrico de mi propuesta se centra en los autores arriba
enunciados, sin embargo, cada tipo de invencién requiere ademas de un analisis
que emplea otros autores que no necesariamente entran en el marco medular, pero
que si lo cruzan en diferentes aristas. Asi, los conceptos de “cimarronaje cultural” y
“heroica creatividad” de René Depestre (1977) junto con S. Mintz y R. Price son
centrales para el analisis de la invencion resiliente; la “tramoya politica” y la “puesta
en escena” de G. Balandier junto con la “dimension estética de la politica” y el
“montaje de voces” de Abéles y Badar6, que se complementan a su vez con la
clasica “invencién” de Eric Hobsbwam (2002) y el “esencialismo estratégico” de
Gaytari Spivak (1990) y Ulrich Oslender (2008), son la base del analisis de la
invencion teatral; las propuestas de Arjun Appadurai (2015) respecto a la

mercantilizacién y la vida social de las cosas (musica y danza) se entretejen a la
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perfeccion con el estudio de John L. y Jean Comaroff (2011) sobre lo étnico como
mercancia, bases para dar cuenta de la invencion alienada; y por ultimo, A.
Appadurai y su “politica de la esperanza”, R. Depestre de nueva cuenta, y José
Antonio Marina y Maria de la Valgoma (2000) me posibilitan la enunciacién de la
invencién como (e)utdpica, es decir, un proyecto ético para un futuro digno.

Preliminarmente puede argumentarse que aunque heterdclitos, todos los
autores enunciados confluyen en consentir una perspectiva dindmica en la que las
relaciones de poder tienen un peso central, y en la que los actos creativos
(contestatarios o hegemonicos) pueden tener un potencial transformador de la

sociedad.

El escenario

En la region de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, desde la década de 1980 (y
con mas fuerza iniciando el afio 2000),2 se suscita un proceso de reivindicaciéon
étnica y politica de la poblacién afromexicana -es decir, los descendientes de
africanos llegados al continente americano en la época colonial, en su mayoria,
violentamente arrancados de su tierra y despojados hasta de su misma
humanidad- que pugna hoy dia por el reconocimiento constitucional por parte del
Estado mexicano, la valoracién de sus aportes culturales, sociales, politicos y
econémicos a la conformacién histérica del pais, asi como el combate a cualquier
forma de discriminacion.

La principal razén por la que este proceso se gesta precisamente en esa
region mexicana es que la Costa Chica se constituye como una region caracterizada
por concentrar una gran poblaciéon afrodescendiente, debido sobre todo, al
establecimiento de estancias ganaderas que empleaban fundamentalmente el

trabajo de africanos y afrodescendientes como vaqueros y caporales durante la

2 Gloria Lara Millan (2010) divide analiticamente a la corriente etnopolitica de la Costa Chica en dos
momentos: de 1980 hacia finales de 1990, y del 2000 a la actualidad. En esta pesquisa retomo la misma
periodizacion propuesta por la autora.
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época colonial (Reynoso, 2010) asi como al considerable nimero de palenques
cimarrones® asentados ahi (Aguirre, 1958; Reynoso, 2005, Motta, 2006; Quecha,
2015). Ademas de ello, el trabajo pionero de Gonzalo Aguirre Beltran* legitimo a la
Costa Chica (y en particular al municipio de Cuajinicuilapa, Guerrero) como una
zona afro por excelencia.

Aunque existen otras regiones con caracteristicas similares o idénticas
(Veracruz, por ejemplo), el que este movimiento de reivindicacién afromexicana se
geste tinicamente en la zona costachiquense podria responder a tres condiciones: 1)
Que la poblacién afrodescendiente se autoadscriba como tal (negros costerios o
morenos) y se diferencie de indigenas (mixtecos, amuzgos Yy chatinos,
principalmente) y mestizos; 2) La creciente actividad antropolégica y de
promocion cultural, que desde los afios 40 del siglo XX (y hasta el dia de hoy)
legitim6 a la regiéon como zona afrodescendiente por excelencia; y 3) La fuerte
presencia del sector asociativo (asociaciones civiles y organizaciones no
gubernamentales) y la militancia activista a favor de los derechos de los
afromexicanos.

La lucha por la reivindicacion y el reconocimiento del Pueblo Afromexicano
y por ende, la intencién de consolidar una identidad étnica afromexicana, condujo
al movimiento etnopolitico a establecer ciertos factores sobre los cuales moldear un

soporte discursivo a la construcciéon de tal “afromexicanidad”. Esos aspectos

®Durante la Epoca Colonial se le nombraba cimarrones a los esclavos que huian a parajes alejados
buscando libertad (huidas individuales o en grupos reducidos). Al asentamiento de un grupo de cimarrones
establecido por lo comuln cercano a grupos indigenas (con fines de intercambio de productos y alimentos,
inclusive para la captura de mujeres) o relativamente aislado y sujeto a sus propias normas, se le conocia
como palenque. Es sabido que en lo que hoy es la Costa Chica existieron humerosos palenques donde con
seguridad se creaban y re-creaban formas culturales propias, lejos del control colonizador.

*Gonzalo Aguirre Beltran es considerado como el primer antrop6logo dedicado a investigar la
presencia afrodescendiente en México. Mientras que su obra La poblacién negra en México. Estudio
etnohistérico (1946) es un referente obligado para historiadores y etnohistoriadores, Cuijla. Eshozo
etnogréfico de un pueblo negro (1958) es una lectura fundamental para los antropélogos interesados en el
tema. En ella, Aguirre preconiza la influencia africana en elementos tales como la musica, la danza, la
gastronomia, los movimientos del cuerpo costachiquense, un tipo de vivienda particular llamado redondo, la
medicina tradicional y ciertas enfermedades de filiacion cultural. En suma, estos seran los elementos que el
movimiento etnopolitico detentara como incuestionablemente de influencia africana. Al respecto se abundara
en el capitulo 4 del presente trabajo.
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tomaron forma de “particularidades culturales”, en gran medida requisando los
propuestos por Aguirre Beltrdn en su obra Cuijla (1958), o retomando los
inventarios elaborados desde la Direccion General de Culturas Populares a lo largo
de los afios 80 del siglo XX: la oralidad, la medicina tradicional, la gastronomia, los
rituales del ciclo de vida (bodas y funerales, especificamente) y, en mayor medida,
la musica y la danza, rasgos que serian tomados como muestras de africanidad,
argumento las més de las veces sentado en una idea estereotipada y esencialista de
lo africano, y haciendo de lado los complejos procesos de creatividad e intercambio
intercultural a lo largo de mas de cinco siglos de historia.

Lo anterior responde a que el camino en la construccién de una politica de la
diferencia por parte del movimiento etnopolitico, en la cual se geste la
conformacién de los afromexicanos como un grupo étnico diferenciado y asi tener
elementos tangibles para el reclamo de su reconocimiento constitucional a nivel
nacional, implica apostar por cierto grado de esencializacién en lo que respecta a
sus elementos culturales, como la raiz africana de la musica y la danza. De esta
manera, y apoyandose principalmente en trabajos de académicos como el propio
Aguirre, el movimiento afromexicano asienta el origen o la raiz de las expresiones
culturales afromexicanasen Africa, aunque ciertamente se parte de considerar a lo
africano como si fuera una especie de homogéneo conglomerado cultural.

Precisamente, el principal aspecto que vincula a estas musicas con el
discurso etnopoliticode la Costa Chica es el de su filiacion africana, que pareciera
quedar demostrada en el s6lo hecho de ser una practica musical propia de los
afrodescendientes de esa zona, y encarnada en ciertos elementos, como algunos
instrumentos musicales: el teconte, bote o tigrera, y la charrasca o quijada equina
en la Danza de los Diablos; y el sonido del baile sobre la artesa zoomorfa y otros
elementos percutivos, en el Fandango de Artesa -sobre lo que abundaré en el
capitulo 4.

Como mencioné, la postura de este movimiento reivindicatorio ampara y

sustenta a esta identidad afromexicana partiendo de particularidades o rasgos
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culturales objetivamente posibles de ser descritos desde el exterior (Hoffmann,
2006). Sin embargo, se olvida que la suma de los elementos culturales antes
enunciados solo es significativa al interrelacionarlos en un campo social, politico y
econémico mucho mds amplio. En gran medida es por ello que a la musica, en este
caso concreto, al Fandango de Artesa y a la Danza de los Diablos no se les concibe
mas que como una “muestra cultural” que deviene en instrumento para la
configuracion del sujeto politico afrodescendiente por parte de los agentes del
movimiento afromexicano, y no tanto asi de los propios musicos, danzantes y
bailadores, quienes en su mayoria parecerian no mostrar interés objetivo alguno en
re-construir su identidad o de inventarla en relacién a las causas del movimiento
“afro-reivindicatorio”. Como sefiala Balandier (1994: 21): se “trabaja sobre los
actores sociales haciéndoles participar de un espectaculo en el que representan no
lo que realmente son, sino lo que deberian ser en funcién de lo que [...] esperan de
ellos”.

Por otra parte, la poblacién afromexicana de la Costa Chica se reconoce y se
afirma asi al compartir ciertos rasgos culturales y sociales enmarcados en un
espacio geografico particular: la costa. La musica, en tanto que miisica afrocosteria
(musica criolla, en el entendido regional), cumple un papel importante en la
identificaciéon de esta poblacién y en la construcciéon de su sentido de pertenencia y
autodiferenciacion, respecto a otros grupos de la zona. Su posterior acaecimiento
en musica afromexicana es el resultado de la invencion y refuncionalizaciéon de
tradiciones ancladas en el discurso del movimiento etnopolitico de esa region del
Pacifico, y la puesta en escena y mediatizaciéon de las mismas (en estricto sentido,
una invencion teatral, como explicaré mas adelante) lo que dota a estas tradiciones
musico-dancisticas, en numerosos contextos, de una excesiva carga politica que al
tiempo que posibilité su recuperacién y revitalizacion, las constrifie debido a que
no se les considera mas que como una muestra de folklor afromexicano proclive a

mercantilizarse (la invencion alienada).
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Hasta aqui queda delimitado el escenario general en el que la politica y la

musica afromexicana convergen.

I. Lo politico a la luz de la masica

Maasica holistica

La intencién de dar cuenta de los procesos a través de los cuales se instrumentaliza
(v se inventa o reinventa) la musica en (y por) el movimiento de reivindicacién
etnopolitica de los afromexicanos de la Costa Chica, bien podria realizarse sin
tomar como eje la musica o la danza, y con seguridad -desde otras opticas y
audiciones- habria otros puntos desde los cuales asirse (un eje juridico o uno
identitario, por ejemplo). La eleccién de la Musica como fuente de luz sobre los
discursos y las acciones en la construcciéon del sujeto politico afromexicano es una
eleccion arbitraria -y subjetiva- pero no por ello menos justificada
antropolégicamente o razonada concienzudamente.

La musica, ademads de expresion social es arte matematico, y esta conjuncion
de cualidades -para aquellos (individuos y sociedades) que somos musicofilicos-
nos permite apropiarnos del mundo, “hacer habitable la realidad”. Este propésito,
ampliamente discutido por el fil6sofo y ensayista espafiol José Antonio Marina, lo
logramos por lo menos de tres formas “que se despliegan como tres grandes rios
procedentes de un manantial comdn. Convertimos la realidad en morada
explicandola, transfigurdndola, transformdndola. De lo primero se encarga la ciencia,
de lo segundo el arte, de lo tercero la ética” (Marina, 2000: 18, énfasis en el
original). En parafrasis, la ciencia ex-plica, el arte ex-presa y la ética ex-playa un
torrente de posibilidades para resolver los problemas de justicia y convivencia, “y
ese prefijo comin que designa la salida del hontanar, deberia ponernos sobre
aviso” (ibid., p. 20). Prolongando esta idea, mi principal intencién es explicar

(mediante la antropologia) lo que la Musica Afromexicana expresa y la manera en

18



que se hace uso de ella en este “explayamiento” de acciones y posibilidades del
movimiento de reivindicacioén etnopolitica.

Para que sea posible comprender a la mitsica con sus atributos politicos y a
la vez, como instrumento del poder, es necesario desasir la concepciéon de la
musica como meramente sonidos y /o ruidos combinados de determinada manera.
Antropolégicamente, se habrd de pensar y abordar a la musica, ademas de ello,
fundamentalmente como sonido humanamente organizado de forma estética,
historica, afectiva, biolégica (fisiologica y psicolégicamente) y sociocultural
(Blacking, 2006); y cada una de estas dimensiones estd interrelacionada
irreductiblemente. La definicién de Blacking debe complementarse afiadiendo que,
ademds de “sonido humanamente organizado”, la musica es construida
socialmente, valorada estéticamente, significada culturalmente y que ademas es
potencializadora sensorial. Lo musical no es entonces tinicamente sonido y cultura,
es, también, historia y percepcién de los sentidos.

Tempranamente (1973, cuando se publica su célebre libro How Musical is
Man?, traducido al espafiol hasta 2006), John Blacking estaba convencido de los
fundamentos biol6gicos de la musica, y gran parte de su propuesta analitica giraba
en torno de esta vinculacion reciproca:

A cierto nivel de andlisis, todo compartimiento musical se halla
estructurado, ya sea por procesos biolégicos, psicolégicos, sociolégicos,
culturales o puramente musicales [...] Pero si adoptamos una visién de
la masica a nivel mundial y consideramos las tradiciones musicales
carentes de notacion, resulta claro que la creacién y la ejecucién de la
mayor parte de la musica obedece fundamentalmente a la capacidad
humana para descubrir patrones de sonido e identificarlos en ocasiones
posteriores. Sin procesos bioldgicos de percepcion auditiva y sin consenso
cultural sobre lo percibido entre por lo menos algunos oyentes, no pueden existir
ni miisica ni comunicacion musical (Blacking, 2006: 45 y 37, énfasis mio).

Y en 2007 (afio de la publicacién original en inglés), el neurélogo Oliver
Sacks confirma este hecho al argumentar que la musica apela a las dos partes de
nuestra naturaleza: “es esencialmente emocional y esencialmente intelectual. A

menudo, cuando escuchamos musica, somos conscientes de ambas: nos
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conmovemos hasta lo mas hondo al tiempo que apreciamos la estructura formal de
la composicion” (2009: 342). Podemos afirmar y sin temor, que la musica es total,
hecho que no pasa desapercibido -con sus respectivos grados de abstraccién- por
el movimiento etnopolitico no sélo en la Costa Chica, sino, me atrevo a afirmar, en
todas las pugnas de reivindicacion afrodescendiente en América y el Caribe (como
someramente daré cuenta de ello mas adelante).

(Cual es en suma, el atributo sustancial de la musica, que la convierte en
emblema de las luchas reivindicatorias y en bastiéon de procesos de etnogénesis?
En el caso de los afrodescendientes -tal como iré dilucidando en capitulos
siguientes- la musica no solo serd expresiéon de su propio ser, sino que sera
expresion también de ese otro ser en devenir y en construccién: un sujeto politico y
eminentemente subversivo, que retoma como anclaje la memoria -también en
construccion- de su ancestria africana, trdgicamente ultrajada por la trata esclavista
y la didspora violentamente forzada. Ingrid Monson (2003: 2, énfasis mio) propone
que

La mdsica, mas que cualquier otro discurso cultural, ha sido tomada
como la dltima encarnacién de los valores culturales africanos y de la
Diaspora Africana y como a primera vista, evidencia de conexiones
culturales profundas entre todos los pueblos de ascendencia africana.
Una razén para esta percepcion de la centralidad de la miisica sequramente
radica en su capacidad de coordinar varios modos culturalmente valiosos de
expresion, incluida la cancion, la recitacion verbal, la danza, el culto religioso, el
drama y la representacion visual. Las cualidades participativas, igualitarias
y espirituales de las musicas de la didspora Africana han sido
frecuentemente idealizados en la literatura etnomusicolégica, con escasa
atencion al poder de las estratificaciones intraculturales y a los procesos
contestatarios.

De nueva cuenta se abre una ventana que nos permite entrever la totalidad
de la miusica: verbal (ocasionalmente), dancistica (corporal y espacialmente),
religiosa, teatral-dramadtica y visual. Este cimulo de atributos es proclive de ser
explotado politicamente por su potencial expresivo y comunicador. Como puede

notarse, aunque arbitraria, la seleccion de la musica para alumbrar los procesos
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“afro-reivindicatorios” supone la concepciéon de ésta como socialmente
significativa en la region, asi como el impacto que la musica puede tener en nuestra
sociedad actual. Para Angel Quintero (1998: 34) la mtsica tiene ademés una
funcién casi decisiva en la configuracién simbolica de la realidad social, esto
considerando cuan profundamente puede representar los modos de interactuar en

el mundo, y cudn trascendentemente puede transfigurarlo.

“El oido politico”, abordaje politico de la musica

Al mismo tiempo que hechos sociales, la musica y la danza son manifestaciones
estéticas, incuestionablemente. Y es esto lo que en suma se explota, donde reside su
potencial como emblemas representativos. Sin embargo, y a riesgo de caer en lo
que Roger Kimball llama una “hipérbole interpretativa politicamente motivada”
(2011: 178), la antropologia no podria contentarse con realizar una apologia del
placer y la experiencia estética. La razén puede ser en parte, tal como sostiene
Bourdieu (1969, citado en S. Price, 1993: 35-36) que “el amor al arte, como cualquier
otra clase de amor, se rehiisa a que se rastreen sus origenes”, y las ciencias sociales
se aferran a describir sus condiciones de existencia, a poner el arte entre paréntesis.

A esto se resume el que desde la mirada antropoldgica resulta inviable
abordar a la masica y a la danza en si mismas o en sus propios términos, pues esta
forma de mirar es siempre situada y contextual, pero no por ello tendria que ser
menos sensible o inquieta al placer estético que las artes musico-dancisticas
provocan.

Con el fin de no traicionar al amor al arte ni a la practica antropoldgica, a lo
largo de este trabajo, el dio musica-danza de la poblacién afromexicana de la
Costa Chica se entenderd como una yuxtaposicion: expresion estética, sensible y
provocadora, inasible y abstracta en muchos sentidos; y fenémeno social
politicamente circunscrito. Como anteriormente apunté, la justificacion es simple:

musica y danza -como arte- expresan el ser y sentir de los afrocostachiquenses,
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pero a la vez explayan un torrente de posibilidades que permitiran transformar sus
condiciones de existencia, es decir, se transfiguran en fenémeno social, maxime
politico.

(Puede pensarse en un fin mas politico que el transfigurar la realidad? Es en
suma, el objetivo en el proceso “afro-reivindicatorio”, que en el ejercicio de la
musica afromexicana -con ayuda de la sensibilidad que musica y danza
despiertan-, busca hallar un medio efectivo. Sobre esta linea, es por ello que se
vuelve imperativo escucharla con un “oido politico”.

Esta importancia le imprime a la musica repercusiones fundamentales de
tipo politico; no necesariamente en la inmediatez del partidismo, sino en
el sentido amplio de la politica, como imposiciones y resistencias,
solidaridades y conflictos por el ejercicio y la distribucion del poder.
Histéricamente, su apropiacién y control (la mayor parte de las veces
indirecto) ha sido un elemento central en las luchas sociales, y la
multiplicacién de su ejercicio -componer, tocar, cantar, bailar- parte de
las aspiraciones democraticas y la conservacion ritual de la memoria
(Quintero, 1998: 34).

Para Jacques Attali (1995) la musica es esencialmente politica: subversiva o
reflejo de un poder monologante; medio para crear o consolidar a una comunidad
o lazo de unioén entre el poder hegemonico y los subordinados. Es invariablemente
un atributo del poder al tiempo que un instrumento del mismo:

Hacer Olvidar, Hacer Creer, Hacer Callar. La musica es asi, en los tres
casos, un instrumento de poder: ritual, cuando se trata de hacer olvidar
el miedo y la violencia; representativo, cuando se trata de hacer creer en
el orden y la armonia; burocratico, cuando se trata de hacer callar a
quienes la discuten. Asi la musica localiza y especifica el poder porque
marca y organiza los raros ruidos que las culturas, normalizando los
comportamientos, autorizan. Da cuenta de ellos. Los hace oir. Cuando el
poder quiere hacer olvidar, la musica es sacrificio ritual, chivo expiatorio;
cuando quiere hacer creer, ella es puesta en escena, representacion; cuando
hacer callar, es reproducida, normalizada, repeticion. Anuncia asi la
subversién del cédigo en vigor y del poder en devenir, mucho antes de
que se establezca (Attali, 1995:34, cursivas en el original).

Este hacer olvidar, hacer creer y hacer callar que retomo del economista francés

(en un ajuste que difiere de su propuesta original), me permite dar cuenta del
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meollo de este trabajo: como transformar la realidad con el ejercicio de la misica.
Mas especificamente, como el movimiento etnopolitico afromexicano lucha y
demanda el derecho a que se reconozca a esta poblacién; y cémo, también, el
afromexicano quisiera hacerse escuchar.

Siguiendo a Blacking, la musica es fendmeno social, y por tanto, dindmica y
cambiante, compleja y multidimensional; perteneciente a y atravesada por
multiples campos, estructurada y estructurante, a la manera bourdiana (cf.
Bourdieu, 1991). Es “popular”, en el sentido de que la tnica forma de transmitirla
y dotarla de sentido es a través de las asociaciones entre las personas: sonido
humanamente organizado destinado a otros oidos humanos, no puede entenderse
mas que en la comunicacion y la relacién entre individuos. Por tanto, el sonido es
el objeto y el ser humano es el sujeto, y la clave se encuentra en estas relaciones
existentes (Blacking, 2006:25, 40 y 57). O haciendo parafrasis de Eric R. Wolf, la
musica en tanto producto intelectual, es portadora de ideas, y estas “tratan de
algo”, y “hacen algo para la gente”, es decir, tienen funciones:

Al esforzarse por exhibir las caracteristicas del mundo, buscan volverlo
accesible a algtin uso humano. Al hacerlo, ejercen cierta influencia para
reunir a las personas o para dividirlas. Tanto la cooperacién como el
conflicto invocan e implican juegos de poder en las relaciones humanas y
las ideas son emblemas e instrumentos en estas interdependencias
siempre cambiantes y cuestionadas (Wolf, 2001: 18).

Esta nocién de la musica posibilita hilarla con el concepto de poder (o mas
concretamente, los sistemas de poder), tal como Alfonso Barquin lo define: “el juego
de las relaciones asimétricas”. Mientras la diferencia puede considerarse como un
hecho consustancial de los seres humanos, la asimetria lo es de las relaciones
sociales. Por tanto, los sistemas de poder “si bien son una consecuencia de la
organizacion humana para lograr metas comunes, representan también la
consecuencia de tratar de regular el mundo, de ordenarlo” (2007: 46, cursivas en el
original). Y cual bucle, la musica como un instrumento de este ordenar el mundo nos

lleva de regreso a Attali: musica resiliente que ordena para hacer olvidar el miedo
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y la violencia, musica representacion para hacer creer en este orden, y musica
normalizada que hace callar. Con estas bases puede proseguirse a esbozar una
respuesta a las preguntas: ;COmo se expresa y cémo se explaya la mdusica

afromexicana?, ;Y como se explica este uso (y en ocasiones abuso) de la musica?

II. Cuatro dimensiones de la invencion. Atributos politicos de la masica y
usos musicales de la politica

Inventar no es méas que la creacién, el ejercicio de las ideas. Cifiéndome a lo
anterior, la invencion no es sinénimo de falsedad, sino de lo creado, construido o
imaginado. Desde esta perspectiva, nadie objetara que la musica (cualquiera) y en
este caso, la Musica Afromexicana, es precisamente una invencién. Y cuando me
refiero a la invencion de la Miisica Afromexicana aludo mas precisamente a tres
dimensiones de la invencion, histérica y empiricamente argumentadas: invencion
resiliente, invencion teatral e invencion alienada. Una mas puede sumarse, como una
mediaciéon entre las dos primeras y una superaciéon de la tercera: invencion
(e)utdpica. Una misma invencién, en este caso, la musica afromexicana, puede
confluir en dos dimensiones o méas a la vez, es decir, los distintos escenarios
(construidos y legitimados socialmente, desde arriba o desde abajo) pueden tener
los mismos actores en distintos tiempos y contextos. Conviene detenerse mas en

este punto.

Invencion y Etnogénesis

Conjuntar conceptos tales como invencion y etnogénesis sin por ello invalidarlos
mutuamente, o invalidar los objetos y causas a las que se refieren, parece tarea
dificil a primera vista, pero como yo lo veo, ambos estdn necesariamente

implicados. La etnogénesis -en su sentido mas llano-se refiere a la creacion,
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apariciéon o nacimiento de “nuevas” etnias (Pérez, 2006), y agregaria que éstas no
suelen surgir de la nada, mas bien, en la mayoria de las ocasiones, responden a una
toma (o despertar) de conciencia de la identidad étnica para su posterior acciéon
colectiva de visibilizacion (Bartolomé, 2008); en otras palabras, estos grupos
podrian haber existido ya desde hace mucho tiempo, més la concientizacion y el
ejercicio pleno de su diferencia son relativamente recientes.

Por otra parte, la invencioén, en primera instancia, alude a la creacién, al
ejercicio de la imaginacién.> Ni una ni otra presuponen falsedad o engafio, por lo
que enunciar que “la musica afromexicana es una invencién de un movimiento
etnogenético afrodescendiente” no quiere decir que los afromexicanos no tengan
musica, mucho menos que ellos no existan. En otras palabras, tal aseveraciéon no
intenta cuestionar ni al movimiento etnogenético, ni a los afromexicanos, ni a su
musica y danza. Sencillamente, decir que “la musica afromexicana es una
invencién” pone sobre aviso respecto a su cardcter de fenémeno politico que
responde a una coyuntura especifica actual: la busqueda de reconocimiento de la
poblacién afromexicana.®

Al argumentar sobre la invencion de la musica y la danza, invencion se
entendera en dos sentidos:

1) Creacion: “el derecho francés antiguo llamaba inventor al que descubria
un tesoro. Y en la liturgia catolica se habla de la «invencién de la Cruz», no para
dudar de su verdad, sino para designar el encuentro de algo valiosisimo”.

Entonces, después de significar “encontrar” o “descubrir”, la invencién se refiere a

® Etimolégicamente «inventar» proviene de invento y éste del latin inventus: in- (hacia adentro) y
ventus, participio de venire (venir), “lo que viene desde dentro de uno”. Roland Dixon distingue el
descubrimiento de la invencidn, pues el primero sucede como un hallazgo accidental, y el segundo es una
creacion deliberada que supone tres condiciones: oportunidad, observacién, y apreciacion mas imaginacion
(Dixon, 1928 en Herskovits, 1952: 534).

®Aunque mucho de esta investigacion se inspirara en un primer momento, del trabajo de Marina
Alonso Bolafios, La “invencion” de la masica indigena de Mexico (2005), mi propuesta se distancia en varios
aspectos: en primer lugar, la autora se remite a las politicas culturales del siglo XX y al impacto del
indigenismo musical; segundo, al menos en este escrito sdlo contempla las acciones externas y no abunda en
las apropiaciones que los grupos indigenas hacen de estos discursos; y tercero, la nocién de invencion a la que
yo me refiero no se limita a la propuesta por Eric Hobsbawm, sino que toma un tinte mas filoséfico. Empero,
coincidimos en el caracter de construccién social, politica y académica que tienen conceptos tales como
“musica indigena” o “musica afromexicana”.
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la creacion, la imaginacién, la transformacion (Marina 2015: 14-15). Mdtsica y danza
se crean y recrean, se inventan y reinventan: son producto de la sensibilidad y la
imaginacién, son aqui, por decirlo de alguna forma, la expresion estética pura.

2) La asignacion de propiedades y/o determinaciones a un objeto
mayormente enunciativas, que conducen a un deber ser del mismo. Estas
propiedades y/o determinaciones en ningin momento se presuponen verdaderas
o falsas; aunque si ficticias en la acepcién original de la palabra, es decir,
"modeladas" o “hechas”.” En esta acepcién, la musica y la danza se tornan
fenémenos sociales inmersos en y circunscritos por, en este caso, un campo politico
juridico y legislativo: imbuidos en el proceso etnopolitico.

Asi, la musica y la danza afrodescendiente en la Costa Chica se entenderan
como invenciones i) porque son creaciones (tangibles y audibles) de hombres y
mujeres concretos, y ii) porque ese dtio es modelado discursivamente en diferentes
contextos y para distintos fines. Resiliencia, Teatralidad, Alienacién y (E)Utopia
serdn, en este caso, los parametros desde los cuales se asignaran propiedades
especificas a la Danza de los Diablos y al Fandango de Artesa en tanto expresiones
estéticas. Invencion Resiliente, Invencion Teatral, Invencion Alienada e Invencion
(E)Utépica son categorias que me permiten operativizar el andlisis de estos
contextos-fines (lo que en ningin momento supone que la realidad pueda
reducirse y dividirse de esta manera), los cuales estan circunscritos (como en su
momento ahondaré) por la incesante lucha de la poblacion afromexicana por el
derecho a ser reconocida -el campo afromexicano.

Si se observa la Figura 1, como expresiones estéticas, la musica y la danza
afromexicana oscilan simultdneamente entre los cuatro circulos superpuestos, los

cuales estan circunscritos por otro circulo que representa al campo afromexicano.

’0, en otros términos, lo que Claudia Briones llama “ficciones reguladoras” (2007) y que Juarez y
Rinaudo entienden como puntos de anclaje: dimensiones o espacios de circulacién y relocalizacion, ésta
ultima entendida como un proceso de desanclajes de practicas culturales que, en su circulacion, se “anclan” en
otros marcos interpretativos que reajustan sus sentidos, y permiten la reapropiacion en sus praxis |,
representacion y materializacion (2017:8).
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Asi, musica y danza forman parte a la vez de uno y de otro, en mayor o menor
grado. Podria plantearse que mdas que invenciones se trata de re-invenciones, sin
embargo, argumento que el objeto o fendémeno anterior no desaparece, sino que
éste se desplaza entre los circulos, los cuales tampoco se mantienen estaticos:
dependiendo del momento, el énfasis, las acciones o los discursos, los circulos se
superponen de distinta manera, por lo tanto, la musica afromexicana adquirira

caracteristicas y determinaciones especificas.

Invencion
Teatral
Invencion Invencion
Resiliente Alienada
Invencion
(E)Utdpica

Campo Afromx

Figura 1. Dimensiones de la invencion insertas en el campo afromexicano
Elaborado por A. Berenice Vargas

Siguiendo esta idea, considero a los procesos de etnogénesis como
correspondientes a mi segundo sentido de la invencion, pues en éstos, los grupos
sociales también se inventan -se construyen, modelan, conforman, configuran,
etcétera- a si mismos en tanto sujetos de derecho, se hacen conscientes de su
diferencia, la detentan y la reclaman politicamente hablando. Sin embargo, esta

creacion no es resultado tnicamente de la voluntad como de un esfuerzo colectivo
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pleno y consciente por las demandas y los fines; esfuerzo que incluird tanto
factores endégenos como exégenos (cfr. Pérez, 2006; Campos, 2014.), en suma, de
una fuerza politica impresionante, en donde muchas veces la cultura material e
inmaterial (y sus multiples manifestaciones estéticas) tendran un peso importante.

Ante todo, la etnogénesis es, como categoria y como proceso,
ineludiblemente relacional -dependerd del grupo y del contexto-, en donde la
etnicidad serd una toma de conciencia de la diferencia respecto a los otros, pero
también de su pertenencia y de su derecho a reclamarla; reclamo ptblico que
implicard en gran medida, un uso politico de la cultura y del territorio (Campos,
2014). Contrario a lo que otros estudiosos sostienen, el aludir a su cardcter de
invencién no deberia demeritar ni deslegitimar los movimientos reivindicativos en
ningtn sentido. Antes bien, posibilita mirarlos en transformacién, no como dados e
inmutables.

Me permito enunciarlo nuevamente: los afromexicanos de la Costa Chica
tuvieron que inventarse como grupo étnico, modelarse usando como materia
prima la memoria y la cultura en aras de reclamar publica y visiblemente su
derecho a la diferencia, la pertenencia y la no discriminacién. Si con ello se
concluye que entonces no existian en tanto grupo autodiferenciado, entonces
quiere decir que no se ha entendido el cardcter eminentemente politico que le
asigno a la palabra “inventarse”, inventarse como capacidad transformadora de uno
mismo.

Como se habréd notado, puede ser que reitere hasta la ndusea que Inventar
no es Mentir, y que una Invencién no es, necesariamente, algo Falso. Que enfatizo
que “inventar”, tal como yo lo entiendo, tiene su simil en “construir”, o
“configurar”, y que si ese es el caso, jpor qué tomarme la molestia de seguir
empleando esa palabra?

Parafraseando a Witold Jacorzynski, quien a su vez se apoya de
Wittegenstein: “el significado de la palabra reside en su uso”, y la comprensién de

la palabra depende de la debida descripciéon de los usos de “invencién”. Es un
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lugar comtin suponer que inventar es sinénimo de mentir, por lo que entonces se
vuelve necesario reiterar que ese no es el uso que le doy. Asegura Jacorzynski que
“la fuente de los mas horrendos errores consiste en suponer que la palabra
[invencion] tiene el mismo significado independientemente de su uso” (2004: 104).
Repito: aqui inventar es una metafora cientifica, sobre todo en la segunda y mas
fuerte acepcion que le otorgo: la asignacion de propiedades que llevan a un deber
ser, no solo del objeto sino de la forma en que éste es percibido. Y empleando el
Principio de la negacién comprensiva (en el que se establece que “comprendemos
un término sélo bajo la condicién de que comprendemos también su negacién”), el
antéonimo de “inventar” no seria “hacer o decir lo verdadero”, sino sencillamente
“no hacer nada”, “dejar las cosas tal como estan”.

En otros ambitos diferentes al que me compete, confundir esto dltimo
podria no ser un asunto de demasiada gravedad, tal vez tan s6lo de una inofensiva
incomprensién. Sin embargo, cuando se trata de temas vinculados al
reconocimiento constitucional, reivindicacion politica y cultural, y la basqueda de
justicia social de wuna poblacion -la afrodescendiente, en este caso-, la

incomprensién puede ser perniciosa, y la confusién un lastre.

Primera dimension: La Invencidon Resiliente

La musica es uno de los productos mds maravillosamente acabados de la
creatividad humana, una produccién holistica y omniabarcativa. La sensibilidad
con que es creada y percibida no sélo toca cuerdas muy intimas en cada sociedad y
en cada individuo, sino que bien puede impulsar y pontencializar la acciéon. Como
Invencién Resiliente es ttil para enfrentar la injusticia y la violencia, para hacerse
oir, y también para olvidar y mitigar los dolores. En el esquema de Attali, llamo
Invenciéon Resiliente a la muisica que hace olvidar (sacrificio y chivo expiatorio).

(Por qué la musica afromexicana tiene esta dimensién? Para responder a

ello es necesario repensar el pasado de aquellos mitico-reales africanos llegados a
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América en el siglo XVI, y hacerlo con una percepcién no esencialista sino, en
cambio, enfatizando los procesos de creacién y cambio cultural. S. Mintz y R. Price
(2012), lejos de etiquetar rasgos de “origen” africano o de hablar de un legado
cultural africano en abstracto, parten del principio bédsico de considerar a las
culturas como dindmicas y cambiantes, y a otorgarle un peso preponderante a la
accion de los sujetos. Es decir, desde el punto de vista de ambos antropélogos, no
existen culturas trasplantadas de Africa a América, sino que en este dltimo
continente se dio un complejo e intenso proceso de creacion, cambio y adaptacién
cultural -en el que no obstante, pueden hallarse permanencias de distintos tipos.

Por supuesto, esta creacion y remodelaciéon cultural, asi como las
condiciones por las cuales se expresan, serian determinadas en algtin grado, por el
ejercicio del poder econémico, politico y militar europeo; en otras palabras, los
procesos culturales africano-americanos estaran diferenciados contextual e
histéricamente. Se deduce de ello, que no puede generalizarse “la
afrodescendencia” en América, sino que debe analizarse de manera situacional y
contextual.

La nocién de un legado africano compartido sélo cobra sentido en un
contexto comparativo, cuando preguntamos qué rasgos podrian haber
tenido en comun los diversos sistemas culturales de Africa Occidental y
Central, si es que dichos rasgos existieron. [...] a pesar de la probable
importancia de esos principios generalizados, los africanos, en cualquier
colonia del Nuevo Mundo, se convirtieron de hecho en una “comunidad” y
comenzaron a compartir una “cultura” sélo en la medida en que, y tan
rapido como, ellos mismos las crearon (Mintz y Price, 2012: 57-58).

Si consideramos a la cultura como algo vivo, como producto de la
creatividad y agencia de hombres y mujeres que fueron arrancados de sus tierras
de origen y llevados por la fuerza a lugares desconocidos, sitios en los que tendrian
que re-comenzar re-construyendo y re-inventando de los trozos de su memoria -
pues todo indicio de abstracta “herencia africana” fue despedazado a golpe de
latigo-, esa fuerza con la que del dolor y la destruccién supieron y pudieron

forjarse un presente y un futuro nuevos, es incuestionablemente heroica: musica
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como transformaciéon del “drama existencial del estado de servidumbre en
explosion de salud creadora” (Depestre, 1977: 346). La nocién de Invenciéon
Resiliente aqui propuesta se hermana con lo que René Depestre llamo cimarronaje
cultural, un movimiento de legitima defensa:

Las exigencias concretas de la lucha contra la esclavitud y la colonizacién
condujeron a los esclavos a la busqueda obstinada de un nuevo
equilibrio psicolégico y cultural. El cimarronaje de los valores
dominantes les permiti6 la reelaboracion de las despedazadas tradiciones
africanas. Gracias a la facultad de la memoria colectiva y de la
imaginaria, pudieron inventar nuevas reglas de vida en sociedad que
restructuraban su personalidad. Esta vital creatividad se manifest6 en los
mas variados terrenos: desde los métodos de trabajo agricola hasta las
normas del matrimonio y la familia, desde la religiéon hasta el folklore,
desde el lenguaje hasta los modos culinarios de alimentacién, desde el
ritual funerario hasta la expresién corporal en las tradiciones motrices de
la danza y el coito, desde la magia hasta la farmacopea popular, desde la
musica hasta la literatura oral y los juegos de sociedad, desde la forma de
cargar a los nifios hasta los peinados de las mujeres, desde la mitologia
hasta la resistencia armada (Depestre, ibid., énfasis mio).

La musica se convierte entonces y solo entonces, en Invencién Resiliente:
resurgir del estrago. Acceder al porvenir en la medida en que puede hacerse frente
al presente y salir bien librado, en que puede tenerse tiempo y voluntad atn, de
alzar los ojos.® Las condiciones de desarraigo, violencia y mutilacién cultural,
emocional y psicolégica extremas (como el desarraigo forzado del terrufio, la trata
esclavista, la vida esclavizada o marginal) es posible que nos hablen de una
ruptura estructural, con lo cual no quedaria mas alternativa para los
afrodescendientes en América, que crear y re-crear desde los escombros.

Seria esta una de las razones principales por las que el tan aludido “legado
cultural africano” no se encuentra a la vista, y de existir realmente, seria en las

entrafas de los sistemas culturales. Para Mintz y Price -nocién que comparto- las

8La expresion “alzar los ojos y mirar el cielo” no es tnicamente un recurso retorico para ilustrar la
esperanza. Arrancados de Africa, su tierra, su cultura y sus paisajes, los africanos esclavizados no tuvieron ni
siquiera el consuelo de ver el mismo cielo (debido al desplazamiento geografico al que fueron violentados).
Esteban Montejo, uno de los Gltimos cimarrones de América en el siglo XX, narr6 lo mucho que le gustaba
mirar el cielo cuando vivia en la esclavitud: “yo me pasaba la vida mirando para arriba, porque el cielo
siempre me ha gustado mucho por lo pintado que es” (Barnet, 1972). El traslado imaginario a otro espacio, la
permanente utopia de la busqueda de libertad.
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esencias no existen per se (son constructos), lo que existe es la historia localizada, el
cambio y la continua creacién y recreacién; el proceso creativo y creador de
cualquier ser humano.

La actual musica afromexicana, heredera de esa “explosion de salud
creadora” de sus ancestros africanos y afrodescendientes (en vinculo e intercambio
permanente con otros sectores de la sociedad, como mestizos e indigenas), es
también hoy, producto de una heroica creatividad, dadas las arduas condiciones
de vida que las poblaciones contemporaneas de afromexicanos enfrentan en la
Costa Chica. Que pese a la pobreza, la miseria, la enfermedad y la incertidumbre
su(s) musica(s) siga teniendo un papel preponderante en sus vidas; que sean pese a
todo, seres sumamente musicales, es un acto heroico. Empero, habra que tener

cuidado de no caer en la victimizacion y en la banalizacién de lo tragico.

Segunda dimensién: La Invencién Teatral

Tedricamente, la dimension teatral de la invenciéon de la musica afromexicana esta
profusamente relacionada con la metafora de la “tramoya teatral” de Georges
Balandier (1994): la puesta en escena de la herencia africana, esencializada
estratégicamente con fines reivindicatorios; y con lo que Abélés y Badar6 apuntan
como la “dimensién estética de la politica”. En términos generales, es esta la
dimensién imperante de la musica afromexicana hoy en dia, y es el tépico central
de este trabajo.

Es teatral no solo porque quiere hacer creer en la evidencia del legado
africano, y porque busca representar a una comunidad imaginada (Anderson, 1993:
23-25). También lo es porque en primera instancia, quiere hacer ver y hacer sentir; y
para ello se vale de la escenificaciéon y del “reparto de lo sensible”, es decir, de los
“regimenes estéticos de la politica”. Estos se componen de “los simbolos, las
imagenes, las tecnologias y las corporalidades” las cuales también modelan la vida
politica:
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Su imbricaciéon en la vida social configura diversos regimenes de
experiencia. La nocién de régimen estético de la politica remite a los
modos en que la experiencia politica se inscribe en una organizacion del
campo sensible. De alli que el foco en la dimension estética permita
explorar algunos campos discursivos, tecnolégicos, conceptuales y
morales que configuran la acciéon politica contemporanea (Abéles y
Badaro, 2015: 79).

El “reparto de lo sensible” se refiere entonces a la distribuciéon de “roles,
espacios, voces, visibilidades, imdgenes, conocimientos, tecnologias y
temporalidades que fraguan los procesos y las practicas politicas” (ibid., p. 80).
Para entender cabalmente a qué me refiero con la dimension teatral, es necesario
clarificar el concepto de tramoya. En sentido estricto, la tramoya teatral es el
mecanismo con el que se realizan los cambios de escenografia o se ejecutan efectos
especiales durante una representacion teatral. Balandier hace uso de esta metéafora
para plantear que la politica -y la representacion del poder- estd sujeta y a la vez
activa este mismo mecanismo: “Todo sistema de poder es un dispositivo destinado
a producir efectos, entre ellos los comparables a las ilusiones que suscita la
tramoya teatral” (1994: 16). En Abéles y Badaro, del tramoyista encargado de poner
el mecanismo en funcionamiento, aparece la figura del montajista de imagenes,
una metéafora de la intelectualidad encargada de legitimar los discursos gracias a
su expertise.

Andlogamente, al sugerir una tramoya teatral operante en el movimiento
etnopolitico afromexicano no hago otra cosa mas emplear una metéfora para los
procesos e instrumentos detrds del discurso reivindicatorio y de las acciones
expresiones publicas a favor de reconocimiento, por ello es util referirse a una
l6gica teatral detrds de este tipo de movilizaciones:

[...] en la vida publica no hay poder politico que no se despliegue sin
una cuota de ceremonia y espectaculo, sin una estrategia simbdélica. De
alli que muchos anélisis antropolégicos asocien la dindmica publica de la
politica con la dindmica teatral: actores, espectadores, roles protagénicos
y secundarios, escenarios y bambalinas, dramaturgias y discursos, luces
y sombras, emociones, dramas, sonidos y vestuarios especiales (Abélés y
Badaro, op. cit., p. 82).
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Los actores principales de la gestacion y gestion del proceso de etnogénesis
afromexicana ponen en escena el legado africano, con el que se legitima en primera
instancia, la remarcacion de su diferencia identitaria establecida en sus
particularidades culturales. Como Odile Hoffmann argumenta

Al asimilar la identidad al solo campo cultural, se “fabrica” identidad a
partir de practicas culturales [...] y se corre el riesgo de conducir a una
visién simplificada y fragmentada de las sociedades regionales, mucho
mas complejas. [...] y como si fuera necesario recuperar los siglos de
negacion en unos pocos afios, ahora se quiere comprobar la existencia y
la riqueza de una cultura distinta, a partir de la descripcion de sus
particularidades en el terreno de la mdsica, la danza, el carnaval, la
religiosidad, la gestualidad o la tradicion oral, es decir, los campos del
folclor en los que las tradiciones locales son objetivamente “diferentes” y
susceptibles de descripcion (2006: 120).

Mdsica y danza, en tanto particularidades culturales por excelencia, no sélo
son objetivamente diferentes para ser descritas. Su cualidad holistica (como se
argument6 anteriormente) las vuelve sumamente proclives -y de hecho asi sucede
en este caso- a escenificarse y mediatizarse. Se acttia medidticamente con la musica
afromexicana “mediante la palabra y la imagen” y se recurre para ello “a los
vehiculos de lo espectacular y de una construccién de lo real basada en la puesta
en escena” (Balandier, op. cit., p. 152). Con la Invencioén Teatral de la musica que
aqui concierne, lo que se pone en escena es el pasado esencializado, fuente de
legitimidad para el proceso: “constituye entonces una reserva de imdagenes, de
simbolos, de modelos de accién; permite emplear una historia idealizada,
construida y reconstruida segtin las necesidades [...]” (ib., p.18).

Es en este sentido que la invencién teatral quiere hacer creer: fijar una
memoria digna que hace referencia al pasado de los afrodescendientes, idealizando
y exaltando su africanidad despojada -que se encarnard en la figura del cimarrén,
como una especie de ancestro mitico, como abundaré en el Capitulo 3. El elemento

sustancial que es puesto en escena, o dicho de otra manera, el nicleo de esta
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invencion teatral es, fuera de toda duda, el esencialismo de Africa y lo africano, de

ese pasado legitimador. Como argumenta Pierre Bourdieu

Los productores culturales tienen un poder especifico, el poder
propiamente simbolico de hacer ver y de hacer creer, de llevar a la luz, al
estado explicito, objetivado, experiencias mas o menos confusas,
imprecisas, no formuladas, hasta informulables, del mundo natural y del
mundo social, y, de ese modo, de hacerlas existir. Pueden poner ese
poder al servicio de los dominantes. Pueden también, en la légica de su
lucha en el seno del campo de poder, ponerlo al servicio de los
dominados [...] (1988: 148).

Se advierte que esta produccién parte fundamentalmente de un esencialismo
estratégico. Ulrich Oslender, quien retoma a Gaytari Spivak, argumenta que
“necesitamos esencializar discursivamente si queremos hacer declaraciones que
tengan algtin sentido”, y que “tal esencializacién adquiere ain mas importancia en
un campo politico que estd saturado de relaciones de poder desiguales” (2008:
102). Siguiendo con la metafora, la seleccion de cierta musica como simbolo de la
afromexicanidad en la Costa Chica esta estratégicamente esencializada, es un
drama ensayado. Y es por tanto y paraddjicamente, un posicionamiento politico
que no s6lo busca hacerse escuchar, sino hacer creer efectivamente en este pasado.

La identidad que se escenifica y se reivindica, se vuelve asi también

un constructo

[...] siempre a través de la memoria, de la fantasia, de la narrativa y del
mito. Las identidades culturales son puntos de identificacién, los puntos
inestables de identificacion o sutura, que son hechos dentro de los
discursos de la historia y de la cultura. No son una esencia sino un
posicionamiento. Asi, siempre hay politicas de identidad, politicas de
posicionamiento (Hall, 2010: 359).

Esencia y posicionamiento estardn vinculados dialécticamente en la

invencion teatral de la musica.
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Tercera dimension: La invencion alienada

Quiza la més pesimista de las dimensiones de la invencidn, es la que prevalece en
Occidente? (y que se desliza a todos los rincones del planeta), inscrita en la
globalizacién, el neoliberalismo y el capitalismo rapaz. La Invencién Alienada es
llamada por Attali repeticion: es la fabricacién en serie, la normalizacién y la
negacion de la diversidad; es la masica alienada, vuelta cosa y mercancia.

Aqui la Musica Afromexicana, inventada en tanto producto étnico, se vuelve
vendible y explotable -la etnicidad corporativa o empresarial, de la que hablan
Jean Comaroff y John L. Comaroff: “el contrapunto entre, por un lado, la
constitucion de la identidad como persona juridica o ideal y, por otro, la
transformacion de la cultura en mercancia” (2011: 216). También se pone en escena
pero a diferencia de la dimensién anterior, el valor de cambio es el que prevalece y
reemplaza casi por completo al valor de uso: su caracter de intercambiable, ya sea
pasado, presente o futuro, se convierte en su rasgo mas relevante.

Es en el mismo seno del campo afromexicano donde la mitsica y la danza se
vuelven vendibles. Asi, las méscaras de la Danza de los Diablos se convierten en
objetos deseados, y quienes las desean estdn dispuestos a pagar elevadas sumas de
dinero por ellas; las artesas zoomorfas -plataformas de baile e instrumento de
percusion por excelencia del Fandango de Artesa- son solicitadas cada vez mas,

aunque eso implique contribuir a la merma de arboles en la regién.10

® «Occidente» es mas un constructo histérico que geogréfico. Stuart Hall apunta que tal nocién se
refiere a “una sociedad desarrollada, industrializada, urbanizada, capitalista, secular y moderna”, y que
“cualquier sociedad que comparta estos rasgos, donde sea que ésta exista en el mapa geografico, puede ser
tildada de pertenecer a «Occidente»” (Hall, 2013: 51). Mas relevante aun, destaca el autor, es que este
concepto es un “sistema de representacion” que permite caracterizar y clasificar sociedades, provee criterios
de evaluacion (“Occidental”= desarrollado, positivo y deseable; “No-Occidental”= atrasado, negativo,
indeseable), y que funciona como una ideologia al convertirse en un “factor organizador de un sistema de
relaciones de poder globlales” (ib., p. 53).

10_a artesa zoomorfa es una plataforma en una sola pieza escarbada, elaborada del tronco de arbol de
parota (Enterolobiumcyclocarpum). Por sus dimensiones (tres metros de largo, por medio metro de ancho y
un metro de alto, aproximadamente) es necesaria la tala de un arbol de minimo tres metros de diametro, es
decir, arboles muy viejos que actualmente es muy dificil encontrar. Las selvas altas y medianas de la Costa
Chica son considerablemente afectadas por la deforestacion, cuyo principal factor es el crecimiento urbano, el
cambio de uso de suelo para acatividades agropecuarias y la tala excesiva de la industria maderera.
Recientemente, los proyectos mineros de la costa de Guerrero han hecho contribuido a la pérdida arborea,
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Su acaecimiento en mercancia, fundamentdandome en Arjun Appadurai
(2015: 39), es “un acuerdo que se desplaza entre rutas reguladas por lo social y
desvios de inspiraciéon competitiva”, en los cuales habra sitios de enclave para
proteger ciertos objetos de la mercantilizacién. Partiendo de que la mdsica
afromexicana tiene vida -si se considera, como aqui se hace, eminentemente
humana y relacional- la musica-mercancia (materializada en sus instrumentos
musicales, en fotografias y postales, en grabaciones de audio y video) también esta
dotada de vida social (Appadurai, ibidem). Su mercantilizaciéon, dada por
desviacién de su ruta original (ritual, cohesionadora, valvula de escape) se suscita
en un proceso que la ubica en un contexto inusual: el escenario, el museo, la
coleccioén privada:

Es la estética de la descontextualizaciéon (impulsada por la basqueda de
lo nuevo) lo que explica la tendencia a exhibir [la cultura material] del
“otro” [...] En estos objetos, vemos que se equipara al objeto auténtico
con el objeto cotidiano exdtico y también que se estetiza la desviacion.
Tal desviaciéon no es solo un instrumento de desmercantilizaciéon del
objeto, sino también la intensificacién (potencial) de la mercantilizacién
como resultado del aumento de valor concomitante con la desviacién
[...] la desviacion de objetos combina el impulso estético, el vinculo
empresarial y un toque de lo moralmente chocante (Appadurai 2015: 54-
55).

Este desvio es accionado por todos los integrantes del campo afromexicano.
Es decir, los propios musicos y bailadores también contribuyen a este paulatino
cambio de ruta; siendo conscientes del potencial econémico que tiene su propia
préactica musical: la venta de méscaras, de discos, de instrumentos musicales, de
ellos mismos: “lo propio de la situaciéon de dependencia econémica [...] no es la
culminacién de una evolucién auténoma de la sociedad que se transforma segtun
su légica interna, sino la culminacién de un cambio exégeno y acelerado, impuesto

por la potencia imperialista” (Bourdieu, 2006: 28). Mas atn, la musica

ademas del despojo de los bienes naturales, la contaminacion del medio ambiente, y la desaparicion de gran
parte de la biodiversidad; a ello se le suman la tala clandestina y los incendios forestales (FRA, 2010). De
acuerdo al Global Forest Watch, de las poco mas de 3mha de cobertura arbérea registradas en Guerrero para
el 2000, ha tenido una pérdida de 73. 592 ha en el periodo 2001-2015. En Oaxaca se registraron 5mha en el
afio 2000, con una pérdida de 231.222 entre 2001 y 2015.
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afromexicana parece fetichizarse, pues su apariencia animada como mercancia
testimonia la apariencia cosificada de los seres humanos que la crean (Taussig,
1993). Es asi que,

El nuevo sistema de disposiciones no se elabora en el vacio; se constituye
a partir de las disposiciones acostumbradas que sobreviven a la
desapariciéon o a la disgregaciéon de sus bases econdémicas y que sélo
pueden ser adaptadas a las exigencias de la nueva situacién objetiva al
costo de una transformacion creadora (Bourdieu, 2006: 30).

Esta dimension de la invencién de la musica afromexicana hace callar, pues
se des-ritualiza y se condiciona (Atalli, 1995).Las desviaciones de la musica
(materializada) no solo abarcan el plano compra-venta de la mercancia. Su
descontextualizacion y pérdida de sentido pueden darse -y de facto, lo hacen- en
el seno mismo del movimiento reivindicatorio. Los intentos de patrimonializacién,
asi como su almacenamiento y exhibicién en museos, aunque lugares de enclave,
despojan a la musica de la mayor parte de su humanidad: la convierten, en suma,
en musica alienada:

podemos afirmar como regla general que las mercancias cuyo consumo
estd vinculado de manera més intrincada con mensajes sociales criticos
tienen menos probabilidades de ser los menos receptivos a cambios
bruscos en oferta y precio, pero los mas receptivos a la manipulacién
politica en el nivel de la sociedad (Appadurai, op. cit., p. 61, énfasis en el
original).

Hacia una cuarta dimension: la Invencién (E) Utopica

Si la invencién teatral de la musica afromexicana quiere hacer creer, y la invencion
alienada de la misma quiere hacer callar, quiza resulta urgente para el movimiento
reivindicatorio afromexicano otra via: inventar la musica como instrumento para
hacerse oir, para alzar la voz. Por musica como invencién (e)utépica me refiero,

grosso modo, a aquella que da posibilidad de construir un mundo otro, utépico y
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deseable,!! pero sobre todo, posible. Busca hacerse oir potencializando y accionando
su capacidad de aspiracion -esto es, “de orientaciéon nutrida por la posibilidad de
conjeturas y refutaciones en el mundo real”- y su voz -“la capacidad de debatir,
cuestionar, inquirir y participar de manera critica”- (Appadurai, 2015: 251).

Es el retorno a la heroica creatividad para inventar un futuro digno: el
explayamiento del potencial de la musica para la creacién de un proyecto ético
(Marina y De la Vélgoma, 2000). Es, con Appadurai, la puesta en préctica de una
politica de la esperanza, mediante la cual una sociedad o un grupo “puede concebir
una travesia a un cambio deseable en el estado de las cosas”; la esperanza como “el
equivalente politico del trabajo de la imaginacién” (Appadurai, op. cit., p. 385). De
tal suerte que, esta cuarta dimension de la invencion es por fuerza subversiva: se
contrapone a la ideologia, al orden impuesto; y se prende de las aspiraciones, esa
metacapacidad cultural para orientarnos hacia el futuro (Appadurai, ibid.).

La ideologia, segin Wolf (2001: 18); se refiere a las “configuraciones o
esquemas unificados que se desarrollan para ratificar o manifestar el poder” y en la
delimitacion de Luis Villoro (citado en Varela, 2005: 82) la ideologia -creencias
compartidas por un grupo social- s6lo existe cuando los enunciados que la
expresan no estan fundados en razones “objetivamente suficientes”, y cuando
cumple la funcién social de “promover el poder politico de ese grupo”, pues la
aceptacion de esos enunciados lo favorece. Para Roberto Varela (2005: 81)

La ideologia opera en tres planos: como deformacién en su caracter de
imagen invertida, como integracién en su caracter de “fuente extrinseca
de informacién en cuyos términos la vida humana puede ser moldeada”
[...], como legitimacién en su cardcter de posibilidad para el ejercicio del
poder. La utopia en forma complementaria opera como fantasia en su
cardcter de evasién, como imaginaciéon creadora en su caracter de
exploracién de lo posible, como subversién en su caracter de alternativa
al uso del poder existente o al mismo poder.

Retomando su planteamiento -paralelo e inverso a la ideologia segun

Villoro- una invencién y el conjunto de creencias que le dan vida, seran utépicas

por etimologia, la eutopia se refiere a un lugar bueno y por tanto, deseable: eu- (bueno, deseable),
topos (lugar) y el sufijo de cualidad, -ia.
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siempre y cuando estén justificadas plenamente y su expresion se funde en
“razones objetivamente suficientes”; y si cumplen con la funcién social de
“favorecer el logro del poder politico” de grupos excluidos.

El papel de la musica en la lucha reivindicatoria de los afromexicanos en la
Costa Chica, por definiciéon, deberia ser el de una Invenciéon (E) Utdpica, sin
embargo, el discurso esencialista la constrifie a la dimension teatral en mayor
medida, una dimensién que puede calificarse como ideoldgica en el sentido
anteriormente descrito (al no ser el esencialismo africano estereotipado
“objetivamente suficiente” ni adecuado ); y no bastando, esta teatralidad la desliza
apresuradamente hacia una dimension alienada (al favorecer “el logro del poder”
de tan sélo unos cuantos). Este vano intento de dominar el futuro forza un
tradicionalismo, siguiendo la argumentacién de Bourdieu (2006: 64), en el que los
individuos son conscientes de la posibilidad de actuar de forma diferente, pero
también de la imposibilidad de hacerlo: “esa sociedad, acosada por la necesidad de
durar, elige conservar para conservarse en lugar de transformarse para
transformar”.

La intencién de enunciar una dimensién (e)utépica de la invencién, es el de
llamar hacia una critica concienzuda del esencialismo estratégico, y apostar a la
configuraciéon de un proyecto diferente, mas cercano a los afrocostachiquenses -los
principales protagonistas-, surgido mdas desde las bases: un proyecto digno y
deseable.

*%

Una vez delimitada la propuesta de las cuatro dimensiones de la Mdsica
Afromexicana como invencién, y de los conceptos y consideraciones teoréticas
para su andlisis, es necesario caracterizar el escenario en el cual éstas invenciones

se gestan y se tejen con la lucha reivindicatoria: el campo afromexicano.
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CAPITULO 2

Campo Afromexicano, escenario de Invenciones

Virtud de los estudios afroamericanistas y del método etnohistorico, fue el descubrimiento
del negro en México.

Gonzalo Aguirre Beltrén, «Cuijla», p. 11.
Si algtin dia llego a morir/ y muerto quieras mirarme/ya muerto yo, ;a qué vienes?/ si en
vida me despreciaste// Si amor ti me vas a dar/ damelo ahora que estoy vivo/ ya muerto yo,

¢a qué vienes?/ Ni me llores, te lo pido.
Emiliano Gallardo, «Estoy sufriendo por ti».

El campo afromexicano sera el escenario que permitira tanto la aparicién como la
consolidacién y legitimacion de tres de los tipos de invencién aqui propuestos para
la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa (Resiliente, Teatral, Alienada). Las
narrativas, los discursos y las acciones de los actores de ese campo (académicos,
estudiantes, intelectuales, funcionarios, integrantes de ONG, militantes, musicos,
bailadores, entre otros mas) manaran de esa copiosa fuente: politica, intelectual,
legislativa y performativa al mismo tiempo. Y por supuesto, lo dicho desde ahi y lo
desde ahi surgido, permeard en menor o mayor grado las narrativas que los
afrocostachiquenses tienen de si mismos, de su historia y de sus practicas
culturales y estéticas; y con ello también, la praxis misma de sus tradiciones
musico-dancisticas.

Puede decirse, grosso modo, que la génesis del campo intelectual-politico
afromexicano y del Afromexicano (en abstracto, con mayuscula), acontece a la par
y se implica mutuamente; y a la vez, la insercién-inmersién del afromexicano de la
Costa Chica (en concreto, con mintscula) en este campo politico-intelectual, incide
en la representacion que los sujetos hacen de si mismos hacia el exterior (la
apropiacién y reelaboraciéon de los discursos), en el contexto de la pugna por el

derecho a la diferencia, la no discriminacién y el reconocimiento constitucional. La
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intencion de este capitulo es dar cuenta de ello, y siguiendo a Balandier (1994), esto
consiste en el andlisis del escenario y la tramoya que permite su funcionamiento. Y
acorde con Abéles y Badar6 (2015), explorar la dimensién estética de este campo,
asi como el “reparto de lo sensible” (la distribucion de roles, espacios,
visibilidades, voces, imédgenes, conocimientos y temporalidades) y el “montaje de
voces expertas” que lo legitiman, permitird un mejor entendimiento de la marcha
del campo afromexicano.

Este capitulo se divide en tres apartados: en el primero abordo la apariciéon
de dos “voces expertas” que contribuyeron a cimentar la antropologia
afroamericanista y la antropologia afromexicanista, respectivamente. En el
segundo se ofrece una caracterizaciéon del campo afromexicano, sus intenciones y
vias, su “reparto de lo sensible” y su incidencia a nivel local (en la Costa Chica).
Por altimo, exploro céomo “las voces expertas” y su legitimaciéon permiten el

montaje (invencioén) de las tres “ficciones reguladoras” que propongo.

I. Antropologia Afromexicanista: aparicion de la “voz experta” y la

construccién del sujeto antropolégico afromexicano

De acuerdo con Witold Jacorzynski (2004), en la construccién -antropoldgica y
filosofica- que hacemos del Otro existen por lo menos tres vertientes: a) la
empirista radical heredera del trabajo de Bronislaw Malinowski, que supone a la
realidad como dada y evidente, y a la otredad tan s6lo en espera de ser descubierta
y analizada; b) la constructivista y posmoderna, que ve al Otro Ginicamente como
una proyeccién del propio investigador, negandole su existencia por si mismo; y c)
la realista critica o moderada -a la que me adhiero-, que sugiere una mediacién de

ambos: lo real, el Otro, son a la vez construcciones y hechos.1? Es decir, el otro esta

12 Se sigue del filésofo polaco Jacek Holéwka, que existe una diferencia ontolégica entre los
“hechos” y las “construcciones sociales”. Los primeros consisten en las “caracteristicas constantes” de los
objetos, las cuales “no dependen del método de medir”, mientras que las segundas son percepciones
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al mismo tiempo dado, pues existe en el plano real y puede ser descrito
“objetivamente”; y como Otro estd ademads, construido o inventado, debido a que a
ese ser existente puede vérsele como’3 algo distinto a lo que de hecho es.

La percepcién antropolégica actual de los afromexicanos deviene
directamente de la primera vertiente; pues su construccion como sujetos
antropologicos (el Afromexicano o la Afromexicana, abstracta e idealmente) se
instituye en el trabajo fundador de Gonzalo Aguirre Beltran. El epigrafe arriba
citado resulta revelador de su postura clasica y empirista, la cual deriva, sin lugar a
dudas, de su particular aprendizaje antropolégico; pero también ilustra la

aparicion de la primera voz experta en el tema.

arbitrarias, superficiales, y cambian de sociedad a sociedad, de época a época e inclusive, de sujeto a sujeto.
Si se adopta esta distincion inherente al realismo critico, se asume que el mundo, en alguna de sus partes, es
objetivo y no depende de la manera de medirlo, mirarlo o imaginarlo; es decir, se asume un realismo
metafisico: “La percepcion de X , es una buena razon para asumir que X existe realmente. Si percibimos los
hechos, ergo los hechos existen y forman un mundo externo” (Jacorzynski, 2004: 116-117).

3 Jacorzynski retoma el “ver algo como...” del filésofo Ludwig Wittgenstein, quien sostiene que
podemos a veces ver algo como una cosa, Yy otras veces como otra, es decir, la interpretamos cada vez, y cada
vez la vemos como la interpretamos. Wittgenstein ejemplifica lo anterior con la figura ilustrada de un
triangulo escaleno: “Ante ¢l puedes pensar una veces en esto [un agujero triangular, un cuerpo], otras en
aquello [una montafia, una cufia], unas veces lo puedes ver como esto [dibujo geométrico apoyando en la base
0 colgado de su punta], otras como aquello [una flecha, una aguja], y entonces lo veras unas veces asi, otras
asi”. -;Pero como? No hay una especificacion ulterior” (Wittgenstein, 1988: 461, citado en Jacorzynski, 2004:
105-106). Asi que la persona (como un ser multiaspectual) comprendida como una construccion del
antropdlogo y como un ser real, se encuentra en el mismo nivel ontolégico que la ilustracion del tridngulo.
Como ser inacabado y abierto, la persona “‘presta’ sus aspectos para formar el objeto de las posibles
interpretaciones, pero ella misma no se reduce a ninguna interpretacion” (ibid., p. 115). La propuesta
wittgensteiniana tiene su simil en el concepto japonés de mitate (literalmente mi, “mirar” y tate, “instituir”).
Empleado en la literatura, la pintura, la jardineria, el teatro, la magia tradicional, entre otras, el mitate forma
parte esencial de la estética japonesa: es tomar un objeto por otro, es actuar aparentando ser alguien mas —o
algo méas— al tiempo que uno mismo, es representacion y metéafora (un ejemplo son los jardines karesansui de
la tradicién zen, que buscan representar a escala, por medio de arena y rocas, el mar y las islas de Japén). El
objeto que vemos es y estd ahi, pero podemos mirarlo también como otra cosa, con otra funcion, en otro
contexto, o sea que lo instituimos al mirar.
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La raiz de las raices

Las raices de este drbol pionero -como Antonio Garcia de Leén llama a Aguirre
(2008)- se hunden hasta la figura del africanista Melville J. Herskovits, a quien
puede considerarse como el fundador de los estudios afroamericanistas, y quien
fuera maestro de Aguirre Beltrdn. Es asi que para comprender muchas de las
posturas y pensamientos de Aguirre respecto a “lo negro”, es necesario remitirse a
Herskovits y a la mirada que éste instituye. Es importante subrayar que si bien, los
estudios afroamericanos pioneros salieron de la pluma de investigadores como
W.E.B. Du Bois, Carter G. Woodson, Fernando Ortiz o Jean Price-Mars, la ambicion
de Herskovits, asi como su posicion privilegiada en la academia norteamericana,
fueron factores que contribuyeron a colocarlo como “the root of roots” (Price y
Price, 2003): la efectiva primera voz experta.

En su libro The Root of Roots: Or, How Afro-American Anthropology Got Its
Start (2003), Richard y Sally Price realizan un profundo anélisis de Herskovits y su
papel en la antropologia afroamericanista, a través de la revisiéon de su diario de
campo durante su corta estancia entre los Saramaka (veranos de 1928 y 1929, y que
los Price consideran “apresurada y de mala calidad”), y de anotaciones hechas por
sus colaboradores durante ese periodo -entre las que destaca las de France
Herskovits, quien realizara un contacto etnografico mucho mas intenso que el de
él, y cuyo papel se reduciria a mera acompafiante del antropélogo. El grandioso
aporte del trabajo de los Price no se restringe a un balance de la importancia de
Herskovits para el arranque de la antropologia afroamericana, sino que cuestionan
y analizan criticamente cémo la particular mirada del antropdlogo (que buscaba
“ver Africa” por todas partes), orient6 los subsecuentes estudios de otros muchos
investigadores y estudiantes.

El interés de Herskovits por investigar la presencia de Africa en el Nuevo
Mundo (estableciendo una linea de base histérico-etnografica, que diera cuenta de
sus desarrollos en este continente) mediante el andlisis de los procesos de

“aculturacion”, “reinterpretacion” y “sincretismo”, ya estaba presente desde su
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primera estancia de campo (p. 4). Es decir, la intencionalidad de su trabajo
etnogréfico se reflejaria a la perfecciéon con lo que “evidentemente” hallarfa entre
los Saramakas. Su “ver Africa” no se agotarfa alli: “lo indujo y lo insisti6
repetidamente, a través de platicas y de imagenes, instruyendo a los Saramakas
sobre los origenes de sus practicas” (ibidem., p. 19-20, traducciéon mia), en otras
palabras, africanizando a los sujetos de su estudio. Y esto, evidentemente, no s6lo en
la préctica etnogréfica, también en sus escritos y publicaciones, en cuyos titulos se
reflejaria esa intencién: “Africa remmants” o “A trip to “Africa’” in the New World”
(dos de sus primeras publicaciones, de 1930), por poner un ejemplo.

Para Herskovits, esto no consistia un acto de prestidigitacién. El partia del
convencimiento de que la cultura de los Saramaka constaba de dos niveles: el
primero, una especie de “cultura espuria”, una pantalla protectora que se le
presentaba a los etnégrafos como una defensa del segundo nivel de su cultura, esto
era, el de los aspectos mas “auténticos y profundos” de sus “secretas realidades”
africanas. Y que precisamente, el conocimiento que él poseia sobre Africa y lo
africano, le permitiria elevar su estatus y penetrar en el lado mds africano de los
Saramakas; esta era su principal estrategia (ib., p. 25). No obstante, la evasion de la
mayoria de los Bush Negroes en lo que se refiere al “significado real” de su arte,
sus rituales, su lengua y otras practicas mds, condujo a Herskovits a la sobre
interpretacion y a la simbolizacion excesiva en su intento de desentrafiar los
secretos de su cultura.

Se apropi6é -sin critica alguna- del paradigma “Heart of Darkness”: la
penetracion de un interior profundo y desconocido, que fuera caracteristico de
cazadores, viajeros, coleccionistas y antropélogos de la época victoriana; y este
modelo, a decir de los Price, contribuyé a su ansiedad por no aprender lo
suficiente, y con ello, a sobre-aprender demasiado (p. 27-32). Asi, muchos de sus
argumentos sobre los origenes africanos de esta cultura se basaban “en una
combinaciéon de ilusiones y malentendidos de la cultura Saramaka”, en un

incansable afan por hallar conexiones con Africa (p. 67).
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El acercamiento de Herskovits a su objeto de estudio -el afro-americano-
seria, como apunta Jacorzynski (2004: 72), pragmatico y realista, al partir de tres
ideas centrales: el descubrimiento del nativo (afro-americano), su desmitificacién; y
“su descripcion y andlisis cientificos y por lo tanto la emisién de los enunciados
generalizados o particulares verdaderos acerca de la vida nativa”, de lo que resulta
que el “sujeto de estudio” no sélo se descubre, sino que se abstrae. Los Saramakas
(v de ellos, los afro-americanos en general) como personas multiaspectuales y
polifacéticas, desaparecerian para dar sitio al estereotipo antropolégico que forjo la
mirada herskovitsiana.

Con todo, no puede negarse que el extenso trabajo de Melville J. Herskovits
fund6 toda una escuela, tanto en pensamiento respecto a los afro-americanos,
como en los temas de interés que se desprenderian de ahi: fuente de inagotable
inspiracion para muchas generaciones de investigadores. Por ejemplo, el
“programa Herskovitsiano” ha llevado a que las preguntas planteadas sean hoy
del tipo: “;Qué tan “étnicamente” homogéneos (o heterogéneos) eran los africanos
esclavizados que arribaron en localidades particulares del Nuevo Mundo, y cuéles
fueron las consecuencias culturales?; ;Mediante qué proceso esos africanos se
convirtieron en afro-americanos?; ;En qué forma y qué tan rapido los
afroamericanos comenzaron a pensarse y a actuar como miembros de una nueva
comunidad, esto es, qué tan rapido se criollizaron?” (Price y Price, op. cit., p. 79).

Y las respuestas dadas hasta ahora podrian dividirse tajantemente en dos
bandos: las de los “africa-centristas”, con un pie en Africa y otro en la didspora, y
las de los “tedricos de la creacion” (bautizados asi por éstos altimos), que enfatizan
los procesos de criollizacion en el Nuevo Mundo. Inclusive en completo
desacuerdo, estudiosos poscoloniales cuestionan el nacimiento de wuna
Antropologia Afro-Americana, que supondria que es necesaria una “ciencia de la
cultura” (es decir, “el montaje de una voz experta”) para legitimar y otorgar la
garantia de un “pasado auténtico” a las poblaciones afrodescendientes (ib., p. 79-

80). Sin embargo,
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Todos estan en un sentido real trabajando dentro de la problemética
anunciada por [Melville J. Herskovits] poco después de su precipitada
partida del pueblo del jefe Saramaka. Cuando los Herskovits salieron del
"interior profundo", llevaron las semillas de un jardin que muchos de
nosotros todavia estamos cosechando. Y sigue siendo tan politica e
ideolégicamente cargado hoy como cuando los Herskovits lo expusieron
por primera vez. (p. 80, traduccion mia).

No se haria justicia a las sustanciales aportaciones de Herskovits si omitiera
la mencién de su obra mas significativa: The Myth of the Negro Past, publicada en
1941. Aqui, Herskovtis se lanza contra los prejuicios racistas y estereotipos
imperantes en su época, sobre todo aquellos que predominaban subrepticiamente
entre sus colegas intelectuales, que mitificaban al “negro” como un sujeto sin
pasado, un cuenco roto y vacio traido desde Africa. En su escrito, se encargaria de
rastrear los origenes étnicos y regionales de los africanos traidos a América, y
demostrar con ello, la profundidad histérica de los africanismos identificados por
él (por ejemplo, habitos motores, la organizacién familiar y la importancia de la
figura materna, la musica y la poesia verbal); y mds importante atin, la riqueza y
complejidad de las sociedades africanas, de sus sistemas politicos, econémicos y
religiosos, sus lenguas, musicas, danzas y artes plésticas. Su trabajo enfatiza
reiteradamente la herencia africana de la poblacién afroamericana, tal como venia
haciendo desde publicaciones anteriores; sin embargo, esta vez se encarga de
evidenciar que esta poblacion tiene historia y tiene un pasado al cual asirse y del
cual enorgullecerse. Mas que en cualquier otro de sus textos, es notorio el cariz
politico e ideol6gico del afroamericanista.

No es de sorprender entonces, que se argumente que el trabajo de Aguirre
Beltran, influido por Herskovits, se encontr6 ya sumamente cargado
ideolégicamente desde sus inicios. Y es por ello que este hecho resulta de suma
importancia si se quiere entender cémo ha devenido la construcciéon del
Afromexicano desde la antropologia; pues puede considerarse -y sin temor- a
Aguirre Beltrdan como el precursor incuestionable del campo intelectual

afromexicano.
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Gonzalo Aguirre Beltran, el “arbol” fundador

En la escena de la antropologia afromexicanista -y de la antropologia mexicana en
general-, la figura de Aguirre Beltran resulta paradigmatica y polémica: por un
lado, sus estudios etnohistéricos fueron innegablemente decisivos para el
conocimiento y la visibilizacién académica de la poblacion afrodescendiente en
este pais; y por otro, su papel como funcionario y su accién indigenista en el marco
de la politica de integracién nacional que caracterizé a la época posterior a la
Revolucion Mexicana, han sido duramente cuestionados. Es, con todo y la
exageracion, “el supremo babalawo” de las generaciones posteriores de
afromexicanistas (Garcia de Le6n, 2008).

En un periodo en el que prevalecia la imagen del mestizo mexicano
conformado tUnicamente por la raiz europea y la indigena (esa “raza césmica”
enunciada por José Vasconcelos), Aguirre Beltran publica en 1946 La poblacion negra
en Meéxico, “la primera aproximaciéon demografica con estadisticas fiables no sélo
de las personas africanas y afrodescendientes en la entonces Nueva Espafia, sino
de los diversos grupos que la conformaron” (Velazquez, 2014: 43), demostrando
que para el periodo del siglo XVI al XVIII, la poblacién africana y afrodescendiente
era mayor que la europea. Su obra-paradigma (no por ser la primera, pues hubo
otros estudios que le antecedieron, pero si por su método riguroso) contribuy6 a
desmantelar la version oficial que negaba la presencia afrodescendiente en México
y que despreciaba sus contribuciones historicas y culturales a la conformacién de
este pais. Sin embargo, el impacto del trabajo de Aguirre no serfa en su época, sino
hasta la década de 1980, en el que comenzaron a desarrollarse investigaciones
sobre el tema de manera mas prolifica: “a tal punto que el negro colonial de
Aguirre Beltran se convirti6 en un personaje arquetipico de las historias
posteriores: ‘el negro esclavo de Nueva Espafia’”, imposible de imaginar sin las
vifietas de Alberto Beltran [quien ilustraba sus libros]|” (Garcia de Leon, ibid., p. 39)

Mucho mas impactante que su publicacion de 1946 (reeditada después,

hasta 1972) fue la publicacion realizada en 1958 (y reeditada en 1985): Cuijla. Esbozo
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etnogrdfico de un pueblo negro. Esta constituyo el primer trabajo etnografico centrado
especificamente en una poblacion afrodescendiente (Cuajinicuilapa, Guerrero),
resultado de dos estancias en campo (entre 1948 y 1949, con un total de 45 dias de
investigacion etnogréfica), durante las cuales, ademés de la recopilacion de
material etnografico (y la grabacion de casi un centenar de piezas musicales)
realiz6 recorridos de “reconocimiento” en lugares como Ometepec, Lo de Soto,
Cortijos, Pinotepa Nacional y Collantes. Con su trabajo anterior, la intencioén era
demostrar 1) la presencia del negro en México, 2) su importancia como factor
dindmico de aculturacién, y 3) su supervivencia en rasgos y complejos culturales
que hasta entonces se habian tenido por indigenas o espafioles (Aguirre, 1985: 7). Y
precisamente su publicacién de 1958 se encargaria de este tercer punto.

Cuijla es por demas, un libro fecundo: habla de la geografia de la region, de
la historia del genocidio indigena, las haciendas, la llegada de africanos y
afrodescendientes y el mestizaje producto de esa convivencia forzada; del trabajo
de los negros como capataces, encomenderos y vaqueros; del cimarronaje en la
Costa; de la tierra y la agricultura; de la jerarquia racista imperante en la época y la
zona (y que pervive hasta hoy en dia) donde los blancos ostentan el puesto mas
alto; y del nacimiento, la educacién y la mortandad entre los “afromestizos”
(término empleado por él, debido a la ideologia integracionista y asimilacionista
del momento). Pero el énfasis quiero colocarlo en lo que él consideré6 como
elementos culturales transmitidos que es posible identificar como africanos (Aguirre, 1985:
14).

La razoén es que, asi como lo “visto” por Herskovits orient6 a un sinniimero
de investigadores y estudiosos, también lo “visto” y enunciado por Aguirre
instituyé una mirada y guié la perspectiva de incontables escritos. Y no sélo esto,
sino que, como més adelante sefalaré, Cuijla se convertird en un referente obligado
para las organizaciones no gubernamentales y asociaciones civiles del movimiento
afromexicano, asi como para funcionarios y politicos, maestros, estudiantes e

intelectuales de la Costa Chica.
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A diferencia de Herskovits, quien desde el inicio daba por sentada la
conexién de los Saramaka con Africa (y la cual solo habria que sefialar e
interpretar), Aguirre Beltran sostenia que en México “no existe ya el negro como
grupo diferenciado”, que “no existen negros puros, ni culturas puras africanas en
México”, y que “en ningln caso persisti6 como negro puro, ni biolégica ni
culturalmente” (p. 7, 8 y 11). Este énfasis en la falta de pureza, con seguridad lo
llevé a emplear el término afromestizo, que aunque da por hecho la predominancia
de lo negro, enfatiza el proceso de aculturacién, mestizaje y asimilacién. Asi,
cuando habla del “hibrido cuilefio”, habla de un ser estéril, infértil y condenado a
desaparecer, beneficiario (o victima) de su completa integraciéon a la Nacion,
convertido en un ciudadano mexicano como cualquiera; politica nacionalista de la
que Aguirre fue portavoz.

En este punto, la influencia ejercida por Herskovits se hace mucho mas
evidente. El andlisis y la sentencia de Aguirre parten del concepto de aculturacion,
al cual Herskovits le concedi6é importancia vital para el caso de las poblaciones
afroamericanas. “La transmisiéon cultural en marcha” ([1952] 1976), como el
afroamericanista defini6, implicaba un contacto cultural entre grupos de
individuos que podia datarse y compararse, tal como él hizo en The Myth of the
Negro Past. Aguirre definié mas operativamente a la aculturacién como “el proceso
de cambio que emerge del contacto de grupos que participan de culturas
distintas”, el cual se caracteriza por ser conflictivo debido a lo opuesto de las
formas de vida, las cuales o al menos una de ellas, tienden a una “total
identificaciéon”, pese a que manifiesta “niveles variados de contradiccion”
(Aguirre, 1957: 49). El énfasis de Aguirre en la “total identificaciéon” clarifica la
postura que condena al afrodescendiente a desaparecer:

La total identificacién resuelve o supera la contradiccion y da origen a
una nueva unidad que inicia la historia de su propio desenvolvimiento,
crece y se desarrolla transcurriendo por una serie de avances y retrocesos
hasta llegar a convertirse en el factor dominante; mientras los elementos
originales menguan y decaen condenados a la extincion [...] la
emergencia de una cultura nueva -la cultura mestiza o mexicana- como
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consecuencia de la interpenetracion y conjugacion de los opuestos
(Aguirre, ibid., p. 50).

La necesidad de sefialar cudles era las “huellas africanas” que persistian en
algunos de sus rasgos, respondia ante todo, a un interés por documentar antes de
su desapariciéon (la necrofilia que pareciera prevalecer en gran parte de la
antropologia), y en absoluto reflejaba una intencién de revitalizar, pues eso iria en
contra del proceso deseado de aculturacion.

Los elementos culturales africanos que Aguirre alcanzé a demostrar o por lo
menos a subrayar, fueron:

o Habitos motores: como la practica entre las mujeres de cargar objetos
pesados sobre la cabeza, o a los nifios pequefios en la cadera. Estos —~debido
a su amplia documentacién en numerosas culturas africanas- resultarian ser
préstamos de africanos y afrodescendientes a indigenas, y no al revés.

o El queridato, como forma particular de matrimonio entre los afromestizos.
Este representaria, para Aguirre, la persistencia de formas poliginicas
africanas.

o El redondo: tipo de casa-habitaciéon que el investigador consideré como
“una retencion cultural de procedencia africana, mdas especificamente,
bantd” (p. 93), que era caracteristica de los afrocostachinqueses hasta la
primera mitad del siglo XX, cuando se dieron paso las construcciones de
mamposteria y teja, y actualmente, de concreto y lamina.

o La medicina tradicional: Alude, en primera y dltima instancia, al concepto
de personaque tienen los afrodescendientes de la Costa: la persona se
compone de cuatro elementos: cuerpo, alma, la sombra y el animal-tono. A
estos dos dltimos, Aguirre los considera introducidos y difundidos por los
africanos. La sombra, documentada en una amplia literatura etnolégica de
diferentes culturas de Africa (p. 178); y el animal-tono, relacionado
intimamente con el “animalismo negro”, pero también con el nagualismo

indigena y la brujeria cristiana (p. 188).
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o La lengua y el arte verbal: La primera se refiere a la variante dialectal del
espafiol en la Costa Chica, que conserva arcaismos, nahuatlismos y vocablos
banttes (aunque persisten otros de ascendencia desconocida: ya sea
indigena o africana). El segundo, sobre todo a formas lirico-musicales como
el corrido, por ejemplo; aunque también la versada de improvisacion,
vinculada con la tradicién africana de los griots. Respecto al corrido, para

Aguirre, éste reforzaba los valores de su supuesto ethos violento.

Estos elementos de persistencia (y resistencia) africana serdn reiterados una
y otra vez en lo posterior, por un nimero cada vez mas creciente de investigadores
de diferentes disciplinas. Serdn no unicamente la materia prima del corpus
folklérico de inventarios publicados por los Institutos de Cultura de Guerrero y
Oaxaca; sino que serdn también el listado de caracteristicas -obligado- que el
Afromexicano (estereotipo) debera cumplir o haber cumplido.14

No obstante, cada vez mas, los estudios sobre la poblacién afrodescendiente
de la Costa Chica se diversifican y toman otros rumbos: ya sea tocando temas de
identidad, migracion, racismo, relaciones interétnicas, nifiez, movilizacién politica,

actividades productivas, género, salud, y un prolifico etcétera.’> Lo que pone de

YPor ejemplo, respecto al queridato, sobresale el trabajo de Maria Cristina Diaz, Queridato,
matrifocalidad y crianza entre los afromestizos de la Costa Chica, Conaculta, México, 2003 y Citlali Quecha
Reyna, Los matrimonios y la construccion de fronteras identitarias: el caso de Collantes [tesis de Maestria],
UNAM, México, 2006. Sobre el arte verbal destacan los aportes de Gabriel Moedano, “El arte verbal
afromestizo de la Costa Chica de Guerrero. Situacion actual y necesidades de su investigacion”, en Anales de
Antropologia Vol. 25, No. 1., 1988; Miguel Angel Gutiérrez Avila, Corrido y violencia entre los afromestizos
de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, Universidad Auténoma de Guerrero, México, 1988, y La conjura
de los negros. Cuentos de Tradicion Oral Afromestiza de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, Universidad
Autonoma de Guerrero, México, 1993; y las tres antologias (Iéxico, poesia y cuentos) compiladas por
Francisca Aparicio Prudente, Adela Garcia y Maria Cristina Diaz, Conaculta-Unidad Regional de Guerrero,
1993. Y en la medicina tradicional, la sombra y el tono: Christopher Saldivar Leos, Sindrome de filiacién
cultural entre la poblacién afrodescendiente de la Costa Chica de Oaxaca. El Coraje de amor en la
comunidad de EIl Ciruelo [Tesis de Licenciatura], ENAH, México, 2013; José Francisco Gutiérrez Morales,
Representaciones del cuerpo. El espanto y el dafio al animal compafiero en tres comunidades afromexicanas
de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca [Tesis de Licenciatura], ENAH, México, 2014; y Francoise Neff,
“Reflexiones sobre la identidad del afromestizo de la Costa Chica”, en Jesus Jatregui e Ives Marie Gourio,
Palabras devueltas: Homenaje a Claude Levi-Strauss, SEP-IFAIL-CEMCA-INAH, México, 1986, p. 71-74.

15 Se pueden citar: Citlali Quecha, Familia, infancia y migracién: un analisis antropolégico en la
Costa Chica de Oaxaca, Instituto de Investigaciones Antropoldgicas-UNAM, Meéxico, 2016; Cristina
Masferrer, Aqui antes se llamaba Poza Verde: conocimientos de nifios de la Costa Chica sobre su pueblo y lo
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manifiesto que, aunque el modelo de Aguirre se encargé de orientar miradas y
argumentos -como una especie de brajula infalible- hoy ya no agota el tema
afrodescendiente. Y si bien seria ingenuo suponer que sin Gonzalo Aguirre Beltrdn
no se habria dado “el descubrimiento del negro en México”, también lo seria el no
admitir el impacto que su investigaciéon y sus publicaciones tuvieron para la
fundacion y consolidaciéon de una antropologia afromexicanista, la cual, durante
un buen tiempo mantuvo su inconfundible sello; y que el Afromexicano, como
sujeto de estudio histérico-antropolégico (sobre todo el de la Costa Chica), surge

de su pluma.

II. Caracterizacién del campo afromexicano

El concepto de campo afromexicano propuesto por Hoffmann y Lara (2012) hace
referencia al campo de Pierre Bourdieu (p.ej. 1988 y 1991). En esta linea, el campo
afromexicano se refiere al espacio de relaciones sociales donde los agentes se
encuentran en constante conflicto por el acceso y domino del capital en juego, en
este caso, capital politico, intelectual, econémico, etcétera; agentes que poseen
medios y fines diferenciados (subjetivacion politica) y que contribuyen a la
conservacion o transformaciéon de la estructura del mismo. Este espacio es
sumamente dindmico y proclive a generar un habitus y una légica particular.

Bourdieu (1988: 134) entiende al habitus como un sistema de esquemas de

produccion de practicas, y a la vez, como un sistema de esquemas de percepcion y

negro [Tesis de Licenciatura], CIESAS, México, 2014; Gloria Lara Millan, Espacios, sociedades y accion
institucional en la Costa de Oaxaca, Conaculta-Secretaria de las Culturas y las Artes del Estado de Oaxaca-
Fundacion Alfredo Harp Hell, México, 2012; Nahayeilli Judrez Huet y Christian Rinaudo (coords.),
Apariencias raciales, visibilidad e invisibilidad de las poblaciones afrodescendientes. Confrontacion de los
enfoques y diversidad de los contextos dentro del &mbito visual, CIESAS-INAH-UNAM-CEMCA-Institut de
Recherche pour le Developpment, México, 2011; Luz Maria Espinosa Cortés, Miradas y voces afromexicanas
sobre salud-enfermedad en la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, Instituto Nacional de Ciencias Médicas y
Nutricion-CIALC-UNAM-Plaza y Valdés, México, 2015; Haydee Quiroz Malca, Las mujeres y los hombres
de la sal de la Costa Chica de Guerrero, Conaculta, México, 2008; la Coleccion Africania (2005- ) del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, que compila articulos tematicos sobre esclavitud, mestizaje,
historiografia, etnografia, movilizacion politica, identidad, entre otros mas.
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apreciacion de las practicas. A la vez que todo esto, las practicas y representaciones
que conforman un habitus “estan colectivamente orquestadas sin ser producto de
la accién organizadora de un director de orquesta” (Bourdieu, 1991: 92), tienden a
engendrar todas las conductas razonables o de sentido comiin en los grupos,
conductas que pueden ser sancionadas positivamente “porque estdn objetivamente
ajustadas a la l6gica caracteristica de un determinado campo” y al mismo tiempo,
pueden excluir “ “sin violencia, sin método, sin argumentos’ todas las ‘locuras’
(‘esto no es para nosotros’), es decir, todas las conductas destinadas a ser
negativamente sancionadas porque son incompatibles con las condiciones
objetivas” (ibid., p. 97).

En otras palabras, el campo afromexicano es un espacio de interlocucién y
disputa, sumamente heterogéneo al interior y sin embargo, “orquestado” en tanto
a sus practicas y representaciones -sin por ello argtiir mecanicidad en las mismas.
En él, el principal elemento en juego es el reconocimiento de la poblaciéon
afromexicana que, en la préctica, se mueve por cuatro vias: una intelectual
(generacion de conocimientos académicos sobre lo afro); una politica (el
posicionamiento de los afromexicanos como sujetos de derecho y el ejercicio de su
diferencia, la igualdad de oportunidades y la no discriminacion); una legislativa
(su reconocimiento e inclusiéon en la Constituciéon Politica de los Estados Unidos
Mexicanos); y una performativa:1® la apelaciéon a “lo sensible” (musica, danza,
fotografia, literatura, cine, arte verbal, corporalidad, entre otras) como un medio
para concretar las demandas enunciadas.

Aunque puede considerarse a Aguirre Beltran como el precursor de este
campo (Gnicamente en la via intelectual, por decirlo asi), éste surgird con fuerza

hasta entrado el siglo XXIL

'°El concepto de performatividad es util para dar cuenta “de como ciertas escenificaciones y no
cualquier actuacion buscan explicitamente impactar en el espacio publico de modo de refrendar o disputar
significados con base en conductas restauradas que apuestan fuertemente a la dimension estética, a la
capacidad de significacion alojada en las formas mas que en los contenidos” (Briones, 2007: 67). Judith
Butler argumenta que el protagonista de lo performativo, el hacedor, no pre-existe sino que se construye a
través de su acto (Butler 1995, en Briones 2007).
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Dos momentos en la movilizacion afrodescendiente en México

El paradigma del mestizaje serd el componente ideolégico en la construcciéon de
una identidad nacional mexicana desde la segunda década del siglo XX. EIl
mexicano por excelencia, seria un mestizo de la grandiosidad prehispanica y la
civilizaciéon europea; y el tnico otro autorizado y reconocido se encarnaria en el
indigena. El africano y el afrodescendiente -pese a su ahora comprobada y
documentada presencia e impronta desde inicios de la Colonia- no tendran cabida
en el imaginario nacional; y (como causa o resultado) el Estado ni valorard, ni
reconocera, ni garantizard los derechos de esta poblaciéon durante un largo y
penoso tiempo; situacion que se extiende a otras latitudes (Wade, 2000).
Intelectuales como Manuel Gamio, José Vasconcelos y el propio Aguirre (los dos
altimos, aunque si consideraban a la poblacién afrodescendiente) apostaban por el
mestizaje total para la conformacién del ideal del mexicano que terminaria por
encaminar al pais hacia las filas del progreso (Lara, 2014: 153).

A diferencia de otros paises (Colombia, Venezuela, Perd, Brasil, entre otros),
la movilizacién afrodescendiente en México se da tardiamente, por lo menos veinte
afios después que en el resto de América Latina. Hoffmann y Lara (2012) explican
este “retraso” o “deferencia” como el resultado de la precoz y eficaz cooptacién de
los movimientos sociales por el corporativismo del Estado Mexicano, el partidismo
y la politica indigenista en los afios de la década de 1940. En sus luchas por acceder
a la tierra, salud, educacién, vivienda y empleo digno, diversos sectores de la
poblacién -incluyendo los hoy nombrados afrodescendientes, es decir, calificados
como “étnicos” - se movilizaron en bloque “dentro de los sectores agrarios, obreros
y urbano-populares pilares del Partido Revolucionario Institucional (PRI), cuando
no en el «sector indigena» implementado a partir de 1948 con la creacion del
Instituto Nacional Indigenista (INI)” (Hoffmann y Lara, 2012: 29).

Es decir, el éxito de las politicas ptblicas en términos de control politico y
cooptacion contribuyé a que las poblaciones afromexicanas no tuvieran la

necesidad de “justificar la naturaleza de ‘lo afro” o reconocerse como tal” (Lara,
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2014: 164). Es hasta mediados de los afios noventa cuando se da un cambio
discursivo motivado por tres factores: el primero de ellos, que puede considerarse
como el giro multiculturalista, en el que se adopta el Convenio 169 de la
Organizacion Internacional del Trabajo (OIT), la reforma al articulo 2° de la
Constitucion Mexicana (en el que México se declara un pais multicultural y
pluriétnico), el levantamiento del Ejército Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN)
y la multiplicacién de organizaciones civiles multiculturalistas; el segundo, la
implementaciéon de politicas neoliberales, la descentralizaciéon administrativa y la
reduccién del Estado benefactor y protector, que volvia necesaria la bisqueda de
nuevos canales de didlogo y negociacién; y por tltimo, las politicas de focalizaciéon
de recursos impulsadas por el Banco Interamericano de Desarrollo (BID), el Banco
Mundial (BM), La Organizacién de Naciones Unidas (ONU), la Unesco y el Programa
de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD), incluyeron la variable étnica en
la gestion de sus proyectos. En sintesis, con el neoliberalismo, el discurso de la
multiculturalidad seria adoptado y adaptado a las agendas de organizaciones
internacionales, fundaciones y ONG, en sus acciones encaminadas al
reconocimiento politico-cultural y al desarrollo econémico y social de los -ahora-
actores étnicos (cfr., Lara 2010, 2014; Agudelo, 2005).

Gloria Lara Millan divide el movimiento etnopolitico afromexicano en dos
momentos: 1) el rescate de la “Tercera Raiz” (1980-1999), y 2) la “politizaciéon
discursiva y expresion publica a favor del reconocimiento afromexicano” -lo que
va del siglo XXI-(Figura 2). Aunque el primero de ellos surgi6 por iniciativas con
sede en la Ciudad de México, y el segundo se expande a otras regiones del pais,
ambos momentos tienen lugar y auge principalmente en la Costa Chica -tal vez
como una consecuencia del epicentro del precursor intelectual. Por ello, aunque la
reflexion vaya mas all4, es inevitable no evocar a la Costa Chica de Guerrero y

Oaxacal” (en lo ideal y en lo concreto) cuando se habla del campo afromexicano.

YEl contexto histérico de la regién de la Costa Chica, asi como su conformacién demogréfica y
geografica (que se discutira en extenso en el siguiente capitulo), hicieron de ésta un particular enclave de
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Preliminar [1940-1950]
ler Momento

Gonzalo Aguirre Beltran

Investigaciones historicas | Basqueday rescate de la 2do Momento

Politizacién discursiva y

(Enfasis en la Costa Chica) (Seh;:accién. de axpresivi pihiicas favor
particularidades culturales | ye| reconocimiento

y conformacion de
repertorios culturales)

(Acciones de la Unesco y
el INAH)

Figura 2. Momentos en la movilizacion etnopolitica afromexicana.
Elaborado por A. Berenice Vargas con base en Lara, 2010.

Primer Momento: FEste podria pensarse como una consecuencia
l6gica del trabajo de investigacion del precursor de este campo intelectual. Como
anteriormente argumenté, fue Gonzalo Aguirre Beltran quien puso en la mesa y en
el tintero de la academia la presencia afrodescendiente en México; de tal forma
que, aunque tres décadas después, surgié en pleno el impetu por dar continuidad a
lo que él habia iniciado. Sin embargo, a diferencia de su visién integracionista, las
acciones y los discursos puestos en marcha en la década de 1980 tenian por
intencion buscar y rescatar el patrimonio cultural con herencia africana, la llamada
“tercera raiz”. Agendas que no provenian exclusivamente de académicos e
investigadores, sino significativamente también, de instituciones gubernamentales
como la Direccion General de Culturas Populares, el entonces Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes -hoy, Secretaria de Cultura-, y los Institutos de Cultura

de Oaxaca, Guerrero y Veracruz.

poblacién afrodescendiente que si bien ha mantenido un intenso intercambio cultural con la poblacién
indigena de la zona (mixtecos, amuzgos y chatinos principalmente), detenta una marcada autodiferenciacion
(no exenta de jerarquizacion y desigualdad socioeconomica). Esta fue la principal razén por la que Aguirre
Beltran dirigiera su atencion hacia ese litoral del Pacifico; y aunado a lo anterior, se explica la efervescencia
de estudios centrados en la region costachiquense.
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Entonces, aunque durante mucho tiempo el Estado mexicano se encargara
de negar sistematicamente la impronta africana y afrodescendiente, es a partir de
esa década que la “redescubre de nuevo” (Lewis, 2000: 900). Por supuesto, que el
antrop6logo Guillermo Bonfil Batalla fundara el Museo Nacional de Culturas
Populares en 1982 y que estuviera a cargo de esa direccion, no es fortuito: su
marcado interés por las “culturas populares” del “México profundo” lo llevé a
alentar al menos dos proyectos fundamentales: “Vigencia de la Cultura
Afromestiza de la Costa Chica de Guerrero” (a cargo de la Dra. Malinali Meza), y
el sobresaliente “Nuestra Tercera Raiz” (bajo la direcciéon de la Dra. Luz Maria
Martinez Montiel) con motivo de los 500 afios del “descubrimiento” de América,
proyecto que toma una postura decididamente multiculturalista (Martinez, 1993) y
que se encargaria de organizar coloquios, seminarios, foros, exposiciones,
presentaciones y demas, con el fin de hacer visible la impronta africana en México.

A su vez, este proyecto tiene como antecedente a los estudios sisteméticos
de la “tercera raiz” que inician en 1974, cuando también Bonfil Batalla impulsa el
proyecto “Afroamérica” en el entonces Centro de Investigaciones Superiores del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (CISINAH, hoy CIESAS). “Nuestra
Tercera Raiz” inicia formalmente sus actividades con el Primer Encuentro de
Afromexicanistas que significativamente estuvo presidido por Aguirre Beltran.

Mas tarde, en 1997, se establece en el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH) el Seminario de Estudios sobre Poblaciones Africanas y
Afrodescendientes en México, a cargo de la Dra. Maria Elisa Velazquez, larga labor
que este afio (2017) fue reconocido, conjuntamente al CIESAS, con la apertura de la
Catedra Unesco “Afrodescendientes en México y Centroamérica: reconocimiento,
expresion y diversidad cultural”.

El objetivo central de este primer momento era, ademéas del “rescate” del
patrimonio cultural considerado como afrodescendiente, su promocién y
conservacion a través de inventarios y repertorios culturales: la musica, la danza, la

formal dialectal del espafiol, la gastronomia y el arte verbal, adquiririan el estatus
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de “particularidades culturales” por excelencia. Aqui, la importancia del trabajo de
documentacion consistia en resaltar la africanidad de esas précticas; y en el caso de
la Costa Chica el fandango de artesa y la danza de los diablos adquieren
preponderancia como “signos de una distincion cultural africana”(Lewis, 2000:
899) que seria, ante todo, visible:

[...] y como si fuera necesario recuperar los siglos de negacién en unos
pocos afios, ahora se quiere comprobar la existencia y la riqueza de una
cultura distinta, a partir de la descripcién de sus particularidades en el
terreno de la mdsica, la danza, el carnaval, la religiosidad, la gestualidad
o la tradicién oral, es decir, los campos del folclor en los que las
tradiciones locales son objetivamente “diferentes” 1y susceptibles de
descripcion (Hoffmann, 2006: 120, énfasis mio).

Pero, como sostiene Hoffmann (ibid., p. 118), la identidad afromexicana no
puede fincarse tan s6lo en la suma de tales elementos culturales, mas atn, ésta
retoma muchos otros mas, de distinta indole: historia compartida, el medio
ambiente, las condiciones materiales de produccion y reproduccion, la jerarquia
socioecondmica, el papel de las alianzas y rivalidades interregionales, entre otras
mas.

Segundo Momento: Asociado al proceso de descentralizacién del
Estado mexicano antes sefialado, la nueva politica de focalizacién de recursos para
combatir la pobreza, el rezago educativo y las carencias en materia de salud,
campo y trabajo, incorporé por vez primera la variable étnica como condicién de
las agencias internacionales (BM y BID, por ejemplo) que financiaban los proyectos
de desarrollo. Esto impuls6é a los agentes afromexicanos de la Costa Chica a
adecuarse a los nuevos lineamientos, donde definir a los sujetos cultural y
étnicamente cobraba més preeminencia; y con ello, interpela la necesidad de crear
instrumentos juridicos y estadisticos que definieran a este sector de la poblacién.
De esta forma, la “via étnica” que retoman los agentes del campo afromexicano se
enmarca por los cambios politicos, econémicos y culturales de la globalizacion y el

neoliberalismo (Hoffmann y Lara, 2014: 33-34).
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El modelo de etnicidad por el que optaron las emergentes organizaciones
afromexicanas estaba constituido por la visién mas clasica de “etnia”, empleada
especificamente para las poblaciones indigenas: un grupo social que comparte un
origen y una historia en comtn; un patrimonio material; una lengua, un territorio,
una indumentaria tradicional; cosmovision, costumbres y tradiciones compartidas
(cfr. Bartolomé, 2008). Los militantes por la causa afro en México se percataron de
que el proceso historico por el que los afrodescendientes se incorporan al pais hace
inviable una delimitacién de este tipo: desde su llegada en la época colonial y las
posteriores migraciones provenientes de Estados Unidos y el Caribe, se insertaron
diferenciadamente en tiempo y contexto, presentando particularidades regionales
de acuerdo al lugar en donde se hallan asentadas las poblaciones.!®

En la Costa Chica, intelectuales, militantes, participantes de ONG y lideres de
las mismas, llegaron a la conclusiéon de que antes de iniciar la lucha por el
reconocimiento constitucional, histérico y social de esta poblacién, era necesario
dar paso a su etnizacion, entendida como “el proceso por el cual se intentan
determinar ciertas especificidades culturales de grupos sociales, atribuibles a su
ascendencia ‘originaria’”, y que tienen que ver con sus rasgos fenotipicos -en
alguna medida, y con marcadores étnicos” tales como la lengua, la mdasica y la
danza, la gastronomia, el sistema de creencias, etcétera (Correa, 2012: 35); es decir,
a partir de ese momento se apost6 por el patrimonio cultural inmaterial para lograr
su visibilizacién como grupo social diferenciado (Quecha, 2015).

Para ello, bastaba con recurrir a los inventarios y repertorios elaborados
durante la “btsqueda y rescate” de la Tercera Raiz; actualizar o refuncionalizar las

tradiciones -aunque éstas no necesariamente se correspondieran con el pasado-

8En este sentido, los afromexicanos de Veracruz no comparten las mismas particularidades que los
asentados en Michoacan, Yucatdn, Tabasco o Morelos, por ejemplo. De la misma forma, aunque
autodiferenciados como “costefios morenos o negros”, los afromexicanos de la Costa Chica de Guerrero
presentan diferentes condiciones —en el &mbito sociopolitico y juridico— que los de Oaxaca. Asi mismo, los
Mascogos de Coahuila se identifican mucho mas estrechamente con sus vecinos KikapUs que con otros
afromexicanos del resto del pais. La identidad de los afrodescendientes, en el caso mexicano, es un asunto
sumamente complejo que no puede delimitarse siguiendo modelos ajenos a esta realidad. Mas que una
identidad afromexicana, hay que hablarse de identidades afromexicanas, sumamente volatiles, cambiantes,
contextuales y maleables (Hoffmann, 2006).
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(Munch, 2016); es decir, se apelaria a “lo sensible” con la finalidad de reforzar el
reclamo por su reconocimiento, aunque con ello no se evitara un sesgo
folklorizante.

En julio del 2007, el “Foro Afromexicano. Por el Reconocimiento
Constitucional del Pueblo Negro de México” convocado primeramente por la
asociacion  Alianza por el Fortalecimiento de las Regiones Indigenas y
Comunidades Afromexicanas A.C. (AFRICA) y celebrado en la Costa Chica
Oaxaquena, sienta “las bases para una ruta sistematica en contra de la invisibilidad
juridica y por los derechos del Pueblo Negro” (Reyes y Ziga, 2012: 11). Este foro
emite una declaratoria -ampliamente difundida posteriormente- y marca
actividades especificas, entre las que destacaba el iniciar un didlogo con el Instituto
Nacional de Estadistica y Geografia (INEGI) para incorporar en el censo 2010 al
pueblo afromexicano como grupo culturalmente diferenciado;!® visibilizar a la
poblacion afromexicana a través de todo tipo de actividades, mayormente
culturales; y el crear una red de organismos en pos de una misma meta en comun:
el reconocimiento. En 2011, en el marco del Ano Internacional de los
Afrodescendientes declarado por la UNESCO, se celebra en la localidad de Charco
Redondo (San Pedro Tututepec, Oaxaca) el Foro “Los Pueblos Negros en
Movimiento por su Reconocimiento”, durante el cual se acuerda adoptar el
término Afromexicanos para buscar el reconocimiento constitucional; construir
una red de organizaciones, instancias gubernamentales y académicos interesados

en el tema; disefiar estrategias para visibilizar a los afromexicanos en medios

9 a inclusién de la poblacién afromexicana en el censo 2010 fue infructuosa. A decir del INEGI, el
censo piloto realizado en 2009 arrojo los principales problemas: dificultades logisticas, limites presupuestales,
y el que las comunidades “no entendieron el término afrodescendiente” (Reyes y Ziga, 2012: 12). Ante esta
situacion, el PUMC-UNAM inicia reuniones en poblaciones afromexicanas de la Costa Chica Oaxaquefia para
dar respuesta a la pregunta de cémo querian aparecer nombradas en el censo. Los avances fueron publicados
en 2012 (Avances de la encuesta piloto de la poblacion negra en la Costa Chica Oaxaquefia), esfuerzo al que
se suma un afio mas tarde la publicacién del Informe Final de la Consulta para la Identificacion de
Comunidades Afrodescendientes en México (2012) de la cbI. El INEGI refrenda su compromiso de incluir a la
poblacién afromexicana en la estructura censal del 2015, publicando en 2013 el Perfil sociodemografico de
localidades con presencia de poblacién afromexicana de Oaxaca. Y es en el 2015 cuando se realiza la
primera encuesta intercensal que incluye la autoadscripcion como afromexicano(a): 1. 4 millones, es decir, el
1.2% de la poblacion nacional, se reconocieron como tales.
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masivos de comunicacién; y buscar que se impulsen proyectos educativos,
culturales, productivos, de servicios y de protecciéon a los recursos naturales
(México Negro A. C., 22 de febrero de 2012).

Puede considerarse a este evento como el que marca, en definitiva, el inicio
de las acciones sistematicas para consolidar el reconocimiento constitucional. A
partir de ese momento, los “rasgos culturales”, aunque seguirdn teniendo un peso
importantisimo para la movilizacién (la materia prima del elemento performativo
del campo afromexicano), no serdn ya el anico referente discursivo: se incluira los
lineamientos del Convenio 169 de la OIT, los acuerdos derivados de la Declaracion
y Programa de Acciéon de Durban para las Comunidades y Poblaciones
Afrodescendientes, y la declaracion de Naciones Unidas del Decenio Internacional
para los Afrodescendientes 2015-2024, asi como las acciones que cada uno de los

paises miembro se comprometi6 a cumplir.

El campo afromexicano en la Costa Chica

Aunque la corriente etnopolitica afromexicana busca ser alusiva a toda la
poblacién afrodescendiente del pais, es bien cierto que en términos practicos, su
presencia pareciera limitarse casi exclusivamente a la Costa Chica y por supuesto,
en didlogo permanente con la Ciudad de México. Por ello, los dos momentos de la
movilizaciéon afromexicana no pueden entenderse cabalmente si no es
asentandolos en tierra costefia, pues es el lugar que le dio origen y donde el campo

afromexicano adquiere mucha mds preeminencia.

El rescate de la Tercera Raiz en la Costa Chica principia a través de
programas gubernamentales y en mayor medida, de investigaciones académicas.
Un iniciador de este primer momento fue Miguel Angel Gutiérrez Avila, quien
inicia su trabajo de campo en 1980 en el municipio de Cuajinicuilapa, influenciado

significativamente por el trabajo de Aguirre. A partir de su llegada a la Costa
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Chica, Gutiérrez Avila dirige su atencién a la poética afromexicana (afromestiza, en
el propio término empleado por el antropdlogo) estableciendo como su “centro
piloto” la localidad de San Nicolds Tolentino “debido a lo numeroso de su
poblacion y por conservar marcadas caracteristicas culturales afromestizas”
(Gutiérrez, 1993: 18). Cuatro afios mas tarde, la Direcciéon General de Culturas
Populares le aprueba un ambicioso proyecto de “rescate” de la cultura
afromexicana de la regién; proyecto en el que participaron Alfredo Sdnchez, Javier
del Rio y Frangoise Neff. Con este proyecto se funda el Centro de Cultura Popular
Afromestizo de San Nicolds en el que se impartian talleres de danza, versos,
cuentos y musica. Con este Centro de Cultura se construyen lo que llegarian a ser
dos simbolos de la cultura afromexicana de la Costa Chica: el redondo, estructura
arquitecténica que se opté para el Centro Cultural; y por supuesto, la artesa
(plataforma protagonista de la tradicion musico-dancistica del mismo nombre),
construida ex profesamente para las actividades del centro. Estos dos artefactos
encarnan lo que la gente de San Nicolas entenderia de ahi en adelante como los
intereses permanentes de antropdlogos y promotores culturales; artesa y redondo
se convierten en el simbolo de las tradiciones de la “tercera raiz” que buscaban
rescatarse y conservarse en esa década.

Mas adelante, en 1988, como ya mencioné, Bonfil Batalla impulsa el
proyecto de “Vigencia de la Cultura Afromestiza de la Costa Chica de Guerrero”
que se dedic6 a publicar numerosos textos sobre la oralidad de los afromexicanos
de esa region, y que impulso la reaparicion de grupos musicales: corrido costefio y
son de artesa. Por su parte, el importante proyecto “Nuestra Tercera Raiz” de
Martinez Montiel, realizé una intensa y prolifica labor de investigacién y difusion:
formo6 cuarenta y cinco programas en Radio Educacion, se editaron videos y cds, se
presentaron numerosas exposiciones con el tema de la presencia africana en
América y particularmente en México, se editaron cuantiosos libros sobre el tema,
y se consolidaron coloquios y seminarios en el ambito nacional e internacional

(Martinez, 2006: 9-11).
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Y precisamente una de las iniciativas que apoy6 este proyecto (respaldado
por la Asociacién de Profesionistas de Cuajinicuilapa, Guerrero) fue la creacién del
primer museo afromexicano del pais: el Museo de las Culturas Afromestizas
“Vicente Guerrero Saldafia” en Cuajinicuilapa, inaugurado oficialmente en 1999 y
cuyo disefio museografico estuvo a cargo de la misma Martinez Montiel, y en el
que se involucré gran parte de la sociedad cuilefia (Afiorve, 2007: 116). En él,
ademas de un recorrido histérico de la presencia africana en la region, se enfatizan
los mismos elementos mencionados en su momento por Aguirre Beltrdn, y por
supuesto, musica y danza (sobre todo el fandango de artesa y la danza de los
diablos, ya desde ese entonces) tienen un puesto de honor.

Un actor en la Costa Chica que ha desempefiado un papel de primer orden
en la movilizacién etnopolitica es el Parroco Glyn Jemmott. Originario de Trinidad
y Tobago, llega a la Ciudad de México a inicios de la década de los ochenta. En
1984 se instala en la cabecera municipal de Santiago Pinotepa Nacional (Costa
Chica de Oaxaca) y poco después se traslada a la localidad de El Ciruelo, donde
permaneceria mas de veinte afios. Durante su paso por la localidad se logra
consolidar como una autoridad moral en la misma.

A su llegada, su principal interés consistia en concientizar a los lugarefios de
su herencia africana, motivdndolos a que se organizaran en pos de sus necesidades
y demandas como pueblo negro, y a encauzar el desarrollo comunitario a través de
proyectos productivos que mejoraran su calidad de vida. El parroco tenia una
predileccién por las manifestaciones culturales y estéticas de la region (musica,
danza y artes graficas), por lo que la mayoria de sus esfuerzos se dirigian a la
promociéon e impulso de éstas. Por ejemplo -y como abundaré en capitulos
siguientes- es el parroco el primero en prestar atencion al fandango de artesa en el
lado de Oaxaca, y es quien motiva, apoya y vehicula la recuperaciéon de esta
tradicion musical, de la mano de Primitivo Efrén Mayrén Santos (cabecilla del

rescate de la artesa en El Ciruelo).
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Como una de sus principales acciones orientadas al empoderamiento de la
poblacion afrodescendiente, Glyn Jemmott organiza una reunién en Pinotepa
Nacional donde acuden gente comprometida con la causa afromexicana de la Costa
Chica; reunién con la que se funda el Comité de Pueblos Negros en 1996. A partir
de ese comité, se convoca para el 14, 15 y 16 de marzo de 1997 al Primer Encuentro
de Pueblos Negros, evento que se efectuaria en El Ciruelo, y donde la presentacion
musical estelar corri6 a cargo del grupo de fandango de artesa.

En ese primer encuentro acudieron veinticinco pueblos con poblacion
afromexicana costachiquense (tanto de Guerrero como de Oaxaca), reunién que
tenia por motivo principal discutir la presencia cultural afrodescendiente en
Meéxico; investigar sobre su historia cimentada en la esclavitud y el cimarronaje; y
pensar qué caminos depararian el futuro del pueblo negro. Es asi que se acuerda
celebrar ese didlogo en forma de “encuentro” afio con afio a partir de entonces,
para pugnar por la “dignidad cultural, buscar el reconocimiento en la Constitucion
Mexicana, y buscar un espacio en el mapa cultural de México” (pédgina oficial de
Meéxico Negro A.C.).

A partir del Primer Encuentro, en 1998 se funda oficialmente México Negro
A.C,, dirigida en gran medida por Jemmott pese a que formalmente no es parte de
ella. En la actualidad, los Encuentros de Pueblos Negros han trascendido a la
sociedad civil que no necesariamente es afrodescendiente, nacional e
internacionalmente; asi como a la academia en México y en otros paises del
continente americano e inclusive, de Africa. Esto permitié que muchos organismos
y actores mas (entre instituciones, asociaciones y organizaciones civiles y
gubernamentales, investigadores, estudiantes, etcétera) se acercaran a las précticas
culturales y estéticas de esta poblacién, difundiéndolas a una escala mayor. Desde
entonces, la danza (de los diablos, principalmente), la musica (fandango de artesa),
la gastronomia y la forma dialectal del espafiol de la zona, se abrieron paso con
fuerza, mostrdndose en numerosos eventos, foros, encuentros, y coloquios -la

enorme mayoria de ellos pertenecientes al campo afromexicano- con lo cual su
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importancia como especificidad cultural se legitima foro a foro, coloquio a
coloquio, y encuentro a encuentro.

Aunque efectivamente se dio lo que pareciera una excesiva esencializacion de
la africania manifestada en la performatividad del discurso de “concientizacién y
empoderamiento” de Jemmott (y de México Negro), también es cierto que se
impulsaron acciones como la construcciéon de la biblioteca “Tercera Raiz” en EIl
Ciruelo, y la imparticién de talleres de pintura, dibujo, escultura y grabado sobre
madera, que, junto con la conformacién de redes y alianzas con artistas y otras
organizaciones internacionales, abrieron espacios y caminos para el desarrollo
creativo de nifios y jovenes afromexicanos.

Quise detenerme en la figura de Jemmott porque la considero el puente que
une el ler momento con el 2do de reclamo publico. La presencia del parroco en la
Costa Chica, su posicion como angléfono, su preparacion académica y su
legitimada autoridad moral, significaron un lazo entre las comunidades
afromexicanas y las universidades estadounidenses, sobre todo las pertenecientes a
la Asociacion de Universidades Negras (Black College Association), lo que devino en
la incidencia de posturas afronorteamericanas en los posteriores foros y encuentros
de pueblos negros donde figuraba México Negro, junto con la difusién a otras
latitudes de la lucha afromexicana y de sus expresiones culturales (“lo sensible”).

Iniciando el segundo momento de la afro-movilizacién, cobran
impulso y relevancia tres organizaciones que, aunque al principio sélo estaban
motivadas por la recuperaciéon y promocién de la identidad cultural a nivel local,
paulatinamente fueron apropiandose del discurso afro-reivindicatorio: La Casa del
Pueblo de la localidad de José Maria Morelos (Costa Chica de Oaxaca), México
Negro y AFRICA. En lo posterior, irian apareciendo otras con “trayectorias
organizativas y politicas importantes” que “se sensibilizaron y retomaron el tema
afro”: Ecosta Yutucuii, Purpura A. C., Enlace de Pueblos, Organizaciones y
Comunidades Auténomas A. C. (EPOCA), Colectivo Pinotepa, Organizaciéon de

Desarrollo Etnico Comunitario Afrodescendiente A. C. (ODECA), Socpinda A. C.,
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Radio Cimarrén, entre otras mads, tan sélo en la Costa Chica (Hoffmann y Lara,
2014). J6venes Indigenas y Afromexicanos en Conexién, Afrodescendencias A. C.,
el Colectivo Afro-Tamiahua Veracruz, Fondo Semillas, entre otras tantas del
namero creciente de organizaciones, aunque no tienen sede en tierras
costachiquenses, mantienen un didlogo y contacto constante.

Esta diversidad hace ostensible el nimero creciente de las “arenas de
movilizacion local y étnica” y, por supuesto, permite suponer que los lideres de
esas organizaciones tienen trayectorias diferenciadas aunque con referentes
comunes. De acuerdo al andlisis de Hoffmann y Lara (p. 31-33), algunos son
profesionistas y figuras intelectuales en la regién; otros fueron en su momento
funcionarios de gobierno, o lideres comunitarios; hay quienes tienen por meta el
desarrollo y empoderamiento de sus comunidades, otros buscan hacer eco
internacionalmente, y otros mads, se inclinan por posicionarse en algin partido
politico. Las motivaciones de cada uno de los lideres no son triviales, por el
contrario, se vuelven fundamentales para comprender como se da la participacion
de la poblacion afromexicana en la movilizacion politica de la region.

Si bien es cierto que la corriente etnopolitica afro cada dia adquiere mas
fuerza y presencia a nivel nacional e internacional, no puede omitirse la por demaés
endeble o apatica participacion local: en realidad, los miembros de estas
organizaciones son tan s6lo un pufiado de personas -unas decenas-, la mayoria
jovenes estudiantes y, recientemente, la participaciéon de las mujeres ha ido en
aumento.

A lo largo de mi trabajo de campo realizado en la Costa Chica (desde el
2011, aproximadamente), he atestiguado el efectivo incremento de la participaciéon
local -sobre todo de mujeres jovenes- en la movilizacién politica afromexicana. No
obstante, el grueso de la poblacion no participa activamente o no lo hace en forma
regular, y mds alin, muchos se niegan conscientemente a participar. Un
considerable namero de pobladores tilda de “politiquerias” las acciones

emprendidas por las diversas organizaciones de la regién, otros mds, sobre todo
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las personas de la tercera edad, desconocen por completo su funcionamiento -o
inclusive su existencia.

En el ambito rural, la figura del lider carismatico es decisiva para la
adhesion a los movimientos politicos, y el caso costachiquense no es la excepcion.
Las razones de por qué participan o no en tal o cual organizaciéon civil o
gubernamental, dependen en gran medida de si agrada o no el lider en turno. Y no
solo eso, también las relaciones y redes solidarias de los lideres se vuelven bésicas.
Por ejemplo, si sé que mantiene vinculos estrechos con el presidente municipal,
quien es por demds corrupto y mal funcionario -como varios habitantes de
Cuajinicuilapa denuncian-, es 16gico que yo no quiera ser participe de esas redes,
que rechace tajantemente a la organizacién, y que me formule una imagen negativa
de todos sus miembros. Al contrario, si se relaciona con el agente de la localidad,
quien ha demostrado compromiso con el pueblo, no dudaré en dar mi apoyo a la
causa. Infortunadamente, el primer caso es el mas comun, al menos en lo que he
tenido oportunidad de escuchar y presenciar.

Como yo lo percibo, la no participacion activa de los afrocostachiquenses en
la movilizacién politica puede tener esta explicacion: el que sencillamente no
contemplen la necesidad de reconocerse como tales, pues su identidad se enmarca
mas en términos locales-costefios mucho mas complejos (cfr. Hoffmann, 2006); y
aunado a ese hecho, la triste e indignante realidad de estar acostumbrados a ser
engaflados y defraudados por las corruptelas no solo de los presidentes
municipales y otros altos mandos (de Ometepec, Cuajinicuilapa y Santiago
Pinotepa Nacional, por ejemplo), sino también de los dirigentes y funcionarios de
sus propias localidades, y de los que se hacen llamar “representantes del pueblo
afromexicano”, quienes en mas de una ocasién han llegado a mis oidos descritos
como “estafadores” y cleptémanos. Por supuesto, nos gustaria pensar que estos
son casos aislados, y que en general priman las intenciones sinceras y de buena

voluntad.
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Lo anterior no es cosa menor, en lo absoluto. Aunque de entrada, las malas
practicas de unos cuantos miembros del movimiento politico afromexicano no
desacreditan (o no debieran desacreditar) la lucha y la intensa labor de militancia,
seria ingenuo y hasta irresponsable suponer que no las afecten. Una movilizacién
como ésta, que pugna por justicia, igualdad y equidad, por simple congruencia
l6gica (y moral) no deberia tolerar actos de corrupciéon y envilecimiento, sin
importar de quién provengan. Quiza un modo de acercarse més a la poblacion
comtin costachiquense y motivarla a que se haga participe y consciente de lo
urgente de estos embates, seria reparar la confianza vilipendiada de tantas mujeres
y hombres que han extraviado su capacidad de creer en las buenas acciones. Sin
duda, esta pérdida de fe es resultado de un abuso sistematico (desde la Colonia y
hasta el dia de hoy) que los autoriza a decir “no mas”, y a desafiarnos?

continuamente.

I11. El “montaje de voces expertas” y la legitimacion de lo africano

Se dijo ya que en la movilizacién afromexicana, en un momento salt6 a la vista la
urgencia de re-encontrar la tercera raiz (ignorada o perdida), y que ese
reconocimiento y posterior promocién de rasgos culturales estuvo a cargo de
instituciones (Conaculta, Direccion General de Culturas Populares, y las
instituciones de cultura de Guerrero, Oaxaca y Veracruz) quienes hicieron su
propio “reparto de lo sensible”: qué marcadores culturales, qué discursos y sobre
todo, qué voces y qué portavoces. Posteriormente, en un contexto de

multiculturalismo, la via étnica se abre brecha como la mejor opcién para luchar

“F| desafio es una provocacion, un llamado desde afuera (pro-vocare), un deshacer la promesa o la
confianza en el otro (de-fier, retirar la fe). Es al mismo tiempo, una transgresion de lo esperado y lo
previsible; una declaracién provocadora que obliga al desafiado a responder, a riesgo de deshonrarse a si
mismo (ver José Antonio Marina, El diccionario de los sentimientos, Anagrama, Barcelona, 1999). Cuando
digo que el afromexicano o la afromexicana de la Costa Chica nos desafian con su desconfianza, hago un
Ilamado de atencidn: ¢como responderemos, a riesgo de deshonrarnos y deshonrarlos? Tal provocacion ya no
puede ser ignorada mas tiempo.
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por sus derechos (de salud, educacién y trabajo, principalmente), reclamar
politicas publicas acorde a sus necesidades, y consolidar su reconocimiento como
sujetos historicos-politicos.

Optar por la etnizacién de los afromexicanos (por lo menos los de la region
costachiquense) como una estrategia politica, implicaba el “montaje de voces
expertas” que dieran peso y legitimidad al discurso; considerando que la dindmica
de esta poblacion (las alianzas matrimoniales y el intercambio cultural y
econémico continuo con la poblacién indigena y blanca-mestiza de la zona) hacia
muy dificil que por si sola, pudiera considerarsele como un grupo étnico a la
manera indigena (una lengua, una vestimenta, una cultura, todas bien
diferenciadas y autodiferenciadas de otras). El listado de rasgos con herencia africana
seria la materia prima para fraguar una especie de sello de garantia étnico, donde
el sesgo esencialista pareceria no poderse evitar: “En lo sucesivo los eventos y los
productos culturales (festivales, fiestas, conferencias, videos, discos compactos)
exhiben a “Africa’ en sus programas y participan en procesos de reconstruccién y
de invencién identitaria a veces sorprendentes por su rapidez y éxito” (Hoffmann,
2006: 121).

El conocimiento de los expertos (investigadores, académicos e intelectuales)
es fundamental para el éxito que ha tenido la reiteracion de la raiz africana de las
précticas afromexicanas; y para su difusién, promocién y posicionamiento como
marcadores étnico-identitarios (performativos) por antonomasia. Abéles y Badaré
asocian metaféricamente a estos expertos (legitimadores y referentes de autoridad)
con la figura del montajista de imagenes:

El montajista es una figura que no deja huellas en la imagen que
produce. Su expertise no sélo reside en el conocimiento del contenido de
las imagenes, son también en los criterios que utiliza para ensamblar los
fragmentos de un modo especifico [...] El montajista corta, pega, agrupa
y asocia fragmentos dispersos, disminuye o acenttia ciertos aspectos,
para producir una forma visible que no se opone a una imagen
supuestamente verdadera de la realidad, sino a otras formas visibles
producidas por otros actos de montaje (2015: 94-95).
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En el caso del campo afromexicano, aunque la imagen y la accién (de nueva
cuenta, “lo sensible”) son sustanciales para lograr el impacto deseado (la
visibilidad del Afromexicano), es en el plano del discurso donde empieza y
termina por autentificarse lo africano. Por supuesto, el discurso también apelara a
“la sensibilidad”, pues la intencién narrativa dard la pauta para aquello que el
lector-espectador debera percibir-sentir. Por ello, siguiendo la propuesta de ambos
autores, es importante subrayar el acto del “montaje de voces” y la figura del
montajista.

De manera muy general, los montajistas en el campo afromexicano son
investigadores, académicos y estudiantes ( de la Universidad Nacional Auténoma
de Meéxico, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, el Centro de
Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social, o miembros de
universidades extranjeras), funcionarios y promotores culturales (instituciones
culturales), representantes (el Consejo Nacional para Prevenir la Discriminacién,
Unesco) e intelectuales de cada region (Costa Chica y Veracruz, quienes tienen mas
presencia dentro del mismo). Viendo esta multiplicidad de espacios y actores es
razonable argumentar que por deméds, se esta hablando de un campo afromexicano
heterogéneo y en movimiento.

En coincidencia con el doble legado de Herskovits que Price y Price sefialan,
para Carlos Correa (2012) existen dos posturas respecto al “montaje” afro-
reivindicatorio: 1) una tendencia esencialista-etnicista que rastrea especificidades y
raices de africania basdndose en lo historico, y que apela a un irrompible vinculo
con “Africa” y su diaspora (casi a la manera de Herskovits); o, en su versién mas
moderada, que enfatiza el prefijo afro (mexicanos) aludiendo a la “evidente
influencia africana” en précticas religiosas, artisticas, gastronémicas, lingtisticas,
etcétera, y que pone el acento en el pasado de esclavitud y cimarronaje. Este
esencialismo estratégico (Spivak, 1990; Oslender, 2008) aunque bien pudo ser la
opcién en su momento, hoy deja entrever mas dificultades que atajos. Por ejemplo:

minimiza los procesos de intercambio sociocultural que tuvieron lugar desde hace
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mas de cinco siglos, reduce la “identidad afromexicana” a un listado de caracteres,
crea un estereotipo del Afromexicano (inclusive racializado), sesga la realidad
heterogénea y creativa de las comunidades y forza un vinculo con Africa (en
asbtracto) que el comtn de los sujetos no termina por aprehender.

Y 2) un enfoque de re-creacion cultural (Mintz y Price, 2012) que privilegia los
procesos creativos de adaptacion, una vez que llegan (forzados y violentados, casi
en su totalidad) hombres y mujeres africanos de una gran cantidad de culturas
distintas a Ameérica; que no niega la permanencia de elementos rastreables como
africanos (y aqui busca concretizar: de qué parte de Africa, qué lengua, qué
cultura) pero que subraya mds la creaciéon, adaptacién, apropiacion y
transformacion, y el valor que estas poblaciones tienen en si mismas, en tanto
hacedores de comunidades afrodescendientes especificas y localizadas
(“correspondencias innecesarias”; cfr. Hall, 2010b: 193-220); y sobre todo, que el
dedo no esta en Africa-abstracta, sino en las historias locales. Concuerdo con otros
en que éste ultimo enfoque resulta mucho mdas adecuado a la realidad de las
poblaciones afromexicanas -especificamente en la Costa Chica- pues permite una
visién no esencializada ni reducida de las mismas, e invita a pensar en términos
mucho mds complejos, como es que se han articulado con otra poblacion (indigena,
por ejemplo), como conforman su sentido de pertenencia y cudles serian las
necesidades y demandas mas acordes a su realidad.

Como iré argumentando a lo largo de los capitulos subsecuentes, es el
enfoque esencialista el que prima hoy en la movilizacién politica afromexicana, y
que de manera importante, ha sido apropiado, reelaborado y reinterpretado por
intelectuales locales, lideres de organizaciones, politicos, maestros, estudiantes y
otros tantos miembros de la sociedad costachiquense. Los trabajos de estos
“montajistas” llegan a manos-oidos-ojos de la gente en forma de articulos de
divulgacion, notas periodisticas, reportajes de television y documentales que se
presentan en la Costa. Asi, habra quienes de oidas sepan que sus antepasados

vinieron de un lugar lejano llamado Africa; habra quienes reelaboren las narrativas
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respecto a sus tradiciones musico-dancisticas (o gastronémicas, o herbolarias) e
incluyan el factor “Africa” en ellas; o los menos, jovenes con acceso a tecnologia e
internet, buscardn en YouTube algo de “misica o danza africana” sélo por
curiosidad (Varela H., 2017). La fuerza que se adquiere con la repeticién
contribuird a crear otras historias, otras miradas:

El montaje modifica el campo perceptivo creando realidades politicas
nuevas a través de la asociacion de fragmentos -imagenes, conceptos,
espacios, actores, instituciones- que permanecian dispersos o
contrapuestos (Abéles y Badaro, 2015: 95).

Es decir, “el montaje de voces” plasmado después en la performatividad de
lo sensible (lo previamente seleccionado como tal) creard -inventard- realidades
politicas, es decir, ficciones reguladoras: invenciones acordes a la l16gica imperante
del campo afromexicano.

*%

Este campo politico e intelectual constituye el escenario-contexto en el que
se desarrollan los diferentes tipos de invencién de la Musica Afromexicana. Por él
transitan distintos actores y personajes, y sin ser dirigidos por un tnico y
reconocible “director”, van modelandose valores y percepciones en torno a la
danza de los diablos y al fandango de artesa. Cada una de estas “ficciones” serd

descrita y analizada a continuacion.

73



CAPITULO 3

La Costa Chica, espacio y motivo de Invencion Resiliente

¢ Veis el misterio de nuestro dolor:

lidiar con la pobreza

al tiempo que cantamos y sofiamos cosas bellas

y que nunca maldigamos la calidez del aire

ni la fruta cuando estd sabrosa

ni las luces que con suavidad rebotan en las olas?
Ben Okri, «Elegia africana»

Sangre que quema, corazon que aprieta.

Es Africa que grita entre las venas,

ancestro que aprisiona, que sujeta,

que exige libertad y no cadenas.

Lucrecia Panchano, «Afrodescendencias»
jAlmas anchurosas y libres

vigorizaban los pechos y las manos cautivas!
Una doliente humanidad se refugiaba

en sy miisica oscura de vibritiles fibras...
-Anclados en su dolor anciano

iban cantando por la herida. . .-
Jorge Artel, «La voz de los ancestros»

La cultura -en un sentido muy pristino- puede considerarse como esa capacidad
humana para crear un mundo propio, para inventarlo (Steward, 2014: 17). Tras el
desarraigo, la violencia de la mutilacion cultural, el despojo al que fueron
sometidos hombres, mujeres y nifios por la trata esclavista trasatlantica, lo que fue
una de las mayores tragedias de la humanidad, ;cémo no exacerbar el hecho que,
“de las cenizas de la muerte y de la destruccién”, los africanos y afrodescendientes
encontraran de algtn modo, la fuerza para seguir adelante (Price, 1992: 62) y se
inventaran de nuevo?

Es lo que a lo largo de este capitulo intentaré resaltar: la Costa Chica como
un espacio geografico y cultural en donde los afrodescendientes se dieron a la
creacion y recreaciéon de elementos culturales (materiales e inmateriales), la gran

mayoria de ellos resultado del contacto interétnico entre esta poblaciéon y la
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indigena nativa y la mestiza; un contacto que devino, ademads, en intercambio
cultural, préstamo, apropiacion y adaptacion. La Costa Chica como espacio y
motivo.

En una primera parte ofreceré un esbozo histérico de la presencia
afrodescendiente en la regién, destacando la importancia no sélo del trabajo
esclavo sino en mayor medida, de la labor ganadera. Sostengo que la dupla
cimarronaje-vaqueria adquirira no tinicamente importancia discursiva en el &mbito
politico, sino que dejard una profunda impronta en las manifestaciones estéticas
afrodescendientes (musica, danza, arte verbal) y en las formas de representaciéon
de los otros (indigenas, mestizos?! y foraneos) y de autorrepresentacion. En un
segundo apartado realizo la necesaria contextualizacién etnografica de la regién,
haciendo énfasis en la cultura afrocostachiquense, especificamente en su amplia
diversidad de miusicas y danzas, elementos que pueden considerarse como
marcadores de identidad interétnicamente hablando. Por tultimo, explicaré el
concepto de Invencion Resiliente, y como en el presente se hace uso del pasado y la

memoria para apostar politicamente a un futuro deseable.

I. Contar el pasado. Esbozo histérico de los afrodescendientes en México y

la Costa Chica

Pese a que hasta el dia de hoy la historia de los afrodescendientes en México, desde
su llegada en el siglo XVI y hasta nuestros dias, es una historia velada pero “cuyos
testimonios dejan entrever la importancia de su participacién en la construccién y

devenir de nuestro pais... un complejo entramado con indigenas y europeos que

2IE| término mestizo se empleara de la manera en que se entiende en la Costa Chica, es decir, como
aquél sector de la poblacion que controla y detenta el capital econémico y politico (y al que también suelen
referirse como “blancos” o “ricos”) y que se asienta en los centros rectores de la region: Santiago Pinotepa
Nacional (para el caso de Oaxaca) y Ometepec (para el caso de Guerrero). De tal forma, la estratificacion
social y econémica en la region, puede interpretarse “en términos de posiciones en el espectro étnico
regional” (Hoffmann, 2007: 102). No obstante, es necesario enfatizar que existe una marcada estratificacion
econémico-social al interior de este sector poblacional, asi como en el conformado por indigenas y
afrodescendientes. Es decir, la poblacidn es econdmica y socialmente heterogénea.
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no ha sido reconocido ni valorado con justeza” (Velazquez e Iturralde, 2016: 7),
cada vez estamos mds cerca de comprender ese entramado, y mds interesados en
ello. Como afirma Richard Price, por fin estamos comenzando a “desenredar la
marafa de hilos que unen destruccién e invencién, muerte y creacion” (Price, 1992:
34). Y es que la historia de la presencia afrodescendiente en México y en el resto de
América esta tefiida de sangre y dolor, marcada por el fuego. Paraddjicamente, es
(in)justamente de ahi que brot6 la creacién, las llamadas culturas afroamericanas; y
cualquier aporte de éstas a la cultura nacional -del pais americano cualquiera que
se nombre- esta irremediablemente ligado a esa tragedia primera: la trata
esclavista.

Considerando el espacio del que dispongo, y el hecho que se ha escrito un
considerable ntimero de articulos y libros referentes a la presencia africana en
Meéxico durante la época colonial,?2 mi intencién es tinicamente ofrecer un marco
sintético en el que quiero destacar tres puntos: 1) la diversidad de culturas
africanas llegadas al Nuevo Mundo, su desarraigo y violento despojo; 2) el
continuo y prolongado contacto interétnico entre africanos, indigenas,
iberoamericanos e inclusive asiaticos; y 3) el acto de creacion, de apropiaciéon y de
reinvencion cultural como una forma de hacer frente a los dominadores, pero
también como un objetivo universal de los seres humanos: sobrevivir.

La llegada de los conquistadores europeos trajo consigo cambios drasticos
en la demografia de nuestro territorio. Por una parte, la transmision de
innumerables enfermedades que diezmaron la poblacién nativa; y por otra, la
inserciéon forzada de hombres, mujeres y nifios africanos que con su llegada a

América serian esclavizados y diseminados por todo el continente para sustituir la

ZA| respecto puede consultarse: Gonzalo Aguirre Beltran, La poblacién negra en México, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1972; Juan Manuel de la Serna(coord.), Pautas de convivencia étnica en la
América Latina colonial (indios, negros, pardos, mulatos y esclavos), México, Universidad Nacional
Auténoma de México/Gobierno del Estado de Guanajuato, 2005; Luz Maria Martinez Montiel (coord.), La
presencia africana en México, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994; Maria Elisa
Velazquez, y Ethel Correa (comp.), Poblaciones y culturas de origen africano en México, México, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, 2005; Maria Elisa Velazquez y Gabriela lturralde, Afrodescendientes en
México. Una historia de silencio y discriminacion, Meéxico, Consejo Nacional para Prevenir la
Discriminacion, segunda coedicion, 2016; entre otros mas.
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fuerza de trabajo indigena. ;La razén? Las enfermedades traidas por los
conquistadores (asi como los parésitos de los animales que transportaban con
ellos), desconocidas para la poblacién nativa y por tanto, incapaces de hacerles
frente, diezmaron la poblacién indigena draméticamente. A esto se aund la
prohibiciéon de esclavizar a los indigenas, desde mediados del siglo XVI, ademas
del genocidio temprano. Con esto, la Colonia requirié de mano de obra adicional
que sustituyera a la perdida, y vio en la poblacién africana su mejor opcion. Asi, la
esclavitud se convirti6 -durante un tiempo- en el mejor medio de produccién
econémica para la Corona Espafiola.

Estos hombres, mujeres y nifios arrancados de su continente, provenian de
las cuatro principales factorias de trata: Santiago-Cabo Verde (cuya area de
extraccion abarcaba las inmediaciones de Senegal, Gambia, Guinea y Guinea
Bissau); San Jorge de la Mina (el litoral de Ghana y Costa de Marfil, la llamada
Costa de Oro); Santo Tomé (que extraia esclavos de Ghana, Togo, Benin, Nigeria y
Camertn); y San Pablo de Luanda (la zona de Gabén, Reptiblica Democratica del
Congo y Angola); es decir, mayormente de las regiones de la Costa Occidental y
Africa Central (cfr. Aguirre, 1972; Ruiz, 2016).

En la primera mitad del siglo XVI -los cincuenta afios inmediatos a la
Conquista-la mayoria de los africanos introducidos provenian de embarques de la
Region de Cabo Verde (wolof, serer, tucolor, bafiun, mandinga, landuma, beafada,
nalu, entre otros mds) con su propia cosmovision y matriz cultural (y
conocimientos musicales). A finales de ese mismo siglo, a estas culturas se le
suman las provenientes de Africa Central, y ya avanzado el siglo XVII se da la
introducciéon de esclavos provenientes de los reinos banttes del centro del
continente africano (cfr. Aguirre, 1972; Ngou-Mvé, 1994; Thomas; 1998; Veldzquez
e Iturralde, 2016). Segtn Aguirre Beltran, los africanos de la factoria de Cabo Verde
y mas tarde, los de San Pablo de Loanda, serian los que mas influencia tendrian en

el pais.
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También llegarfan a México africanos y afrodescendientes procedentes de
Oceania, a través de la Nao de China -que arribaba al puerto de Acapulco- y mas
adelante, para el siglo XIX y XX, atracaron a este pais provenientes de diferentes
partes de América y el Caribe. Entraban por el puerto de Veracruz para mas
adelante ser trasladados a la Ciudad de México, o bien, llegaban al Puerto de
Acapulco donde se destinarfan al trabajo en la vida doméstica en casas, conventos
y colegios, y en calidad de libres, desempefiando oficios de pintores, zapateros e
incluso arquitectos. Estancias ganaderas, haciendas mineras y plantaciones de cafia
de aztcar, algodoén y cacao, a lo largo y ancho del pais fueron otros de los destinos.
Aunque estos puertos eran los tnicos autorizados -y madas adelante el de
Campeche-, existian numerosos puertos menores por donde accedian a la Nueva
Espafia por contrabando (Dominguez, 2016). Es por ello que la presencia
afrodescendiente se distribuye en diferente medida por varios estados de la
republica: Veracruz, Yucatan, Michoacan, Morelos, Tabasco, Campeche, Guerrero
y Oaxaca, entre otros; adquiriendo caracteristicas particulares dependiendo de la
region en la cual se asentaron y las dindmicas de interaccién propias de la zona.

En un principio la gran mayoria llegaba en calidad de esclavos, actividad
que se volvié con el tiempo poco rentable para todo el pais, y muchos transitaron
de ser esclavos a trabajadores pagados. Sin embargo, hay que subrayar que no todos
los africanos llegados al nuevo continente arribaban a él en calidad de esclavitud.
Muchos de ellos llegaban como personas libres, y otros mas, con el paso del
tiempo, podian conseguir su libertad.?3 Esto se lograba de distintas maneras, por
ejemplo, que el amo la otorgara en testamento o en vida; que el esclavo consiguiera
dinero suficiente para pagar su precio, o por medio de alianzas matrimoniales con

personas libres, es decir, indigenas, espafioles y criollos (Velazquez e Iturralde,

|a traza histérica de los africanos y afrodescendientes en América no podria estar completa sin
sefialar el papel primordial que tuvieron los “conquistadores negros” en el proceso de la conquista espaiola,
asi como de las milicias de pardos y mulatos. Al respecto consiltese: Matthew Restall, “Los conquistadores
negros: africanos armados en la temprana Hispanoamérica”, en J. M. de la Serna (coord.), op. cit., pp. 19-72.
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2016), lo que sin duda también fungié como un aliciente para los matrimonios y las
alianzas interétnicas.

En algunos casos, muchos esclavos y esclavas huian a regiones apartadas o
de dificil acceso formando comunidades libres llamadas palengues, y a los esclavos
autoliberados se les conocié como cimarrones. El fenémeno del cimarronaje?* no es
exclusivo de México, pues se documentan actos de rebeldia que tuvieron lugar
también en Brasil, Colombia, Cuba, Venezuela y Perti, por mencionar algunos.
Gonzalo Aguirre Beltran (1972) calcula que para 1570 existian alrededor de 2000
“negros huidos y cimarrones”, siendo la region de Veracruz la que presencié los
casos mas importantes de palenques de cimarrones y levantamientos armados: San
Lorenzo de los Negros (Yanga) en 1613 y los Morenos de Amapa, en 1769; aunque
en la Ciudad de México se dieron las primeras conspiraciones y revueltas
documentadas, en 1537 y 1612 (Reynoso, 2005). Empero, no siempre las huidas
terminaban en la conformacion de palenques, pues dependia tanto del nimero de
esclavos conjurados como de sus objetivos y sus causas, ademas del tiempo del que
disponian; las hubo individuales, de grandes grupos y masivas; pacificas y
violentamente armadas, temporales y definitivas, es decir, en las que se terminaba
residiendo en sitios apartados, inaccesibles o de muy dificil acceso (Gonzalez, 2013:
64).

Todas estas situaciones -el cimarronaje, la adquisiciéon paulatina de la
libertad, el contrabando, etcétera- hace dificil establecer una cifra exacta de los
africanos introducidos en la Nueva Espafia. Segtin los datos de The Trans-Atlantic
Slave Trade Data base, entre 1501 y 1875 se introdujeron més de 12.5 millones
personas esclavizadas en este continente, y se calcula que para el fin de la
esclavitud, alrededor de 250 mil africanos y afrodescendientes se encontraban en

territorio mexicano (Palmer, 2005: 29; Velazquez, 2006: 30). Estos datos, por

*Ppara ahondar sobre el cimarronaje en América: Richard Price (comp.), Sociedades cimarronas,
(1981); y German Carrera Damas, Huida y enfrentamiento. Africa en América Latina, Siglo XXI, México,
1997. Acerca de la rebelion de Yanga véase: Adriana Naveda. “De San Lorenzo de los Negros a los Morenos
de Amapa: cimarrones veracruzanos, 1609-1735”, en Rina Caceres (coord.), Rutas de la esclavitud en Africa
y América Latina, Universidad de Costa Rica, Costa Rica, 2001, pp. 157-174.
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supuesto, no contemplan el comercio ilegal y el contrabando de esclavos, ni a
aquellos que por infortunio nacieron esclavos en el Nuevo Mundo, con lo que el
nimero aumentaria drésticamente.

Las Costas de la Mar del Sur, como se le nombraba a la regién de la Costa
Chica durante la época de la colonia, era antes de la llegada de los conquistadores
(y especialmente de Pedro de Alvarado en 1522) el antiguo reino de Tututepec. La
diversidad cultural que caracteriza en la actualidad a esta regiéon estuvo presente
desde tiempos prehispanicos, pues el antiguo territorio se conformaba por reinos y
provincias de nahuas, mixtecos, chatinos, amuzgos y zapotecos, asi como por la
presencia de dos grupos semindémadas: los yopes y los chontales de Oaxaca
(Widmer, 1990). Arriba sefialé la necesidad de manos trabajadoras por parte de los
conquistadores europeos, lo que requiri6 la adquisiciéon de personas secuestradas
de su lugar de origen y forzadas a trabajar como esclavos y esclavas en América en
un sinnimero de actividades. Es asi que la presencia especifica de africanos en la
Costa Chica se debe a que en esa region se establecieron haciendas dedicadas a la
ganaderia, al algodon, la cafia de aztcar y al cacao, principalmente; y los africanos
esclavizados y libres alli asentados se convirtieron posteriormente en
encomenderos, arrieros, capataces, vaqueros y caporales, trabajadores de trapiches
de cafia, pescadores y trabajadores del campo.

La poblaciéon indigena que tradicionalmente habitaba esas regiones fue
despojada de su tierra y forzada a trasladarse a terrenos maés altos, por lo que a
partir de entonces las relaciones entre afrodescendientes e indigenas tendieron a
volcarse en hostilidades y asimetrias, quizd porque estos afrodescendientes eran
para los indigenas, con justeza o sin ella, los encargados de “ejercer las tareas méas
sucias de la dominacién”, eran “el brazo del dominador espafiol para ejercer la
violencia” (Campos, 1999: 171-172).

Ademas de lo anterior, la Costa Chica se alude con frecuencia como una
regiéon donde se establecieron gran cantidad de cimarrones. Sin embargo, no son

pocos los estudiosos que consideran que la concentracién de afrodescendientes se
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conform¢ por el establecimiento de trabajadores de las haciendas y estancias, y por
la considerable incomunicacion y marginalidad de esa zona respecto a otras partes
del pais, en mayor medida, y no tanto asi por la conformacién de palenques, como
sefiala Arturo Motta (2006) y el propio Aguirre (1958). Lo cierto es que los
palenques fungieron, ademds de espacios de resistencia, como espacios de
interaccion social en donde los afrodescendientes podian reproducir o reelaborar
ciertos aspectos de su vida, su cultura y su cosmovisién, como la musica y la
danza, recordando que originalmente provenian de numerosas culturas (wolofs,
sereres, mandingas, reinos bantues, etcétera), por lo que sus lenguas, practicas y
cosmovisiones eran diferentes entre si. Sin embargo, mas que la reproduccion
exacta de sus précticas socioculturales, a su llegada al continente americano los
africanos y afrodescendientes (re)crearon e improvisaron précticas, artificios y
soluciones conforme a lo poco existente que tenian a su disposicion, en el sentido
material como inmaterial.

Al término de su investigacion respecto a las Costas de la Mar del Sur, Rolf
Widmer reflexiona lastimosamente:

Solamente después me di cuenta hasta qué grado la inmensa miseria en
que viven las comunidades actuales es consecuencia y reflejo de la
desarticulacién del medio en el siglo de la conquista, evalué la magnitud
del “desajuste cronol6gico” entre la realidad costefia, reducto de técnicas
prehispanicas de patrones de comportamiento propios del siglo XVI, y el
discurso oficial que promovia la modernidad o, incluso, la
posmodernidad (Widmer, 1990: 17).

¢Como se llega a esta conclusion, a esta certeza contundente? Siguiendo los
estudios clasicos de Aguirre Beltran (1958) puede argumentarse que la regioén de la
Costa Chica atraves6é por al menos tres episodios algidos, tres “shocks” que
determinaron el rumbo de su historia. El primero de ellos fue sin lugar a dudas, el
genocidio: el aniquilamiento de gran parte de la poblacién indigena, ya fuese por el
asesinato cinico, la sobreexplotaciéon y la enfermedad en los primeros afios de la

conquista, o el despojo de sus tierras -sus medios de subsistencia. Relacionado
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directamente con este ultimo se encuentra el segundo acontecimiento sin
precedentes: la penetracién de africanos y afrodescendientes a la zona.

Y el daltimo -relacionado directamente con el segundo- fue que, privilegiada
geograficamente (y distanciada respecto al centro del pais) esa porcion de la costa
del Pacifico se torna propicia para la fundacion de estancias ganaderas dedicadas a
la cria de ganado vacuno y caballar, y de haciendas dedicadas a la cafia de aztcar,
al cacao y al algodén; suceso que devendria en caciquismo, despojo y apropiacién
de las riquezas por un pufiado de terratenientes (siempre “blancos” o mestizos). La
ocupacion de mulatos y pardos se vuelve imprescindible, con lo que son traidos
algunos como esclavos pero en lo posterior como trabajadores “libres”. Se tiene
noticia ademds, de un niimero considerable de palenques cimarrones en diferentes
puntos de la Costa (cercano a lo que hoy es Cuajinicuilapa por un lado, y Huatulco
por otro), cuyos habitantes, esclavos huidizos, tal vez vieron en las estancias
ganaderas una opcién propicia para obtener sustento; lo mismo que los esclavos
escapados de las minas de Taxco (Reynoso, 2010).

Para el presente andlisis, resulta de sumo interés el que como trabajadores,
ademdas de trapicheros, pescadores, arrieros o campesinos -actividades
secundarias- los afrodescendientes se desempefiaran como capataces,
encomenderos y vaqueros. El negro capataz o encomendero gozaba de relativa
autoridad sobre los indigenas, al grado que no dudaba en explotarlos y en dar
muestras de abuso de poder. Como Luis Campos acusa, es casi un hecho que los
indigenas costachiquenses no los veian mas que como el brazo dominador, la
encarnacion de la violencia efectiva (Campos, 1999). Por supuesto, esta situacion
debe tratarse con mesura, pues aunque factible, no debe dejarse de lado el que atn
con relativa libertad los africanos y afrodescendientes coloniales estaban sujetos al
control de amos y patrones, quienes tampoco dudarian en propinar castigos
inimaginables ante el menor alegato; por supuesto, ni una ni otra son justificables.

Los vaqueros, por su parte, son vistos por Aguirre como los “efectivos

pobladores de la Costa” desde mitad del siglo XVI (1958: 57), pues constituian la
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principal fuerza trabajadora de las estancias ganaderas. Para finales del siglo XVII
y principios del XVIII, en la Costa Chica se hallaban més de 600 familias
descendientes de esclavos africanos (Reynoso, 2010: 166).

Ademas, existen menciones documentales sobre la preferencia por los
africanos de la zona de Senegambia debido a su fama como jinetes y vaqueros,
quienes podian valer mas que los provenientes de otras regiones (cfr. Ruiz, 2016:
178-179, nota al pie). Lo anterior quizd explica y refuerza el hecho de que la
vaqueria esté tan significativamente arraigada tanto en las expresiones misico-
dancisticas de los afrodescendientes, como en su apreciacion masculina de valentia,
una condicién sumamente valorada entre estos hombres (como corridos y dichos
populares anuncian) y aclamada -y apropiada- por mujeres (como un sinniimero
de versos femeninos delatan).?>

Hasta el dia de hoy, el complejo ganaderia, la vaqueria “y su aneja cultura para
dicha zona costefia habrian sido el ethos hegemoénico hetero y autoidentificatorio,
no a la incondicional violencia” (Motta, 2006: 117). Es decir, que para comprender
la historia de los afrodescendientes en las Costas de la Mar del Sur habriamos de
remitirnos a ese complejo vaqueril mas que a lo que Aguirre Beltrdn llamé “ethos
violento”, lo que él consideraba como una condicién indispensable para la
supervivencia de los afrodescendientes en la zona, y que explicaba como un
remanente de la violencia con que los cimarrones defendian su libertad.

Sucintamente, el adjetivo “cimarrén” se emplea para referirse a lo salvaje
por huido (implica una condicién previa de doméstico) o a lo salvaje por condiciéon
(sin intervencién alguna). Aludiendo a esclavos, se refiere aquellos que huian
buscando libertad, hacia parajes alejados o recénditos; aludiendo a ganado se
refiere al que escapa del control del ganadero, el ido al monte. Resulta significativo

el que ambas palabras (“cimarréon” y “ganado”) estén implicadas, aunque a

%<y soy de ese pueblo, ingenuo, bravero/ yo me rifo todo cuando suelto un gallo,/ y en los jaripeos/
yo soy el primero/ que le entra al jaleo/ jineteando un toro,/ montando un caballo/ o arrastrando el vértigo de
una vaquilla/ en la serpentina de la lechuguilla”, versa Alvaro Carrillo en Canto a la Costa Chica. Y la
versadora de San Nicoléas Tolentino, Catalina Noyola Bruno, se apropiaba del valor de lo salvaje: “Yo soy la
que siempre he sido/ como el caballo pastor/ como con naiden me enfrio/ a naiden le pongo amor”.
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primera vista esto parezca incidental, y mas a fondo resulte contradictorio. Y es
que el ganado por definicién, resulta ser propiedad de alguien, mientras que el
cimarrén elude precisamente esa condicion. ;Qué tendrd que ver, entonces, un
vaquero con un cimarrén? Quiza -a riesgo de forzar la interpretacion- sea que el
vaquero es en ultima instancia el dominador del ganado, el diestro montaraz; y el
cimarrén busca encarecidamente el dominio de si mismo. Si es cierta la premisa de
que el afrocostefio posee una cultura en gran medida permeada por el complejo
ganaderia (como actividad productiva, de esparcimiento, de referencia metaférica
inclusive), se sigue de luego que la figura del vaquero cobrara importancia, como
se muestra en sus expresiones dancisticas por ejemplo (que abordaré maés
adelante). El que el vaquero sea también la encarnacién del esclavo cimarrén se
sigue de ahi, pero eso lo discutiré mas adelante. Por ahora quiero cerrar este
apartado enfatizando que, en la historia que se cuenta sobre los afromexicanos y su
llegada a la Costa Chica, la vaqueria y el cimarronaje se convierten en una especie

de mito fundacional.

II. Copla y presente. Contextualizacion etnografica y musical

Desde la época de la conquista, la Costa Chica es considerada como una regioén
marginada del resto del territorio nacional, aunque ciertamente interrelacionada
debido al intercambio comercial (Lara, 2008: 13), ya que este territorio figuraba
como un importante sector de abastecimiento de ingresos econémicos para el resto
del pais, inclusive desde tiempos precolombinos. Sin embargo, las condiciones en

las que viven en la actualidad la gran mayoria de los costachiquenses?® -sean

%Como lo demuestran los estudios realizados por CONAPO, se estima que la Costa Chica es una
region con uno de los mas altos indices de marginalidad. En Guerrero, 11 de los 15 municipios que
conforman la region estatal Costa Chica, presentan alto indice. En la region Costa de Oaxaca, 24 de los
municipios que la integran tienen alta marginalidad Ademas de ello, Guerrero y Oaxaca se ubican entre los
estados de la Republica Mexicana con mayor pobreza extrema. En 2015, Guerrero ocupé el primer lugar en
grado de marginacion en el contexto nacional, mientras que Oaxaca ocupd el tercero (CONAPO, indice de
Marginacion por entidad federativa 1990-2015). Para el afio 2014, 66.8% de la poblacion de Oaxaca
presentaba situacion de pobreza, y el 28. 3% de pobreza extrema. En el mismo afio, en el caso de Guerrero se
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mestizos, indigenas o afrodescendientes- es evidencia de la marginacién histérica
que tuvieron las Costas de la Mar del Sur desde el siglo XVI como acertadamente
se lamentaba Widmer.

Pero sin reducirlo a ello, también es resultado del despojo y control de los
recursos a manos de unos cuantos caciques, de la sobreexplotacién del entorno, de
su ubicacion geografica —proclive a las inclemencias de desastres naturales como
terremotos, ciclones, huracanes e inundaciones-; del impacto de enfermedades
tropicales y la escasa infraestructura en materia de salud; del narcotréafico y la
violencia devenida por su causa; en suma, de un casi total abandono por parte del
Estado. A lo anterior se suma el racismo y la discriminacion estructural
especificamente hacia la poblaciéon afrodescendiente, quienes o no tienen o es
sumamente limitado el acceso a politicas publicas dirigidas a mejorar sus
condiciones de vida. El desinterés y la negacion sistemédtica por parte del Estado
mexicano para reconocerlos como integrantes del panorama étnico nacional, es el
principal aliciente para la pugna por su reivindicacion: se exige el derecho a la
diferencia pero también a la pertenencia sin discriminacioén ni racismo.?”

Con todo eso, la Costa Chica es una region llena de vida, donde lo primero
que salta a la vista es la intrincada diversidad de culturas, lenguas, tradiciones y
dermis.?® Ya se apunt6 anteriormente que desde el siglo XVI convivirian en el
territorio de la Nueva Espafia: andaluces, gallegos, vascos y portugueses;
indigenas de innumerables etnias, y miembros de incontables lenguas y culturas

del centro y occidente de Africa. Lenguas, costumbres, cosmovisiones, rituales,

registra un 65.2% de poblacién en pobreza y un 24.5% en pobreza extrema (CONEVAL, Medicion de la
pobreza 2010, 2012 y 2014).

“"Como ya sefialé, pese a que la realizacion de la primera encuesta intercensal que contemplé a esta
poblacion (1.4 millones de afromexicanos) fue un avance importante hacia el reconocimiento constitucional y
la reivindicacién politico-cultural, méas de dos afios después de iniciado el Decenio Internacional para los
Afrodescendientes declarado por Naciones Unidas, las medidas para su inclusion en la Constitucion Mexicana
no parecen estar cerca de cumplirse.

% Es importante resaltar este aspecto, pues el reconocimiento de la diversidad cultural que el
multiculturalismo celebra, para el caso de los afrodescendientes, toma un giro racializado al enfatizar “lo
afro” e identificarlo con ciertas caracteristicas fenotipicas (color de piel, ciertas facciones, tipo de cabello),
que evocan casi ineludiblemente a “lo negro” (Wade, 2011: 26); pese a que no todos los afrodescendientes
entren necesariamente dentro de esa categorizacion.
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tiestas, musicas, bailes, formas de curar, cocinar y caminar, en fin, innumerables
aspectos de la vida que serfan compartidos, mezclados e intercambiados entre toda
esta diversidad de culturas en todo el territorio.

Este mismo conglomerado de lenguas, culturas y tradiciones seguiria
presente en la regién de la Costa Chica, alimentado por el paulatino asentamiento
de personas de diferentes regiones a lo largo de la historia, configurando asi la
plurietnicidad e interculturalidad de la regién hasta nuestros dias. En la
actualidad, el territorio es compartido por poblacién NuuSaavi-Mixteca, Tzjonnoan-
Amuzga, Tacuate -variante del mixteco- y Kitsecha'tnio -Chatina, mestiza y
afrodescendiente. Las relaciones interétnicas entre estas poblaciones son intensas,
marcadas, y asimétricas en la mayoria de los casos; mediadas principalmente por
el intercambio comercial de productos y servicios. Con todo, el intercambio
cultural y biol6gico entre estas poblaciones se da de continuo en la cotidianidad.

Una manifestacion de las tensiones existentes es la manera en que la
alteridad es construida al nombrar al otro y ser nombrado por él. Los
afromexicanos, por ejemplo, se refieren despectivamente a los indigenas como
indios (misma palabra que emplean los mestizos) o guancos. A su vez, indigenas y
mestizos hacen referencia, con desdén, a los afromexicanos como negros, término
que dicho por parte de estos dos grupos adquiere un significado altamente
peyorativo, a diferencia de cuando un afromexicano se dirige a otro con la misma
palabra.

Especificamente hablando de la poblacion afromexicana, en la actualidad los
principales asentamientos se localizan en los siguientes municipios: en Guerrero se
ubican principalmente en Ayutla, Azoyd, Copala, Cuajinicuilapa, Cuautepec,
Florencio Villarreal, Marquelia, San Marcos, Igualapa y Ometepec. Oaxaca
presenta un ntimero considerable de poblaciones afrodescendientes localizadas en
el distrito de Jamiltepec, principalmente en los municipios de San José Estancia
Grande, Cortijos, San Juan Bautista Lo de Soto, Santiago Tapextla, Santo Domingo

Armenta, Martires de Tacubaya, Llano Grande, Santiago Pinotepa Nacional, y
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Santa Maria Huazolotitlan; en el distrito de Juquila es el municipio de Tututepec
de Melchor Ocampo quien cuenta con un namero significativo de poblacién
afromexicana (Mapa 2). En todos ellos, habitan ademé&s poblaciones indigenas y
mestizas, interactuando las tres en maultiples formas. Pues siguiendo el apunte de
Eduardo Afiorve sobre la historia de la Costa Chica, ésta “nos ensefia que los

limites no existen, y si existen son ensanchados y estrechados continuamente por el

zigzag del devenir de los hechos sociales, politicos, econémicos y culturales”

(Afnorve, 2007: 112).

Considerando que la Costa Chica es una regién con -caracteristicas
geograficas muy similares a su largo y ancho,? con una historia compartida en

donde la ganaderia funge como un complejo altamente significativo tanto

®Planicies costeras, playas, lomerios, bosques tropicales, manglares, sabanas, selvas bajas y
medianas, y cuencas hidrolégicas constituyen el medio fisico y de subsistencia de las comunidades costefias.
Rolf Widmer sostiene que “El agua es el elemento ordenador de la vida del costefio” (1990: 42); dado que sus
actividades econdmicas tienden a organizarse de acuerdo a la temporada de lluvias. Asi, la agricultura es
predominantemente de temporal, y el intercambio comercial entre las diferentes zonas de la Costa Chica se da
con relacién a lo que el medio circundante puede ofrecer (las poblaciones con tierras mas fértiles y
favorecidas por las lluvias pero alejadas de zonas acuosas comercian frutos y vegetales con las poblaciones
mas cercanas a rios, lagunas y playas, obteniendo asi, de parte de éstas, sal, pescado y mariscos).
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econdmica como social y culturalmente,® y que ademas de ello se compone por
poblaciones diferenciadas, pero también intrincadamente relacionadas, entonces
heuristicamente no se dudaria en considerarla como un &area cultural. Es decir,
“una unidad histérica definida en términos de elementos compartidos” que puede
ser muy diversa “en términos de integracién sociocultural, ya que hay una serie de
configuraciones cualitativamente distintas que pueden resultar tanto de las
adaptaciones locales, como del desarrollo histérico a través de los periodos”
(Steward, 2014: 115). Y como tal, sostengo la premisa de que antes de ser
afromexicanos en un sentido abstracto, los afrodescendientes de la Costa Chica se
valoran a si mismos como costefios, negros costerios, afrocostefios.

Al respecto, Odile Hoffmann argumenta que en el caso de esta poblacion, el
espacio en el que se da su construccion identitaria es de suma importancia, pues la
manera de nombrarse depende directamente del contexto. Asi, “se es ‘negro” en
familia, ‘moreno” en la ciudad y ‘mexicano’ frente al extranjero. En el nivel
interpersonal, existen espacios de identificacion negra, pero también de
hibridacién y de juego identitario que contribuyen a situarse con relacion al otro, y
a transgredir el limite y la frontera frente al otro” (Hoffmann, 2006: 126-127). En
palabras de Anorve (2007:110): “’Sélo se buscan los que no se encuentran’ [...] Y el
costefio se encuentra, se ubica, se acomoda en ciertos modelos, muchos de los
cuales han contribuido a construir y mitificar a lo largo de incontables afios
inmemoriales”. ;Existe entonces una cultura criolla (es decir, oriunda o nativa)
costeria? y de ser asi, jen qué elementos se encarna lo afro-costerio? Para explorar al
menos superficialmente, tomo de muestra y ejemplo sus expresiones estéticas por

excelencia: musica y danza.

®_a ganaderia no es, por supuesto, la exclusiva actividad econémica. La agricultura, la pesca
riberefia, el comercio y el turismo son otros de los medios con los que los costefios se proveen
econémicamente. Sin embargo, como argumenté anteriormente, las estancias ganaderas tuvieron un fuerte
impacto en la conformacion de la region tal como es hoy en dia. Ademas de ello, este complejo se convierte
en un diferenciador interétnico, pues histdricamente ha estado relacionado con la poblacién afrodescendiente
costefia.
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El mar de tradiciones

“Los buques negreros transportaban a bordo no sélo hombres, mujeres y nifios,
sino también sus dioses, sus creencias y su folklore”, sefialaba Roger Bastide (1969:
28). Las tradiciones musicales iberoamericanas, especialmente la andaluza -que
tenia ya una fuerte influencia arabe y portuguesa, y ésta a su vez, ya con influencia
africana (cfr. Ruiz T., 2016)- se instauran en la Nueva Espafia y se entremezclan
con las practicas musicales nativas indigenas. Al mismo tiempo, la trata esclavista
permitié la llegada no sélo de esclavos africanos, sino también de las culturas
musicales que éstos traian consigo.

Se alude a que el continuo contacto entre los nada homogéneos grupos de
indigenas, africanos y europeos tuvo como corolario la creacion de un mar de
musicas y danzas distintas y emparentadas, producto ya fuese de la
reinterpretaciéon de patrones ritmicos, de la adaptacion de instrumentos y
ensambles musicales ajenos, de la confluencia de temas melddicos o de la
innovacion total. Sin embargo, poco se dice sobre los espacios de interaccién y la
procedencia de los sujetos creadores.

Antonio Garcia de Leén (2002) hace una propuesta por demds sugerente
respecto a la forma en que las tradiciones musicales ibéricas, africanas e indigenas
se mezclaron e interrelacionaron en la Nueva Espafia. Como es sabido, a la Nueva
Espafia irrumpieron grupos muy heterogéneos los cuales no estaban compuestos
tnicamente por nobleza o por sujetos respetables. Muchos de quienes llegaron a
estas tierras eran individuos marginados o condenados y enviados a América
como castigo, y otros tantos venian en busca de fortuna, poder y riqueza. Las
denuncias a la Inquisicién estudiadas por Aguirre Beltran ya sefialaban sobre este
tema que la musica generada por esa confluencia heterogénea “se baila en casas
ordinarias de mulatos y gente de color quebrado, no en gente seria, ni entre
hombres circunspectos y si soldados, marineros y brosa” (AGN, Inquisicion, 1057,
20; citado en Aguirre, 2001: 155). Gallegos, castellanos, extremefios y andaluces -

éstos altimos con fuerte raiz arabe y gitana- practicaban sus propias tradiciones
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musicales en &mbitos festivos y callejeros las mas de las veces, lo que permiti6é que
se transfiguraran en lo que mds adelante se conoceria como “misica ibérica”; no
sOlo en lo referente a lo musical -canciones, bailes, instrumentos musicales- sino
también en el ambito festivo donde se daba lugar: el fandango.

Es conveniente realizar un paréntesis en este punto para sefialar que la
musica fue un medio muy eficaz para la evangelizacién, tanto de indigenas como
de africanos y afrodescendientes, por ello, la Iglesia mantenia un cierto control
sobre las préacticas musicales permitidas y las prohibidas, debido a su presunto
cardcter “pecaminoso” o incluso “diabdlico” de éstas tultimas a ojos de los
inquisidores (Turrent, 1996). Por supuesto, africanos y afrodescendientes eran los
mas vigilados, y aunque la ejecucién de sus instrumentos musicales autéctonos
(reelaborados en estas nuevas tierras) era tolerada, nunca dejé de estar bajo
escrutinio. Sin embargo, estos mecanismos de control no surtieron efecto, como lo
deja ver la presencia actual de la enorme diversidad de musicas mestizas del pais.

Con seguridad, los africanos y afrodescendientes llegados a territorio
virreinal recrearon ciertos elementos de su miusica empleando instrumentos
europeos o con raiz europea, y

Facilmente podria haber sido una fuente de hilaridad para algunos
esclavos que, mientras que los blancos trataron de suprimir los aspectos
mas evidentes de la cultura Africana, terminaron alentando una
importante tradicion musical africana, pensando que era europea. jQué
maravillosa forma de sutil protesta! (Coolen, 1984:132).

O tal vez, exacerbados de musicalidad y sedientos de expresarla, tomaron lo
que encontraron a su alcance y manufacturaron sus propios instrumentos, dando
paso asi a una invencién que se rebelaba contra el dominio esclavista, que
reclamaba su sonoridad en el Nuevo Mundo, aunque ésta fuera sutil y velada.
Como bien traza Denis-Constant Martin:

La musica afroamericana parece ser el resultado de la inventiva
excepcional exhibida por la gente en esclavitud, procedentes de
diferentes regiones y lejos de sus culturas originales, que tenian la
capacidad de utilizar cualquier material disponible para crear un nuevo

90



arte capaz de expresar sus necesidades y aspiraciones, por complejas y
ambivalentes que fueran (Martin, 1991: 37; traduccion mia).

Es relativamente sencillo suponer entonces que estos fenémenos tuvieron
presencia en todo el territorio de la Nueva Espafia -y mas alld todavia-, y por lo
tanto, las Costas de la Mar del Sur no serian una excepcioén. Con tanta interacciéon y
tanta diversidad era de esperarse que brotara un cuantioso nimero de tradiciones
dancisticas y musicales. No obstante que este trabajo se dedica especificamente a
dos: la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa, es imposible dejar de lado el
hecho de que estas expresiones musico-dancisticas conviven estrechamente con
otras tantas mds, y que en ocasiones el significado se nutre o se alumbra gracias a
las otras. Al mismo tiempo, guardan entre si relaciones asimétricas en cuanto a su
distribucién por la regioén, a las actitudes con las que son recibidas y practicadas
(aceptadas o rechazadas), a su vitalidad y su proceso de difusiéon y promociéon
dentro y fuera de la Costa Chica. Por supuesto, su politizacién e insercion en el
campo afromexicano como instrumentos de reivindicacién étnica también estan
diferenciadas. Pero todas estas tradiciones musicales y dancisticas, sin excepcion,
forman parte de ese ser afrocosterio, intensificado o atenuado segun las brechas

generacionales.

Las danzas

En la Costa Chica, a las danzas suele designarseles también con el nombre de
juegos, término que implica tanto a la danza en si misma, como a la musica y la
versada (relaciones), ademas de la interaccion ladica -de ahi el nombre- que los
danzantes tienen entre si, con los musicos y con los espectadores-participantes. La
manifestacion dancistica se da tanto entre la poblacién indigena como entre los
afromexicanos, cada una de ellas practicada en un contexto y calendario ritual

especifico, el cual en ocasiones varia segtin la localidad de que se trate (Tabla 1).
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Amuzgos Afrocostenos

* El Tigre s Los Tejorones » El Machomula
* E|l Toro » Las Mascaritas * La Danza de los Diablos
» La Tortuga * Los Maromeros » El Toro de Petate
* Los Tlaminques * Danza de la Quijada o * La Tortuga
e Los Apaches Collantes « La Conquista de
e Los Diablos ¢ El Tigre América
« Los Gachupines * Doce Pares de Francia ¢ Los Apaches
e La Conquista ¢ Los Chilolos ¢ Las Mariposas
» Doce Pares de Francia * Los Chareos » Obatala
 El Machomula * La Mulita
¢ Los Moros ¢ El Machomula
* Los Tecuanes e La Malinche
e Los Tejones * Moros y Cristianos
¢ Los Chilolos * Los Tejorones Viejos
* La Conquista

Tabla 1. Algunas danzas presentes en la Costa Chica. Elaborada por: A. Berenice Vargas Garcia

No es mi intencién realizar una explicacion extensa de cada una de estas
danzas, sin embargo, considero importante caracterizar someramente al menos a
aquellas que pueden ser consideradas como las mas conocidas y representativas de
los afrocostefios dentro de la region.3!

La danza de los diablos (o tal vez mas precisamente las danzas de los diablos,

en plural) se ha convertido en tal vez la mdas representativa de los

*1Una revision més exhaustiva sobre las tradiciones musico-dancisticas afrodescendientes de la Costa
Chica puede leerse en: Carlos Ruiz Rodriguez, “La Costa Chica y su diversidad musical. Ensayo sobre las
expresiones afrodescendientes”, en F. Hijar (coord.), Cunas, ramas y encuentros sonoros. Doce ensayos sobre
patrimonio musical de México, Ciudad de México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2009, pp.
39-82; y en Israel Reyes Larrea, Costumbres y tradiciones de los pueblos negros de la Costa Chica de
Oaxaca, Oaxaca, Secretaria de Cultura del Estado de Oaxaca, 2008. Sobre la danza del Toro de Petate:
Frangoise Neff y Miguel Angel Gutiérrez Avila, “El baile del toro de petate”, en México Indigena, nim. 6,
Ciudad de México, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 1985, pp. 24-28; y Jorge Amos Martinez,
iEpa! jepa! jepa! toro prieto, toro prieto, toro prieto: Los “Toritos de Petate”, una tradicion de origen
africano traida a Valladolid por los esclavos de lengua bantd en el siglo XVII, Michoacéan, Instituto
Michoacano de Cultura, 2001. De la danza de la Tortuga puede consultarse: J. Francisco Ziga, “La danza de
la tortuga: relaciones entre indios y negros en la Costa Chica de Oaxaca”, en Blog Zig@ [documento en linea]
http://francisco-ziga.blogspot.mx/2007/02/la-danza-de-la-tortuga-relaciones-entre.html. Y por dltimo, El
Machomula y Obatald, ambos casos muy escasamente abordados: Afiorve (2011) y Varela Huerta (2017),
respectivamente.
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afrodescendientes de la Costa Chica, ostentado el estatus de marcador étnico de
forma local, nacional e internacional, sobre todo debido a su insercién en el
movimiento politico afromexicano. Esta danza constituye uno de los rituales mas
emblematicos en la vida afrocostachiquense. La profundidad de su significado, la
emocion y orgullo con que los danzantes encarnan a esos diablos de ocasién, su
raigambre histérico y su performatividad son de una dimensién tal, que no
podrian sintetizarse aqui con justeza. Por el momento, me limitaré a caracterizarla
someramente tan sélo para dar una idea al lector, y la descripcién detallada de su
historia, interpretacion y africania serd abordado en el capitulo subsecuente.

El Juego de Diablos o antafiamente, Los Tenangos, como también se le
conoce a esta danza, tiene lugar en visperas de Dia de Muertos (del 31 de Octubre
al 2 de Noviembre), aunque desde 1980 se presenta también en festivales,
seminarios, foros, eventos y ferias culturales. En ella participan 24 hombres-
diablos; su padre, el Diablo Mayor (Tenango, Terron o Pancho) que es quien porta el
fuete y por lo tanto guia la danza a manera de capataz; y la esposa de éste, la Minga
o la Vieja, quien ademads carga a su hijo en brazos (representado por un mufeco de
plastico). Este trio puede pensarse como la representacion satirizada del patréon y
amo ganadero, de su mujer y de su descendencia. El vestuario se compone de ropa
vieja y maltratada para el caso de los hijos diablos (aunque algunos grupos ya
cuentan con uniformes), y de ropa de caporal para el Diablo Mayor. Todos -a
excepcion de la Minga- portan mdscaras zoomorficas mas que de diablos
convencionales, elaboradas en madera o cartén, con grandes orejas y cuernos, y
barbas elaboradas con crin y cola de caballo. La Minga (que generalmente es un
hombre vestido de mujer costefia) lleva puesta una mascara de tez blanca, y se
contonea exuberante y provocativa. Los danzantes que representan a los hijos del
diablo se colocan en dos filas paralelas y zapatean al ritmo de la musica, yendo
hacia delante y hacia atrds, y dejandose caer de cuando en cuando y gritando

enérgicamente “ruja” mientras el Tenango los alebresta con su fuete para diversiéon

93



de los concurrentes. Mientras tanto, la Minga seduce a todo aquél que se cruce en
su camino.

Al ser también un Juego, la interaccion que el Tenango y la Minga tienen con
los espectadores es frecuente y fundamental para el desarrollo de la misma, y
justamente el caracter ludico de la danza es lo que la vuelve entretenida y
llamativa para la concurrencia. La musica se interpreta con bote o tigrera
(instrumento considerado de origen africano),?, arménica (a la que localmente se
le conoce como flauta o armonia) y una quijada equina localmente conocida como
charrasca. La danza originalmente consta de ocho piezas musicales (Tendido,
Zamora, Cruzado, El periquito, Los enanos, Segundo Tendido, Jarabe y La Minga), pero
por lo regular se interpretan de cuatro a seis piezas tiinicamente, con s6lo una o dos
que incluyen coplas cantadas (Los enanos y El periquito).

Segun la historia oral de los costachiquenses, esta danza tiene por lo menos
una antigtiedad de 200 afios, y aunque no conocen con certeza el significado
original de la danza de los diablos o se limitan a considerarla como la representacién
del retorno de los muertos a este mundo, varios investigadores han propuesto su
interpretacion mas ligada a su funcién social. Algunas investigaciones la
relacionan directamente con el nahualismo propio de la regién (Gabayet, 2007);
otras destacan su aspecto ladico, cohesionador, transgresor y de vélvula de escape
(Lora, 2005). Quiza una de las versiones mas difundidas y aceptadas sobre la
significacion de la danza es la que la sitta como una representacion satirizada de la
hacienda ganadera colonial, pues al igual que en la danza del Toro de Petate, los
personajes se estructuran jerdrquicamente de manera paralela a la organizacion de

la estructura laboral y social de las haciendas (Espinosa, 2006).

¥Membranéfono de friccion. En la region de la Costa Chica se elaboran con un bule o una calabaza
redonda hueca, en cuya abertura de la parte superior se coloca una piel tensada de piel de venado (actualmente
es mas usual la piel de chivo, debido a la escasez del venado). Esta se sujeta con cuerda de algodon. En el
medio de la membrana se coloca una vara de madera de una longitud aproximada al tamafio del didametro del
bule (que puede o no perforar la membrana), y que se recubre con cera de abeja o cera de Campeche, para que
el musico friccione la vara, generando vibraciones en la membrana que tiene al bule como caja de resonancia.
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La danza del Toro de Petate o de los Vaqueros remite inmediatamente a la
actividad econémica mas caracteristica de la Costa Chica y de la cual ya he
argumentado: la ganaderia. Se le conoce por ese nombre debido al personaje
protagonista de la danza: el toro de petate; formado por una estructura de varas,
forrada con manta y petate, sobre los cuales estdn pintadas numerosas marcas de
hierro, en recuerdo a los muchos duefios del bravio animal (cimarrén, huidizo),
quien es representado por un danzante a quien localmente se le conoce como
corazon del toro. Sobre las distintas significaciones atribuidas a esta danza, en todas
se deja claro que el Juego del Toro se vincula con la actividad ganadera y el
vaquerio, lo cual queda de manifiesto al observar la jerarquizaciéon de los
danzantes, quienes se organizan de acuerdo a la jerarquia del trabajo ganadero:
caporal, capataz, puntero, caudillo, etcétera; asi como por las relaciones, es decir,
versos —por lo general décimas- recitados por los vaqueros, donde exaltan sus
habilidades en la ganaderia, asi como su valentia y su condicién de hombres
costenos.

La danza de EI Machomula se engloba también dentro de las danzas
representativas de la labor ganadera. En ella, el Machomula -animal cruza de
burro y yegua, o de caballo y burra, y por tanto hibrido y hermafrodita segtin las
interpretaciones-es una cabeza de caballo o mula hecha en madera, adornada en
ocasiones con crines de equino y unida a una vara también de madera (una especie
de caballito de palo). Esta figura es domada por dos personajes, un jinete que le
monta (atdndola a su cintura con una reata de lechuguilla) y otro que le amarra al
cuello una larga reata; el forcejeo entre estos tres personajes da pie a una
interaccion ladica con los espectadores: “El Machomula se chinga a quien se le
pone enfrente y lo enfrenta”, observa Afiorve (2011: 46). Esta danza se presenta
durante la época de carnaval, y también aparece entre la poblacién amuzga y
mixteca, aunque con diferencias sustanciales, pues entre los amuzgos, por ejemplo,

el Machomula domado representa a los costefos morenos.
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La danza de la Tortuga, a diferencia de las anteriores, no se encuentra
vinculada con la actividad ganadera con seguridad debido a que se halla presente
con mas fuerza entre la poblacién mixteca de la costa. El contacto estrecho entre la
poblacién indigena y los afromexicanos pudo haber originado que esta danza se
asimilara entre esta ultima poblacién, por supuesto, resignificada y con variaciones
en la ejecucion de la misma. Se destaca, en primer término, que a diferencia de la
danza de la tortuga mixteca el animal referido no es terrestre, sino acuatico, asi que
entre los afromexicanos la tortuga se vuelve marina, quiz4 debido a la cercania y a
la estrecha relacion de estas poblaciones con el mar. Al igual que el toro de petate,
la tortuga se elabora con bejuco y tela, la cual se pinta a semejanza del caparazén
del animal y con los mismos materiales se confecciona la cabeza de la tortuga, la
cual, desde un hueco en un extremo, entra y sale de su caparazon en clara alusién
falica. Esto se ve reforzado por el juego y la interacciéon que la tortuga mantiene
con los ahi presentes: en cualquier oportunidad, intenta colocar su cabeza entre las
piernas de los danzantes y espectadores.

La danza Obatald, a diferencia de las anteriores, no tiene més de cinco afios de
antigiiedad y su presencia se limita a la localidad de Collantes, y otra versién
nombrada “Uganda”, en Cerro de la Esperanza (ambas del municipio S. Pinotepa
Nacional, Oaxaca). En contraste con la totalidad de danzas costachiquenses que
son eminentemente masculinas, esta danza estd conformada por mujeres jovenes y
nifias, quienes usan la musica y la danza como una forma de reapropiarse de su
ascendencia africana (Varela H., 2017). Segin sus propios testimonios
(AJ+Espafiol, 2016) ellas mismas investigaron -haciendo uso de videos en la web-
ciertas danzas de la regién noroeste de Africa, por ser la regiéon de la cual
provienen sus ancestros (aunque estrictamente hablando, los africanos traidos a la
Nueva Espafia no provenian enteramente de esa region). Su musica de percusiéon y
atractivos movimientos corporales ha atraido la atenciéon de un gran namero de

costachiquenses, por lo que cada vez es mads frecuente encontrarla en eventos
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culturales y civicos. Esta danza es quizé un ejemplo prolifico de invencién, por lo

que su analisis més riguroso se realizara en los capitulos subsecuentes.

=

Figura 4. Tortugay Machomula Fotografia: Juan Carranza Soriano. Recuperada de
http:/ /www.metroflog.com/jucasito/20110606
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Figura 5. Los Apéches ﬁotogfafia de Eduardo Afiorve Zaﬁata, 2015. Fuente:
https:/ /www.facebook.com/ zola.cuaji/ photos/a.914332181948539.1073741878.525671744147920/9

14332685281822 / ?type=3&theater

Las maisicas

Evidentemente ninguna de las danzas anteriormente descritas puede efectuarse sin
su contraparte necesaria y vital: la musica. Cada una se compone de un repertorio
musical especifico, de los cuales por desgracia, no hay espacio suficiente para
profundizar por el momento.

La riqueza musical de la Costa Chica es proporcional a su diversidad
cultural: amuzgos, mixtecos, chatinos, tlapanecos, asi como mestizos vy
afromexicanos, poseen cada cual, una cultura musical caracteristica, aunque no por
ello son necesariamente privativas de esos grupos sociales. En los estudios sobre
musica afromexicana de la Costa Chica se han resaltado ciertas tradiciones
musicales que, a vista de los investigadores que se han interesado en ellas,
expresan mds claramente el ethos cultural de éstos: aquél que se presume como
cimarrén o aquél otro que se exalta bullicioso y cadente. Esto ha traido como

consecuencia que se ignoren o demeriten otras tradiciones musicales presentes en

98


https://www.facebook.com/zola.cuaji/photos/a.914332181948539.1073741878.525671744147920/914332685281822/?type=3&theater
https://www.facebook.com/zola.cuaji/photos/a.914332181948539.1073741878.525671744147920/914332685281822/?type=3&theater

la region, o bien, que la cultura musical de los afrocostefios se limite a esas musicas
tnicamente. Por ello, quisiera elaborar a continuaciéon una corta revision de
algunas de las musicas més vigentes actualmente en su vida cotidiana, a manera
de un acercamiento que permita el entendimiento de la abundancia musical en esta
region del Pacifico.33

El fandango de artesa. Homologa a la danza de los diablos, el fandango de
artesa se erige como una tradiciéon musical afrocostachiquense por excelencia, y
esto se reafirma en su infaltable participacion en diversos eventos politico-
culturales del campo afromexicano. El andlisis de su recuperacién, su impacto
local, significacion atribuia y elementos de herencia africana seran tratados en otro
capitulo. Aqui, tnicamente se caracterizara de forma sucinta.

El fandango de artesa, en su tiempo de apogeo, se extendia por buena parte
del litoral de la Costa Chica. En la actualidad solo es posible encontrar su version
afrodescendiente en dos localidades de la frontera entre Guerrero y Oaxaca con sus
correspondientes variaciones: San Nicolds Tolentino y El Ciruelo (uno de cada
lado, respectivamente3¥). Lo anterior como resultado de un intensivo proceso de

recuperacion y rescate ligado al movimiento afropolitico de la regioén, pues su

*La lectura de dos etnomusic6logos resulta imprescindible para el interesado en las msicas de la
Costa Chica: Gabriel Moedano, “ ‘Soy el negro de la costa’ Misica y poesia afromestiza de la Costa Chica,
Testimonio Musical de México 33, Ciudad de México, Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, 1996; y Thomas Stanford, “Musicas de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca”, Testimonio Musical
de México 21, Ciudad de Meéxico, Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
1999.Especificamente sobre el corrido, puede leerse el trabajo clasico de Miguel Angel Gutiérrez Avila,
Corrido y violencia entre los afromestizos de la Costa de Guerrero y Oaxaca, Ciudad de México,
Universidad Auténoma de Guerrero, 1988, en el que concluye que el corrido funge como una especie de
valvula de escape que posibilita el que la violencia (ya diluida) se manifieste s6lo metaférica y
simbdlicamente, a través de la poesia y la creatividad, y no en el plano real o fisico. Respecto a la chilena los
trabajos son mas abundantes, pero un acercamiento sobre sus origenes es realizado por Carlos Ruiz
Rodriguez, “Hacia una Mar del Sur extensa: la costa musical afro-pacifica”, en Memoria del Congreso
Internacional Diaspora, Nacion y Diferencia. Poblaciones de Origen Africano en México y Centroamérica
[memoria electronica, ISBN:968-864-450-1], 2008. La cumbia, el bolero y el merequetengue son abordados
por Eduardo Afiorve (2011).

% En Cruz Grande (localidad de Florencio Villarreal, Costa Chica de Guerrero) se encuentra otro
grupo de son de artesa; sin embargo, éste se distancia de los aqui referidos por la instrumentacion (arpa,
vihuelas y cajon tapeado), repertorio, timbre y baile (con botin y tacones); ademas de no estar vinculado
directamente al movimiento reivindicatorio afrodescendiente, Por tal motivo, no sera considerado en el
analisis de esta investigacion.
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presencia en la vida de las localidades (su contexto tradicional) se esfumé desde
mediados del siglo XX.

La instrumentaciéon en el Ciruelo consta de guitarra sexta, violin, bajo
eléctrico ocasional, un cajén con parche de cuero de chivo (al que llaman tambor) y
la artesa; y en San Nicolas se presenta con violin, guitarra sexta ocasional, cajén sin
el parche, y la artesa. Esta tltima es una plataforma de una sola pieza de madera
de parota, con dimensiones aproximadas de tres metros de largo, medio metro de
alto y un metro de ancho; con la particularidad de tener labrada la cabeza de los
animales vinculados a la ganaderia y el vaquerio -vaca, caballo o toro- en un
extremo de la plataforma, y la cola del animal en cuestiéon en el lado opuesto del
instrumento. Sobre la plataforma una pareja (por lo comtn hombre y mujer, pero
en ocasiones puede ser mujer con mujer) ejecuta el baile caracteristico del fandango
de artesa, zapateando con los pies descalzos (las mas de las veces) para producir los
retumbos que van al ritmo del cajon o tambor y que conforman la percusion
protagonista.

Los versos que forman parte de los diferentes sones de artesa hacen siempre
alusioén a la vida costefia, al campo, a la pesca, al amor, al desamor, a la picardia y
en general, a la vida cotidiana de los afrocostefios. La musica y el canto son
interpretados hasta el momento, tnicamente por hombres, quienes también bailan
y versan. Las mujeres se distinguen en el baile y también en las “versadas”, la
declamacion de alguna copla al final o al inicio de cada son. Se conservan unos
pocos sones reconocidos como tradicionales (dada su antigiiedad y su evidente
carencia de autor): El zapatero, La cucaracha, Mariquita Maria, La Petenera o la
Malagueria Curreria. Hoy en dia, por lo menos en El Ciruelo, se ha dado una profusa
composiciéon de nuevas piezas.

El corrido. Ya desde el movimiento independentista pero con mucho més
fuerza durante la Revolucion Mexicana, el corrido se convirti6 en uno de los
géneros musicales con mas arraigo en la Costa Chica, especialmente entre la

poblacion afrodescendiente, y con una vigencia histérica considerable. En la
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actualidad adtn es posible encontrar un amplio repertorio de corridos,
composiciones viejas y nuevas que continian ejecutindose animosamente entre los
de mas edad pero con cierta reticencia entre los més jovenes, inundados por la
version nortefia de esta musica (el “Movimiento Alterado”).

Noticiero, microhistoria y medio aleccionador y transmisor de un habitus
costefio, a través del corrido (con arpa y bajo quinto en la antigiiedad, y con
guitarra sexta hoy por hoy) se narran todo tipo de acontecimientos, desde los mas
cotidianos de la vida regional, las hazafias mas impresionantes de personajes
costefios que se distinguen por su valentia, heroicidad y bravura, hasta sucesos
extraordinarios como desastres naturales o accidentes ferroviarios; todos estos
“conservados en la memoria y sintetizados en patrones musicales” (Diaz, 2002:
4).Por ejemplo, el corrido anénimo “El barco de la viuda” (registrado por Gabriel
Moedano en 1967 y que aparece en el ntimero 38 de la Serie Testimonio Musical de
Meéxico de la Fonoteca del INAH ) cuenta la historia del naufragio de un barco en la
Costa Chica, cuyos vestigios -y seguramente los de otros encallamientos mas-
pueden encontrarse atn hoy varados en diferentes playas de la region, desde
Punta Maldonado, en Guerrero, hasta playas de El Ciruelo, Puerto Minizo y
Corralero. Este encallamiento es un suceso ampliamente conocido en sus multiples
versiones por los habitantes afromexicanos, quienes llegan a sostener que aquél
barco transportaba a los africanos de los que actualmente descienden, lo que
evidentemente queda refutado en primera instancia, pues histéricamente se
registra ese naufragio -y otros més- en la primera mitad del siglo XX, e inclusive a
los vestigios hallados en Playa La Blanca, en El Ciruelo, se les otorga una fecha
especifica: 1939 (Primitivo Efrén Mayrén Santos, comunicaciéon personal,
noviembre 2011).

Durante bastante tiempo se consider6 a este género como una expresion del
ethos invariablemente violento de los afromexicanos costachiquenses (que hunde
sus raices, como ya se argumentd anteriormente, en las épocas de cimarronaje

segin Aguirre Beltrdn), no sé6lo por el contenido literario de las composiciones,

101



sino también por el espacio y contexto tradicional del corrido: cantinas y tugurios
donde se da lugar bebida, musica y prostituciéon, espacios preponderantemente
masculinos donde la participacién de la mujer es sumamente limitada o totalmente
excluida. Asi, enalteciendo al estereotipo del macho costefio por excelencia, los
corridos representan para muchos estudiosos la violencia, el drama y la tragedia
de la region. Esta vision es comun si se concibe al corrido como una practica
sociomusical aislada, pues habria que pensar que si bien la violencia si es el tema
principal de la gran parte de los corridos, otro tipo de practicas musicales se
encargan de evocar situaciones amorosas, idilicas, alegres y picarescas; y aunque
las cantinas son el espacio predominante del corrido, no se limita alli: el corrido
tiene presencia también en velorios, entierros, ferias regionales, reuniones
amistosas y fiestas particulares.

La chilena. Ya sea con banda de aliento, orquesta, guitarra sexta y requinto;
violin y jarana, arpa y bajo quinto o con instrumentos eléctricos, la chilena se
extiende firmemente en toda la Costa Chica y atin maés, si se considera el intenso
flujo migratorio de la zona. Tan versatil, se deja escuchar lo mismo en lengua
mixteca, amuzga y chatina, entre los afrocostefios y la poblacion costachiquense en
general. Sin duda alguna, es una practica musical que goza de una increible
vitalidad en la zona, convirtiéndose -consideran muchos- en la musica maés
representativa de la Costa Chica, en el estandarte musical de Santiago Pinotepa
Nacional, Cacahuatepec, Jamiltepec, San Marcos, Ometepec y otros municipios
mas de la region costera.

Como su nombre lo sefala, al menos etimolégicamente, la chilena proviene
de Chile -ya con marcada influencia arabiga y andaluza, como gran parte de la
musica mestiza con influencia ibérica; y tiene su antecedente inmediato en la
zamacueca y la marinera peruana. Esta cultura musical tal como se conoce en la
Costa Chica es una creacion costefia, el resultado de la apropiacién y (re)creacion

de una musica extranjera llegada a la region durante el siglo XIX en manos de
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viajeros peruanos y chilenos, y que fue adoptada por los lugarefios dotandola de
caracteristicas muy locales e influyendo en otras culturas musicales aledafas.

La chilena se vuelve entonces el producto de un viaje de ida y vuelta entre las
costas mexicanas y Sudamérica, donde también fueron participes musicas como la
zamba, la angora rumbera, cumbes, la guaracha, la resbalosa, la zarabanda entre otras
mas, que dejarfan su impronta en esas latitudes (cfr. Martinez, 2013). Es asi que
desde su llegada a costas del Pacifico guerrerense y oaxaquefio, la chilena adquirié
un lugar significativo en los gustos y festejos de los lugarefios volviéndose
participe de innumerables ocasiones. Constancia de ello es el numeroso repertorio
de piezas que existen en la actualidad, ya sean de autores olvidados o de figuras
reconocidas regional y nacionalmente como Alvaro Carrillo, Vidal Ramirez, Ismael
Anorve, Chanta Vielma, Baltazar Velasco, José Agustin Ramirez, Eduardo
Gallardo, Los Arizmendi o Chogo Prudente, por mencionar a tan sélo unos pocos.

La cumbia, el bolero, la charanga y el merequetengue. Uno de los errores mas
cominmente cometidos al tratar sobre las expresiones musico-dancisticas de los
afromexicanos de la Costa Chica es aquella vision que se limita a considerar
“esencialmente afrodescendientes” précticas como las chilenas, el fandango de
artesa o la danza de los diablos. Por supuesto, la Costa Chica es mucho mas que
eso, y al no contemplar otras culturas musicales que tienen un peso
extremadamente fuerte en la region, se corre el riesgo de llegar a reduccionismos
que tan s6lo dejan entrever una realidad sesgada. Precisamente unas de las
practicas musicales con mds impacto dentro y fuera de la Costa Chica son las
cumbias costefias, el merequetengue, la charanga y el bolero, ya sea interpretadas con
instrumentos eléctricos (guitarra y bajo), sintetizador, teclado, congas, timbales,
bateria, acordeén, maracas y giiiro; o con banda de aliento (saxofén, trompeta,
tarola, bombo y trombon).

Estas musicas cobran un protagonismo inmenso en cada ocasion festiva, en
cantinas y bares, en el transporte publico, a todo volumen en los automéviles

particulares, los teléfonos celulares y en las radios y reproductores de sonido de
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una gran mayoria de los hogares costachiquenses, entre indigenas y mestizos, y
sobre todo entre la poblacién afrocostefia. Fsta musica hace su apariciéon en los
afios 70 del siglo pasado, de la mano de uno de los grupos méds exitosos de la
época: Acapulco Tropical. A partir de ahi, no cesan de surgir incontables grupos
musicales dedicados a la cumbia y al merequetengue, a la chilena acumbiada y al
bolero lastimoso, este dltimo el “otro modo de respirar del paisano, hermano
sufriente de la cumbia” (Aforve, 2011: 270). La Luz Roja de San Marcos, Los
Magallones, Los Multisénicos de la Costa, Los Cumbieros del Sur, Mar Azul (los
varios grupos con este nombre), La Furia Oaxaquena, Flama Tropical, Apache 16,
Los Donnys, El Condesa de Bertin Gémez Jr., Esteban Bernal (el del Acordeén
Arrecho), Corralero Navy, La Raza Costefia, y un largo y extenso etcétera.

Por la fuerza que esta musica tiene en la region (fuerza que llega a todo
México y hasta Estados Unidos, en cada lugar donde se deje encontrar un
costachiquense®) consideré de suma importancia incluirla como un digno ejemplo
de la diversidad musical de la Costa Chica, pues dia a dia parece engrandecer su
presencia en la vida cotidiana de los costefios, invitada principal de las fiestas
patronales y las celebraciones del ciclo de vida. Esta musica que lo mismo atrae a
jovenes que ancianos, a mujeres y hombres, ciertamente poco a poco desplaza a
otro tipo de practicas musicales, pues en gran medida los afromexicanos ven ahi
musicalizada su “arrechura” (alegria, gozo), gran parte de su gusto y su ser
costefios, una musica que mueve enteramente “los cuerpos, los espiritus, las

sobras, los tonos de los costefios” (Aforve, 2011: 271).

%Mas aun, las chilenas, las cumbias, los boleros y merequetengues se han extendido
considerablemente a lo largo y ancho del pais dejandose escuchar no tnicamente en fiestas de
costachiquenses migrantes, sino también en festejos indigenas de otras regiones, como los
zapotecos del Istmo, por ejemplo; o en contextos mucho més urbanos, como eventos organizados en
el Californian Dancing Club, en la Ciudad de México.
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e. anorve

Figura 6. Grupo musical La Sombra, de Santiago Tapextla.
Fotografia: Eduardo Afiorve Zapata, 2014. Fuente:
https:/ /www.facebook.com/zola.cuaji/photos/a.664991530215940.1073741864.525671744147920/ 6

64993193549107 / ?type=3&theater

Figura 7. Musico de la Orquesta Reyna del Mar, de El Ciruelo. Fotografia: A. Berenice Vargas, 2013.
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III. Mtsica y danza, la Invencion Resiliente

Como senalé al inicio de este capitulo, el motivo principal para realizar una
revision de la diversidad musico-dancistica de la Costa Chica es el de entrever las
muestras de invencién que los afrodescendientes lograron consolidar en lo que va
de su historia, de la significaciéon de las mismas en su vida cotidiana y de cémo la
diversidad sociocultural de la Costa como area cultural no significé una limitante
sino, antes bien, un acoplamiento creativo.

En el capitulo inicial de este trabajo adelanté someramente qué es lo que
entiendo con el concepto de Invencion Resiliente, asi como la vinculacién de tal
propuesta con ése “hacer olvidar” que argumenta Attali y lo que René Depestre
concibi6é como cimarronaje cultural o la heroica creatividad. Esa breve introduccion
tuvo como intencién, ademds de familiarizar al lector con la propuesta, que este
capitulo fuera leido enteramente con esa mirada: sensibilidad y creacion,
resistencia y denuncia, potencializacion de la accién.

Ya se mencion6é que la Invencién Resiliente estd emparentada con “el
movimiento de legitima defensa” que Depestre defendid y exaltd, una btsqueda
del equilibrio y un resurgir del estrago mediante la creacién y (re)invencion de la
cultura, y para el caso que atafie, la muasica como medio y motivo. Anticipo: mi uso
del concepto resiliencia es para cuestionarlo y superarlo. Se me objetara entonces el
por qué decido hacer uso de él, y es eso lo que expondré en la altima parte de este

capitulo.

Resiliencia, Resistencia, Confrontacion

En términos muy generales, la resiliencia es la habilidad de un sistema para, de
forma eficiente, absorber, acomodarse o recuperarse de los efectos adversos de un
acontecimiento azaroso. Originalmente su uso proviene de la ecologia, para mas
tarde ser apropiado por la psicologia y otras ciencias sociales y mds tarde, por el
léxico comtin en los medios de comunicacién. Resulta entonces que se volvié cada
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vez mas ubicuo y peligroso: hace de la catastrofe y la vulnerabilidad el estado
normal de la sociedad (Evans y Reid, 2015). Normalizacién de la inseguridad y de
la injusticia, en la que como seres resilientes —capacidad que se nos invita a
desarrollar- no tenemos mas remedio que adaptarnos y recuperarnos del escollo.

Sin embargo, pareciera que este concepto y lo que atafie efectivamente se
corresponde con la realidad de la esclavitud colonial. Pensemos en que la creacion
de una cultura afrocostefia (cristalizada en musica y danza-ritual, para este caso)
como respuesta a la catastrofe del sistema esclavista, del despojo y desarraigo se
dio en un momento histdrico en el que la vulnerabilidad y la incertidumbre eran
efectivamente la condicién “normal” para esta poblacién. Hubo que crearse para
soportar y adaptarse, y en ese estricto sentido no cabe duda de que es una invencién
resiliente. Aun asi, para letrados como Depestre y Fernando Ortiz, por ejemplo, la
estoica resignacion creativa no eran en absoluto una opcién digna. No bastaba con
absorber los latigazos y recuperarse después, habia que hacerles frente, habia que
resistir para confrontar: “Mas desgarrados que todos, fueron aglomerados como
bestias en jaula, siempre en rabia impotente, siempre en ansia de fuga, de emancipacion,
de mudanza y siempre en trance defensivo, de inhibicién, de disimulo y de
aculturacion a un mundo nuevo” (Ortiz, 1983: 90, cursivas mias).

Cristina Masferrer y Maria Elisa Velazquez son dos “voces expertas” que
emplean analiticamente la resiliencia para entender los procesos de violencia y
maltrato de los africanos esclavizados -especialmente nifios y mujeres— durante la
Nueva Espafia. Aunque comprenden a la resiliencia como una capacidad humana
basica de superacion y transformacién -en un plano individual y psicolégico-, ésta
debe entenderse desde la agencia social, que permitirian a los sujetos “apropiarse,
reproducir e innovar sobre las categorias culturales recibidas y sobre las
condiciones de la accién, de acuerdo con sus ideales, intereses y compromisos
personales y colectivos” (Masferrer y Velazquez, 2016: 31) a través de actos de

denuncia, el apoyo en redes sociales extensas, la blasfemia, el reniego o el
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cimarronaje. Advierten con razén, que “la resiliencia no necesariamente es un acto
de resistencia, pero pueden coincidir” (ibid., p. 40).

Resistencia por su parte, tiene como sinénimo la persistencia, es la oposicion
sin ceder un apice. Los cimarrones coloniales propiamente dichos no eran para
nada resilientes, por definicién ellos resistian, no se resignaban a adaptarse por
sobrevivencia. James Scott (2000) concibié a la resistencia como un arte que no
siempre tenia que ver con grandes revueltas o rebeliones; y si mas comtinmente
con una “infrapolitica” de los dominados que tenia lugar en un conjunto de
préacticas individuales, anénimas y veladas. El autor se dedic6 a explorar y analizar
los discursos ocultos con los que los oprimidos resistian (incluyendo a los esclavos
africanos). En su trabajo se sigue que no siempre la confrontacién abierta y directa
(los discursos publicos) era el medio mas eficaz o simplemente mas utilizado por
los dominados. Los discursos ocultos (negarse a trabajar o hacerlo deliberadamente
mal, el hurto, los rumores o el silencio, el “cimarronear” el lenguaje como sefal6
Depestre, las formas musicales y dancisticas, la no asimilacién de los principios
religiosos hegemonicos, el negarse a gritar mientras se es fisicamente torturado, el
aborto inclusive, entre otros tantos mas) constituyeron en gran medida el arma
mas importante de estos grupos, pues la resistencia y la abierta confrontaciéon no
tuvieron lugar dia a dia. Pero quiza si, siempre en ansia de lucha y fuga, defensa y
venganza, o por lo menos obtener justicia por el destino.

El concepto de resistencia y en especial las “pequenas resistencias”
propuestas por Scott, han sido severamente criticadas. Andreu Viola (2008)
argumenta que los ejemplos de resistencia dados por el autor, no serfan sino
manifestaciones de oposicion (es decir, “ponerse en contra’, ‘contrarrestar’). Viola
también cuestiona la sobre-interpretacién de la intencionalidad de los sujetos en la
que cae Scott, pues no todas las conductas que menciona -hurto, fingir
enfermedades, trabajar deliberadamente mal, entre otras- tienen una racionalidad

explicita, y antes bien, pueden ser explicadas “como actos de supervivencia,
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provocados por la necesidad y desprovistos de cualquier connotaciéon o
intencionalidad politica” (Viola, 2008: 69).

Ademas de ello, la interpretaciéon de Scott y de la que abrevan muchos
estudiosos después de él, puede contribuir a una homogenizacion de los dominados,
como si éstos tuvieran una identidad unitaria y no estuvieran igualmente
atravesados por divisiones asimétricas de género, estatus, edad, religiéon y etnia
(ibid., p. 74).

El (ab)uso irreflexivo del concepto de resistencia —advierte Viola- lleva a la
banalizacién de todo su contenido, pues hace de casi cualquier practica un “acto de
resistir”, con lo que se pierden las implicaciones éticas y politicas originales del
concepto.

Asi se entienda la cultura creada por los africanos y afrodescendientes en
América como un acto ya sea resiliente o de resistencia, autores como Colin Palmer
advierten la necesidad de graduar tales interpretaciones. No podemos asegurar -y
de hecho aqui no se hace- que la invencién de musicas y danzas haya surgido de
un deliberado afan de hacer frente a la dominacién y resistir, o bien, como
producto de una necesaria y consciente adecuacién a las nuevas condiciones de
“vida”. Lo mas probable es que se diera porque el ser humano es asi: necesitado de
cultura... y al ser violentamente arrancados de sus referentes, sus familias, sus
tierras, la creacion cultural surge como método de supervivencia. Que después de
ello y ya conscientes de su condiciéon de infra-humanos impuesta por el
colonizador decidieran asirse con firmeza a sus creaciones, es una situacién
diferente. Pero coincido en pleno con Palmer cuando asevera que “la lucha mas
importante y ardua seguramente tuvo lugar en las cabezas de los esclavos, cuando
éstos buscaron autodefinirse como personas y como seres humanos, al tiempo que
otros los consideraban como propiedad privada y los trataban como tal” (2005: 37).

Aqui bien puede cruzarse el cimarronaje cultural, esa huida del control y la
determinacién hegemonica, la bisqueda de la libertad interna que es el sentido

original del concepto. La musica y la danza, como resultados del cimarronaje
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cultural, implican necesaria e inevitablemente, resistencia y accién para
reconfigurar y reevaluar el orden del mundo; es mas que un pasado ancestral y la
estrategia de los dominados frente a la deculturacién. Para muchos, cimarronear es
una actitud ante la vida (Muiz, 2007).

Con lo ya dicho no respondo atn al porqué del adjetivo resiliente para
referirme a un particular tipo de “ficcion reguladora” que tiene sus raices en la
historia de la esclavitud y cimarronaje. Anteriormente abundé en los dos sentidos
con que entiendo “inventar”. El primero de ellos se refiere a la creacién del objeto,
en un plano fisico, si se quiere. El segundo de ellos alude a las determinaciones
(perceptivas y discursivas) que se imponen sobre dicho objeto, las cuales son en su
mayoria de procedencia exdgena (externas al objeto mismo); y las cuales resultan
de un “montaje de voces expertas”.

En uno, la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa son invenciones
resilientes en el sentido de que efectivamente fueron creadas por los
afrodescendientes en el proceso de “adecuacion” a la vida costefia, que fueron -
sobre interpretadas o no- resultado de la destruccién y el desarraigo que dieron
paso a la vitalidad y la pertenencia a la Costa. Pero en el otro, ambas se convierten
en invenciones resilientes porque es ése el discurso/montaje/ficcién una vez que
se insertan en el campo afromexicano como instrumentos en el movimiento
etnogenético y de reivindicacion: de ellas se resaltara un pasado de sufrimiento y
dolor que milagrosamente dio paso a la musica contestataria-resiliente (sobre lo
que abundaré en el capitulo siguiente). Este pasado es entonces el del digno
cimarrén, y me parece que estd por demas explicitar la fuerza discursiva de este

antepasado mitico.3¢

% El empleo del término “resiliencia” fue sugerido por la Unesco para eludir a la “capacidad de
resistir a las crisis”, capacidad que debe ensefiarse y alentarse como una via para alcanzar el empoderamiento
en el campo economico, politico y social. Esto estd directamente relacionado con las politicas de desarrollo
promovidas desde la ONU. En el plano académico, este concepto también ha sido adoptado. Por ejemplo, en
el marco de la Feria Internacional del Libro de Antropologia e Historia efectuada afio con afio dentro del
Museo Nacional de Antropologia en la Ciudad de México, en el 2013 se llevo a cabo el 1X Coloquio de
Africanias, que llevo por tema “Comunidades africanas y afrodescendientes en Latinoamérica: experiencias
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La memoria tras la Invencion Resiliente

Esta “ficcion reguladora” la considero una suerte de condicién mitica de los
Afromexicanos: conjuga por un lado, paraddjicamente, la imagen del africano
victima de la trata esclavista y el sistema colonial (herido, desgarrado, violentado,
mutilado cultural y socialmente, deshumanizado) que milagrosamente se adapta
cultural, emocional y espiritualmente, y resurge (el ser Resiliente, que hoy por hoy
sigue erigiéndose asi); y por otro, con la del cimarrén rebelde, subversivo y
contestatario, capaz de crearse un mundo y una cultura propia una vez llegado a
América (cfr. Mintz y Price, 2012). Y digo que es paraddjico debido a que en
sentido estricto y hasta etimolégico, la resiliencia y la resistencia se excluyen
mutuamente, no pueden darse al unisono, a lo mas, una es subsecuente de la otra.

La primera implica absorber y recuperarse de los golpes, de la contingencia
azarosa; y en el caso de la esclavitud colonial, esto queria decir adaptarse y
soportar en una especie de resignacion creativa. En el caso actual, la resiliencia
implica sobreponerse a la desproteccion de la poblaciéon afromexicana, sus
condiciones de marginacion e “invisibilidad impuesta” que durante mucho tiempo
ha perpetuado el Estado mexicano (recordemos el poema de Ben Okri en el
epigrafe de este capitulo: “; Veis el misterio de nuestro dolor...?”) La segunda es
persistir, oponerse sin ceder un apice; ansiando siempre la fuga, el escape (real o
metaférico) y la lucha (abierta o velada); la sobrevivencia, el “no mas”.

La dimensién Resiliente en la que se “re-anclan” la musica afromexicana y
esta poblacion contemporanea, puede ejemplificarse con los incontables
encabezados de articulos y notas periodisticas del tipo: “Afromexicanos en la
marginaciéon”, “Afrodescendientes en el abandono”, “El estigma de ser negro”,
“Poblacion negra de México, en la invisibilidad total”, titulos sensacionalistas en la
que la “fuerza ilocutoria” -es decir, la intencién narrativa- no es tunicamente

informar sino conmocionar, conmover, impactar y hasta sorprender (Figura 3).

de resiliencia”; y en los andlisis de autoras como Cristina Masferrer y Maria Elisa Veldzquez (2016). Esta de
mas el resaltar lo legitimado del concepto cuando de africanos y afrodescendientes se trata.
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En el nivel académico e institucional, también se encuentra plenamente
legitimada a través de esas “voces expertas” que hacen de la resiliencia una
capacidad deseable y necesaria para los tiempos que vivimos, y en el caso de los
afrodescendientes, ademds de ser deseada y promovida, la resiliencia se vuelve
explicativa de la pervivencia de rasgos africanos en varias de sus practicas

culturales, como la medicina tradicional, o la musica y la danza.

Afromexicanos de OAxaca: el dolor de la miseria
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Figura 8. “El dolor de la miseria” y “Esclavos de la pobreza”. Ejemplo de encabezado y fotografia de
nota periodistica. Fuente: http:/ /www.nvinoticias.com/nota/57679/afromexicanos-de-oaxaca-el-
dolor-de-la-miseria

Desde luego que no se pone en duda la realidad de las poblaciones
afrodescendientes en Latinoamérica, y especificamente en México. La materia
prima de la resiliencia no se niega: injusticia, discriminacién y racismo,
marginacioén, pobreza, violencia, enfermedad, falta de oportunidades en trabajo y
educacién, entre tantas otras més. Sin embargo, debemos tener cuidado de no caer
en una saturacién del dolor y la memoria que en vez de sensibilizar y apuntalar la
urgencia de acciones, lleve en cambio a la banalizacién de lo tragico. Parafraseando
a Jerome Bruner (2013), el dolor y el suplicio no deberian ser pedagégicos ni

aleccionadores, sino subversivos.

Es decir, en esta dimensién o punto de anclaje (Judrez y Rinaudo, 2017), la
Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa se instauran como muestras de un

resurgimiento del estrago (colonial y actual), es decir, como resilientes; y a la vez,
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como ejemplos de la resistencia de la “herencia africana” -ejemplificada en la
figura del cimarrén, tomando como modelo al mitico Yanga, lider de la primera
rebelion esclavo-africana en América, en el siglo XVI- (Figura 4). Con este
discurso, nuestra mirada y nuestros oidos son encaminados a percibirlas de una
forma concreta: con las mejores intenciones, se hace de estas musicas y sus
protagonistas una especie de victimas perpetuas que son, a la vez, rebeldes en

potencia.
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Figura 9. Afiches. Izq.,”The African presence in México: From Yanga to Present” (exposicion
temporal en el DuSable Museum of African American History, Chicago, Estados Unidos, 2009). Der.
“Meéxico Negro” (presentaciéon de la coleccion de pinturas de Ras Levy, pintor y musico rastafari de

la Ciudad de México, 2017).

Las propiedades asignadas a estas dos tradiciones musico-dancisticas en la
Invenciéon Resiliente, son exdgenas al objeto mismo, pero también son externas a la
poblaciéon afrocostachiquense. Esto no quiere decir que exista una imposiciéon
tajante de miradas y memorias “académicamente autentificadas”, sino que la
repeticion de las narrativas respecto al pasado africano, la esclavitud y el

cimarronaje hacen eco en los pobladores afros de la Costa Chica: reapropian,
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adaptan e interpretan a su manera, o en algunos casos, lo rechazan por completo.3”

Coincido con Hoffmann y Lara (2012) en que Africa y la esclavitud aparecen
fragmentadamente en su memoria colectiva o en definitiva, ni siquiera aparecen,
aun cuando se trate de poblados y comunidades que a simple vista puedan
parecernos “mas afrodescendientes” (fenotipicamente, pues la racializaciéon de lo
étnico persiste en muchas investigaciones, muchas veces de forma implicita). No
obstante, aunque si existe la memoria de un pasado comun respecto a la fundacién
de sus localidades, el origen de sus musicas y danzas (en las que por lo general, y
entre las personas de mas edad, Africa no emerge), la importancia de tal cerro,
cueva o laguna; la figura del académico-intelectual y del representante
institucional como “montajista de imagenes” cobra relevancia al reiterar la
herencia africana y el pasado casi mitico al que he aludido.3®

La memoria intelectual se entrecruzard con las memorias locales,
imponiéndose a estas muchas veces, en el sentido de la reificaciéon y cristalizaciéon
que la memoria escrita se permite frente a la vitalidad y variabilidad de la memoria
de tradicion oral (Hoffmann, 2002). Los discursos de identidad étnica construidos
dentro del campo afromexicano se remitirdn muchas veces a una Madre Africa
abstracta, la trata esclavista y la consecuente didspora, el cimarronaje y el
infortunio. Y tras el objetivo de resarcir afios y afios de desconocimiento, visibilizar
una historia ignorada casi por completo por la sociedad civil, y poco clarificada
para la poblacién afrodescendientes, reiteraran sin tregua estos hechos en escritos,
videos, charlas o notas periodisticas (todos ellos, hoy en dia, al alcance de los

afrocostachiquenses).

¥Por ejemplo, pese a que es inverosimil el que los afrodescendientes de esa zona del Pacifico hayan
llegado a tierras mexicanas en los barcos encallados a principios del siglo XX (cuyos restos perduran en
varias de sus playas), una buena parte de la poblacion se resiste a creer en la posibilidad de tener antepasados
esclavizados y traidos de Africa. Para ellos, la verdad de su origen se encuentra en esas playas, sin importar
que tan insistentes sean los académicos e intelectuales (vedse Mvengou, 2016 y Quecha, 2015).

%8Como parte del proyecto internacional de la UNESCO “La Ruta del esclavo: resistencia, libertad y
patrimonio”, se puso en marcha la identificacion de sitios historicos que conforman vestigios de un pasado
esclavista, para ser declarados como “Sitios de Memoria de la Esclavitud. Africanos y Afrodescendientes”,
con el objetivo de visibilizar esa parte de la historia. En México se han declarado dos: el Centro Histérico de
la Ciudad de México (2016) y Cuajinicuilapa, Guerrero (2017).
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En el acto, se construird una historia legitimada para relatar la verdad de las
poblaciones afrodescendientes. Narrar, que deriva de gnarus (“aquel que sabe de
un modo particular”) nos hace pensar en que “relatar implica ya un modo de
conocer, ya un modo de narrar, en una mezcla inextricable” (Bruner, 2013: 48).

Pero en este narrar que busca el reconocimiento y la reivindicacién politica,
no todos los modos de conocer son igual de ttiles, no todas las historias tienen la
misma fuerza, el mismo impacto, la misma capacidad de sorprender al lector o
escucha. Ahi entra la figura del intelectual-montajista que asociard fragmentos y
nos guiarad para ver algo como es preciso verlo en esta coyuntura etnopolitica. La
imagen y la narrativa de los afromexicanos como resilientes-resistentes seran
necesarias, convenientes y adecuadas para ese propdsito; ya sea por estrategia o
empatia. Y una vez redactado y releido el relato, llegara la ocasion de ponerlo en
escena.

*%

La Invencién Teatral tomard ese relato mitico y promovera Ila

performatividad de la herencia africana, y hara de ella una interpretacién adecuada

para su puesta en escena, como en seguida argumentaré.
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CAPITULO 4

La Invencion Teatral: la Msica Afromexicana en escena

Europa comienza a interesarse por nosotros. jDisfrazados con las plumas o el chiripd que
nos atribuye, alcanzariamos un éxito clamoroso! jLdstima que nuestra sinceridad nos
obligue a desilusionarla... a presentarnos como somos;, aungue sea incapaz de
diferenciarnos... aunque estemos seguros de la rechifla!

Oliverio Girondo, «Membretes»
Conviene siempre esforzarse mds en ser interesante que exacto; porque el espectador lo

perdona todo menos el sopor.
Voltaire

A la Danza de los Diablos y al Fandango de Artesa -en tanto expresiones estéticas
e invenciones politicas- se les ha otorgado una suerte de pasado mitico que es a la
vez, paraddjicamente, resiliente y de resistencia. Adelanto sucintamente que, como
Invenciones Teatrales, ambas serdn puestas en escena, representaciones con el fin de
“hacer creer” de forma efectiva, no sdlo en su herencia africana, sino también en su
condicién resiliente y resistente; y con ello, consolidar su legitimaciéon como
tradiciones afrodescendientes por excelencia. Sin embargo, estas “ficciones
reguladoras” no se agotan en las tradiciones musico-dancisticas, pues tienen su
correlato en la misma invencion del Afromexicano de la Costa Chica como sujeto
tipico de estudio antropolégico -como argumenté en otro capitulo. El campo
afromexicano se convertird en el promotor y a la vez en el escenario de la
Invencion Teatral, y los miembros de éste seran al unisono tanto actores como
tramoyistas o montajistas.

Para este capitulo, en un primer apartado realizo un abreviado repaso de los
estudios sobre la africania en las tradiciones musicales mexicanas -y mas
concretamente, lo que concierne a esta regiéon de la Mar del Sur- y su papel en la

legitimacion de la esencia estratégica, ademas de indagar en algunas de las
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interpretaciones sobre los aspectos de africania de la Danza de los Diablos y el
Fandango de Artesa, para discutir respecto del hacer ver y el hacer creer. Las
siguientes dos secciones se ocupan en extenso, de cada una (su funcion y
significacion social en la actualidad y sus particulares procesos de escenificacion,
dependiendo de los elementos que se busca poner bajo el reflector). Por tltimo,
cierro con una exploracion acotada de una tradicién musico-dancistica emergente:

la Danza Obatala.

I. Hacer ver para hacer creer: la puesta en escena de la herencia africana

Una vez construido el relato mitico que servird como soporte para la demanda de
reconocimiento de los afromexicanos, se vuelve imperante (re)presentarlo al
comun de la poblacion. Habra que “hacer creer” mediante la encarnacién, y para
ello, primero deberd visibilizarse a esta poblacion y a su herencia, “hacer ver” la
impronta de Africa en nuestra historia, no solo al Estado mexicano y a la sociedad
nacional en su conjunto, sino inclusive a ellos mismos, los afrodescendientes del
pais, que muchas veces tienen por ajeno ese pasado. Es decir, el movimiento
etnopolitico buscara instituir una mirada que ya no sea ciega frente a los
afromexicanos, que los (re) conozca, los abarque y los incluya dentro del espectro
de la diversidad cultural nacional. Sin duda, un medio para poner fin a tanto
tiempo de ceguera sistematica, o de discriminacion y racismo cuando su presencia
era inminente.

Cuando sostengo que se da una invencion teatral de sus musicas y danzas
seleccionadas ahora como representativas, e incluso de los mismos sujetos que las
portan, estoy refiriéndome precisamente a ese acto alumbrador de la vista que se
ejecutara en la mediatizacion de la imagen y las expresiones culturales
afrodescendientes (en espectaculos, documentales, exposiciones fotograficas,
reportajes periodisticos, etcétera). El campo politico afromexicano apelara a lo

sensible, en palabras de Georges Balandier (1994), la puesta en escena de la herencia
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que, para este caso, serd estratégica: se apostara por aquello de mds herencia
africana, rasgos que causen emocién en el espectador (sorpresa, fascinacion,
alegria), y que muchos académicos después de Aguirre Beltran se han encargado
de legitimar. En la Costa Chica, ademéds del fenotipo (piel muy oscura, labios
gruesos, nariz ancha, cabello ensortijado), seran la Danza de los Diablos y el
Fandango de Artesa los elegidos para protagonizar el especticulo, el que tiene
como finalidad divulgar, promover y demostrar esa herencia africana, exacerbando
ciertos elementos, y haciendo uso de una “retdrica étnica” escenificada (Levine, en
Briones, 1994) cuyo fin sera la reivindicacion politica y cultural.

No obstante, es pertinente preguntarnos sobre los efectos que una excesiva
esencializacién produce en las tradiciones musico-dancisticas: su proyecciéon hacia
el exterior; su forma y contenido; los relatos que las explican y significan; la
dindmica interna de las agrupaciones; o hasta las relaciones de poder que se
establecen entre danzantes y musicos con académicos, lideres de organizaciones y
funcionarios politicos.

Esta Invenciéon Teatral no es en lo absoluto ingenua, pues, como apuntan
Abelés y Badaré (2015: 80), estas escenificaciones “habilitan la aparicién de fuertes
reivindicaciones sin que sea necesario recurrir a la esperanza de un gran
movimiento social para provocar el cambio”, y en teoria, lo anterior supondria
“restituir a los sujetos toda su capacidad de iniciativa”. Con todo, pensar al menos
metaféricamente a la escena politica (reivindicativa en este caso) como un teatro,
supone que existe una separacion (y un particular tipo de vinculo) entre quienes
protagonizan las representaciones y quienes observan el espectaculo (ibid., p. 81). Y
yo afiadiria -alargando la metafora- que se da también un distanciamiento entre
los directores de escena y los actores, y entre los papeles dados a estos tltimos:
protagonistas, los suplentes de éstos, comparsas (que no tienen lineas y su papel es
de acompafiamiento) o racionistas (aquellos cuyo pago era solo la racién o

comida).
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Adelanto que en el caso del Fandango de Artesa, la dimension teatral serd
imperante, pues este no existe -y tal vez, debido a la organizacién interna de las
agrupaciones existentes, no puede existir- mas que en el escenario. Y en cambio,
escenificada se nos presenta como la continua representacién musico-dancistica de
un relato que quiere hacernos creer en su raigambre (aunque lo tuvo, hasta 1960):
es la performatividad de lo étnico. En cambio, la Danza de los Diablos -0 mas
correctamente, las danzas, en plural, pues cada pueblo afromexicano la vive y
presenta diferenciadamente, tanto en el ensamble instrumental como en la
indumentaria de los danzantes- goza de vitalidad y sentido entre la poblaciéon
afrocostachiquense: tiene raices fuertes, y sigue esparciendo sus frutos en las
generaciones mas jovenes. Sin embargo, se vuelve otra al escenificarse, al ser
“recortada” de su realidad ritual habitual, y “pegada” en eventos culturales y
politicos de todo tipo, sin por ello perder vigencia o impetu en su enclave
sociocultural; es decir, se resignifica, se actualiza, se mantiene en fecundo
movimiento. Es tal vez por ello, la méas explotable visualmente,
performativamente: es la mediatizacion de lo étnico.

Si bien lo tenido por “evidentemente africano” puede llegar a ser poco
exacto -como advierte Voltaire- nuestro ver serd guiado con un fin que se sabe por
demas legitimo, pero que no termina de justificar por completo el que en algunos
casos se dé cierto grado de artificiosidad con tal de que dicha herencia aparezca
mds interesante. Sin embargo, para soslayar este hecho, el movimiento afromexicano
recurrird a plumas expertas que en muchos casos, sin ser su primera intencion,

legitimaron la africania que en la musica y la danza se buscaba exacerbar.

Voces expertas en la africania de la miusica y la danza de la Costa Chica

El espacio disponible en este estudio no permitiria realizar un balance integro de
los estudios sobre la herencia africana de algunas de las musicas tradicionales del

pais, valiosa labor que Carlos Ruiz ya realizara en su momento (2007b). Debido a
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lo anterior, en este apartado me limitaré a mencionar algunos de los trabajos que
considero fundacionales de la investigacién musical afromexicanista, y otros
posteriores que se convirtieron en forzosos referentes del tema -en especial de la
region costachiquense. Con esto, quiero enfatizar coémo las voces expertas
contribuyeron a la construcciéon de la imagen de lo africano que se enfatizaria en la
Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa.

De acuerdo con Ruiz Rodriguez (2016: 9-10), Gabriel Saldivar y Gonzalo
Aguirre Beltran sentaron las bases de las investigaciones sobre la influencia
africana y la musica afrodescendiente en México. En su Historia de la miisica en
Meéxico publicada en 1934, Saldivar le dedica un apartado a la influencia africana en
la musica popular del pais, siendo el primero en sefialarla. En 1949, durante su
estancia en la Costa Chica, Aguirre realiza el primer registro fonografico de mas de
cincuenta piezas musicales (entre sones y corridos) de la poblacién
afrodescendiente; y ese mismo afio durante el IX Congreso Mexicano de Historia
(llevado a cabo en Chilpancingo, Guerrero), y motivado por el trabajo de Saldivar,
destaca el aporte africano en la musica mexicana, polemizando con la idea
imperante de la época sobre el mestizaje musical indigena-ibérico. A partir de
entonces, seria un defensor férreo de esta nueva propuesta.

La brecha que abre tanto Saldivar como Aguirre -pero sobre todo este
altimo- motivardn a toda una generacién de etnomusicélogos, antropdlogos e
historiadores, para seguir el rastro de esta no tan explorada filiacién africana: Pablo
Gonzéalez Casanova, Gabriel Moedano, Arturo Chamorro, Rolando Pérez
Fernandez, Guillermo Contreras, Miguel Angel Gutiérrez Avila, Antonio Garcia de
Leon, Alvaro Ochoa, Carlos Ruiz, y tal vez mas recientemente Alvaro Alcantara,
José Arturo Motta, Rafael A. Ruiz Torres, Alejandro Martinez de la Rosa y Jorge
Amoés Martinez son algunos de los estudiosos del tema (vedse, p. ejemplo, el libro

coordinado por Ruiz, 2016).
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Para lo concerniente a la Costa Chica, hay tres nombres®® que resuenan
cuando se busca un respaldo de autoridad respecto a la influencia de Africa en la
musica: Aguirre Beltran, Gabriel Moedano y Carlos Ruiz. Aguirre Beltrdn -como
he venido sefialando con anterioridad- debido a sus publicaciones-raiz aunadas
con el trabajo de registro fonogréfico que realizara en 1949, durante la feria del
segundo viernes de Cuaresma en Cuajinicuilapa; fonogramas que siguen, en su
mayoria, completamente inéditos.

Gabriel Moedano, por su parte, dedicé intensos esfuerzos en registrar y
recopilar el folklor afromestizo de las costas de Guerrero y Oaxaca (musica, danzas,
arte verbal), compaginando el andlisis riguroso con un detallado trabajo
etnografico. Ademds, denuncié abiertamente el racismo implicito y explicito
imperante en la nocién de lo nacional -mezcla de lo prehispanico y lo ibérico-, el
cual propici6é que se omitiera o ignorara el estudio de los afrodescendientes (Ruiz,
2014). Sus grabaciones de chilenas, sones, arrullos, corridos y huapangos -que
datan de finales de 1960- son hoy de una valia incalculable, tanto por su belleza
como por su importancia histérica. Su trabajo mas emblemaético es el de 1996, y se
encuentra en el namero 33 de la serie Testimonio Musical de México de la Fonoteca
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia: “Soy el negro de la costa... Miisica
y poesia afromestiza de la Costa Chica”, en el que se retinen diez piezas grabadas por
él (de distintos géneros musicales y poéticos) mas un corrido registrado por
Aguirre; disco que estd acompafiado por un minucioso librillo de notas sobre “La
poblacién afromestiza de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca”.

En sus notas, producto de su investigacion histérica y etnografica, Moedano

destaca como de ascendencia africana algunas caracteristicas de esta poblaciéon: el

% El etnomusicélogo Thomas Stanford es uno de los estudiosos mas trascendentales en la escena de
la masica tradicional mexicana, tanto por su labor investigativa como por lo prolifico de sus grabaciones en
campo. Su importante investigacion en la Costa Chica lo convierte en un referente obligado para los
interesados en los sones, danzas y chilenas de esta region (véase, por ejemplo, “Datos sobre la musica y
danzas de Jamiltepec, Oaxaca”, en Anales del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, tomo XV, ndm.
44, 1962; pp. 187-200). Sin embargo, en sus notas y publicaciones sobre la musica costachiquense no hace
referencia a la influencia africana; inclusive, en una entrevista con Eduardo Aforve Zapata afirm¢ estar
“enteramente en desacuerdo con la investigacion de Aguirre Beltran” (Afiorve, 2009: s/p).
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redondo, la nocién del tono y la sombra, y dos expresiones musico-dancisticas: el
fandango de artesa y las danzas de los diablos (por dos de los instrumentos
musicales y algunas de sus caracteristicas ritmicas). La demanda de esta
publicacién hizo que se lanzara una segunda edicién en 2002, la cual hoy esté
nuevamente agotada. La contribuciéon de Moedano al conocimiento que se tiene
actualmente de la musica y la poesia afrocostachiquense es inegable, y lo mismo
puede decirse respecto a sus afirmaciones sobre las danzas de los diablos:
instrumentacién y patrones ritmicos serdn hasta hoy en dia tenidos como pruebas
casi irrefutables, o al menos son las que prevalecen.

Cuando Carlos Ruiz publica su libro-disco Versos, miisica y baile de artesa en
la Costa Chica en 2004, tal vez no era consciente del impacto que tendria su trabajo
en la difusién y recuperaciéon de esta tradiciéon musical. Su obra incluia dos
fonogramas con grabaciones realizadas in situ por él mismo: uno con el repertorio
de San Nicolas Tolentino (Guerrero), y otro con el de El Ciruelo (Oaxaca). Los
discos se complementaban con los resultados de su investigacion historica,
etnografica y etnomusicolégica, constituyendo el primer trabajo dedicado al
fandango de artesa. A partir de ese momento, Ruiz se consolida como el experto en
fandango de artesa, pero ademas, como especialista en la musica afrodescendiente
de la Costa Chica.

Si bien en este trabajo no enfatiza la influencia africana, si aporta elementos
que permiten ubicar indicios de su presencia desde el siglo XIX; y més importante
aun, la distribucion de estas grabaciones en la Costa Chica (sobre todo en El
Ciruelo y alrededores) permitié6 que muchos costefios conocieran algo mas de esta
tradicion perdida y recién -relativamente- “rescatada”;*’y que gracias a eso se
interesaran en incluirla en eventos culturales y programas de radio. Al exterior,

ademas, motivé a un sinntimero de seguidores e intérpretes asiduos de la musica

“*Aunque después de la labor de Carlos Ruiz, la agrupacién de El Ciruelo ha grabado otros discos
(por lo menos tres mas), hoy siguen afirmando que ninguno tiene la calidad de ese primero. No se refieren
especificamente a la calidad técnica, sino a que es el que mas ha respetado la forma en que ellos quieren que
se escuche su musica: “jAhi la artesa suena como debe de sonar, pue’, como es!’”, dice Primitivo Efrén
Mayrén Santos, iniciador y dirigente de la recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo.
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tradicional mexicana, quienes se aprendieron las piezas (musica y letra) con esos
dos fonogramas.

El trabajo que terminaria por confirmar la influencia africana en el fandango
de artesa seria publicado tres afios mas tarde: “Presencia africana en el repertorio
musical del baile de artesa de la Costa Chica” (2007a), en el que analiza los patrones
ritmicos de esta expresiéon musical presentes en la percusion del baile-zapateado y
el cajon. Posteriormente, en 2011 (y aumentado en 2016) publica “En pos de Africa: el
Ensamble instrumental del fandango de artesa en la Costa Chica”, en el que no sélo
advierte del peligro en que se cae al reducir la miisica africana al estereotipo del
ritmo y las percusiones, sino que afirma que el vinculo con Africa de esta musica es
mucho mas estrecho con los ensambles de cuerdas. No obstante, para esos
momentos, la legitimacion de la filiacion africana del fandango de artesa estaba
arraigada ya al estereotipo del que él mismo advertia -el ritmo y la apreciacion de
la artesa cual “tambor grande” percutido con los pies- debido, principalmente, a la
influencia de promotores culturales y ONG; estereotipo que perdura

reiterativamente en la actualidad.

Rastrear la influencia africana

..De la Danza de los Diablos

Como adelanté, con las investigaciones de Gabriel Moedano se pone sobre la mesa
la filiacién africana de esta danza ritual, en un principio cefiida a los patrones
ritmicos de algunas de sus piezas musicales y el zapateado, y a dos instrumentos
musicales que estan presentes en otras poblaciones afrodescendientes de América
Latina y el Caribe: la charrasca y el bote. Actualmente estas investigaciones se han
extendido -aunque no lo suficiente- o se formulan otras interpretaciones que
apelan mas a la corporalidad de los danzantes. Me referiré a dos de ellas que son
originales debido -entre otras cosas- a que se alejan del estereotipo africano-ritmo-

percusiones, y que hasta ahora parecen ser las propuestas mas desarrolladas. No
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obstante, desde mi perspectiva, ambas comparten cierto grado de forzamiento
interpretativo.

Para la reconstrucciéon de africania, Arturo Chamorro (2016) propone la
existencia de una relacién triddica que incluye el ritual, la cultura expresiva y la
corporalidad; esta tltima representada en caracteristicas como la tension y el
relajamiento, el trazo de circulos y angulos con el cuerpo, y la experiencia del
dolor. Respecto al ritual, Chamorro sostiene que existe un vinculo ritualizado entre
la musica y la corporalidad, y que éste se expresa en la danza a manera de drama
(la Danza de los Diablos), en el baile a base de percusiéon sobre alguna plataforma
(el Fandango de Artesa) o en las formas distintas de expresar las acentuaciones
ritmicas mediante el uso de instrumentos de percusién, en los cuales hay un
despliegue de simbolos y habilidades (2016: 34). La cultura expresiva, por otra
parte, la comprende como un “mecanismo de performance” o una serie de
précticas culturales en las que impera la corporalidad y la sonoridad, con una
funcién poética y comunicativa (ibid., p. 35).

Segun el autor, la africania de la corporalidad puede hallarse en tres
aspectos: Uno) La importancia de la dimensioén del dolor, que dotaria a la vida de
un sentido mas intenso, dado que “se puede advertir que en la corporalidad de
culturas africanas como la tiv, el acto de marcarse y danzar, percutir, palmear o
cachetear tiende a hacer una vida mas intensa que rebasa la visiéon de lo estético”
(p. 37). Dos) Los movimientos en forma de circulos y angulos. Acorde a la
propuesta original de Charles Keli -quien realiz6 trabajo etnografico en Nigeria-,
los circulos se hallan en los movimientos de caderas, piernas, hombros y brazos, y
“representan las fuerzas de la sociedad y la cultura, la femineidad, la continuidad,
la intensidad, la fuerza centripeta”; mientras que los angulos se perciben en las
posturas de los codos, los gestos de los brazos y el desplazamiento coreogréfico, y
“representan a las fuerzas de la individualidad, la masculinidad, la discontinuidad,

la extension y la fuerza centrifuga” (p. 37-38). Y tres) Los fendmenos de extension-
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intenciéon (“propiedades de las extremidades que se proyectan dentro de un
espacio” y lo opuesto, respectivamente).

Algunas de las interpretaciones que retoma de Keil respecto a culturas
africanas —-como la tiv- pueden aplicarse bien al caso de las dos tradiciones musico-
dancisticas que nos competen. Para la Danza de los Diablos, como él sefala, se nota
lo similar del performance:

[...] un tridngulo donde dolor y alivio se median dentro de una
representacion de “paranoia”. Esto se deduce a juzgar por las actitudes
de los danzantes, en las cuales se advierte que repentinamente expresan
en circulo un tipo de ofuscamiento, estado de demencia o trance
representado por el acto de rodar sobre sus espaldas en algiin momento
de la participacioén corporal (p. 39).

Y para el Fandango de Artesa:

Circulos y é&ngulos evidentemente se reconocen tanto en
desplazamientos grupales y en los movimientos individuales a base de
medios giros o giros completos, como se aprecia en el baile sobre tarima,
pero con mayor despliegue de habilidad en la corporalidad en las
Danzas de Diablos. Los circulos quizd no sean tan precisos como los
africanos en el sentido de dejar al centro a los musicos, como se
advertiria en la descripcion de la danza tiv en Nigeria; sin embargo,
permanece el mismo principio de la danza y la mdasica en acciones
periféricas (ibidem).

Afade que respecto a los circulos y los dngulos, estos no se dan tnicamente
en la danza, sino que se expresan también en la corporalidad de los percusionistas,
y que al golpear, percutir, o cachetear se estaria frente a una experiencia corporal
del dolor. Sobre esta dltima y los fendmenos de extension-intencién, el autor
piensa en las parejas del baile sobre la artesa, quienes deben mantener cierto grado
de resistencia; y lo mismo -més evidente- para la Danza de los Diablos. Concluye
que puede considerarse a la corporalidad como el principal referente de la
africania, la cual no solo se expresa al danzar, sino en las expresiones gestuales, en
la forma de percutir instrumentos o en la manera de andar.

La propuesta de Chamorro, aunque sugerente, tiende al reduccionismo,

pues la corporalidad se encuentra presente en todas las culturas y no es privativa

125



de Africa. De hecho, el énfasis excesivo en la expresién corporal es otro de los
tantos estereotipos construidos en torno a africanos y afrodescendientes. Por otra
parte, las experiencias de dolor expresadas en la resistencia al danzar o ejecutar un
instrumento, tampoco constituyen per se evidencias de africania, pues danzas y
musicas indigenas -o no- de otras latitudes, también requieren altos grados de
esfuerzo; aunque ciertamente el percutir instrumentos con el cuerpo es una
practica que ha sido documentada mayormente en las musicas africanas.

Especificamente para la Danza de los Diablos, J. Arturo Motta (2016) ofrece
otra interpretacion a partir del estudio del tambor de friccién conocido por los
afrocostefios como bote o tigrera. Si bien el autor considera a esta danza como
“producto de la cultura negra mexicana costachiquense” intimamente vinculada a
la actividad ganadera y vaqueril (2016: 1154), explora el simbolismo de este
instrumento subsahariano para reconstruir las “huellas de africania”. Exploracion
en la que se deslinda de otras premisas: 2)Su interpretacion sobre la africania y el
simbolismo de esta danza no afirma que los ejecutantes sean conscientes de esa
herencia; b) su interpretacion es alterna a las afirmaciones que sefialan a esta danza
como un ritual en honor de un supuesto Dios Ruja; c) también se distancia de la
apelacién a la africania asentada solo en la charrasca y el bote, justificando la
aseveracion con la presencia de estos dos instrumentos entre otros rituales
finebres en América (charrasca y bote) y Africa (bote); d) se aleja de la version que
asemeja a esta danza con el ritual yoruba de los ngungun (ib., p. 158-161).

Para Motta, la Danza de los Diablos es una danza de transporte o
conduccién: los danzantes son los encargados de llevar a los muertos hasta sus
antiguas viviendas; y por ello se encorvan (y se colocan en dos filas, representando
una enorme columna vertebral), como abriendo sus vértebras para que el muerto se
monte. Su simbolismo seria un remanente de antiguos rituales al dios bantt de la
muerte, el mar y la fertilidad: Kalunga. El bote se convertiria en un instrumento de
las voces de los dioses, pero también una voz de los muertos, de la muerte (como

otros membrandfonos fricativos africanos), y el ejecutarlo podria interpretarse
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como una comunién con lo sagrado. Especificamente, el sonido del instrumento
seria la voz de Kalunga llamando a la muerte y a lo fértil, el ciclo de muerte-vida-
muerte (esto ultimo simbolizado por la friccién de la vara de madera del bote,
alusiva, segtin el mismo Motta, a la cépula). El grave sonido también emularia al
rugido del leopardo (en Africa, y al jaguar en América), que manifiesta su
soberania, en una expresion de territorialidad, soberania y poder. Asi, concluye el
investigador, el bote o tigrera en la Danza de los Diablos anuncia que es el dios
Kalunga quien reinara durante la Vispera de Dia de Muertos (Motta, 2016: 161-
170).

Esta provocadora interpretaciéon es desconocida por los pobladores
afrocostachiquenses, quienes a lo sumo, comparten la idea de que los diablos
danzantes son los encargados de despertar y guiar a los muertos de regresos a sus
antiguas casas. No obstante, en este tipo de andlisis simbolico siempre se corre el
riesgo de caer en sobre-interpretaciones forzadas que poco tienen que ver con lo
que los sujetos portadores de la tradiciéon asumen. Mds atn cuando éstos mismos
desconocen o han perdido -si es que alguna vez existieron- la mayor parte de los

referentes miticos de este danza.

..Del Fandango de Artesa

A decir de Carlos Ruiz, la identificacion de huellas africanas en las expresiones
musicales no puede llevarse a cabo sin tener un conocimiento completo y
apropiado de las diversas musicas de Africa; lo que implica ademés, un
entendimiento de la heterogeneidad de culturas -cualitativa y cuantitativamente-
traidas a América. Poniendo lo anterior en préctica, se evitaria el riesgo de caer en
esencialismos y estereotipos que no van més alla de vincular al africano con el
tambor, el ritmo y la cadencia (Ruiz, 2016).

Pese a que los tnicos trabajos indagatorios de la filiacién africana en el

fandango de artesa desmienten -por el momento- esta imagen comun, la voz
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popular continta sefialando a los patrones ritmicos y a la artesa -“un gran
tambor” - como los elementos indiscutiblemente procedentes de Africa. Alejandose
del sentido comun, C. Ruiz (2011, 2016) propone al ensamble musical de esta
tradiciéon como el principal elemento de raigambre africano.

Uno de los ensambles tradicionales del fandango de artesa afrodescendiente
de la Costa Chica incluye -incluia- violin, guitarra y bandeja (calabazo seco)
percutida; muy similar a uno de los mas representativos de la region del occidente
sudanico (wolof de la zona de Senegambia): un latdd frotado (riti), un laad
punteado (xalam) y un calabazo percutido. Es decir, en ambos casos estaban
presentes un cordéfono frotado, un cordéfono punteado o rasgueado, y un
idiéfono percutido. Y la presencia de éstos, de acuerdo a Ruiz, es sumamente vasta
en esa drea (entre los mandinka, soninké, diawara, jola, tucolor, hausa, gbari,
suareg, kotoko, bissa, etcétera).

Lo anterior es revelador si se toma en cuenta que la principal influencia
africana en las tradiciones musicales de México tiene su origen con la llegada de
africanos del drea de Senegambia y la constante interacciéon de éstos con los
hispanos e indigenas al menos durante los primeros 50 afios de la Colonia (y por
ende, mucho mas profundos y con una impronta mas marcada) y la importancia
de las posteriores llegadas de practicas culturales y sociales del occidente sudénico,
donde existe una predominancia de ensambles instrumentales de cordéfonos,
predileccion sociocultural y estética que con seguridad tendria una continuidad en
tierras novohispanas. Aunado a ello, son numerosos los autores que destacan “la
profunda riqueza polifénica y melédica de las culturas africanas, dando cuenta de
la enorme diversidad y complejidad del fenémeno musical africano” (Ruiz, 2007:
138), complejidad que no se reduce a los tambores o a la ritmica.

El autor sostiene que ya en la Nueva Espafia los africanos pudieron
reproducir sus ensambles instrumentales haciendo uso de instrumentos musicales

de procedencia europea, como en el caso del violin y la guitarra -o la vihuela-, y
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hallar materiales para reproducir aquellos que si tenian libertad de manufacturar -

el bule. Con lo que se dio una

[...] sustitucion en el marco de largos procesos historicos transculturales.
Esto parece l6gico si se toma en cuenta que, en el nuevo escenario
colonial americano, los esclavos seguramente buscaron texturas sonoras
y timbres afines a su ancestral estética musical [...] Al parecer, se trata de
la reconfiguracion de identidades musicales en nuevas condiciones,
tomando elementos al alcance, pero donde el bagaje de la propia matriz
sociocultural de procedencia fue indudablemente importante (Ruiz, 2016:
204).

Las propuestas aqui referidas tienen en comin que se alejan de ciertos
prejuicios acerca de la heterogeneidad de la musica africana y su impronta atn
poco explorada en las musicas y danzas afrodescendientes del continente
americano. Quiza el poco alcance que estas publicaciones tienen para un publico
mas amplio -y no especializado- contribuye a que atin dentro de la misma esfera
del campo afromexicano (en los discursos de ONGs, por ejemplo) contintien
prevaleciendo estereotipos ya consagrados, que ademads son reproducidos sin
tregua en cada evento cultural, festival y por los medios masivos de comunicacién.
Esto no es que tergiverse la historia de estas tradiciones musico-dancisticas, mas
bien, impide alumbrar la mirada y la mente hacia un conocimiento tal vez mas
preciso o por lo menos, mas original respecto a la raigambre africana.

Como afirma Olly Wilson, los africanismos en la musica deben ser
entendidos mas en la forma de hacer las cosas, que en las cosas hechas (Wilson,
1974 citado en Martin, 1991: 25). Es decir, que en la busqueda de la raiz africana de
algunas practicas musicales, ésta no deberia pretender encontrarse trasplantada de
un continente a otro, impecable, pura e inalterable. Antes bien, pistas de ella
pueden rastrearse en otro tipo de marcadores: en la construccion, la morfologia y
la ejecucion de los instrumentos musicales; en las estructuras musicales y las
caracteristicas timbricas, y en la funcién sociocultural.

Para el caso de la musica y danza afrodescendiente de la Costa Chica y su

relacion con Africa Subsahariana, por ejemplo, podrian tomarse en consideracién
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algunas de las caracteristicas de ésta tltima, como son: 1) Polirritmia; 2) Canto
responsorial (llamada de solista y respuesta a coro); 3) El uso de lineas temporales
(estructura matematica intrinseca); 4) La importancia de la participacion colectiva;
5) La improvisacion y la variacién en la ejecucién instrumental; y 6) La relevancia
cultural del timbre. Un estudio exhaustivo de la filiacion africana en las musicas y
danzas afrocostachiquenses, tendria por fuerza, ademds de ubicar regiones,
periodos histéricos, lenguas y culturas, cruzar esta informacién comparativamente

con las caracteristicas arriba sefialadas.

Figura 10
Cartel del XII Encuentro de Pueblos Negros, celebrado en El Pitayo, Cuajinicuilapa, 2011.

X/

% Tras bambalinas

Es el mediodia de un dos de noviembre, Dia de Muertos. Por lo menos una
veintena de hombres-diablos zapatean vigorosamente en el panteén de Collantes
(para ese entonces ya adornado con flores de cempasuchil y de terciopelo),

esperando que la fuerza de sus pies termine por despertar de una vez a sus
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difuntos. Caminan en dos hileras, encorvados y en orden, siguiendo el estricto
mandato del Diablo Viejo/Terrén y la Minga.

Se desplazan después por las calles del pueblo, cansados y sudorosos bajo el
torrido sol. El caliente uniforme color caqui que portan no deja respirar el cuerpo;
el paliacate rojo amarrado en la cabeza los hace hervir; y la mascara demoniaca de
madera de palma o de cartén, aunque ligeras, los asfixia. Pero eso poco importa, la
tradicion es la tradicién. “Es su gusto”, dice la madre orgullosa de un joven diablo,
también esposa de otro mds consagrado y viejo.

Los collantefios de todas las edades acompafian encantados esta marcha
levanta-polvos, durante las horas que dure. Los nifios y los perros son tal vez los
mas atraidos por la bulla, y la Minga corretea a todos por igual, amenazandolos o
golpeandolos sin aviso con el fuete robado a su marido el Terrén, provocando el
llanto de los mas pequefios. Todo es risas, gritos, palabrerias insultantes de un lado
al otro que no tienen como fin hacer dafio, sino entretener. Ciertamente, todo este
caodtico alboroto hace al Juego de Diablos ser lo que es.

Es sutil, casi imperceptible, pero la danza no comienza sin los tres musicos
de ley, los tnicos que tal vez, estan exentos del mandato de ese matrimonio
mordaz. Sin la misica no hay ritmo qué seguir, no hay pasos que dar. Puestos de
acuerdo previamente, la melodia de la armoénica anuncia cudl es la pieza musical
que se va a bailar, y al son le sigue el bote con su ronco rugido y la charrasca
escandalosa. Y los diablos obedecen, como hipnotizados por la musica: se
encorvan, gimen, se revuelcan en la tierra, gritan “jhurra!” con voz cavernosa.

Pasa el tiempo y puede anochecer, pero la danza no cesa. Van los diablos de
aqui para alla, por todo Collantes, marchando, tirdndose al piso, haciendo paradas
en las casas que quieren tener un rato a la danza frente a sus puertas. Se toca un
son, tal vez dos en cada parada, y un par de diablos se salen de las filas para
contonearse mientras recitan algunos versos. Terminando descansan un poco:
ladean su mascara para respirar con libertad, se sientan a comer lo que las familias

anfitrionas les ofrezcan y que prepararon expresamente para festejar a sus
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muertos, beben cerveza clara, aguardiente de cafia, mezcal, o algin refresco,
platican entre ellos y comparten experiencias y anécdotas. Aprovechan para
negociar con los duefios de las casas algin apoyo econémico, porque la danza es
asi, por mero gusto, y todos tuvieron, por lo menos, un dia de trabajo perdido. Y
mientras, la concurrencia también aprovecha para tomar un respiro, ponerse a la
sombra, comprar un boli (agua de fruta congelada) o una cerveza, regresar a los
deberes o reanudar algiin mandado que quedé interrumpido por la curiosidad.
Quince, veinte minutos después, y los diablos ya emprendieron la marcha hacia el
siguiente destino, y aquellos collantefios que se disiparon momentdneamente
preguntan “;Por dénde van?”, o siguen al tropel de nifios y nifias que corren y
gritan. Y terminando un par de piezas serd lo mismo. Asi, hasta que
definitivamente ya no puedan mads, hasta agotar las invitaciones, hasta que la

'/I

mausica se acabe... “jYa se van los diablos, caramba

De repente se da el silencio atronador. La gente vuelve a sus casas para la
cena, los nifios ya no corren y los perros se tranquilizan. La calma vuelve de a
poco, y uno puede ver pasar a la Minga ya sin mdscara y con el poderio
apaciguado. Los diablos vuelven a ser hombres y mortales, los musicos relajan las
manos, se aclaran la voz. Vueltos a ser los mismos de siempre, se juntan en alguna
casa o bajo la sombra de algtin mango (u otro arbol igual de abarcador) y beben y

rien y charlan satisfechos con su danza y con sus muertos.
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Figura 12. Diablos encorvados. Fotografia: A. Berenice Vargas, 2016.
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A las seis de la tarde el calor comienza a dar tregua, por eso es la hora en la que la
gente de El Ciruelo sale de sus casas-escondites, se retine en el parque para
platicar, pasear o comprarse un helado. Los jovenes se dan cita en la cancha
techada de basquetbol (que es también el saléon de eventos oficial, como en casi
todos los pueblos de la costa) con la musica de sus teléfonos moéviles a tope:
reggeaton, rap, banda, pop de moda, cumbias costefias. Algunos juegan, otros mas
platican y se comparten fotografias por sus teléfonos. Las jovenes ciruelefas
(recién bafiadas y perfumadas) aprovechan para reunirse con sus amigas y
confiarse sus mas recientes secretos, mientras lidian con una que otra mirada de
algin pretendiente. Sin embargo, hay otros muchachos (hombres y mujeres) que
aunque atraidos por el bullicio, pasan de largo el espacio de encuentros.

Casi frente a la cancha se encuentra una casa con paredes de varitas, sobre
un camino pedregoso y enlodado. Ahi vive Primitivo Efrén Mayrén Santos, quien a
sus ochenta afios sigue dirigiendo al grupo de fandango de artesa de su pueblo con
la misma firmeza como la de hace mas de tres décadas, cuando éste se formoé. Ahi
es a donde se dirigen este pufiado de ciruelefios, bailadores y bailadoras de la
artesa cuyas edades varian entre los diez y los veinte afios (a excepcién de Dulce
Santos, que esta en el grupo desde que debut6, en 1996). Y para no variar, todos
llegan, entre risas, retrasados.

Dentro de poco tendrdn una presentaciéon importante, por eso se retinen
para ensayar los pasos y los redobles (en el caso de los varones), pero sobre todo
los versos que recitan antes y después de cada son. Los bailadores mas
experimentados y con una trayectoria mas larga en la agrupaciéon, encuentran
tedioso el ensayo, pues segtn ellos, todo se lo saben ya de memoria y preferirian
estar afuera en la cancha. El problema son los integrantes mas nuevos, quienes no
terminan por aprenderse ni las coplas completas, ni la entonaciéon que deben

darles. Algunos fallan todavia en los pasos, y se hacen blanco de las burlas de sus
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compafieros y de los regafios de Don Efrén. Todo tiene un tono bullicioso y
socarron.

Los musicos tampoco estdn exentos de acudir: guitarra y violin (y
recientemente a veces un bajo eléctrico) son necesarios para interpretar los sones,
junto con el tambor-cajon que toca el propio Efrén, al tiempo que canta. Aunque se
sabe primordial, la musica también llega tarde, y la impaciencia se deja notar. Hay
regafios y llamadas de atencion inttiles, pues los jovenes prefieren revisar sus
teléfonos, contarse chistes o cantar a todo volumen las canciones populares del
momento. Otros aprovechan para ir a la cancha un momento, o para atender algtn
mandado. Asi pasa el tiempo, entre que van y vienen, ignorando las reprimendas
del lider del grupo, quien desesperanzado, se agarra la cabeza con ambas manos.

Por fin estdn (casi) todos y comienza el ensayo. Repasan son a son el
repertorio programado: mds o menos unas seis piezas musicales para dar una hora
de espectaculo. Algunos salen bien y sin errores a la primera, otros deben repetirse
por lo menos cuatro veces, casi siempre debido al violin o la guitarra. Esto
exaspera a los bailadores, que terminan cansados mds de lo necesario y termina
por dispersarlos otra vez. Se rien y cuchichean.

Entonces se resuelve que los miusicos practiquen un rato por su lado,
mientras los bailadores demuestran sus habilidades para versar. Uno a uno, recitan
las coplas asignadas, por parejas de hombre y mujer (una copla provocadora y otra
de respuesta). Los de recién ingreso (casi todos muchitos-nifios) tienen mas
dificultades, algunos admiten no haber estudiado en lo absoluto, a otros les vence
la timidez. El tiempo corre, y pareciera que nunca nadie (salvo Efrén, los musicos y
Dulce) se tom¢ la practica en serio. Son casi las nueve de la noche, y todos quieren
regresar a sus casas.

Es notorio lo cansado de esta situacién, la cual se repite cada que se
programa un ensayo. Por una parte, los hombres adultos estan extenuados por el
trabajo del dia: en el encierro (parcela de tierra), limpiando el monte, regando

palmas o manejando todo el dia la camioneta pasajera que hace de transporte
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publico del pueblo. Por otra, las mujeres que se levantaron antes de despuntar el
dia, golpeando tortillas, cuidando nifios, preparando comida para vender, yendo de
aqui para alla sin descansar. Los jovenes, fastidiados por las tareas de la escuela
(las cuales tal vez dejaron incompletas por ir al ensayo) o agotados por ayudar a
sus padres en las actividades obligadas de cada uno, y para colmo, a su regreso a
casa seguramente se enfrentaran al comentario recriminador de: “;qué haces ta en
esa tontera?”, ejemplo del escaso apego que el comun de los ciruelefios le tiene a
esta tradicion.

Aunque estar en el grupo de fandango de artesa les gusta, no pueden
dedicarse de tiempo completo a ello. Las cuentas no rinden, la comida no alcanza,
y la opcién de migrar a la ciudad se les vuelve cada dia més atractiva. “;Qué se le
va a hacer, pue’?”. Pero pensar en el préximo viaje fuera del pueblo ya los motiva,

los alegra, les hace olvidar brevemente que la vida en El Ciruelo no es sencilla.

Figura 13. Un descanso antes de un ensayo. Fotografia: A. Berenice Vargas, 2012.
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II. La Danza de los Diablos. La mediatizacion de lo étnico

Puede ser la celebracion del Dia del Pueblo Negro Afromexicano de Oaxaca (19 de
octubre), o un Encuentro de Pueblos Negros, o un evento artistico de algin
organismo publico de la zona, o un festival académico-cultural... la descripciéon no
dista mucho de un caso a otro.

Se cita a la poblacién por la mafiana, a la sombra de la cancha de basquetbol
techada o bajo alguna carpa que cubra la plaza civica. Por lo general, se dispone
una fila de mesas con manteles largos y letreros con el nombre de cada uno de los
invitados de honor: el gobernador en turno del estado, diputados de algtn partido
politico, el agente o presidente municipal -segtin sea el caso-, lideres de
organismos civiles, agentes de instancias gubernamentales, académicos, o
embajadores de algtn pais africano. Otras veces solo se les asignan sillas
predispuestas para ellos, pero lo cierto es que siempre tienen un lugar distinguido
del resto. Todo el presidium estd frente al espacio que se convertira en escenario,
algunas veces arriba de un templete, algunas otras a ras de piso.

En rededor del escenario de ocasion se colocan sillas de pléstico para el resto
de la concurrencia, las cuales, conforme avanza el dia y el calor apremia, se
vuelven insuficientes. Los nifios se acomodan sentados en el piso, otros mas se
quedan de pie, y otros aunque se alejen cada vez mds, consiguen un lugar en
bardas, banquetas o bancas cercanas al lugar del evento.

El acto civico programa actividades de diferente tipo: exposiciones
artesanales, fotograficas, muestras gastronémicas (moles, tamales, postres, bebidas
regionales), presentaciéon de danzas e intervenciones musicales (sones de artesa
casi siempre; corridos, chilenas y boleros en ocasiones), y los discursos de algunos
miembros del presidium. En general, las danzas son las que atraen mas publico, y
de entre todas ellas, la Danza de los Diablos es la més popular.

Danzas de los diablos hay muchas, varian en instrumentacién y vestuario
dependiendo del municipio, pueblo o barrio. Durante estos eventos es habitual que

se presente mds de una, lo que hace que su participacién sea muy acotada para que
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puedan apreciarse todas: se les asignan entre 10 y 15 minutos para danzar. Sin
importar la breve duracion, la gente se apifia cuando empieza a sonar la armonica.
En estas ocasiones la danza aparenta ser mas ordenada, los movimientos de los
hombres-diablos son mas coordinados, y el Terrén y la Minga no imponen de la
misma forma que en vispera de muertos. Hacen falta mas risas y griterios, méas
polvareda. Aqui los nifios no corren a provocar a la Minga, y ésta se contiene de
agredir a los que pasan por ahi... pero lo intenta, burla a algtn invitado honorifico
que se rie nervioso. Alrededor las camaras fotograficas se obsesionan por tomar la
foto perfecta, el hombre-diablo en el piso, la Minga posando, o el Terrén junto al
gobernador.

La danza se respira y se percibe diferente. Para quien la conoce en su
momento reinante de muertos, sabe que ésta es una representacion resumida de
aquella. Aun asi, la misma gente que la vive cada afio y que nota perfectamente la
diferencia, se emociona en ese cuarto de hora. Tal vez es por eso, porque la saben
suya, y porque les entusiasma ver las de otros pueblos, y quiz4 ademads, porque se
llenan de un orgullo presumido alimentado por la impresion en el rostro de los

foraneos.

egro Afromexicano de (

¢

Figura 14. Dia del Pueblo Afromexicano en Collantes. Fuente:
http:/ /farmé.static.flickr.com /5644 /21217935965 3dcfa7882b.ipg
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Lo arriba relatado contrasta casi excesivamente con lo que sucede tras
bambalinas con esta danza. Ella es, ante todo, colectividad andante. La artificial
separacion entre danzantes y espectadores es impensable en el contexto
tradicional, pues es el juego, la provocaciéon masiva, la paranoia graciosa lo que la
dota de su cariz especifico. Es la casi autoridad militar del dtio Minga-Diablo Viejo
lo que aterroriza a los nifios, y lo que los divierte, y lo que en suma los enviste de
poderio. Y es sobre todo el ambiente mortuorio y animado de la vispera, donde los
difuntos regresan despertados por los zapateados de esos hombres-diablos. Y a eso
se le suma el orgullo familiar de decir: mi hijo-esposo-hermano-padre es diablo, mi
abuelo es armoniquero-botero-charrasquero. Es la danza de mi pueblo.

Todo eso queda velado durante estas presentaciones teatralizadas, el
espectador no puede aprehenderlo todo, y pretenderlo no es viable. Este tipo de
actos civicos no intentan ser pedagogicos -para eso pueden consultarse libros,
articulos o documentales- antes bien, quieren ser demostrativos de la riqueza
cultural afromexicana. Por eso apelan a lo sensible, a estremecernos y
entusiasmarnos, a extrafiarnos y maravillarnos también: “la dramatizacion
generadora de emociones” (Balandier, 1994: 13). Y esa es la razén por la que bastan
unos cuantos minutos de presentacion, suficientes para darnos una vista exprés,
para dejarnos con ansia de maés. El estereotipo bastante difundido entre la sociedad
nacional de la imagen de lo africano (ritmica, percusiones, méscaras estrafalarias,
movimientos corporales “exagerados”), que muchos admiten y reproducen
inconscientemente, serd lo que motive a exclamar: “jclaro! ahi estad lo africano”,

mientras se sefiala a la Danza de los Diablos.

Tradicién ritual y el sutil encanto del exotismo

La muerte es casi tan importante como la vida; o tal vez mas, porque es el paso, el

puente de filigrana obligado para renacer, en un ciclo infinito. En la Costa Chica,
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los afrodescendientes la viven intensamente: con temor, con dolor, con resignacién
dulce o con festejo, pero nunca inadvertida ni serena.

La danza de los diablos forma parte de los ciclos rituales fanebres de esta
poblacién, y es sin dudarlo, el mas llamativo de todos. Por el colorido, el alboroto
de la gente, la sinfonia estridente compuesta por la musica, los gritos y llantos de
nifios, las carcajadas, los jhurras! de los hombres-diablos. Y porque tiene lugar
durante la vispera en que los difuntos vuelven con sus familias a gozar un poco
mas, como en vida lo hicieran; y porque son los diablos quienes lo permiten:
encarnado ellos mismos a esos muertos, o despertandolos con la fuerza de sus
botines.

Al pertenecer a la ritualidad en torno a la muerte, la danza no podria
dimensionarse cabalmente sin contemplar otros rituales mas, algunos mucho mas
solemnes. Por ejemplo, el despedimiento de angelito, por ejemplo. Cuando un bebé o
un nifio pequefio muere, se le despide en un velorio conmovedor. Las mujeres -la
madrina por lo comin- cantan versos a capella que se quieren alegres pero tienen
un dulzor amargo: “No llores madre afligida/ ni te causes desconsuelo/ que Dios te tiene
elegida/ para dar dngel al cielo”. El infante fallecido es un angelito, inocente y puro, y
por eso es causa de “dicha” el enviarlo al cielo. Se le cubre de flores y el pequefio
atatid se adorna, se pinta; se lleva en procesiéon al cementerio, con musica y con
llanto inevitable.

Dice Afiorve que “los funerales son el rito mas importante en la vida de la
negrada” (2011: 36), y aunque cada vez se hacen menos a la manera antigua,
todavia hay quienes le dan continuidad a esta tradicién: El adulto difunto se
acuesta en el suelo, sobre una cruz de cal o de ceniza, y su cabeza se recuesta en un
ladrillo. Mas tarde, se le sube a una mesa en la que permanece durante todo el
velorio, el cual poco tiene de doloso: charla, musica, y bebida en lo que duran los
rezos. Luego, antes de llevarlo al cementerio se da el “duelo de ruido”: llantos y
gritos. Durante todo el camino al sepulcro se llora y se escucha la musica. Después

se rezard la novena, los siguientes nueve dias a partir del entierro, y al finalizar
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ésta, se hara el levantamiento se sombra. Para esto se elabora una cruz de flores al dia
siguiente del entierro, y se efectia un altar para la misma. Durante el novenario,
los familiares y dolientes rezan a esta cruz, pues en ella radica el dltimo rastro del
difunto, la sombra (mas pesada y maés peligrosa, a diferencia del alma). Pasando el
novenario, la cruz se levanta cuidadosamente y se lleva al cementerio.

Quise detenerme en la descripciéon de estos dos rituales porque completan el
entendimiento de la visién y la actitud que los afrocostachiquenses tienen ante la
muerte. Asi podemos entender que la danza de los diablos no es un mero
espectidculo o una expresion ladica y de entretenimiento -aunque ciertamente
posee elementos de juego.

El trabajo etnografico me permite apuntar que la danza de los diablos es
profundamente significativa por lo menos en dos sentidos: primero, por el lugar
que la Muerte ocupa en su cosmovisién y su vivir; y segundo, porque constituye
uno de los principales referentes de su sentido de pertenencia a la localidad y a la
Costa, y que sobre todo, es un referente diferenciador hacia la poblacién no
afrodescendiente. Por lo menos en Collantes -pero con seguridad puede
extenderse a otras localidades y municipios donde esta danza tenga lugar- esta
danza se ha convertido en un elemento identificador, interna y externamente.

No obstante la profundidad y riqueza de esta danza -cuyo significado
primario o fundador se les escapa a los propios ejecutantes e incluso a los
académicos, pero ello no impide que les signifiqgue realmente- en los eventos
culturales o festivales artisticos organizados o promovidos por el movimiento
afromexicano, se ofrece una versiéon bastante més laxa. La premura de los tiempos
puede ser un factor que contribuya, pero esta accion se repite de igual forma en
articulos, documentales y reportajes periodisticos o de television.

La Danza de los Diablos se muestra representativa de la cultura
afromexicana de la Costa Chica, pero no se abunda en qué radica esa

representatividad. Aunque la respuesta pueda ser, por ejemplo, “en la importancia
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de los rituales mortuorios y el valor de la Muerte entre esta poblacién”, se apela -a
mi juicio- mas al impacto de la imagen que al contenido de la practica.

Sutilmente, se manifiesta una inclinacién hacia los encantos de exotismo,
mediante los cuales, la lucha politica por el derecho a la diferencia se valdra para la
exaltacion de esa diferencia. Causa noble que sin embargo, trastabilla desde sus
inicios:

El exotismo se envuelve en una naturaleza enigmdtica con la que se
puede evocar un mundo imaginario para el lector [espectador]. La
elaboracién de un imaginario exoético trae consigo un conocimiento del
otro como enigma y recipiente de diferencias. Pero es un conocimiento

que construye al otro como objeto, por tanto es siempre un conocimiento
superficial y simplificado (Weisz, 2007: 27-28).

Volviendo a la metéfora teatral, la evocacién de un imaginario que resulte
atractivo para el espectador se logrard mediante la escenificacion y mediatizacion
de la diferencia: la Danza de los Diablos sera difundida, reproducida y
promocionada sin muchas explicaciones sobre su enclave ritual; contribuyendo a
perpetuar el enigma que refuerza la imagen del afrodescendiente como otro a
descubrir. Pareciera que una leve exotizacion se vuelve util cuando de
reivindicaciones culturales se trata. Empero, el problema con la creacién de un
estereotipo exoético, ademas de la simplificacién y superficialidad del conocimiento
que produce —-como advierte Weisz-, es que responde tinicamente a una pugna por
el derecho a ser diferente, y se enfrenta con otra de las demandas del movimiento
afromexicano: el derecho a la pertenencia.

Victor Seagalen proponia al exotismo como la “estética de lo diverso”, y
desde esa vision resulta inofensivo. Pero cuando lo exdtico se imbuye de
ignorancia y prejuicio -y aun cuando responda a estrategias reivindicatorias- es
momento de combatirlo mediante el acercamiento (espacial, afectivo y cognitivo),
pues “el mayor enemigo del exotismo es la convivencia, la que nos hace
habituarnos a lo desconocido o reconocernos en los otros por diferentes que sean a

nosotros” (Bartolomé, 2013: 207).
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Ruja

Ningan otro aspecto de la Danza de los Diablos ha sido tan mediatizado como el
“Dios Ruja”, que en la dramatizacion es la deidad a quien supuestamente rinden
homenaje los afrocostachiquenses cada que realizan su danza. Este dios, cuyo
rostro no seria otro sino el de la mascara de los hombres-diablo (con barbas y
cuernos, de expresion imponente) es el ejemplo mas prolifico del desgaste que
pueden tener las palabras.

Si en el discurso se emplea una “retérica étnica” que termina siendo poco
efectiva en su alcance a publicos mas amplios, la importancia que se le concede a la
imagen y al sonido (a la danza y la musica) da pie a una “retérica de la
transmision”:

[...] ésta impone su propia légica en la dramatizacién y lo hace mediante
la opcién que opera acerca de qué es lo que se muestra combinando los
diferentes planos de la escena y cémo han de ser presentados los
personajes centrales; también hace intervenir elementos accesorios,
espectaculares, propiciadores de la adhesién emocional -colores, luces,
intermedios-, o introduce en la imagen a quienes observan in situ o a los
testimonios invitados, que quedan asi vinculados a la multitud
telespectadora (Balandier, 1994: 165).

Como cualquier retérica que consiste en la repeticion de un léxico y una
forma (audiovisual, en este caso) que responden a un particular estilo
argumentativo, la de la transmisién implica reproducir ese estilo, a través de los
medios masivos de comunicacion y al menos en ocasiones que prometan un gran
alcance de publico-espectadores.

El caso del dios Ruja ejemplifica la tipica produccién de un “montajista de
imagenes”, encargado de seleccionar fragmentos de aqui y alla, unirlos y ofrecer
una realidad politica nueva -una “invencién” que quiere ser instaurada y que
retoma un pasado ficticio (Hobsbawm, 2002). Esta realidad sera transmitida y
retransmitida por diferentes canales, al punto de ser la significacion mas
prevaleciente y difundida de la Danza de los Diablos. Ademas de ello, el eco de

esta mediatizaciéon también impacta en las personas afrodescendientes de la Costa
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Chica, muchas de las cuales -sobre todo las generaciones mds jovenes- se apropian
de este relato y lo hacen suyo. Desde mi punto de vista, lo anterior apareja dos
situaciones: la masificacién de un relato simplificado y poco preciso que mas que
resaltar la ascendencia africana la enigmatiza; y la homogenizacién de la memoria
colectiva, pues desaparecen otras narrativas locales que eran usadas para explicar
el origen de sus tradiciones. Ambos son fendmenos que merecen la pena analizarse
mas extensamente como un ejemplo de la incidencia de lo global en lo local, y la
fecundidad y dinamismo de las poblaciones afrocostachiquenses; sin embargo,
harfa falta un espacio mucho mas amplio de exposicion.

Una répida btsqueda del Dios Ruja en la Web arrojara un cuantioso nimero
de reportajes periodisticos, notas de blogs y paginas de culturas y danzas de
México, articulos académicos, tareas escolares, incluso publicaciones en péaginas de
ONGs y asociaciones civiles del movimiento afromexicano que aluden a este
personaje. En conjunto, las menciones pueden sintetizarse en este parrafo,
reproducido una y otra vez sin que aparezca ninguna referencia:

La Danza de los Diablos es un ritual dedicado al Dios Negro Ruja, a
quien honraban y pedian ayuda para liberarse de sus duras condiciones
de trabajo, es por eso que al inicio de la danza se le invoca con respeto y
reverencia. Ademas, en el transcurso de la danza, con mucha frecuencia
pronuncian en coro la palabra jUrral; que también es un Dios
benevolente y protector de los negros y lo utilizan como una especie de
mantra. Actualmente el concepto de adoraciéon al Dios Ruja se ha
sustituido por la veneracion de los muertos, por lo cual se baila
tnicamente en Todos los Santos, los dias 1 y 2 de noviembre.#!

Aunque escasamente difundidas, existen dos versiones que pueden saciar
nuestra sed de explicacién al respecto, por muy debatibles o provocadoras que

parezcan. La primera es de J. Arturo Motta, dentro de la misma interpretacién del

*Cfr., por ejemplo: http://mexiconegroac.blogspot.mx/2012/03/cosmologia-de-los-pueblos-negros-
6.html;http://tradicionesdepinotepa.blogspot.mx/p/esta-danza-proviene-de-la-epoca.html;
http://www.guiaturisticamexico.com/atractivo.php?id_blog=00740;
http://www.jornada.unam.mx/2006/11/04/index.php?section=cultura&article=a36nlcul;
http://www.cultura.gob.mx/estados/saladeprensa_detalle.php?id=36921, entre otros.

La Comisién Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas también invoc6 al Dios para su “Noche de
Museos” del 30 de noviembre del 2016: http://www.gob.mx/cdi/articulos/danza-de-los-diablos-
afromexicanos-de-la-costa-chica-de-querrero

144


http://mexiconegroac.blogspot.mx/2012/03/cosmologia-de-los-pueblos-negros-6.html
http://mexiconegroac.blogspot.mx/2012/03/cosmologia-de-los-pueblos-negros-6.html
http://tradicionesdepinotepa.blogspot.mx/p/esta-danza-proviene-de-la-epoca.html
http://www.guiaturisticamexico.com/atractivo.php?id_blog=00740
http://www.jornada.unam.mx/2006/11/04/index.php?section=cultura&article=a36n1cul
http://www.cultura.gob.mx/estados/saladeprensa_detalle.php?id=36921
http://www.gob.mx/cdi/articulos/danza-de-los-diablos-afromexicanos-de-la-costa-chica-de-guerrero
http://www.gob.mx/cdi/articulos/danza-de-los-diablos-afromexicanos-de-la-costa-chica-de-guerrero

simbolismo africano que propone para el bote. En el mismo trabajo sefiala que Ruja
y Kalunga podrian ser uno mismo; pues en algunos sitios del Congo a éste tultimo
se le llama Karunga, y que quiza la exclamacién de jHurra! o jRuja! que gritan los
diablos danzantes sea una derivacion de jRunga! Afiade que en Uganda, entre los
bahuma, los nyoro y otros pueblos, puede hallarse a Ruhanga, dios de la
enfermedad, la vida y la muerte; y que su ap6cope pudo derivarse en Ruja (Motta,
2016: 167-168).

La otra versidon pertenece a un relato de los collantefios Juan Bacho,
Francisco Bornios y Heraclio Bacho Daza (una parte compilada en 1948-1950, y la
otra en 1988). De acuerdo con ellos, esta danza tiene una antigtiedad de entre 200 y
300 afios, y se remonta a los tiempos de la hacienda La Guadalupe (que junto con
sus inmediaciones seria el actual Collantes), propiedad de Don Cosme del Valle y
fundada en 1801, en la que llegaron a trabajar 24 familias de “negros”. Cuentan
que en un festejo de una hacienda vecina (en la actual comunidad de la Boquilla,
Santa Maria Chicometepec, Oaxaca) los hacendados no dejaron participar a “la
negrada”. Entre ésta se hallaba un caporal de nombre Rufo, pero al que nombraban
Ruja -el que creian un nombre de un principe, un santo o un dios-, quien los incit6
a realizar su propia celebracién, en venganza de sus patrones que no los dejaban
ser iguales a ellos. Encolerizados y llenos de alcohol, hicieron su propia fiesta
bailando, cantando y tomando, en honor a su lider-dios Ruja, que era “negro como
ellos”; pero los espafioles al percatarse, los acusaron de iddlatras y de adorar al
diablo y los amenazaron con dar aviso a la Santa Inquisicién.

Tiempo después, el festejo se formalizé: participaban 24 danzantes que
representaban a cada jefe de familia, y se afiadieron los tnicos instrumentos
musicales que tenfan a su alcance -bote, charrasca y flauta de madera- y que
fueron donados por el curandero. Como una provocacién, confeccionaron
mascaras para recordar a ese “rey o dios” que ademads seria el caporal de fama

violenta -“Cuidao mano, que ahi viene el diablo”- (Rojas, 2007: 10-13).
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Puede notarse que la versiéon més difundida de Ruja es una muy abreviada
de esta, de la que se ignoran deliberadamente elementos que pueden ser muy
ilustradores bajo un anélisis riguroso: El reclamo de igualdad (“; Por qué no hacemos
una jiesta igual a la que hacen los patrones?”); la reaccién contestataria y burlesca de
los afrodescendientes; el rechazo a la diferencia, que en el pensamiento catélico “el
negro” se vuelve sinébnimo del diablo; la importancia de la medicina tradicional
(por los instrumentos musicales), la actividad ganadera y los vinculos sociales.

Con la Invencién Teatral de la Danza de los Diablos no se busca dar una
leccién histérica o pedagoégica que sea completamente fiel a las narrativas locales, o
a los estudios a profundidad, o al menos no en primera instancia; antes bien, se
quiere que la imagen del Dios-Diablo tenga un impacto dramatico en el

espectador, que haga inminente la otredad.
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Figura 15. Afiches de Diablos. I1zq.Dia del Pueblo Negro Afromexicano 2013; Der. Invitacién a la
presentacion del documental “Ruja”.
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III. El Fandango de Artesa. La performatividad de lo étnico

Es mediodia de un 19 de noviembre del 2014 y el grupo de Fandango de Artesa de
El Ciruelo aparece como invitado de honor de un magno evento. En un espacio
abierto, la musica se presta a sonar. Los asistentes miran y escuchan atentamente,
con impaciencia sonrien, asienten, aplauden, sefialan con el dedo y toman
fotografias. Muchos de ellos seran testigos por primera vez del famoso baile sobre
la artesa. Aparte, en su espacio designado, los cuatro musicos pelean con el tnico
micréfono disponible, no saben si usarlo para el violin o la voz; al final resuelven
que es mas probable que la voz se pierda, asi que se lo acomodan al tamborero-
cantador. Las bailadoras se arreglan el cabello, se pintan los labios; los muchachos
juguetean entre ellos, se arrebatan los sombreros.

Antes de que inicie la presentacién, un académico experto en su musica
ofrece unas palabras introductorias para el publico, y extiende su reconocimiento
al trabajo de recuperaciéon de esta tradicion. Cada vez se aglutinan mas
espectadores, y se lanzan muchas tomas fotograficas. Es un evento importante, y la
presencia de estos afromexicanos es significativa y profundamente valorada, tal
parece.

Inicia la presentaciéon con retraso. Los musicos se concentran en su
importante labor: entretener a la concurrencia dando lo mejor de si (que su largo y
cansado viaje de 12 o 13 horas no sea en vano). Los jovenes bailadores -mujeres y
hombres- lucen sus mejores pasos, se divierten, se alborozan a si mismos
invitando al publico a bailar -vergonzosamente, en comparacion. Es lo grisaceo del
dia y lo solemne del evento que contrastan con el vivo colorido de las faldas
floreadas de las seis alegres bailadoras.

Pasados alrededor de treinta minutos de espectaculo (unas cinco piezas
musicales), todo termina y el grupo se muestra satisfecho con su actuacién. Los
asistentes se ven complacidos y aplauden de nueva cuenta en sefial de completa

aprobacion y algarabia. Se acercan para estrechar las manos de quienes los
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regocijaron; se toman fotografias, compran discos de audio, halagan, vuelven a
estrechar sus manos y se alejan para pasar a la siguiente actividad programada.
Los miembros del grupo tienen la opcién de acudir a la presentaciéon de un
libro, o quedarse alli, paseando un rato. Elijen lo segundo. Algunos de los
bailadores mas jovenes me preguntan si yo sé bien de qué se trata el evento,
porque ellos no estan del todo enterados. Pero en realidad poco importa, porque la
mayoria nunca habia estado en la Ciudad de México. Por eso les gusta bailar,

dicen.

Figura 16. La Artesa en el Museo de Antropologia. Fotografia: Moénica Hernandez Monroy, 2016.

*%

A diferencia de la Danza de los Diablos, que presenta un raigambre
profundo en las localidades afrocostefias y que conforma uno de sus mas
sobresalientes elementos de identificacién, el Fandango de Artesa perdi6 ese
estatus a mediados del siglo XX. Hoy en dia, en su version afrodescendiente, s6lo
puede encontrarse en San Nicolas Tolentino y en El Ciruelo, un fantasmita de lo
que pudo haber sido en sus mejores tiempos.

La “retérica de transmisiéon” también se da aqui, pero ésta no consiste en la

seleccion de un elemento exotizado y estereotipado reproducido por la via
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medidtica. Mucho més que en la Danza de los Diablos, esta retérica se inclina por
el “hacer creer”: hacer creer que el Fandango de Artesa es efectivamente una de las
expresiones musico-dancisticas mas emblemaéticas de los afromexicanos de la
Costa Chica; es decir, construirse en la repeticion del acto.

Por tal motivo, siempre estd presente en cada evento politico-cultural,
artistico o académico que organice el movimiento afromexicano. Y esto se refuerza
con la fama que esta musica tiene en otros estados de la Republica. En la Ciudad de
México, por ejemplo, los aficionados a la musica tradicional mexicana (musicos,
bailadores y bailadoras, cantantes, promotores culturales, etcétera) también han
tenido un papel en la re-transmisién de esta retérica. En mas de una ocasién se me
ha compartido el anhelo de asistir a un “fandango tradicional de artesa” en El
Ciruelo; comentario que resulta de la habitual comparacién entre la vigencia del
fandango jarocho -por mencionar- con la pretendida vitalidad del caso de Artesa.

Al aclarar la situaciéon real de esta practica, la ilusiéon se desmorona: los
fandangos tradicionales -colectivos, catarticos, caéticos, de noches enteras- no
existen mds; no es una musica que forme parte de la vida de los afromexicanos de
la Costa -ni siquiera los de El Ciruelo o San Nicolas- y en general, la identificacion
de la poblacién con esta musica es exdgena, en otras palabras, no son ellos mismos
quienes se la apropian. Y si lo hacen o bien es un porcentaje pequefio (los mismos
miembros de la agrupaciéon quiza), o se remiten a lo que significé antafio esta

tradicion.

Fandanguear en tiempo viejo

Para muchos, el fandango es un espacio que puede considerarse fuera del tiempo
cotidiano, aunque se remita a ocasiones de cotidianidad. Pero en ese momento -
que puede durar noches y dias enteros- confluye el baile, la musica, la comida y las
bebidas embriagantes; es una ocasién de festejo y de cortejo, caético y sublime,
cohesionador y valvula de escape. Un espacio singular que puede repetirse, pero

nunca de forma idéntica, pues los sudores y humores, los cantares y decires son de
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ocasion, responden al improviso y a la espontaneidad. Y este era el espacio
tradicional por antonomasia del Fandango de Artesa en la antigtiedad, el tiempo
viejo, el que ya no es ahora.

Las investigaciones arriba referidas de Ruiz alumbran la veta poco indagada
de su influencia africana, no obstante, poco se ha explorado sobre el pasado
colonial del Fandango de Artesa. Por lo que es solo a través de la tradicién oral y
algunos relatos de viajeros que se conocen los espacios mds representativos de esta
practica en tiempo viejo, con lo que se permite afirmar que el fandango era su
ocasion festiva y contexto por excelencia.

Amado del Valle, oriundo de Pinotepa Nacional, escribe en 1877 sobre un
fandango y un velorio costefio. La riqueza de su obra radica en que a lo largo de
quince actos, retrata de forma poética —en versos octosilabos- lo que presenci6 ese
dia. En el acto V “Empieza el fandango” (1970: 10), compone: “Y al instante las
parejas/ empezaron a bailar,/ y la ramada a temblar/ tumbando las hojas viejas// Gentes de
todos tamarios/ edades y condicion/ ciérrense al compds del son/ sin odios ni desengarios”.

Un tipico fandango de artesa siempre contaba con una plataforma sobre la
cual bailar-percutir; la oralidad se hacia presente en forma de retadas
(confrontamiento por medio de versos improvisados); asistia gente de todas las
edades, mayormente adultos y jévenes aprovechaban la ocasion para
interrelacionarse; y por supuesto el frenesi que podia deambular entre la alegria y
la violencia. Todo esto bajo una enramada o un gran arbol de ceiba o parota, que
cobijarian el festejo durante dias.

La gente mayor que recuerda haber asistido a un fandango o visto a sus
padres o sus abuelos participar en uno, relata que eran dos las principales
ocasiones en que se daba cita la musica de artesa: los enlaces matrimoniales y los
velorios de angelito. La fiesta para celebrar las antiguas bodas costefias podian
durar tres dias o mas. Durante el convite celebrado después de la ceremonia
religiosa y luego en la tornaboda (festejo un dia después del enlace matrimonial), se

levantaba una enramada bajo la cual se acomodaba la artesa y los musicos se
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posicionaban alrededor, como relata el artesero Melquiades Dominguez de San
Nicolas:

En una boda, en un casamiento, o bailes asi, participaba la artesa en el
fandango y... se alternaban: un tiempo la artesa y un tiempo ya era
musica [de otro tipo]... toda la bola, ya era costumbre. Si era boda... la
novia era la que bailaba primero. Y habia una sefia cuando ella estaba
bailando, porque la artesa tiene un hoyito, jno? Cuando ya estaba
bailando... metian un cuete alli y ya la gente corria: jya estd bailando la
novia! Pero eso era antes... (Alcantara H., 2011: 297-298).

El velorio de angelitos era otro de los contextos rituales en el cual la musica
y el baile sobre la artesa tenian cabida, recordando que la emotividad de estos
velorios se inclinaban por la dicha fingida. A decir de la gente que lo recuerda,
durante los despedimientos de angelitos los musicos de artesa tocaban minuetes y
algunos sones, y si se bailaba, los pasos eran casi ceremoniosos.

Ademas de estas dos ocasiones festivas, el fandango de artesa también
aparecia en otras de cardcter menos ritual: fiestas de cumpleafios, ferias, alguna
fiesta patronal. Asi lo menciona el artesero Efrén Mayrén de El Ciruelo:

Porque la artesa en todas las fiestas se bailaba. Como el dia de mafiana
[fiesta patronal], fiesta de boda, quinceaio’... Se moria un chamaquito,
como le hacian fiestecita, jahi e’taba la artesa! ;Si pue’! Yo no sé por qué,
como esta gente nacid, pue’ ya no vio la artesa, serd por eso, desconocen
eso (Entrevista a Efrén Mayrén Santos, 23 de noviembre 2011).

En el testimonio que Efrén Mayrén me compartié en el 2011, el dultimo
comentario hace referencia a una situacién que hoy, seis afios después, es idéntica:
el fandango de artesa ha atravesado por un largo proceso de desarraigo en la Costa
Chica, por lo que ya no es parte ni del gusto ni del sentir de la poblacién en
general. Como cualquier otra tradicion, ésta estuvo sujeta a la inclemencia de la
muerte de sus mas fieles portadores, al cambio brusco de las realidades con el
tiempo: los proyectos de modernizacién y progreso, los medios de comunicaciéon
masivos; a la contingencia de las necesidades de vida (la migracion, por ejemplo)

en fin, a un cambio de época suscitado para ellos, en la segunda mitad del siglo XX.
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Todo eso contribuyé a que por lo menos dos generaciones -crecieran
desconociéndola, con lo que la tradicion mdusico-dancistica se adormecio,

diluyéndose poco a poco hasta dejar de ser protagonista de sus fiestas y fandangos.

El rescate de la artesa y el suefio que “se hizo realidad”

Puesto en marcha el “rescate” y la “recuperaciéon” de la Tercera Raiz en la Costa
Chica -el primer momento del movimiento afromexicano- en la década de 1980
comienzan a gestarse esfuerzos revitalizadores de esta practica. Miguel Angel
Gutiérrez Avila y Glyn Jemmott serian actores consustanciales para esta labor.

El primero, desde el ambito académico, se interesé en las tradiciones
perdidas que la poblacion de San Nicolds Tolentino sefialaba como otrora
emblematicas; promovié la creacion de una Casa de Cultura y participd
activamente en talleres de musica y baile de artesa, de la mano de personajes
locales como la bailadora y versadora Catalina Noyola Bruno, o los misicos
Tiburcio Noyola y Melquiades Dominguez. Poco a poco fue consolidandose una
primera agrupacion compuesta por adultos y jovenes entusiastas. El proyecto de
Rescate de la Tercera Raiz rendiria frutos: en esos afios, el entonces Instituto
Nacional Indigenista hizo la grabacién de un cassette del recién conformado grupo
de son de artesa de San Nicolas, lo que seria una puerta para su futuro como
agrupacion afromexicana.

Glyn Jemmott hizo su parte desde la movilizacion politico-cultural. Con su
llegada a El Ciruelo a mediados de la década de los ochenta, motiva a los
pobladores para la valorizaciéon de sus précticas culturales. En ese entonces, P.
Efrén Mayrén Santos ya se empefiaba en recuperar al fandango de artesa, tradicion
de la que él mismo fue testigo siendo muy nifio, tal vez por el afio de 1942
(Mayrén, 2003: 14). Uniendo esfuerzos con Jemmott, ambos se empecinan en hacer
realidad el suefio de ese hombre cirgiielerio: revivir al Fandango de Artesa y hacer

de él, de nueva cuenta, el festejo musical predilecto de los afrocostefios.
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Tomando como guia la grabacién del grupo de San Nicolds, Don Efrén
forma una primera agrupacion de bailadores, cuyos maestros fueron reconocidos
arteseros de la localidad vecina San José Estancia Grande. Mas tarde, obtienen un
financiamiento para hacerse de la guitarra, el violin y el tambor-cajén, y construir
la primera artesa ciruelefia después de tantos afios de olvido. La practica y
constancia de este pufiado de hombres y mujeres logré que en 1996 debutaran en la
fiesta patronal de su pueblo, y un afio después, en 1997, se presentaran como el
espectaculo central del ler Encuentro de Pueblos Negros efectuado en su propio
pueblo.

Hoy la agrupacion de El Ciruelo mantiene vigencia: por lo menos cuatro
fonogramas grabados que incluyen madas de treinta sones compuestos por Don
Efrén; un concierto en Estados Unidos (en el Smithsonian Folklife Festival del 2010,
en Washington D. C.) y otros muchos maés al interior de Guerrero y Oaxaca y la
Ciudad de México; reconocimientos varios y una constante presencia en eventos
organizados por el movimiento afromexicano, conforman una amplia trayectoria
para presumir.

“Suerio que tanto soné/ se me hizo realidad/ que al fandango de la artesa/ lo
pudiéramos rescatar/ y en el pueblo de El Ciruelo/ jsiempre vamos a bailar!”, reza una de
las coplas compuestas por Efrén Mayrén. Sin duda, su loable labor hizo posible
que pueda escucharse otra vez a esta musica, o por lo menos aproximarnos a la
belleza que antafio se apreciara; sin embargo, esto no hubiera sido posible sin la
firme participacion de los musicos y las bailadoras y bailadores que no han dejado
este proyecto desde que inici6, o por el entusiasmo que le imprimen los nifios y
jovenes que forman parte del grupo por algiin tiempo, y que a veces no reciben
mas pago que la satisfaccién de bailar y viajar.

Tanto en El Ciruelo con el San Nicolds, el fandango de artesa estéd
relativamente recuperado, pues solo tiene ocasién en eventos programados ex
profeso; donde participan sélo los integrantes del grupo y cuya dindmica marca un

distanciamiento entre intérpretes y espectadores, lo que seria impensable en un
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fandango tradicional. Con todo, el performance repetido incesantemente nos invita
a pensar que si es una tradicién musical emblemética y que por eso aparece
constantemente; es decir, la “retérica de la transmisién” nos hara creyentes del

suefio de Don Efrén.42
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La artesa: metafora de cimarronaje

Si en la Danza de los Diablos se da una explotacién visual de Ruja -y las mascaras
que le dan rostro- en esta expresién musical sucede algo parecido con la forma de
la artesa y la significacion que se le atribuye al baile sobre ella.

La artesa es una plataforma zoomorfa escarbada de una sola pieza de
madera de parota -a manera de cajéon-, que en un extremo tiene labrada la cabeza
de un caballo, una vaca o un toro, y del extremo opuesto, la cola del animal en
cuestion, lo que la vincula a primera vista con la actividad ganadera y de vaqueria;

complejo que ya he sefialado como caracteristico de otras tradiciones dancisticas.

“2En un trabajo anterior realicé un analisis mas completo de la pérdida y recuperacion del Fandango
de Artesa, asi como sus condiciones actuales de existencia. Ver A. Berenice Vargas Garcia, “Suefio que tanto
sofié” ... La recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo, Costa Chica, Oaxaca [Tesis de Licenciatura],
Escuela Nacional de Antropologia e Historia, 2015.
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Uno de sus rasgos mads sobresalientes son sus dimensiones: entre tres y
cuatro metros de largo, un metro de ancho y 50 cm de altura, aproximadamente.
Su funcién no se limita a la de plataforma para bailar, sino que el sonido del
golpeteo con los pies de los bailadores es la principal percusién; una percusion
grave y altamente sonora -que algunos comparan con los tumbos del mar-,
teniendo en cuenta la gran caja de resonancia del instrumento.

Existen discrepancias sobre su origen, pues mientras que para algunos
consistia originalmente en bateas escarbadas en un tronco “en la que se solia poner
el agua y/o alimento a los animales” y que durante los fandangos se volteaba boca
abajo para que las parejas pudieran zapatear sobre ella (Contreras, 1988: 119-120);
para otros era una canoa invertida y colocada en el piso, una de las explicaciones
mas difundidas en la region costefia. Sin embargo, parece mucho maés factible la
primera version, pues entra dentro del complejo ganaderia imperante de la zona.
La proliferacion de la segunda responde, tal vez, a que la forma mas sencilla de
describir a la plataforma es mediante comparacién: parece una canoa. Aunado a
esto el hecho que es muy probable su multiplicidad de usos (Jauregui, 2013: 110).
Tan s6lo en El Ciruelo, por ejemplo, las cuatro artesas existentes hoy en dia son
empleadas para diferentes fines cuando no se tienen presentaciones musicales o
ensayos: banca, mesa, o estante.

El poder performativo de la artesa no se instala s6lo en las dimensiones de
la plataforma, pues es en el labrado zoomorfo donde radica la significacion que se
reiterara y dramatizard. Las artesas zoomorfas son exclusivas de la Costa Chica, y
por lo menos desde principios del siglo XX ya se tenia noticia de artesas “con
cabeza y cola rudimentarias” como constatd el naturalista Hans Gadow en 1908
(2011: 380). Puede deducirse que el labrado era a propdsito, aunque no sabemos con
certeza si con fines estéticos o rituales.

Esta laguna en el conocimiento se convierte en manantial de imaginaciones,
pues de ahi se desprenderan diferentes conjeturas sobre el significado que la

cabeza de vaca, toro o caballo tendria en la practica musico-dancistica.
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Actualmente se defienden dos distintas, entre los afrocostefios, los
académicos, los arteseros (musicos y bailadores), y demas afectos al tema. Ambas,
sin embargo, comparten un vinculo con el complejo ganaderia-vaqueria, aunque
en diferente medida. La primera puede clasificarse como una interpretacion de las
relaciones humano-ambientales que los afrocostachiquenses establecieron con el
ganado y el medio circundante. Se ha subrayado que la ganaderia en la Costa
Chica constituyé una de sus principales actividades econémicas, y que los
africanos y afrodescendientes llegados a esa regiéon durante el periodo colonial
desempenaron labores de caporales, ganaderos y vaqueros para atender al
contingente de mas de cien mil cabezas de ganado introducidas a la zona (Aguirre,
1958; Reynoso, 2010) pues en las colindancias de Guerrero y Oaxaca se encontraba
una de las estancias ganaderas de mayor tamafio, que pertenecia al Mariscal de
Castilla (Motta, 2006: 120); y a ello se suma el que la cria de ganado y la monta
equina eran algunas actividades en las que se destacaban los africanos del
occidente sudanico traidos a la Nueva Espana (Ruiz, 2016).

El antecedente histérico vaquero y ganadero ofrece pistas respecto al tejido
de su sentido de pertenencia y la construccion de un referente comun, pues su vida
cotidiana se regfa por los ciclos ganaderos anuales, los rodeos, las formas de
diversiéon y entretenimiento como las cabalgatas y carreras de caballos, lo que los
distinguia de sus vecinos indigenas. Por ello se proyecta reiteradamente en la
musica y la danza, como la Danza del Toro de Petate, el Machomula o la Danza de
los Diablos

En esta primera interpretacion, la figura del caballo, el toro o la vaca son un
recuerdo de su destreza en la ganaderia, de su vinculo con la tierra costefia y de la
historia de su llegada a esa regién, y por ende, un distintivo de su identidad como
grupo diferenciado de indigenas y mestizos. Como me lo han referido en multiples
ocasiones, bailar sobre la artesa -y es ilustrador que sea el hombre quien le
imprime mads vigor, al redoblar con los pies estruendosamente- significa que se es

un diestro vaquero.
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En una ocasioén, le pregunté a Efrén Mayrén si la artesa siempre habia tenido
cabeza y cola de animal,

Segun la primera artesa que hicieron los aquellos hombres primeros que
la iniciaron, asi nomds la hacian sin cabeza, sin cola. Pero le ponian
cabeza de cartén, de caflamo, y a la artesa antes la vestian pues, de papel
dorado, papel de colores. Ya después decidieron hacer la cola y la cabeza
de la misma madera. Asi pues, cabeza de un animal, sea toro, vaca o
caballo, esos tres. La cabeza se la hicieron porque los negros fueron
domadores de ganado, asi pues, la artesa tiene cabeza de toro o vaca o de
caballo porque ellos eso domaban (Entrevista con P. Efrén Mayrén,
tebrero de 2014).

La segunda propuesta sera mucho mas difundida dentro de la movilizacion
afro-reivindicatoria, pues tiene el plus de reafirmar el relato mitico de origen: el
cimarronaje. Partiendo de la documentaciéon que confirma la presencia de
palenques de cimarrones en la Costa Chica, se concluye con certeza que éstos
fungieron como espacios en los cuales los exesclavos o reprodujeron practicas
culturales ancestrales, o elaboraron las propias, ya en nuevas condiciones (Aguirre,
1958; Motta, 2006). El baile sobre la artesa seria resultado de estos enclaves de
resistencia, tanto de cimarrones como de trabajadores de las estancias ganaderas
cercanas, que acudian a los palenques para divertimiento tal vez.

El baile enérgico sobre la artesa con cabeza labrada de toro, vaca o caballo
seria una simbolizacion de las relaciones de poder asimétricas gestadas a lo largo
de la historia entre afrodescendientes y mestizos: la artesa simboliza al dominante
opresor, al duefio de la estancia ganadera; y bailar sobre ella es, en
correspondencia, bailar sobre la dominacién, denostando la superioridad de los
afrodescendientes. En este espacio catartico se imaginaba el fin de la dominacién a
golpe de la resistencia.

La version del baile de la artesa como inversion simbolica de las jerarquias
ha sido documentada por diversos autores, y me la han referido también algunos
pobladores de El Ciruelo, quienes se apropian y reelaboran los relatos que

escuchan constantemente por la “retérica de transmisiéon”. El violinista y
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constructor de artesas de El Ciruelo, Tirso Salinas, me explic asi el significado de
la forma de la artesa:

Dice la leyenda que porque antes el rico tenia mucho ganado y el pobre
trabajaba para el rico ja puro latigazo! “jérele cabrén, érele!”, era un
esclavo pues, del rico. Y cuando derroté el pobre al rico, hacen la artesa y
bailan sobre ella y dicen que ya lo derrotaron “jtodo pisoteado este wey,
a él y a sus vacas!”. Por eso tiene la cabeza de vaca, o si no se la hace uno
de caballo, que ya lo derrotaron pues, ya salieron de la esclavitud. ;No
has entrado al museo de Cuaji? Ahi te lo explican todo... Ahi frente al
palacio esta el museo [el Museo de las Culturas Afromestizas], ahi est4
todo, ahi est4d una artesa y te explican lo mismo que te dije yo (Entrevista
a Tirso Pablo Salinas Palacios, abril 2013).

!II

Ambas interpretaciones no se contradicen -antes bien, pueden ser
complementarias-y dan muestra del caracter polisémico del baile sobre la artesa
zoomorfa: catarsis por medio de la inversiéon simbdlica de jerarquias, y
demostracion de las relaciones humano-ambientales que histéricamente tienen
como uno de sus ejes vitales la actividad ganadera. Una primara mads sobre la otra
debido a que expresa de forma mas atractiva, o tal vez mas pertinente -atendiendo
a la coyuntura actual- el caracter cimarrén que quiere exaltarse.

Como apunta Hoffmann (2006), estas interpretaciones aunque surgen de la
memoria colectiva costachiquense, son reinventadas constantemente, reelaboradas
y retroalimentadas entre dos esferas: la tradiciéon oral local y los académicos e
intelectuales. Sin embargo, homoélogamente a la Danza de los Diablos, la
homogeneizaciéon de la memoria conduce a que relatos como el primero vayan
diluyéndose frente a la fuerza performativa que tiene la artesa como metafora del

cimarronaje.

158



\‘M

Figura 18. Bailando en la artesa. Fotografia: Ménica Hernandez Monroy, 2016.

IV. Una expresion afromexicana emergente: La Danza Obatala

En afios recientes, la Costa Chica ha visto emerger una expresion musico-dancistica
que puede conceptualizarse también, politicamente, como Musica Afromexicana;
en el sentido de que se ha integrado al repertorio cultural representativo
afrodescendiente, y forma parte activa en los eventos y espectaculos del
movimiento reivindicatorio: La Danza Obatala. El papel que empieza a cobrar en la

region, particularmente en Collantes, hace necesaria su breve exposicion y analisis.

La basqueda creativa del legado

Esta danza debuta ptblicamente en el Encuentro de Pueblos Negros del afio 2013,
celebrado en el poblado de Lagunillas (S. Pinotepa Nacional, Oaxaca). Conformada
por mujeres jovenes danzantes, y musicos hombres que ejecutan el djembe, esta
danza collantefia “inventa una coreografia que de manera auténoma recoge
elementos de los mapalés colombianos mezclando la presencia de la religion
afrocubana para autonombrarse” (Varela H., 2017: 11).

La agrupacion surge por la propuesta del sacerdote Flavio Cisneros y la

hermana Ruperta Palacios, miembros activos de la organizacién México Negro AC.
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De acuerdo con Itza Varela Huerta, en el movimiento politico afromexicano se
produce una cultura del pasado central para la identificacion afrodescendiente. Esta
cultura se compone de tres elementos que seran recursivamente utilizados para
sustentar el discurso identitario: el periodo colonial, Africa y la esclavitud (2017:
74). Los mismos que, como sefialé, son consustanciales a la Invencion Resiliente, y
el nucleo del pasado que se pone en escena.

Acorde con Varela H., la puesta en escena o el uso performatico del pasado
se densifica més explicitamente en la Danza Obatald, no solo por su vinculaciéon
con Africa, sino también por introducir una estética y una corporalidad que se
contraponen al “orden tradicional” masculinizado de la Costa Chica.#> Aunado a
que la coreografia se implica con africanidades exdgenas (metropolitanas y
cosmopolitas) que comienzan a difundirse masivamente por la Web (Varela, 2017:
125).

Para el montaje de la musica y la coreografia, han recibido apoyo de algunos
maestras de danza, otros jovenes frasteros que dieron clases de djembe, y la
bisqueda en Internet de “baile africano” (Varela, 2017: 131). Si bien la propuesta
surge de integrantes de México Negro AC, son las jévenes danzantes quienes se
movilizan para la organizacion de esta especie de club de danza, el cual ha
terminado por encantar a mucha de la poblacién de la region; lo que ha llevado a
que se formen otros grupos similares, como el “Uganda” de la localidad Cerro de
la Esperanza, en S. Pinotepa Nacional, Oaxaca.

Analiticamente, esta danza puede ejemplificar la “invencion de la tradicion”
de E. Hobsbawm (2002): que emerge en un periodo breve de tiempo y se instaura
con rapidez, y que busca un vinculo con un pasado histérico que puede ser en gran
medida, ficticio. Inclusive mas que la Danza de los Diablos o el Fandango de

Artesa, la Danza Obatala se presenta como un ejemplo prolifico de creatividad en

3 Considerando que la gran mayoria de las danzas de la zona -tanto indigenas como

afrodescendientes— son un espacio preponderantemente masculino, en el que la mujer no tiene cabida ni como
musico ni como danzante. En la danza de los diablos, no obstante, ha comenzado a darse la paulatina
inclusion de las mujeres.
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la identificaciéon etnopolitica afrodescendiente. Tanto por lo meritorio de la
creacion de una expresion estética novedosa, como por el juego performativo que
se hace con la reconexion afrodiasporica; la participacion activa de mujeres
afromexicanas en un d&mbito donde predomina lo masculino; y la exitosa y
aplaudida inserciéon de una manifestacion dancistica en lo regional, que coadyuva
a generar entre los jovenes, una manera especifica de conocer y entender su pasado

en tiempos de globalidad.

Figura.19. Danza Obatala en el XV Encuentro de Pueblos Negros, 2014, Cuajinicuilapa Fotografia
de Marcos Fuentes. Fuente: http:/ /izq.mx/noticias/27/11 /2014 / galeria-xv-encuentro-de-pueblos-

negros/

* ¥

Danza de los Diablos y Fandango de Artesa (y también, la Danza Obatald),
son, Musica Afromexicana que se inventa teatralmente, poniendo en escena un
pasado mitico: su ancestria africana (estereotipada, en muchos casos). Es decir,
éstas se nos muestran de tal forma, que las percibimos y aprehendemos como
representativas de los afrodescendientes de la Costa Chica, y con ello, los
espectadores formulamos una imagen sobre lo que estas poblaciones son, en el
marco de su pugna reivindicativa. Pero, ;qué sucede cuando la exotizacién se
deviene en exceso y la espectacularizaciéon se vuelve folklorizante? Tales son los
caminos de la Invencién Alienada, que discutiré en el siguiente capitulo.
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CAPITULO 5

Frente a la Invencion Alienada: la Invencion (E) Utdpica

La angustia humana que exalto

1o es decorativa joya

para turistas.

iYo no canto un dolor de exportacion!
Jorge Artel, «Negro soy»

iHay que tené boluntd,

que la salasién no é

pa toa la bida!
Nicolas Guillén, «<Hay que tené bolunta»

Parte I. La Invencion Alienada

El programa del II Festival Afro Cuaji 2016 se atiborré de “expresiones tipicas
afromestizas”, propias de la sede -Cuajinicuilapa- y de la regiéon costefia. Hubo
exposiciéon de pinturas, muestras gastrondémicas, pasarelas de danzas, talleres,
conferencias, reconocimientos -al lider afromexicano Sergio Pefialoza y al misico
Esteban Bernal-; y hasta la presencia de artistas famosos -Edgardo Eliezer, actor de
telenovelas afropanamefo, y la Miss Guerrero 2016 afromexicana, Samantha
Leyva. Por supuesto, la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa también
estuvieron presentes.

Durante los dos dias que dur6 el festival (30 y 31 de octubre), el presidente
municipal de Cuajinicuilapa recalcé la importancia de eventos de este tipo, que
ademas de fungir como un espacio para valorar sus raices, son muestra de lo que el
turismo nacional e internacional puede encontrar si visita la Costa Chica.

Aunque la programacion dio inicio desde la mafiana, la gente del lugar no
lleg6 sino hasta entrada la tarde, mas atraida por los puestos de frituras y cervezas

alrededor del escenario, que por las conferencias o repetitivas presentaciones
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dancisticas. Asi pas6 con el Fandango de Artesa, el que no tuvo mucha
concurrencia por haberse presentado a las diez de la mafiana. Lo que no pasé con
el encuentro de las Danzas de los Diablos, que cerr¢ el dltimo dia del evento.

Mas de cinco agrupaciones de danzantes de diablos se convocaron para
participar brevemente. Una tras otra, mostraban el impetu de su estilo y lo fuerte
de su rugido; por lo menos un nifio-Minga se robd los aplausos y gritos de la
concurrencia. Los curiosos se arremolinaban en el escenario, algunos incluso
entraban en él, y los molestos organizadores del evento les pedian -no tan
amablemente- que se movieran de sitio. El modelo y actor y la Miss Guerrero se
veian complacidos.

Unos metros lejos de la carpa que cubria el escenario -y bajo la cual ya no
cabia nadie-, en el sofocante calor de la noche, el resto de los cuilefios hacia su
propia fiesta. Estdn bastante habituados a que el presidente municipal organice
este tipo de festivales o encuentros, les fastidia un tanto la hipocresia de su
discurso, dicen. El conflicto con él tiene antecedentes: mala administracion,
acusaciones de corrupciéon y alegatos de decidido desinterés por su pueblo. Al
final, el Festival es para “que quede bien él”, porque ellos no ven resultados: el

pueblo sigue tal como esta -sin mejoras-, y ellos viven como siempre.

) o P o CDI
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Figura 20. Cartel del II Festival Afro Cuaji 2016.
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En la lucha reivindicatoria de los afromexicanos, el patrimonio cultural inmaterial
(PCI) cobra relevancia al configurarse como un bagaje que se incluye en la lucha por
sus derechos culturales y politicos (Quecha, 2015). Tomado -y devuelto-
respetuosamente de la memoria y préctica de sus portadores, se convierte en un
elemento estratégico que no sélo los ubica al exterior en el plano de la diversidad
cultural de México, también puede potencializar la continuidad y vigencia de sus
tradiciones, contribuyendo a la valorizaciéon positiva de las mismas entre las
generaciones mas jovenes.

No obstante, el abuso y mal manejo de su PCI-y aqui me limito a escribir
sobre la musica y la danza- corre el riesgo de caer en la exotizacién excesiva, la
folklorizacion y la mercantilizacion. Estos procesos de fetichizacion y alienacion son
efectos de la reiteracion -muchas veces vacua- de una esencia africana
estereotipada, como abundé en el capitulo anterior. En esta Invencién Alienada, el
Fandango de Artesa y la Danza de los Diablos corren el riesgo de perder sus
rostros comunes, y se convertirse en objetos de promocién y consumo,
principalmente debido a fuerzas y agentes exdgenos.

Reproducidas casi en serie por la mediatizacion, estas expresiones estéticas
pierden su valor politico y reivindicatorio al ser expropiadas por las industrias
culturales. Al mismo tiempo, algunos actores de organismos de la sociedad civil y
de instancias gubernamentales, se hacen participes de la légica capitalista y
mercantil, contribuyendo al despojo y wusufructo del patrimonio cultural
afrodescendiente. De lo cual tampoco estan exentos los propios miembros y
portadores de estas tradiciones musico-dancisticas. Este ultimo capitulo se
propone explorar estas vias y aventurarse a enunciar posibles escenarios.

En la primera parte, en un primer apartado se expondran algunas
reflexiones respecto a la patrimonializacion, pues es un tema que ha salido a flote
en lo concerniente a esta danza y estas musicas. El segundo, apuntard sobre los
procesos de folklorizacién que han atravesado a estas précticas, y en un tercero se

discutira el tema de su mercantilizacién. A manera de cierre, la segunda parte del
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capitulo reflexiona sobre lo que llamo una Invencion (E)Ut6pica que haria frente a

la Alienada y que nos permite repensar el futuro que se quiere.

I. “Creaciones surgidas del alma”. Patrimonio Cultural Inmaterial

De acuerdo a la puntual revision de Maya Lorena Pérez Ruiz (2012), el término
patrimonio cultural de la humanidad se institucionaliza oficialmente en 1972,
resultado de la Convencién sobre la Protecciéon Cultural y Natural convocada por
la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO). La aprobacién del término se vinculé a la urgencia de una regulaciéon
internacional del transito de obras de arte y monumentos arqueolégicos -en
términos de aranceles-, la sistematizaciéon de normas y recomendaciones para
proteger y conservar las obras artisticas y monumentales, y la necesidad de
reflexionar sobre la manera de hacer compatibles las necesidades de desarrollo y
modernizacién con las de proteccién, conservacion y rehabilitacion. Ademés que
era necesario definir el papel que los Estados miembros debian cumplir para lograr
la conservacion.

Para mayor “precision” y operatividad, en 1982 -durante la Conferencia
Mundial de la Unesco sobre Patrimonio Cultural efectuada en México- se dio esta
definicién de patrimonio:

El patrimonio cultural de un pueblo comprende las obras de sus artistas,
arquitectos, musicos, escritores y sabios, asi como las creaciones
anénimas surgidas del alma popular y el conjunto de valores que dan
sentido a la vida, es decir, las obras materiales y no materiales que
expresan la creatividad de ese pueblo; la lengua, los ritos, las creencias,
los lugares y monumentos histéricos, la literatura, las obras de arte y los
archivos y bibliotecas.

Y una vez adoptado el término en el dmbito internacional, los Estados
miembros iniciaron la mejora de los instrumentos para la salvaguarda del
patrimonio, centrdndose fundamentalmente en el material; ratificando su
proteccion en la Convenciéon del 2001 (Pérez R., 2012: 7). Sin embargo, la
globalizacién econémica y el desarrollo y masificacion de los medios de
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informacién y comunicacion, evidenciaron los efectos negativos que impactaban a
las expresiones culturales y artisticas, ambitos no protegidos por la nocion de
patrimonio cultural material.

Para resarcirlo, en 2003 se celebra la Convencion para la Salvaguarda del
Patrimonio Cultural Inmaterial, en la que se reconoce la importancia del
patrimonio cultural inmaterial (PCI) como “crisol de la diversidad cultural y
garante del desarrollo sostenible” (UNESCO, s/f), con lo que se vuelve imperativa su
promocion y salvaguarda. El PCI se define entonces como

[...] los usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas -
junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales que
les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en algunos casos
los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio
cultural. Este patrimonio cultural inmaterial, que se transmite de
generacion en generacién, es recreado constantemente por las
comunidades y grupos en funcién de su entorno, su interaccién con la
naturaleza y su historia, infundiéndoles un sentimiento de identidad y
continuidad y contribuyendo asi a promover el respeto de la diversidad
cultural y la creatividad humana. A los efectos de la presente
Convencién, se tendrd en cuenta tnicamente el patrimonio cultural
inmaterial que sea compatible con los instrumentos internacionales de
derechos humanos existentes y con los imperativos de respeto mutuo
entre comunidades, grupos e individuos y de desarrollo sostenible.

Este quedaria manifestado en las tradiciones y expresiones orales (incluido
el idioma); las artes del espectdculo; los usos rituales, sociales y festivos; los
conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo; y las técnicas
artesanales. Con “salvaguardar” se entienden las medidas de “identificacion,
documentacién, investigacion, preservacion, proteccién, promocién, valorizacién,
transmision -basicamente a través de la ensefianza formal y no formal- y
revitalizacion” de este tipo de patrimonio. Para alcanzar este objetivo, los Estados
se comprometen a adoptar politicas para realzar la funcién del PCI y sensibilizar a
la poblacién, integrar su salvaguardia en programas de planificacion; crear
organismos competentes para la labor; fomentar los estudios y las metodologias,

cientifica, técnicas y artisticas que contribuyan al rescate del patrimonio en peligro;
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y adoptar medidas de orden juridico, técnico, administrativo y financiero que sean
adecuadas para la gestion, transmision y fortalecimiento del PCI (UNESCO, s/f).

Si se revisa con atencién, la definiciéon de “patrimonio cultural inmaterial”
es amplisima, por consenso de la Asamblea General de los Estados Partes, la
autoridad de dicha Convencion. Para definir una terminologia, fue necesario del
consenso de todos los Estados miembros, y la tinica manera de lograrlo “es ir en
pos del minimo comin denominador y en caso de no alcanzarlo, ser lo
suficientemente indefinido para que cada uno pueda hacer la definicién que mejor
le parezca” (Khaznadar, 2011: 27); de manera que todas las interpretaciones al
término son posibles y tienen cabida.

La imprecision de otro de los términos centrales -“salvaguardar”- alerta
sobre uno de los aspectos mas debatidos y cuestionados a las politicas
patrimonialistas. Chérif Khaznadar cuestiona hasta qué punto la Convencién del
2003 alienta el interferir deliberadamente en la vida de una cultura, toda vez que
esta va transformédndose con el tiempo

En qué consistirfa entonces el papel de un instrumento normalizador
como una convencion internacional si no es el de codificar, establecer
reglas, en este caso y para lo que aqui nos interesa, “preservar”, o en
todo caso intervenir en el curso de la historia de las culturas y asi en sus
vidas mismas, las cuales estan constituidas por intercambios, rechazos,
reuniones, préstamos, agregados, modificaciones y el didlogo con otras
culturas [...] ;En qué punto deberia sellarse? ;En qué momento deberia
suceder la eutanasia? ;Quién la decidira? ;Con qué derecho? (2011: 30).

Porque aunque suene pesimista, es la realidad que en la medida que se
incluye a alguna expresién cultural dentro de la Lista Representativa o la Lista de
Salvaguardia del PCI, se le condena a la inmutabilidad y a la museificacion, pues
burocraticamente, no puede inventariarse lo que est4 en continuo movimiento.

Aunado a lo anterior, las terminologias oficiales no explicitan que el
patrimonio cultural es, en primera instancia, una construccioén social; es decir, que
no existen a priori bienes y expresiones culturales valoradas de ese modo, y que su

seleccion y connotacién en este rubro, se hacen posteriormente. Por lo tanto, definir
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y seleccionar qué elementos son PCI -y quiénes haran tal seleccién-, las medidas y
razones para su conservacion —-por qué unos si y otros no-, y el uso que se hara de
ellos -a quién beneficiard en primera y tltima instancia- son siempre campos de

conflicto y negociacién (Pérez F., 2012: 37).

Salvaguardar el Universo Cultural Afrodescendiente

Como respuesta a las recomendaciones de la Convencion del 2003, en el afio 2006
se crea el Centro Regional para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural de
América Latina (CRESPIAL), bajo el auspicio de la UNESCO. Los quince paises
miembro (México, Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba,
Ecuador, El Salvador, Guatemala, Paraguay, Perti, Uruguay y Venezuela)
refrendan su compromiso de velar por la promocién, proteccién y salvaguardia de
su PCI.

Uno de los proyectos de este Centro es el “Universo Cultural
Afrodescendiente de América Latina”, el cual surge al percatarse de la relevancia
de la “heterogeneidad de las realidades y contextos de los procesos que la
poblacién afrodescendiente habia tenido en los paises a lo largo de la historia hasta
el presente, afectando el Patrimonio Inmaterial Afrodescendiente” y revelando la
necesidad de acciones para su conservacién y promocioén (CRESPIAL, s/f).

Uno de sus resultados fue la publicaciéon en 2013 de un libro en dos
voltimenes, Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial de los afrodescendientes de
América Latina, que contiene doce informes de la situaciéon del patrimonio cultural
inmaterial afrodescendiente (PCI-A). El informe perteneciente a México fue
redactado por Maria Elisa Velazquez. Ademas de identificar sitios histéricos de
memoria, sefiala a la oralidad y el arte verbal; expresiones musico-dancisticas
como el son jarocho (Veracruz), la Danza del Toro de Petate, la Danza de la
Tortuga, la Danza del Tigre, las Chilenas, la Danza de los Diablos y el Son de
Artesa (Costa Chica); ademas de la medicina tradicional y la gastronomia; no
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obstante, advierte sobre la necesidad de realizar mas investigaciones para
identificar y registrar el legado afrodescendiente que pueda pasar inadvertido
(Veldzquez, 2013).

En lo concerniente a la musica y la danza, en 2012 se puso en marcha el
Proyecto Piloto “Salvaguardia de Cantos y Musica Afrodescendientes de América
Latina”, con el objetivo de contribuir al reconocimiento y visibilizacion de la
diversidad musical de las poblaciones afrodescendientes. Un primer resultado fue
el fonograma Cantos y Miisica Afrodescendientes de América Latina, una antologia de
veintiséis piezas musicales representativas, dos por cada pais miembro (excepto El
Salvador y Guatemala).

Es demostrativo que para México se hayan seleccionado dos piezas de la
Costa Chica: la “Cumbia de la Costefiita” con armoénica, bote y charrasca,
interpretada por Los Collantefios, quienes son ademas los musicos de la Danza de
los Diablos de Collantes. Y “El pescador” -que aparece referido s6lo como “Son
Regional”-, un son de artesa compuesto por P. Efrén Mayrén.

Hasta ahora las acciones del CRESPIAL y la UNESCO se han limitado a la
identificacion, registro y difusion del PCI-A, pero en el caso del Fandango de Artesa
se ha dado un paso més. Durante la II Reunion de este proyecto de registro musical
efectuada en Acapulco, Guerrero, se concluy6 la urgencia de iniciar el expediente
de esta musica “el cual estd en peligro de extincién, dada la minoria que lo
practica”, cuya elaboracion estaria a cargo de la Direccion General de Culturas
Populares, la Secretaria de Cultura del Estado de Guerrero y el Instituto Nacional
de Antropologia e Historia (Secretaria de Cultura, comunicado del 6 de septiembre
2013).

Una revision de lo sucedido con otras practicas musicales declaradas
Patrimonio Cultural de la Humanidad (hasta ahora: El mariachi. Musica de

cuerdas, canto y trompeta; la Ceremonia Ritual de los Voladores de Papantla; Los
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Parachicos, y la Pirekua, canto de los Purhépechas*) pone en discusién si
realmente una declaratoria de patrimonializacién es suficiente para hacer frente al
“peligro de extinciéon” del Fandango de Artesa. Antes que una via fructifera, las
acciones patrimonialistas pueden dejar vulnerables a las comunidades y actores
portadores, pues se les hace parte de un campo de conflicto que termina por
despojarlos de su tradiciéon musical; y ellos mismos -como sujetos hacedores y
conocedores de su tradiciéon- son desdibujados y puestos en segundo plano, dado
que la atencion se dirige mas hacia la musica en si misma, a través del registro
fonogréfico o la promocién en videos documentales, y en otros casos, se impulsan
presentaciones escénicas que tienden a descontextualizar y a depurarlas de
contenido. Es en este sentido al que me refiero cuando argumento que se las
somete a una alienacién, como bien previene Alvaro Alcantara:

En esa logica, sus saberes, representaciones y repertorios pueden pasar a
formar parte del inagotable stock cultural del mundo, util para quien
quiera emplearlos a su entera conveniencia, so pretexto de su condicién
de “patrimonio de la humanidad”. Por ello, el riesgo de convertir a estas
practicas musicales en entuertos mercadotécnicos dirigidos al turismo y
la industria cultural -al quedar desligados de las configuraciones
sociales, culturales y econémicas que las han soportado- es latente (2011:
23, énfasis en el original).

Con todo, es comtn que muchos de los portadores de las tradiciones estén
plenamente a favor de la patrimonializacion, y que incluso impulsen ellos mismos
iniciativas para promocionar lo que consideran, digno de estar en una lista
representativa. Tal es el caso, por ejemplo, de P. Efrén Mayrén, quien pese a
admitir no conocer del todo el procedimiento de este tipo de declaratorias, ve
como un honor el que su trabajo de recuperacion del Fandango de Artesa sea asi
recompensado. Empero, no todos los integrantes de la agrupacion parecen
compartir su entusiasmo. El joven guitarrista José Luis Torres, me compartioé sus

impresiones respecto del Taller de PCI-A:

“ Al respecto de la patrimonializacion de la musica y la danza, pueden revisarse los trabajos criticos
de Alonso Bolafios, Alcantara Lopez, Ruiz Rodriguez, Martinez de la Rosa, y Camacho Diaz en Diario de
Campo, nim. 5, 2011.
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Yo no entiendo muy bien, bien de eso, la verdad. Dijeron [en el taller]
que la artesa la van a declarar patrimonio de los negros ;no?, los negros
de aqui. Pero por decirte, yo no soy negro pues, ni mi mujer que baila,
pero somos de El Ciruelo, de aqui, pues... ;y entonces, como? ;ya no
vamos a poder participar? Te digo, no entiendo bien, bien cémo es la
cosa (Entrevista con José Luis Torres, enero de 2016).

Para soslayar este peligro, primero habria que partir de una comprension
sobre la identidad y el papel de los encargados de transmitir y mantener vivas las
practicas musicales, es decir, sus creadores, intérpretes y reproductores; quienes
deberian ser los beneficiarios inmediatos de declaraciones de este tipo y de las
politicas culturales que se anexen. Es imperativo un diagnéstico de las condiciones
de vida en las comunidades enclave, pues sin una firme base material es poco
probable que puedan subsistir durante mucho tiempo expresiones musico-
dancisticas como éstas. La falta de oportunidades (econdmicas, educativas, de
salud, trabajo y desarrollo personal), la migracién o la violencia a gran escala, son
factores determinantes que no pueden ni deben ignorarse. Ademds, sin un
conocimiento pleno de la organizacion, funcionamiento y dindmica interna de las
comunidades y las agrupaciones de musica y danza, resulta mucho mas dificil
predecir el impacto de una declaratoria de esta magnitud.

Las condiciones actuales del Fandango de Artesa -a veces casi catatonicas-
la hacen mads proclive a formar parte de estas declaratorias; y si bien es una
practica mucho mas ligada a la escenificacién ex profeso, no por ello esté liberada
de escollos. La agrupacion de El Ciruelo, como ejemplo, tiene una estructura muy
jerarquizada verticalmente, en la que Efrén Mayrén ostenta el puesto mas alto, y
los bailadores -entre maés jovenes- se ubican en los altimos peldafios. Los recursos
financieros que se asignen para su promocion, con seguridad no serian repartidos
equitativa ni justamente, lo que aparejaria una disputa no sélo por capitales
econdmicos sino simbolicos y politicos. Aunado a lo anterior, la permanencia y

participacion de nuevos integrantes depende directamente de si tienen o no los
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recursos suficientes para sustentarse, y permitirse con ello, tiempos libres
dedicados a la practica.

Una declaratoria de patrimonializacién para la Danza de los Diablos
resultaria ademas de complicada, indeseable para muchos. Un primer problema
estriba en la seleccion de la versiéon de la Danza que se promocionard, recordando
que cada pueblo le imprime su estilo a la musica, las mdascaras y el vestuario; lo
que implicaria la homogenizacion de éstas, un atentado contra la diversidad
cultural afrodescendiente que en el discurso al menos, se supone que se quiere
preservar. Otra dificultad es que diferente al Fandango de Artesa, en el que se hace
referencia exclusivamente a la agrupacion, la Danza de los Diablos no le pertenece
solo a los musicos o danzantes; ella forma parte de un entramado simbélico propio
de muchos pueblos afrocostefios, y despojada de su contexto colectivo y ritual,

perderia toda su significacion.
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Figura 21. Afiche del taller PCI-A, Son de Artesa.
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II. La apuesta por lo exético: la folklorizacion

Folklorizar una practica musical o dancistica implica sacarla de su contexto
original y colocarla en un nuevo -a veces provisionalmente- en la que pierde su
significado primario, o sencillamente este se ignora para privilegiar el impacto
visual y auditivo de la imagen en un escenario. El gozo del espectaculo dura los
minutos programados o el tiempo que capte nuestra atencién; el objetivo ya no es
de rescate histérico o de posicionamiento politico-cultural, aqui se busca el
entretenimiento. Exotizar ya no es una tentacién nada mas, es una via para el
consumo.

Algunas veces estos procesos se envisten de discursos multiculturalistas: la
difusion de la diversidad cultural, el acercamiento del comin de la gente a
expresiones estéticas que de otra forma jamds conocerian, el rescate de expresiones
estéticas poco valoradas, etcétera. En la mayorias de las ocasiones, es resultado de
la influencia exégena que ve en un elemento cultural un potencial objeto de
consumo turistico: la etnicidad en venta (Comaroff y Comaroff, 2011).

Otras veces, son los mismos creadores y portadores de esas tradiciones
quienes optan por esa via, pues ven en ella medios efectivos para solventarse
econdmicamente, viajar, entretenerse, y obtener estatus y prestigio en su
comunidad. Por lo menos esas son las motivaciones que he tenido oportunidad de
constatar etnograficamente; y lo que resulta mucho mas evidente en el caso del
Fandango de Artesa, como lo ejemplifica el testimonio de este joven bailador:
“ Antes bailaba yo artesa. Me meti porque me gustaba y porque queria yo ser parte
de algo de arte, salir, ir representando a la localidad” (Entrevista con Oscar
Mayrén, noviembre de 2014).

La primera composiciéon de Don Efrén lleva por titulo “Eventos de negros”,
y en ella relata su deseo de recuperar esta tradicion y su eventual cambio de
contexto: “Este baile de la artesa/ ha sido tradicional/ ahora lo presentamos/ en los evento’

cultural’”; o una de las coplas de “Los negros de la costa”, donde reafirma uno de
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sus mas grandes anhelos: “Aci en la costa se baila/ el fandango de la artesa/ también
queremos bailar/ alld en la Guelaguetza”.

En la Costa Chica hay dos eventos culturales y turisticos de gran
envergadura, a los que un gran ndmero de bailadores de artesa y diablos
danzantes aspiran asistir alguna vez: el Festival Costefio de la Danza, en Puerto
Escondido; y la Guelaguetza, en la Ciudad de Oaxaca.*> La Danza de los Diablos
ha participado en ambas, mientras que el Fandango de Artesa sigue en espera de

ser convocada a algan Lunes del Cerro:

A nosotros no nos quieren llevar a los Lunes del Cerro. No sé cudl sea el
mecanismo, a mi me dicen que nomas tienen derecho los del municipio,
y a nosotros como agencia no nos corresponde eso... Pero ya llevaron a
los de Collantes, a los diablos representando la Costa... y nosotros somos
también de parte de los negros, pues. (Entrevista con P. Efrén Mayrén,
enero de 2016).

Este tipo de eventos turisticos contribuye a la creacién y re-transmisién de
imagenes estereotipadas de, en este caso, lo afromexicano tipico -lo costefio o lo
oaxaquefio también-, que le da una apariencia de inamovibles a sus expresiones
estéticas (cfr. Maldonado, 2016). Esto se extiende a los afromexicanos, quienes
como detenidos en el tiempo -inmutables- deberdn representar lo que deberian de
ser o lo que se espera de ellos. Ademads que, sobre el templete, se refuerza la ilusiéon
de esta musica como emblematica, vigente y Afromexicana por excelencia.

Empero, afirmar que estas exigencias de wvérseles como no son mas que
“deformaciones creadas por los medios de comunicaciéon masiva, los discursos
oficiales y el turismo” (Pérez M., 2016: 331) es posicionarse en un punto demasiado

estricto, porque no se contempla la posibilidad de que esos sujetos -a quienes la

*® La Guelaguezta se festeja en el mes de julio (dos lunes) y es una de las fiestas mas grandes de la
ciudad de Oaxaca: cada afio atrae a miles de turistas ansiosos del folklor regional. Las danzas participantes
deben ser previamente avaladas por el Comité de Autenticidad, quien visita a las delegaciones y municipios
para evaluar las presentaciones propuestas por las comunidades. Estefania G. Luna realiza un analisis de la
participacion de la Danza de Diablos de Collantes en la Guelaguetza: Aproximacion al estudio del ritual
encarnado. Los diablos de Collantes, la Guelaguetza y otros cuerpos dialogicos [Tesis de maestria], Facultad
Latinoamericana de Ciencias Sociales, 2013. Por otro lado, el Festival Costefio de la Danza se realiza afio con
afio en Puerto Escondido, Oaxaca, siendo una de las principales atracciones turisticas de la region costera. En
él se dan cita grupos de musica y danza de la Costa Chica, principalmente de Oaxaca.
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critica reivindica- opten deliberadamente por esta ruta, y no en todas las ocasiones
los impulsan fines utilitarios o de venta de su identidad; a veces responden a
aspiraciones mucho mas sencillas e inocentes: que su familia los vea en television,
o tomarse una fotografia sobre el escenario que les quedara como recuerdo. Como
Victor M. Diaz, un bailador de Fandango de Artesa que vive fuera de El Ciruelo,
quien me subray6 siempre que no habia nada mejor para él que escuchar los
aplausos cuando estaba sobre la artesa (Victor M. Diaz, comunicacién personal,
septiembre de 2016).

Caso aparte es cuando otros actores se aprovechan de los deseos de
musicos, bailadores y danzantes y los convierte en actores racionistas. En Collantes,
un joven danzante y su madre me relataron que en uno de los Gltimos eventos en
el que invitaron a la danza -dentro de Oaxaca, colindando con Puebla- no
recibieron por pago mas que el alimento, pese a que les habian prometido una
retribucion econémica que saben que si se otorgd, pero que ellos jamds vieron en
sus manos. Practica comuan en Collantes, segtin sus testimonios.

O los conflictos entre los integrantes del grupo de Fandango de Artesa,
quienes ahora exigen que, si los invitan a una presentacién con incentivo
econémico, el pago se les dé a cada uno por separado, y no una sola cantidad a
repartir por el lider de la agrupacién; pues en mas de una ocasioén se dicen haberse
sentido “estafados”.

Otro aspecto a tener en consideracion es que la folklorizacion a la que se ven
sujetas tradiciones como las aqui enunciadas, llevan ademas al brote de otros
grupos autonombrados de “danza folklérica”, la mayoria fundados por maestros o
estudiantes de danza que ven en la fama y prestigio ya consolidados de los diablos
o la artesa, un medio eficaz para abrirse camino. Por toda la Costa Chica -inclusive
en otros estados de la Republica- aparecen nuevos grupos de danza, con musica
grabada y pasos més estilizados, casi a manera de ballet regional. Y aunque por un
lado divulgan a estas expresiones culturales o forman parte de pequefios proyectos

locales, por otro compiten con ellas por invitaciones y espacios. Algunas inclusive
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pueden tener mds éxito regionalmente, como el grupo de Danza Folklorica
“Chambalé”, que se ha apropiado de escenarios y oportunidades del Fandango de

Artesa ciruelefio, como acusan algunos bailadores de éste tltimo.

II1. Hacer callar. Lo afromexicano en venta

La alienacion de la musica y la danza -y de sus ejecutantes y creadores- no tiene
que darse necesariamente dentro de la movilizacién politica reivindicatoria, pero si
inciden en ella. La patrimonializacién es una medida propuesta por varios
miembros activos de este campo afromexicano, y la folklorizacion tiene lugar en el
seno de algunos organismos publicos afros de la region. En relaciéon con este
ultimo aspecto, resulta contrastante el que estas mismas enfaticen un discurso de
lucha, resistencia y cimarronaje, y en la préctica colaboren a la pérdida de este
significado. Y cuando se entra en la l6gica de mercado, los peligros se acrecientan.
Es en este sentido que alienar hace callar, porque “retira lo dicho” al tiempo que le
suprime a los afromexicanos su capacidad de vocalizar.

[La musica] entrada en el intercambio comercial, ha participado en el
crecimiento y la creacion del capital y del espectaculo; fetichizada como
mercancia, la musica se ha convertido en ejemplo de la evolucién de toda
nuestra sociedad: desritualizar una forma social, reprimir una actividad
del cuerpo, especializar su ejercicio, venderla como espectaculo,
generalizar su consumo y luego organizar su almacenamiento hasta
hacerle perder su sentido (Attali, 1995: 13).

En ambos casos -patrimonializacién y folklorizacién- estamos presentes
ante la cosificacion de la danza, la musica y el sujeto, que les arrebata sus
caracteristicas inestables y fecundas, como todo lo vivo. El patrimonio cultural se
convierte en un “generador de beneficios econémicos y de bienestar social”, lo que
justifica que las instancias gubernamentales de cultura y turismo dispongan de
recursos econémicos publicos para gestionar festivales y concursos que no se

desligan del ramo turistico. Este importante flujo de recursos econdémicos se
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justifica alegando la importancia de salvaguardar y promocionar este tipo de
tradiciones. Sin embargo, esto nos pone en alerta sobre quiénes tienen acceso a esos
recursos, siendo menos los portadores de las tradiciones que los administradores y
organizadores de dichos eventos (Flores y Nava, 2016); teniendo en cuenta que

Las culturas incluidas en listas, clasificadas, protegidas y “museificadas”
se transformardn en atracciones turisticas que no tardaran en morir.
Incluso el beneficio econémico que los pueblos que detentan este
patrimonio esperan obtener, serd rapidamente monopolizado y
aplastado por las multinacionales de la globalizacién (Khaznadar, 2011:
31).

Algunos de los comentarios de afromexicanos que he citado arriba, asi como
otros muchos mas que se me han confiado durante mis estancias etnogréficas -y
que mi ética profesional me cuestiona respecto de hasta dénde decir y hasta donde
callar- revelan un (ab)uso de los recursos econémicos asignados, expropiado por
unos cuantos actores, quienes se caracterizan por tener los capitales y medios
suficientes para acaparar impunemente. Para muestra, dos testimonios respecto
del Fandango de Artesa. El primero, nos deja ver que la situacién de redistribucién
injusta puede extenderse dentro del seno de las agrupaciones, como relata un
ciruelefio en respuesta al porqué la agrupacioén estd compuesta en su mayoria por
nifios y jovenes: “Puro chamaquito es el que baila en la artesa. Los nifios se
conforman con galletitas y refresquitos, los viejos no, esos se vuelven colmilludos,
esos si reclaman cuando no hay pago” (Entrevista a ciruelefo, enero de 2016).

El segundo testimonio pertenece a Dulce Maria Santos Sandoval, bailadora
que ha estado en el grupo desde el debut en la fiesta patronal de El Ciruelo (en
1996), y nos relata la conveniencia con que miran al grupo ciertos funcionarios:

ijUh, si te contara! Pedimos apoyos para nosotros, al presidente
municipal de Pinotepa, pero no nos han dado nada. Se hizo el sordo. Le
pedimos apoyo para comprar las faldas y las blusas y no, no apoy¢. Pero
estd listisimo para invitarnos cuando quiere promocionarse y quedar
bien (Entrevista con Dulce Santos, marzo de 2016).

Frases recurrentes del tipo “piensan que estamos tonteando”, “no apoyan la
cultura”, “el ayuntamiento no brinda el apoyo”, “no nos dan el espacio”, refleja los
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conflictos entre las estructuras administrativas de los municipios y los intereses de
los miembros de la agrupaciéon ciruelefia. La estéril negociacién, asi como la
dependencia casi total del municipio, el ayuntamiento y otros organismos, quienes
a su vez le impregnan un caracter casi utilitario al Fandango de Artesa,
imposibilitan el desarrollo y la permanencia de esta dentro de la localidad. Y en
Collantes sucede algo similar. Las familias de los danzantes suelen expresar que
“no sabemos a doénde va el dinero” o “no nos apoyan tanto”; sin embargo, a
diferencia de lo que ocurre en El Ciruelo, aqui si se incentiva e impulsa la practica
dancistica -cuasi utilitariamente en muchos casos- aunque, en el fondo, no se hace
suficiente por los participantes en concreto. “Mi hijo es diablo, pero como 'ora esta
enfermo, no bail6. Estd malo del corazén. Yo pienso que deberian apoyarlo en eso
pues, en las consultas, los medicamentos... jno només que en los trajes!”
(Entrevista a M. Palacios Saguilan, noviembre 2016).

Entrados esta logica, la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa se
convierten en mercancias, aunque no per se. Mas que una “identidad en venta”, el
principal elemento que las hace candidatas a mercantilizarse es su ascendencia
africana. Sobre la candidatura, Appadurai sefiala que “es un rasgo menos temporal
que conceptual y estd referido a los estandares y criterios (simbolicos,
clasificatorios y morales) que definen la intercambiabilidad de las cosas en
cualquier contexto social e histérico” (2015: 35).

Quiza el mejor ejemplo que puede encontrarse actualmente de alienacién,
exotizacion y estereotipacion de la Musica Afromexicana, es el de la pelicula “Su
Merced. El Sangre”, del director argentino Carlos Mateus.¢ Filmada en Acapulco y
Cuajinicuilapa, esta cinta pretende “promover” la cultura afromexicana de la Costa
Chica, y para ello, retoman a la Danza de los Diablos. Uno de los protagonistas,
Edgardo Eliezer, declar6 que cuenta con el apoyo del presidente municipal de
Cuajinicuilapa -Constantino Garcia Cisneros- y con el director de Cultura del

municipio -Gelacio Mohamed Molina Rodriguez- para “mejorar” a la danza:

“® El tréiler oficial de esta pelicula puede verse en https://vimeo.com/199616193
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La idea es que estén mejor coreografiados, con los mismos movimientos
que ya tienen, no se les va a cambiar nada, la misma mdsica, sélo se les va
a poner mds instrumentacion, como tambores, para que se escuche mds pesado y
mds cercano a Africa [...] sOlo se les va alimentar con mas movimientos,
con el mismo ritmo que traen y sus mismos pasos, solamente con més
expresiones, mds variedad en el show. No se les va a cambiar la esencia del
baile (Entrevista a Edgardo Eliezer, Diario Alternativo, 28 de junio de
2017; cursivas mias).

La publicacién de la entrevista en redes sociales desat6 la controversia entre
habitantes de Cuajinicuilapa y otros sitios de la Costa Chica, militantes y activistas
afromexicanos, intelectuales y otros tantos mds interesados. Se cuestiona en primer
lugar, jqué derecho tiene el actor de Televisa para decidir que la danza de los
diablos debe “mejorarse”?, ;en qué medida se consult6 o se pidi6 la aprobacién de
la poblacién del municipio y de los propios musicos y danzantes?, en realidad ;qué
tanto “promueven” la cultura este tipo de acciones, las cuales dnicamente
reproducen prejuicios y contribuyen a la exotizacién de los afrocostachiquenses?, y
por ultimo, ;como se beneficia con esto el presidente municipal y el director de
Cultura, quienes estdn directamente involucrados en el proyecto filmico? El
cinismo de los involucrados resulta indignante.

Bajo esta perspectiva, la pugna por el reconocimiento juridico de los
afrodescendientes en México termina por autenticar la ascendencia que se vende y
compra, y la consolidacién del reconocimiento terminaria por completarlo, al
afiadir una carga afectiva en la que “lo oficialmente afromexicano” emociona al
comprador; como analizan Comaroff y Comaroff en el caso de los
nativoamericanos (2011: 99-105).

Como ya mencioné, la mercantilizaciéon no se da solo en las altas esferas o
los estatus maés altos y de ahi hacia abajo; igualmente ocurre que estas iniciativas
surjan desde las bases, a veces mas incentivadas por la demanda que por el
genuino interés en vender. Es decir, el desvio de los objetos respecto de sus rutas
habituales o tradicionales (funciones rituales o festivas, por ejemplo), puede darse

de forma consciente y consensuada, “siempre signo de creatividad o crisis, ya sea
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estética o econémica” (Appadurari, 2015: 52). Las mdscaras de diablos ilustran
muy bien este punto.

Manufacturadas por cada danzante, cada mascara es tnica, en tanto que
cada artesano la hace a su gusto y a su medida, invirtiendo grandes cantidades de
tiempo y esfuerzo. Es comtn que después de alguna presentacién en escenario,
varios espectadores se acerquen preguntando el precio de las mdascaras, insistiendo
en que se las vendan y ofreciendo a veces, exorbitantes sumas de dinero; las que
resultan atractivas para ellos, dadas las condiciones de vida y carencias en sus
pueblos. Los danzantes han aprendido de estas ocasiones que vale la pena hacer al
menos una mascara extra, por si se encuentran con un posible comprador.
Compradores que se van satisfechos a sus casas, orgullosos de ser poseedores de
una auténtica méscara de la “africana” Danza de los Diablos.

Y eso sucede de igual manera con los instrumentos musicales, por lo menos
con los mas “exéticos”: el bote y la tigrera; y por supuesto, con las grabaciones de
su musica, discos que en ocasiones ellos mismos reproducen “ilegalmente”
(pirateria) para obtener un beneficio extra. Las artesas de El Ciruelo -las cuatro
existentes- también han sido objetos de ofertas. En estos casos, la suma es mucho
mayor, pues implica encontrar un arbol de parota con las dimensiones propicias -y
que ya escasean-, el trabajo de escarbado y el posterior labrado de la cabeza y la
cola. Con todo, Tirso Salinas dice haber construido al menos tres artesas que
vendié con éxito no tanto por iniciativa propia, sino por la insistencia de los
interesados.

Este tipo de mercantilizacién pareciera no ser preocupante, en tanto
beneficia directamente a quienes hacen y ofrecen el producto; y en la medida que
cada uno de los involucrados sabe lo que vende y lo que compra. La més grave es,
en cambio, a la que me he referido antes, donde se exotiza al otro y se le despoja de
lo que por derecho, es duefo. Aqui la desviacion de los objetos no se da

voluntariamente, sino por saqueo.
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Las acciones patrimonialistas, que a primera vista podrian parecer sitios de
enclave en los que las précticas musico-dancisticas se encuentran a salvo del
capitalismo, hacen lo propio en la consolidacién de una ilusiéon fetichizada de la
Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa: la apariencia de que ambas estan
animadas por fuerzas que les son intrinsecas, como un testimonio de la apariencia
cosificada e invisible de las personas que en realidad, las hacen posibles (Taussig,
1993).

Con esa apariencia, habrd quienes sepan adelantarse y sacar ventaja, como
aquellos organizadores de eventos y festivales que no cumplen con el pago
acordado; los funcionarios y administradores que sacan provecho de la puesta en
escena de esas tradiciones, retacando sus bolsillos por detras, mientras se lamentan
de frente con musicos, danzantes y bailadores del “poco apoyo” que el Estado les
da. O en una escala mucho mayor, cuando el Estado mexicano niega el
reconocimiento constitucional e histérico de los afromexicanos pero presume de su
“pequefia Africa en la Costa Chica” y se regodea con los beneficios econémicos que
el turismo le ofrece.

Y todavia mas preocupante, es el hecho de que la alienacién a la que la
Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa estan sometidos, sea una visiéon que
se contagie al resto de la poblacién, dando la apariencia de que efectivamente, no
son mas que un circo de curiosidades por las que vale la pena pagar la entrada; y
no, en cambio, unas manifestaciones culturales ricas que merecen apreciarse
respetuosamente.

En este fetichismo de consumo, como argumenta Taussig

[...] los productos de la interrelacién de las personas ya no se ven como
tales, sino como cosas que estdn por encima, que controlan, y que en
algtin sentido vital, hasta pueden producir personas. La tarea que nos
espera es la de liberarnos del fetichismo y la objetividad oculta con que la
sociedad se oscurece a s misma, para ponernos en contacto con el éter de
la naturalidad que confunde y disfraza las relaciones sociales. La
apariencia ‘natural” de tales cosas debe ser expuesta como un producto
social que puede determinar por si mismo la realidad; asi, la sociedad
puede llegar a ser el cerebro de su propia inmolacién (1993: 20).
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El Decenio Internacional para los Afrodescendientes (2015-2024) declarado
por la UNESCO promete “promover el respeto, la proteccién y la realizaciéon de
todos los derechos humanos y libertades fundamentales de los afrodescendientes”;
asi como fomentar el conocimiento y respeto por su diversidad y herencia cultural
(UNEsSCO, s/f). Promete el reconocimiento, la justicia y el desarrollo de esta
poblacién; y México se comprometié con cumplir esas demandas. No hay un
momento mds oportuno que éste para denunciar los abusos y malas practicas en
torno a estas dos expresiones culturales; para resarcir la alienacién, y para

imaginar que las cosas tal vez pudieran no ser asi.

Parte 2. Sembrar esperanzas: la Invenciéon (E)Utépica

La utopia es un lugar que no existe, y la eutopia es un lugar que no existe pero que
seria bueno, que es deseable para bien que existiera. Como adelanté en el Capitulo
1, la intencién de enunciar una dimensién (e)utdpica de la invencion, es el de
llamar hacia una critica concienzuda del extremo y estereotipado esencialismo
estratégico y la alienacién, y apostar a la configuracion de un proyecto diferente,
mas cercano a los afromexicanos de la Costa Chica, y que a la vez éste surja desde
las bases: un proyecto digno y deseable.

Por tanto, deberian de ser ellos quienes lo enunciaran, participantes activos
de un proyecto de largo aliento que los empodere y les devuelva las riendas de sus
decisiones y de su historia. Pero no es una propuesta ingenua, pues se estd
consciente de las multiples aristas de la movilizacién afro-reivindicatoria; de las
rutas indeseables para unos -los més- pero convenientes para otros -los menos-;
de la situacién de crisis profunda que afecta al pais y hace eco en la Costa Chica;
del aire de violencia desatada en todos los &mbitos; de lo volatil de los tiempos.

Este apartado no puede escribirse sin caer en ilusiones, falsas esperanzas
también, porque de eso se llenan las eutopias. Puede ser idealizador, demasiado
optimista. Pero no es mds que un ejercicio imaginativo, de ficcién, que contribuya a
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romper con los supuestos que tenemos, que nos invite a pensar en otros caminos o
tal vez, a reforzar los ya emprendidos; pues al final, “las luchas reivindicadoras
cumplen una funcién social reflexiva y critica contra las certezas que nos
intoxican” (Marina y De la Véalgoma, 2000: 121). Con el desconocimiento del futuro,

podemos decir que todo es posible.

I. Misica y Danza para expresar y explayar

¢La musica y la danza pueden servir para cambiar la realidad? ;Sirve la cultura
para posicionarse politicamente, demandar derechos, hacer frente a la
incertidumbre? De entrada la respuesta es si, y por eso un sinnimero de
movilizaciones sociales se han valido de ella; por eso la mayoria de los
movimientos afro-reivindicatorios de América Latina y el Caribe -si no es que
todos- han hallado en sus expresiones estéticas una ruta de prevalecimiento y
reclamo.

Hay, sin embargo, una grave limitante, muy bien clarificada en la Invencion
Alienada de la cultura: la ilusién de la cultura como estética y anclada al pasado.
La cosificaciéon y museificacién, el aniquilamiento de lo humano, la musica y la
danza vueltas mercancia, supone hacer de ellas entidades pasmadas y detenidas en
el tiempo. Las acciones de “conservacion” y “preservacion” implicitamente les
niegan toda posibilidad de proyeccién hacia el futuro, de cambio.

Inclusive el antropolégico anhelo de abrazar y aprehender la diversidad
cultural humana, cae en la ambigiiedad moral: ;aceptamos la precipitada
desaparicion de expresiones culturales -y su ineludible vinculo con saberes sobre
este mundo, también en derrumbe- o nos aferramos a la posibilidad de
resguardarlos? Como antropélogos, ;nos adjudicamos el derecho a interferir en el
curso de sus vidas por el bien de la diversidad, o nos hacemos a un lado,
respetuosamente, aunque ello pueda significar la muerte cultural? Ni una ni otra
parecen ser salidas dignas, y ninguna respuesta suena mds o menos correcta que la

otra.
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Ejemplo de este falso dilema: Por un lado, la urgencia de concientizar a la
poblacion mexicana sobre la trata esclavista, un momento de la historia que sigue
invisibilizado e ignorado; un olvido que marca profundamente una memoria
nacional rota, una memoria incompleta cargada también por los afrodescendientes
de la Costa Chica; y por otro, la consideraciéon a los propios relatos de los
afrocostachiquenses, errados o imprecisos, pero que les explican el porqué de su
presencia en esas tierras y que los dota de un sentido de pertenencia y una
adecuacién al mundo.

O este otro: El deber y la necesidad de patrimonializar practicas como la
Danza de los Diablos o el Fandango de Artesa, para que no se pierdan y perduren
en el tiempo, para que haya un testimonio visible del legado africano en México;
versus estas tradiciones como cultura viva y en movimiento, tendiente a
desaparecer en algdn momento, o a reajustarse y renovarse inevitablemente.

Digo que son falsas dicotomias porque las posiciones son extremas, y
porque las preguntas subyacentes podrian tener una o varias alternativas no
exploradas todavia, y para llegar a ellas habria que poner entre paréntesis, al
menos por un momento, lo que tenemos como firmes convicciones.

Llegados a este punto, conviene regresar a lo que J. A. Marina llama
una perspectiva ultramoderna (2008). Los seres humanos habitamos la realidad
explicindola mediante la ciencia, transfigurandola mediante el arte, y
transformandola mediante la ética. Explicamos, expresamos y explayamos
posibilidades para darle solucién a problemas de injusticia, incertidumbre y
desasosiego. En un inicio precisé que este trabajo queria explicar -con la
antropologia- lo que la musica afromexicana -Danza de Diablos y Fandango de
Artesa- es capaz de expresar; y como se hace uso de ella en el explayamiento de
posibilidades del movimiento etnopolitico de reivindicacion.

Un aspecto del que no se ha reparado lo suficiente en los andlisis de la
movilizacion politica afromexicana es justamente el concerniente al explayamiento

de posibilidades. Idealmente, el relato mitico esencial de la Ancestria Africana es
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solo un elemento aglutinador, por histérico y dramatico; pero no basta con sacar a
flote el pasado, sino que la lucha por el reconocimiento apuesta por el futuro: la
inclusion, la redistribucién de recursos, el respeto, la garantia de derechos, el
resarcimiento de dafios.

El uso del pasado y la memoria no deberfa ser literal, lo que termina por
encapsular los acontecimientos y cerrarlos; al contrario, habria que optar por un
uso ejemplar de la memoria que permita proyectar el pasado al presente, de forma
tal que el uso que se haga de ella en el espacio publico esté dirigido a garantizar un
futuro justo para el desposeido, en primera instancia (Todorov, 2008). Y en ese uso
ejemplar del pasado, la musica y la danza se convierten en un torrente de
posibilidades, siempre y cuando se mantengan asi: abiertas y fecundas.

Y sobre todo, siempre y cuando su seleccion provenga del consenso y no sea
impuesta, recordando la gran riqueza musico-dancistica de la Costa Chica. Muchas
veces los boleros y las cumbias se viven més intensamente que las chilenas, y ni
qué decir del fandango de artesa, que es representativo en el discurso y no en el
sentir de los afrocostefios. Las danzas de los diablos tienen un lugar preponderante
en sus vidas, no sélo por la importancia que la muerte teje entre esta poblacién,
antes bien por su caracter incluyente y colectivo. Pero no por eso deberian
ignorarse otras, como las danzas del Toro de Petate, las de la Tortuga, o la de los
Apaches, ésta ultima revelando la importancia que adquiere el sentimiento
nacional entre los afrocostachiquenses y el vacio histérico debido al cual ellos no se
ven representados.

Unicamente partiendo de sus propias selecciones de repertorios podriamos
estar seguros -hasta cierto punto- que éstas expresan realmente lo que esa
poblacion quiere decir sobre si misma. Y es que tampoco puede negarse la
tendencia al paternalismo que impera -unas veces mds, otras menos- dentro del
movimiento etnopolitico. Se denuncia la exclusién de los afromexicanos, pero no se
les “concede” voz y agencia por completo; lo que no necesariamente sugiere

desconfianza en sus capacidades de agencia. Desde luego esto no significa que se
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condene la participacion externa, pues la gran mayoria de luchas reivindicativas,
contra la discriminacién y el racismo, por el reclamo de derechos, contra la
violencia y la injusticia, etcétera, s6lo han podido lograrse con la suma de muchos
esfuerzos. El reconocerles a ellos mismos la responsabilidad de su propia lucha no
significa que los “exdgenos” debamos apartarnos; antes bien, exige una
vinculacién empatica y activa que es necesaria porque es un tema que nos atafie a
todos (o asi deberia ser), nos reconozcamos afrodescendientes o no. Y hoy por hoy,
detrds de cada logro (grande o pequefio, pero significativo) en esta lucha por el
reconocimiento, el respeto y la inclusiéon de los afromexicanos, han habido muchos
esfuerzos conjuntos, desvelos, tedios, burocracias, malentendidos, aciertos y
desaciertos, desilusiones, esperanzas.

Como propone Appadurai, una politica de la esperanza contribuiria a
resarcir estos defectos y a cultivar (por ellos y para ellos mismos) la capacidad de
agencia en los afromexicanos; pues una gran parte de la lucha por el
reconocimiento supone mantenerse a la espera: de los efectos, de los resultados,
del asistencialismo. En cambio, la esperanza organizada politicamente

[...] es la fuerza que transforma la condicién pasiva de “esperar” en la
condicién activa de “esperar para”: esperar para movilizarse, esperar
para reclamar plenos derechos, esperar para llevar a cabo la siguiente
accion en el proceso que les asegurara que la fila se sigue moviendo y
que el final del arcoiris no es otra promesa incumplida (Appadurai, 2015:
169).

Para ello, los afromexicanos de la Costa Chica, ya como activos sujetos
politicos, tendrian que organizarse en conjunto, consensuar y negociar los disensos
que se presenten, activar su “capacidad de aspiraciéon” para maniobrar y redefinir
los términos de su lucha, que esta vez seria completamente suya pero en la que no
estarian solos. Y la tnica forma de lograrlo y sentar precedentes, es a través del
riesgo, la experimentacion, jugar de lleno (Appadurai, 2015). Por eso vale la pena
repensar en la “futuridad” y los movimientos sociales, porque cualquier lucha por

un cambio es una lucha por actuar sobre y para el futuro.
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La Danza de los Diablos, el Fandango de Artesa y otras expresiones
musicales y dancisticas afrocostefias, bien encaminadas -esto es, sin esencialismos
excesivos que caigan en estereotipos, sin alienacién- son un medio efectivo para
alzar la voz y hacerse oir. “La voz” no es solo una virtud democrética que se espera
generalizada, como advierte Appadurai. “La voz” es antes bien, una capacidad
cultural, porque su efectividad depende de que involucre “cuestiones sociales,
politicas y econémicas en términos de ideologias, teorias, normas ampliamente
compartidas y creibles”; se expresa en términos de acciones y actuaciones que
sobre todo, posean una “fuerza cultural local” (Appadurari, op. cit., p. 247-248).

Y para ponerla en marcha, “tendrdn que encontrar herramientas de
metéfora, retdrica, organizacién y actuaciéon publica que funcionen mejor en sus
mundos de reconocimiento”, pues de esta forma, al funcionar realmente, incidirdn
en los términos de su reconocimiento (ibid.). Y esta facultad de la voz estd, de
nuevo, intrinsecamente vinculada a la “capacidad de aspiracién”: de disefar fines
y medios, estrategias, discursos, escenarios y futuros posibles.

Sin embargo, antes de aspirar a futuros deseables, tendra que existir
primero una plena conciencia de que hay algo que cambiar del presente, que se
quiere reivindicar algo y cuya solucién no esta en el asistencialismo o en un papel:

Una situaciéon dolosa o insatisfactoria provoca un movimiento de
rebeldia contra el sufrimiento. Hasta aqui no hay mds que una reaccién
de supervivencia. La huida del dolor no es todavia una reivindicacion.
Tiene que haber primero una conciencia de echar en falta, de haber sido
privado de algo, una necesidad de justificacion. A veces se necesita que
un visionario alerte acerca de esa carencia. Es preciso comprender
primero que las cosas pueden ser de otra manera. Desde el futuro
percibimos la indole del presente. Esta ha sido siempre la funcion
iluminadora de las utopias (Marina y de la Valgoma, 2000: 23-24).

Por eso afirmo que la lucha por la reivindicacién afromexicana puede
iluminarse por las (e)utopias; y que la mejor manera de hacer frente a la

exotizacion, esencializaciéon y alienacion de la musica y la danza -y de los
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afromexicanos en mintscula- es mediante un “anclaje” a esta dimensiéon que
apuesta por otros futuros, mas justos y més dignos.

Marina y de la Valgoma (2000) se aventuran a afirmar que la humanidad
-movida por deseos contradictorios e imperiosos- siempre se ha movido hacia una
meta con muchos nombres, pero que aqui podemos llamar “felicidad”. Y que tiene
que ir acompanada de la justicia, pues ésta no es mas que un modo de convivir, de
interactuar y de organizarse, que facilita y es la mejor garantia para el camino a la
felicidad. Por supuesto, la felicidad es individual (subjetiva, intima, un sentimiento
de bienestar personal) pero al mismo tiempo siempre es compartida; no puede
darse sin la asociaciéon con los otros, no existe en soledad y aislamiento (felicidad
objetiva, publica, politica y social que més que un sentimiento es una situacién, un
marco deseable para vivir). Y afiaden que la mejor via para alcanzar la felicidad o
la justicia, es una apuesta y una lucha por la dignidad.

Quien vive de ilusiones es, por definicién, un iluso. Pero las utopias son
asi, y por eso no es atrevido afirmar que antes que todo lo demas, la pugna de los
afromexicanos deberia ser una lucha por su dignidad, la transformacién de su
drama existencial en una explosiéon de salud creadora (Depestre, 1977). Explayar
esas posibilidades mediante la expresiéon de su ser-digno, cuya muestra podemos

ver en la maravilla de la musica y la danza.

II. Lo Eutépico en la Muisica Afromexicana

Las eutopias sirven para imaginarnos un camino deseable y digno, para
iluminarlo. El argiiir que en la musica y la danza puede hallarse un atisbo
iluminador, en la medida en que apelan a “lo sensible” y hacen eco en el cerebro y
el cuerpo (Sacks, 2009), es la razoén principal por la que afirmo que poseen una
capacidad para interpelarnos internamente, y provocar en nosotros cambios hacia

el exterior. No por nada las expresiones musico-dancisticas se arraigan tan
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profundamente en los sentires de muchas culturas, y en su identificacién como
miembros de tales.

Por poseer un potencial transformador, la musica y la danza pueden ser
muy politicas también: pueden reafirmar nuestra existencia en el mundo, sacarnos
de la invisibilidad y hacer que dejemos de ser inaudibles. El revolucionario mtsico
de Nigeria Fela Anikulapo Kuti apostaba a que la musica seria el arma del futuro;
“arma” en un sentido metafdrico, una herramienta que permitiria hacerle frente a
los opresores. Su musica la us6 para denunciar y burlarse de los poderosos, como
medio en su activismo (pro-independentista y mds tarde contra la guerra civil),
para transformar conciencias, para el cuerpo y el alma. Fue encarcelado y
torturado un sinntimero de veces, pero jamés desisti6. Su nombre se convirti6é en
acronimo: FELA-FOR EVER LIVE AFRICA, el mejor ejemplo de la misica politica y la
mausica (e)utdpica.

La Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa han hecho su parte en el
movimiento afro-reivindicatorio. Con todo y esencialismos -en ocasiones
necesarios, en otras, inevitables- han permitido que nacional e internacionalmente
los afromexicanos de la Costa Chica sean escuchados. Y también podrian contribuir
a la imaginacion de escenarios eutdpicos, incluso a impulsar a muchos a luchar por
ellos. La Danza de los Diablos, porque en su plano més auténtico (en el sentido
etimologico de la palabra, es decir, “que responde a si mismo”, “que resulta de la
accion de uno mismo”) condensa a la colectividad, el juego, el disfrute, lo
espiritual; intersticios de felicidad ptblica que tanto hacen falta. Y el Fandango de
Artesa, porque es clara muestra de que la voluntad nutrida de acciones continuas
puede dar grandes frutos: se puede “recuperar-inventar” lo perdido tiempo atras;
aunque nos ensefia también que el esfuerzo de s6lo uno no basta para que los
propositos se logren y la musica siga en marcha; y que es necesaria la colaboracion
de muchos mas y por tanto, el esfuerzo colectivo deberia aplaudirse y reconocerse,

y no ensimismarse en un sofiador aislado.
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Inventar (e)utdépicamente a la Miusica Afromexicana quiere decir, por un lado,
reconocer la vitalidad y explosién diversa de tradiciones musico-dancisticas de la
Costa Chica, enclave en donde hay mds -mucho mas- que danzas de los diablos y
fandango de artesa; que la musicalidad de afromexicanas y afromexicanos se halla
por doquier, lo mismo en boleros que en cumbias, corridos, chilenas o rap (como el
MC Yohualli G); que las mujeres se abren paso cada vez mas, cantando, versando y
bailando; que la Costa Chica estda muy viva, y sus pobladores afrodescendientes no
ceden, y viven y cantan y danzan (y pintan, dibujan, esculpen, lideran) todavia.

Y por otro, implica hacer de ellas un medio efectivo para expresarse y
explayarse, para hacerse oir y detentar su presencia. Musicalizar la lucha
etnopolitica y politizar la musica y la danza; esto es, hacer de ellas (todas) una
bandera, una sefial de vitalidad y de reclamo, una expresion de la colectividad
haciendo frente a opresores, caciques y acaparadores (y que afromexicanos
también los hay). Y pelear y exigir porque sean siempre dignas, espejo de sus
portadores. Pero seria ingenuo pensar que la voluntad es suficiente. Hace falta un
trecho que recorrer, la lucha continta y no se detendra hasta garantizar el
reconocimiento constitucional, cultural e histérico de los afromexicanos; sus
derechos educativos, de vivienda, salud sexual y reproductiva, laborales,
territoriales, de participaciéon politica; hasta frenar el racismo y la discriminacién
estructural. En fin, que aun falta para ese lugar (e)utdpico, pero se sigue

caminando.
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Consideraciones Finales

Tal como lo expuse a lo largo de este trabajo, la invencion de la Miusica
Afromexicana hace referencia a la seleccion, por parte del campo afromexicano y
las “voces expertas”, de ciertas expresiones musico-dancisticas, para ostentarlas
como representativas de la poblacion afromexicana. En el caso de la Costa Chica, la
Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa fueron elegidas para formar parte
de un repertorio cultural en construccién, convirtiéndose al paso de los afos, en
signos inequivocos de la cultura afrocostachiquense y la herencia africana.

Esta invencion se da a través de tres dimensiones o “anclajes”, es decir, tres
formas de modelar discursivamente a esta danza y mdusica, tres maneras de
modelar la mirada y la percepcién, y en alguna medida, también el actuar; y que
no son consecutivas, sino que se asemejan mds a circulos superpuestos. La primera
de ellas, la Resiliente, hace de la Danza de los Diablos y el Fandango de Artesa
evidencias de resistencia cultural por un lado, y de capacidad de resiliencia, por el
otro. Abraza el pasado mitico de la ancestria africana y lo devuelve-revela al
presente; en otras palabras, nos relata que efectivamente, tales expresiones estéticas
son afrodescendientes.

La segunda, la Teatral, hace invariablemente eco de la primera: retoma el
relato de afrodescendencia (resistencia y resiliencia) y lo pone en escena. Su
objetivo principal es representar, hacer creer (a quienes desconozcan o a quienes
pongan en duda) la herencia africana, y para ello se vale de la performatividad y la
escenificacion. En la préctica, sin embargo, no elude del todo el estereotipo y la
esencializacién de Africa y “lo africano”, tal vez estratégicamente, o tal vez de
forma no intencional pero si reiterada (como el caso del “dios Ruja”). Con todo,
encuentra en ello medios eficaces y adecuados para la lucha afro-reivindicatoria.

La Alienada es la tercera, y ésta puede no necesariamente acompafar a las
anteriores, pero siempre se las apropia. Alienacién, exotizacion, fetichizacién y

folklorizacién son sus caracteristicas: quiere volver a la musica y a la danza una
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mercancia, un medio para obtener beneficios econdémicos. Unos pocos se
encarnizan por monopolizar, y el exotismo que ven en la ancestria africana los
motiva a su explotacién; por otra parte, los propios afromexicanos portadores de
esas tradiciones musico-dancisticas, pueden ver en ellas la oportunidad de un
ingreso extra, y se instalan momentdneamente -y conscientemente- en este tipo de
invencién. La alienaciéon puede darse de una forma mas sutil: la promociéon de
declaratorias patrimoniales, que terminan por cosificar y museificar las précticas
en su intento de preservar la diversidad cultural. Por lo tanto, la Invencién
Alienada, dada su complejidad, no admite maniqueismos simplificadores.

Pensar de este modo la construccion-invencion de wuna Mdusica
Afromexicana en la coyuntura de una reivindicaciéon politica y cultural, me
permite comprender el dinamismo de las musicas y danzas, de los individuos
portadores, y del mismo movimiento etnopolitico. No se trata simplemente de
fuerzas exdégenas imponiéndose en las tradiciones locales, por el contrario, da
cuenta del papel y la agencia de los afromexicanos y afromexicanas de la Costa
Chica en estos mismos procesos.

Ellos se apropian, reinterpretan, adoptan o rechazan los relatos respecto de
su herencia africana; aplauden a la Danza de los Diablos en el escenario lo mismo
que participan activamente en ella durante la vispera de Dia de Muertos;
consienten la difusién de su cultura y se enorgullecen de si mismos. También
aceptan hacer de su practica musico-dancistica una mercancia, en tanto los
beneficie a ellos directamente y sin intermediarios, y en la medida que este sentido
no sustituya al festivo-ritual colectivo que lo caracteriza (en el caso de la Danza de
los Diablos). Pero se oponen y denuncian el abuso, la injusticia y las malas
préacticas de unos cuantos (como en el grupo de Fandango de Artesa). Es decir, que
no son actores pasivos, sino que saben transitar de un punto a otro (aunque eso no
los exenta de ser victimas de engafios y lucros de otros) y se instalan en tal o cual

momentaneamente.
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Bajo estos pardmetros, vemos al Fandango de Artesa y a la Danza de los
Diablos como un ejemplo de la resistencia de lo africano hasta nuestros dias, que
persiste resilientemente pese a la pobreza y la carencia; como una evidencia de
Africa en México que se encarna en instrumentos musicales, gritos y movimientos
corporales; y podemos verlas también como expresiones estéticas en si mismas,
escenificadas, fuera de contexto; en un disco, una maéscara o un instrumento
musical que deseamos poseer y que a bien -o mal- siempre habra quién nos lo
facilite.

Fue necesario pensar en otro tipo de invencién, una que hiciera frente a la
alienacion y dignifique a las otras dos; que permita pensar en otros escenarios, otros
lugares de enunciacién, otros destinos en la lucha. Quise nombrarla la Invencion
(E)Utdpica, porque nos invita a pensar en un mundo que no existe pero que
muchos deseariamos que existiera; uno construido de manera mas digna y justa,
de felicidad publica como dice Marina y De la Valgoma.

Inventar a la Musica Afromexicana de esa manera implica el respeto a la
propia selecciéon, decisiéon y consenso de los afrocostachiquenses; en suma, que
sean ellos los “inventores” y cultivadores; que se retome y reivindique el pasado
(lejano o cercano, pero siempre suyo) sin anquilosarse, en donde la memoria se
mantenga viva. En esta invencién, conservar las tradiciones no debiera significar
cosificarlas; y la desinformacién, el despojo y la incertidumbre no estarian
normalizadas. Que implique también promover una “politica de la esperanza”;
que la pugna por su reconocimiento histérico y constitucional sea suya (salida de si
mismos) en primera instancia -y porque pueden y son capaces-, pero también de
todos los demads, aunque no nos reconozcamos como afrodescendientes.

Porque de nueva cuenta, la justicia y la felicidad (objetiva y subjetiva) en ese
mundo eutdpico, sélo se logra en conjunto, una contienda con muchos frentes. Y
asi se ilumina el camino para otras tantas luchas que hacen falta (los derechos de
los animales no humanos, por ejemplo) que son urgentes porque nos dignifican a

todos. El Fandango de Artesa, la Danza de los Diablos y otras tantas danzas mas
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(v las chilenas, los corridos, los boleros, merequetengues y cumbias) pueden ser
eutdpicas, o sea, ayudarnos a pensar futuros deseables por justos; hacer de ellas,
musica y danza, una via o al menos una sefial. Por eso es una invencién
eminentemente politica, porque trata del actuar en sociedad, de ordenarnos y
organizarnos en el mundo.

La musica y la danza apelan a nuestra sensibilidad, ya lo sabemos; y
retumban en el cuerpo y se enredan en el cerebro. Y son la forma perfecta para
afirmarnos en el mundo: venos, esciichanos, recondcenos. Las utopias nos alientan a
construir un futuro, a forjarnos aspiraciones. De ahi que sean fundamentales en
toda contienda reivindicativa. Nos devuelven momentaneamente la confianza en
el destino, pero del que no aceptamos tampoco su inclemencia y del que queremos

tomar las riendas. Asi lo escribi6 el nigeriano Ben Okri, y asi quisiera concluir:

También yo he oido cantar a los muertos.
Y me cuentan que esta vida es buena
me dicen que la viva con sosiego
con fuego, y siempre con esperanza.
Hay prodigio aqui
y hay sorpresa
en todo lo que mueve lo invisible.

El océano esta lleno de canciones.

El cielo no es un enemigo.

El destino es nuestro amigo.

«Elegia Africana»
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