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A la memoria de Dulce Maria Santos Sandoval.
“Y tu fandango sigue...”



Presentacion

ué puede ser mds auténtico que desentraiar los suefios mds profun-

dos en busca de un pasado que insiste en sumergirse en el olvido; un

pasado que es memoria, distancia, recuerdo, encuentro, imaginacién
y anhelo; que hace posible el presente, tefiido de diversos matices, y perma-
nece como legado para los tiempos venideros.

Son muchos los sofiadores de El Ciruelo en la Costa Chica que han sido
cautivados por el suefio de Primitivo Efrén Mayrén Santos. Lo acompanan
en su aventura de recrear una tradicién musical, lirica y dancistica: el fan-
dango de artesa, otrora boyante en la regién, merced a que estaba perfecta-
mente anclado en un sistema social, cultural, econémico, politico y religioso
del cual obtenia vigor y razén de ser, pero que hoy se ha transformado, por-
que asi es la mecdnica de la cultura.

Contra viento y marea, don Efrén, en esas tierras costefias, ha enfrentado
un sinnimero de inconvenientes para rescatar del abandono esa musica,
esos versos y el garbo de su danza. No ha sido fdcil convencer, hacer que
la gente le crea que en el fandango de artesa estd la huella de un gran filon
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de costachiquenses como representacién de la negritud que los caracteriza
en los planos histérico y cultural, y del lugar que hoy en dia se ostenta en el
crisol de la diversidad no sélo de México, sino asimismo de la amplia region
global que se vislumbra mds alld de los limites locales y nacionales.

Pero sus estuerzos no cesan, €l sigue adelante, recrea, imagina, compone
versos y tonadas, dirige, indica, supone, recuerda la danza sobre la artesa, en
una suerte de nostalgia materializada, que, si bien no logra encajar del todo
en los nuevos tiempos, si ha llegado a conmover el interés y el dnimo de mu-
chos. Es asi una tradicién que se afianza en los afectos de la memoria, ya no
en un presente que la elude, sino en el arraigo de la comunidad celebrante
que antes fue, para devenir en un proceso de simbolizacién que la convierte
en un emblema de antafio.

El repertorio que contiene este fonograma sin lugar a dudas consiste en
los suefios y realidades de don Efrén Mayrén Santos y todos sus amigos mu-
sicos y bailadores, costachiquenses que llevan en la memoria los colores, los
aromas, los sonidos, las tristezas y las alegrias de su gente y su terrufio.

Benjamin Muratalla
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Predmbulo

a década de 1980 marca el inicio de las acciones en la Costa Chica

para la recuperacién de una tradicién musical olvidada hacia media-

dos del siglo xx: el fandango de artesa. Desde entonces, académicos,
investigadores, promotores culturales, organizaciones y asociaciones civiles y
gubernamentales, asi como musicos y bailadores y bailadoras, entre otros, se
dieron a la tarea de fomentar dicha recuperacién en dos localidades costa-
chiquenses: San Nicolds Tolentino (Cuajinicuilapa, Guerrero) y El Ciruelo
(Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca); ardua empresa que, pese a numero-
sos obstdculos, hoy ha dado grandes frutos.

Pasados los afios, la agrupacién de fandango de artesa de San Nicolds se
vuelve pionera y blasén, mientras que la de El Ciruelo sobresale por su inten-
sa actividad, su fmpetu y la continua labor de composicién de nuevas piezas
musicales de la pluma de Primitivo Efrén Mayrén Santos. En el inicio del
Decenio de los Afrodescendientes (2015-2024) declarado por la Organizacién
de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO),
y que coincide con 36 anos de emprendido el proceso de revitalizacion de
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esta miisica, conviene reflexionar y sopesar el camino (llano o con abrojos) re-
corrido hasta ahora. Esa es la intencién principal de lo escrito en estas notas.

La invencién y la aventura

“Somos una organizacion / no somos una aventura. / Pegado a la tradiciéon
/ para realzar la cultura”. Pareceria que con estos versos el artesero de El
Ciruelo, Primitivo Efrén Mayrén Santos, nos dice que la aventura es algo
arriesgado, incierto, ocasional, es decir, todo aquello que no es la agrupa-
cién ciruelena: fruto de un largo trayecto, con esmero y con trabajo, con
una proyeccién muy clara de lo que se quiere alcanzar: realzar su cultura,
recuperar al fandango de artesa. .. y creo que de paso, intentar ser felices con
ello, “para en la vida real / tener algo que nos alumbre”, nos dice en otro
verso de otro son.

Sin embargo, no coincido completamente con él, porque “aventura” tam-
bién es “aquello que ha de venir”: la “ventura” como buena suerte, el “adve-
nimiento” como el acontecimiento importante que vendra.

Buscan la musica y la tradicién para alumbrarnos y, otra vez, sentirnos y
hacernos bien. Si los arteseros tienen la esperanza de lo bueno que ha de
venir mediante su musica, entonces si se persigue esa aventura... y ya lo versa
don Efrén: “Me puse a apostar con la suerte / rifando nuestros bienes /'y yo
me quedé esperando / esperando al que no viene / pero es como dice el re-
fran: / el que en la esperanza vive / la esperanza lo mantiene”.
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Quisiera comenzar aseverando que el fandango de artesa es una inven-
cién, una aventurada invencién. Nos dice el filésofo José Antonio Marina:
“el derecho francés antiguo llamaba ‘inventor’ al que descubria un tesoro.
Y en la liturgia catélica se habla de la ‘invencién de la Cruz’, no para dudar
de su verdad, sino para designar el encuentro de algo valiosisimo” (Marina,
2015: 14-15). Entonces, después de significar “encuentro” o “descubrimien-
to”, la invencion se refiere a la creacion, la imaginacién puesta en préctica,
la transformacion. Invencién y aventura comparten el prefijo venire, sélo que
lo que se inventa viene de adentro de uno.

Del sentido comtin brota asimilar invencién con falsedad. Sin embargo,
no es éste el uso que aqui se propone. Més bien, “inventar” se entiende, por
un lado, como la imaginacién y la creatividad puestas en accion: crear algo,
la musica, en este caso, y por otro, como sinénimo de construir, de modelar o
configurar.! Hoy en dia es muy habitual encontrarnos con que todo se inven-
ta o se crea o se construye. Y hablar de la invenciéon de las tradiciones no nos
parece nuevo ni original. Aun asi, yo enfatizo el cardcter de inventado que
tienen el son y el fandango de artesa, y no lo hago gratuitamente, sino porque
decir que es una invencién nos obliga a pensar en que es algo sujeto a trans-
formaciones, dindmico; porque hace necesario preguntarse acerca de los

! Uso la palabra invencién, en términos muy generales, como una metéfora cientifica que no descalifica, sino que
pone entre paréntesis la musica como fenémeno, con la que intento dar cuenta del dinamismo del concepto,
las tradiciones musico-dancisticas que le atafien, los sujetos portadores y, en este caso particular, el propio
movimiento etnopolitico afromexicano. Una revision mds detallada de lo anterior se encuentra en mi tesis de
maestria en Antropologfa (Vargas, 2017).



creadores-inventores; porque nos echa en cara la facultad creativa de estos
costefios, y ése es justamente el objetivo de este escrito y de este fonograma.

Aunque no es mi intencion discutirlo en este momento, quiero compartir
mi postura: no me adhiero al pensamiento que apuesta por una herencia abs-
tracta africana trasplantada, sin mds, de un continente a otro. Sidney Mintz
y Richard Price hicieron esta critica décadas atrds y en un comienzo se les
acusé de creacionistas, pero, para ellos y otros estudiosos, lo que hubo fue un
complejo proceso de creacion y recreacion cultural entre los africanos y afro-
descendientes en América, con continuidades y permanencias, si, pero sobre
todo con adaptaciones e innovaciones perfectamente localizadas geografica,
histérica y sociopoliticamente.

Pensemos en la cultura como algo vivo, y en este caso, como producto de la
creatividad y la accién de mujeres y hombres arrancados de sus tierras de ori-
gen y llevados por la fuerza a lugares desconocidos, sitios en los que tendrian
que volver a construir e inventar los trozos de su memoria, pues todo indicio
de “herencia africana” abstracta fue despedazado a golpe de ldtigo (pero no
necesariamente aniquilado), y esa fuerza con la que del dolor y la destruc-
cién supieron y pudieron forjarse un presente y un futuro nuevos retoman-
do trozos, retazos de lo que pudo haber quedado, es incuestionablemente
heroica, invencién heroica, “explosion de salud creadora”, movimiento de
legitima defensa, dijo René Depestre (1977: 346).

Visto asi, los invito a que pensemos en el fandango de artesa como esa
aventurada y heroica invencién, resultado de muchos siglos de intrincada
convivencia humana (africana, europea, indigena, latinoamericana y todas
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sus intraespecificidades). Una creacién salida no se sabe exactamente de
quiénes ni cudndo, pero que existio fuerte y vivaz, dirfa don Efrén, “entre la
negrada” (sic) de la Costa Chica, y actualmente visible de vez en cuando en
El Ciruelo, mientras hace frente a las incertidumbres y violencias de estos
tiempos.

Asi, las notas para este fonograma tienen la intencién de ofrecer un reco-
rrido por el proceso de recuperacién del fandango de artesa, desde principios
de la década de 1980 hasta hoy, que resalta la capacidad creativa de estos
ciruelefios; un paseo por el testimonio de las experiencias de sus integrantes,
en suma, una sintesis de la historia de la artesa de EI Ciruelo y de su grupo,
Los Reyes del Fandango.

Sin embargo, aprovecho este momento introductorio para reflexionar
acerca de a quién se dirige lo que escribimos como investigadores. Aunque
en primera instancia nuestro ptblico resulta ser del mismo dmbito acadé-
mico, o bien, coleccionistas y amantes de la musica tradicional mexicana,
este fonograma me parece una espléndida ocasién para compartir el conoci-
miento y los saberes precisamente con aquellos que nos los hicieron asequi-
bles: los reyes del fandango de la artesa. Misicos, bailadoras y bailadores que
confiaron en mi para contarme sus experiencias, sus motivaciones, sus ires
y sentires en este proyecto que, como versa don Efrén Mayrén, “no es una
aventura”, aunque yo insisto en que si lo es. Este fonograma y sus 11 piezas
inéditas asi lo demuestran.






Suefio que tanto sofié. ..
El fandango de artesa
de El Ciruelo

uando inicié la investigacion sobre la cual se basa el presente escrito,’

no pude pensar en un mejor titulo que “Eventos de negros”, conside-

rando dos cuestiones fundamentales: la primera, que ése es también

el nombre del primer son de artesa compuesto por Primitivo Efrén Mayrén

Santos, y la segunda, que ejemplifica a grandes rasgos el contexto etnopoli-
tico en el que surge el proceso de recuperacion de esta tradicién musical.

En efecto, en un primer momento del trabajo de investigacién me per-

caté de que una enorme porcion del fandango de artesa en la localidad de

El Ciruelo (Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca) no puede desvincularse

de los procesos politicos que se gestan en torno suyo, y que precisamente el

tnico espacio en el que se lleva a la prctica esta musica en la actualidad es

en los eventos negro-afromexicanos: foros, encuentros, coloquios y festivales

! El texto de este fonograma es una version sintetizada y actualizada de la tesis de licenciatura en Antropologia
Social de la autora: “Suerio que tanto sofié...” La recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo, Costa Chi-
ca, Oaxaca, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, 2015.

19



culturales del dmbito afrodescendiente de México y en particular de la re-
gi6n de la Costa Chica. Es decir, que la propia tradicién musical del fandan-
go de artesa ha devenido en evento de negros, con toda la carga ideoldgica y
politica que conlleva su vinculacion directa con el movimiento para recono-
cer y reivindicar a la poblacién afromexicana en nuestro pais.

Sin embargo, las continuas visitas que realicé a la localidad de EI Ciruelo
y la eventual consolidacion de relaciones estrechas, fraternas y afectivas, spor
qué negarlo?, con los musicos y los bailadores hicieron que mi enfoque diera
un giro importante.

Hace dos décadas (en 1996y 1997), Primitivo Efrén vio cumplido su mds
grande deseo: mirar y escuchar la musica y el baile de sus abuelos nueva-
mente, aquella musica olvidada tanto tiempo y que €l presenciara por tltima
vez en su infancia, cuyo retumbo le quedé resonando en la memoria: el fan-
dango de artesa. Durante los afios en que don Efrén ha compartido generosa-
mente conmigo sus recuerdos, saberes y experiencias, pocos, pero fructiferos
afios: de 2011 al presente, caf en la cuenta de que considerar el fandango de
artesa tan s6lo como evento de negros no hacia justicia a la musica misma, a
don Efrén ni a todos los demds arteseros de El Ciruelo. Mds que eso, el difi-
cil camino que todos ellos han seguido en la recuperacion de esta practica
musical es un anhelo logrado, el tan sofnado suefio de don Efrén, y ésa es la
razén por la que este trabajo lleva por titulo “Suetio que tanto sofié...”, asi, en
la voz y pluma de Primitivo Efrén. Con toda su sabiduria, don Efrén advierte
que la musica nos alumbra la vida, y ése es su mayor deseo: mantener en-
cendida la llama de su tradicion musical, del fandango de artesa ciruelefio.
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La eleccién de este titulo tiene que ver también con el reconocimien-
to de la agencia de los propios sujetos en la creacién, la transformacion y
la apropiacién (o no) de sus practicas culturales y expresiones estéticas, asi
como con el marco epistemoldgico y de reflexividad que guio esta pesquisa
por entero, en la que los sujetos (los musicos, los bailadores y bailadoras, los
gustosos del fandango de artesa) adquieren un papel preponderante como
los creadores y recreadores de su propia practica musical.

Teniendo en cuenta que la antropologia estd dedicada a los seres huma-
nos (seres racionales, emotivos, sensibles, creativos) y lo que eso conlleva, al
abocarse al andlisis de una actividad creadora y apasionante como la misica,
la metodologia empleada no puede més que fundamentarse en la interac-
cién de un individuo singular (el antropélogo) con otros individuos singula-
res; relaciones humanas, al fin y al cabo, personales, profundas y continuas.
Por lo tanto, el método con el que la antropologia genera conocimiento es
el didlogo intersubjetivo, y sélo una perspectiva anclada en una rancia epis-
temologia positivista y totalitariamente objetiva (si es que marcar la disconti-
nuidad entre objetivo y subjetivo sigue siendo vilido y ttil) podria considerar
este método como vergonzoso o contraproducente, pues ;qué tan profunda
puede ser una antropologia que niegue toda humanidad?, antropologia dis-
tante, sin emociones, neutral, témpano de hielo.

Para un estudio de la musica entendida antes que nada como un fenéme-
no social de maltiples dimensiones, dinimico, colectivo y humano, el traba-
jo etnografico no puede hacerse mds que mediante el didlogo a través de las
experiencias compartidas y la comunicacién intersubjetiva, para participar
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en esa experiencia musico-social, y la perspectiva antropolégica tendrd que
volcarse en una mirada célida, que consiste en “salvar distancias, no para
hacerlas desaparecer, sino para que aflore la diversidad; diversidad que no
tiene sentido mds que si es compartida” (Dibie, 1999: 117).

Asi, las acciones de los arteseros y arteseras de El Ciruelo quedan enmar-
cadas en un contexto especifico —el de la vida en El Ciruelo-, al igual que
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la musica misma —el de la corriente etnopolitica afromexicana de la Costa
Chica—, razén por la cual este trabajo no pretende ser una apologia de la politi-
zacién del fandango de artesa, sino el anlisis contextualizado y situado de una
tradicion musical en proceso de recuperacion, fruto, si, de discursos y acciones
politicas, pero también de sujetos concretos, con suetios, anhelos y esperanzas.

El lugar y la gente de la Costa Chica

La regién de la Costa Chica incluye las faldas meridionales y las estribacio-
nes de la Sierra Madre del Sur, y la correspondiente franja costera del Océa-
no Pacifico, entre el puerto de Acapulco, en Guerrero, y Huatulco, en
Oaxaca. En el estado de Guerrero, la Costa Chica abarca 15 municipios;
en el caso de Oaxaca, la regién costera se distribuye por 48 municipios: 24 en
el distrito de Jamiltepec, 11 en el distrito de Juquila y 13 en el de Pochutla.

Este territorio es compartido en la actualidad por poblacién indigena riuu
saavi-mixteca, tzjon noan-amuzga, tacuate y Kitse cha'tnio —chatina—, mes-
tiza y afromexicana. Las relaciones interétnicas entre estas poblaciones son
intensas, marcadas, asimétricas. Pese a ello, el intercambio social, cultural y
bioldgico se da de continuo en la cotidianidad.

En esta region se distribuyen planicies costeras, playas, lomerios, bosques
tropicales, manglares, sabanas, selvas bajas y medianas, y cuencas hidrolé-
gicas que, en conjunto, constituyen el medio fisico y de subsistencia de las
comunidades costefias.
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El Ciruelo. Fuente: Mapa Digital de México, Inegi, 2017

Esta localidad pertenece al municipio de Santiago Pinotepa Nacional
(distrito de Jamiltepec), en la Costa Chica oaxaquefia. No se tiene informa-
cién precisa acerca de la fecha de su fundacién, sin embargo, los habitantes
mds longevos de El Ciruelo sostienen que se conformé con personas prove-
nientes de la localidad vecina de San José FEstancia Grande, alrededor de
1880, y que recibe el nombre de El Ciruelo porque el lugar elegido para
asentarse era conocido por los lugareios por la presencia de un gran drbol de
ciruelas que ahi se hallaba (P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal,
4 de febrero de 2014).

Segtin las investigaciones de Correa Angulo (2013: 51), El Ciruelo fue

fundado oficialmente en 1958, y su formacién estuvo atravesada por diversos
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conflictos agrarios y de propiedad encabezados por hacendados de la zona
que reclamaban esas tierras y que, tras un largo proceso, terminaron por ce-
der a reganadientes.

Los ciruelefios —asi como habitantes de otras localidades de la region—
explican la presencia de gente morena o negra por el encallamiento de un
barco (a decir verdad, diferentes encallamientos ocurridos a finales del siglo
XIXy principios del 51g10 XX) que trafa consigo a sus ancestros (desde Cuba o
desde Africa, segtin la version), y del que atin es posible observar sus restos en
la playa. Pese al inverosimil y refutado origen, gran parte de los ciruelefios
(como tantos otros afrocostefios mds) se inclina por esta explicacion.

Don Efrén y la “cama de piedra”, restos arqueoldgicos en El
Ciruelo, 2011



La presencia de restos arqueolégicos de la época prehispdnica en la
zona, sobre todo en El Ciruelo, también otorga un referente histérico a
la poblacién, pues muchos de los habitantes se refieren a estos restos como
creaciones de sus antepasados. Esto puede indicar que su sentido de perte-
nencia e identificacién se encuentra fundado precisamente en su arraigo a
esa region costeria (el barco y la playa, la tierra costera), y que la concienti-
zacién sobre su llegada desde Africa debido a la trata esclavista en la época
de la Colonia responde mds bien a la influencia externa de investigadores,
estudiosos y activistas de organizaciones y asociaciones civiles. Asi, para
muchos (sobre todo, la gente de mds edad) el continente africano no se en-
cuentra dentro de sus referentes y no forma parte de su memoria colectiva;
si, en cambio, su llegada a la costa por barcos cuyos restos han visto con sus
Propios 0jos.

La gente ciruelenia se dedica principalmente a la agricultura, la ganade-
ria, la pesca y el comercio, y otros mds deciden probar suerte fuera de la
localidad. La agricultura es de temporal (roza-tumba-quema) y se cultiva
basicamente para el consumo familiar: frijol, chile, maiz, jamaica, papaya,
limén, o palma de coco para la pequena produccién, ademds de las peque-
fias hortalizas y drboles frutales presentes en el solar de las viviendas. Hay
que resaltar que no todas las viviendas cuentan con un solar, y no todas las
familias poseen tierras de cultivo. Si bien la tenencia de la tierra era origi-
nalmente ejidal, poco a poco ha pasado a manos de propietarios privados,
quienes poseen los recursos financieros suficientes para comprar la tierra,
invertir en ella y contratar peones para que la trabajen. Los habitantes de la
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Tierra, mary cielo: El Ciruelo, 2014
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Lengua de Mar y Laguna Santa Quilama, 2014

localidad que cuentan con al menos un pedazo de monte se dedican a él
azarosamente, pues las condiciones climdticas y la calidad de la tierra no per-
miten producir mucho. Esta asimetria en cuanto a la propiedad de terrenos
y ganados —encierros, como localmente se les llama— es un factor central en
la estratificacion de la poblacion.
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Buena parte de la poblacién se dedica a la pesca para el sustento familiar
~hombres, en general, aunque existen algunas mujeres pescadoras—. Esta
se realiza en lagunas cercanas, como la Santa Quilama, y también en mar
abierto, pues El Ciruelo se encuentra cercano a las playas La Blanca y La
Pefia. Al igual que en otras partes de la Costa Chica, la pesca se realiza me-
diante técnicas tradicionales (anzuelo y atarraya), ya sea a bordo de cayucos,
canoas y pangas cuando se pesca en arroyos y lagunas, o de lanchas de fibra
de vidrio con motor para el mar.

Los productos obtenidos por los pescadores son cuatete, tichinda, bobo,
popoyote, jaiba, rébalo, mojarra, lisa, mero y camarén. Aunada a la activi-
dad pesquera, la explotacion de salinas cercanas también es una fuente de
ingreso para las familias, ingreso del que, de nuevo, los principales beneficia-
rios son quienes poseen terrenos con salineros. Para el trabajo en las salinas
también suele solicitarse la ayuda remunerada de hombres (extraccién, so-
bre todo) y mujeres (procesamiento y venta).

Esbozo histérico de la presencia afrodescendiente en la Costa Chica

El fandango de artesa es una tradicién musical que hoy en dia se considera
representativa de las poblaciones afrodescendientes de la Costa Chica. Por
tal razon, resulta imprescindible ofrecer al menos un breve esbozo histérico
de la presencia afrodescendiente en esta region. Asi se podrd comprender por
qué, aunque formé (y actualmente, de nueva cuenta) parte del repertorio
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Playa La Blanca, El Ciruelo, 2016

de las expresiones estéticas afromexicanas por excelencia, es ante todo una
musica y un baile costefio, de la Costa Chica. Si, es resultado de la inventiva
de hombres y mujeres afrocostetios, pero también de un intrincado proceso de
intercambio cultural con otros grupos.

30



La de los africanos y 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 deve-
nir de nuestro pais [...] un complejo entramado con indigenas y europeos
que no ha sido reconocido ni valorado con justeza” (Veldzquez e Iturralde,
2016: 5). No obstante, como afirma Richard Price, por fin estamos comen-
zando a “desenredar la marana de hilos que unen destruccién e invencién,
muerte y creacién” (Price, 1992: 34); cada vez estamos mds cerca de com-
prender ese entramado, y mds interesados en ello.

Y es que la historia de la presencia afrodescendiente en México y en el
resto de América estd tefiida de sangre y dolor, marcada por el fuego. Para-
déjicamente, de ahi brot6 la creacion, las llamadas culturas afroamericanas
(Mintz y Price, 2012), y todo aporte de éstas a la cultura nacional de cualquier
pais americano que se nombre estd irremediablemente ligado a esa tragedia
primera: la trata esclavista. Sin embargo, enunciar este hecho no implica afir-
mar que los afrodescendientes contempordneos estén atados al recordatorio
de un pasado de esclavitud. Lo que se destaca es que, pese a este pasado (que
tampoco fue el de todos los africanos llegados a América), supieron y pudie-
ron crear y recrear, inventarse y reproducir una cultura, un mundo propio.”

La llegada de los conquistadores europeos trajo consigo cambios drds-
ticos en la demografia de nuestro territorio. Por una parte, la transmisién

2 Al respecto pueden consultarse: Gonzalo Aguirre Beltran (1972); Juan Manuel de la Serna (2005); Maria Elisa
Velizquez, y Ethel Correa, (2005); Maria Elisa Veldzquez y Gabriela Tturralde (2016), entre otros.
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de innumerables enfermedades que diezmaron a la poblacién nativa y, por
otra, la insercién forzada de hombres, mujeres y nifios africanos que con su
llegada a América serfan esclavizados y diseminados por todo el continente
para sustituir la fuerza de trabajo indigena. ;La razén? Las enfermedades trai-
das por los conquistadores (asi como los pardsitos de los animales que trans-
portaban con ellos) eran desconocidas para la poblacién nativa y, por tanto,
era incapaz de hacerles frente, por lo cual fue diezmada de forma brutal. A
esto se aund, desde mediados del siglo xv1, la prohibicién de esclavizar a
los indigenas. Con esto, el Virreinato requirié mano de obra adicional que
sustituyera a la perdida, y vio en la poblacién africana su mejor opcién. Asi,
la esclavitud se convirtié —durante un tiempo- en el mejor medio de produc-
cién econémica para la Corona espatiola.

Estos hombres, mujeres y nifios arrancados de su continente provenian de
las cuatro principales factorfas de trata, los actuales Santiago-Cabo Verde (cuya
drea de extraccién 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 proveia esclavos de Ghana, Togo,
Benin, Nigeria y Camertin) y San Pablo de Luanda (la zona de Gabén, Repu-
blica Democrdtica del Congo y Angola); es decir, en su mayoria regiones de la
Costa Occidental yAfr1ca Central (cfr. Aguirre, 1972; Ruiz, 2016).

En la primera mitad del siglo xvi —los 50 afios inmediatos a la Conquis-
ta— la mayoria de los africanos introducidos provenian de embarques de la
regién de Cabo Verde (wolof, serer, tucolor, bafiun, mandinga, landuma,
beafada y nalu, entre otros); cada grupo, con su propia cosmovisiéon y matriz
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cultural (y conocimientos musicales). A finales de ese mismo siglo, se suman
a estas culturas las provenientes de Africa Central, y ya avanzado el siglo xvii
llegan esclavos provenientes de los reinos bantides del centro del continente
africano (cfr. Aguirre, 1972; Ngou-Mvé, 1994; Thomas, 1998; Veldzquez e
[turralde, 2016). Segtin Aguirre Beltrdn, los africanos de la factoria de Cabo
Verde y mds tarde los de San Pablo de Loanda serian los que mds influencia
tendrfan en el pafs.

También llegarian a México africanos y afrodescendientes desde Oceania
en la Nao de China —que arribaba al puerto de Acapulco—, y, més adelante,
para los siglos XIX y XX, llegaron al pais provenientes de diferentes zonas de
América y el Caribe. Entraban por el puerto de Veracruz para mds adelante
ser trasladados a la Ciudad de México, o bien de Acapulco, donde se desti-
naban al trabajo doméstico en casas, conventos y colegios, y en calidad de
libres, para desempenar oficios de pintores, zapateros ¢ incluso arquitectos.
Estancias ganaderas, haciendas mineras y plantaciones de cafia de azu-
car, algodén y cacao a lo largo y ancho del pais fueron otros de sus desti-
nos. Aunque estos puertos eran los tinicos autorizados —y mds adelante el de
Campeche-, existian numerosos puertos menores por donde accedian a la
Nueva Espana de contrabando (Dominguez, 2016: 6-8). Por eso la presen-
cia afrodescendiente se distribuye en diferente medida por varios estados de
la republica: Veracruz, Yucatdn, Michoacdn, Morelos, Tabasco, Campeche,
Guerrero y Oaxaca, entre otros, y adquiere caracteristicas particulares de-
pendiendo de la regién en la cual se asentaron y las dindmicas de interac-
cién propias de la zona.
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En un principio la gran mayoria llegaba en calidad de esclavo, situacién
que se volvid con el tiempo poco rentable para todo el pais, y muchos transi-
taron de ser esclavos a trabajadores pagados. Sin embargo, hay que subrayar
que no todos los africanos llegados al nuevo continente arribaban a ¢l de esa
manera. Muchos llegaban como personas libres y otros mds, con el paso del
tiempo, podian conseguir su libertad.” 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, 2016: 70), lo que sin duda también motivé los matri-
monios y las alianzas interétnicas.

En algunos casos, muchos esclavos hufan a regiones apartadas o de dificil
acceso y formaban comunidades libres llamadas palenques; a los esclavos
autoliberados se les conocié como cimarrones. El fenémeno del cimarro-
naje’ no es exclusivo de México, pues se documentan actos de rebeldia que
tuvieron lugar también en Brasil, Colombia, Cuba, Venezuela y Pert, por
mencionar algunos. Gonzalo Aguirre Beltran (1972: 216) calcula que para
1570 existian alrededor de dos mil “negros huidos y cimarrones”, y que fue
la regién de Veracruz la que presencio los casos mds importantes de palen-

3 La 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 espaola, asi como las mili-
cias de pardos y mulatos. Al respecto, véase Matthew Restall (2005).

* Para profundizar sobre el cimarronaje en América, véase Richard Price (1981), Sociedades cimarronas, y Ger-
mén Carrera Damas (1997). Acerca de la rebelion de Yanga, véase Adriana Naveda (2001).
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ques 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 ocurrieron las primeras conspiraciones y revueltas documentadas en
1537y 1612 (Reynoso, 2005: 128-129).

No siempre las huidas terminaban en la conformacién de palenques, pues
dependia tanto de la cantidad de esclavos conjurados como de sus objetivos
y sus causas, ademds del tiempo del que disponian; las hubo individuales, de
grandes grupos y masivas; pacificas y violentas armadas, temporales y defini-
tivas, es decir, en las que los negros terminaban residiendo en sitios apartados
o inaccesibles (Gonzdlez, 2013: 64).

Todas estas situaciones —el cimarronaje, la adquisicién paulatina de la li-
bertad, el contrabando, etcétera— hacen dificil establecer una cifra exacta de
los africanos introducidos en la Nueva Espafia. Segin los datos de The Trans-
Atlantic Slave Trade Data Base, entre 1501 y 1875 llegaron mds de 12.5
millones de personas esclavizadas a este continente, y se calcula que para el
momento de la abolicién de la esclavitud alrededor de 250 mil africanos y
afrodescendientes se encontraban en territorio mexicano (Palmer, 2005: 29).
Eistos datos, por supuesto, no consideran el comercio ilegal y el contrabando
de esclavos, ni a aquellos que por infortunio nacieron esclavos en el Nuevo
Mundo, con lo que su niimero aumentaria de manera importante.

Las costas de la Mar del Sur, como se nombraba a la regién de la Costa
Chica durante la época del Virreinato, eran, antes de la llegada de los con-
quistadores, y especialmente de Pedro de Alvarado en 1522, el antiguo reino
de Tututepec. La diversidad cultural que caracteriza en la actualidad a esta
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region estuvo presente desde la época prehispdnica, pues el antiguo territorio
se conformaba por reinos y provincias de nahuas, mixtecos, chatinos, amuz-
gos y zapotecos, asi como por la presencia de dos grupos seminémadas: los
yopes y los chontales de Oaxaca (Widmer, 1990: 39-40).

Como ya sefialé, la necesidad de mano de obra por parte de los conquis-
tadores europeos requirié la adquisicién de personas secuestradas de su lugar
de origen y forzadas a trabajar como esclavos en América en un sinnimero de
actividades. Asi, la presencia especifica de africanos en la Costa Chica se
debe a que en esa region se establecieron haciendas dedicadas a la ganade-
ria, el algodén, la cafia de azicar y el cacao, principalmente, y los africa-
nos esclavizados y libres ahi asentados se convirtieron en encomenderos,
arrieros, capataces, vaqueros y caporales, trabajadores de trapiches de caria,
pescadores y trabajadores del campo. Con la llegada de haciendas y estancias
ganaderas, la poblacién indigena que tradicionalmente habitaba esas regio-
nes fue despojada de su tierra y forzada a trasladarse a terrenos mds altos, por
lo que a partir de entonces las relaciones entre afrodescendientes e indigenas
tendieron a las hostilidades y asimetrias, quizd porque estos afrodescendien-
tes eran para los indigenas, con razén o sin ella, los encargados de “ejercer
las tareas mds sucias de la dominacién [eran] el brazo del dominador espafiol
para ejercer la violencia” (Campos, 1999: 171-172).

Ademds, la Costa Chica se menciona con frecuencia como una regién
donde se establecié gran cantidad de cimarrones. Sin embargo, no son po-
cos los estudiosos que consideran que la concentracién de afrodescendientes
se conformoé por el establecimiento de trabajadores en las haciendas y es-
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tancias, y debido a la considerable incomunicacién y marginalidad de esa
zona respecto a otras partes del pais, y no tanto por la conformacion de pa-
lenques, como senalan J. Arturo Motta (2006: 116-117) y el propio Aguirre
(1985: 52-64). Lo cierto es que, ademds de fungir como espacios de resis-
tencia, los palenques también fueron dreas de interaccion social en donde
los afrodescendientes podian reproducir o reelaborar ciertos aspectos de su
vida, su cultura y su cosmovisiéon, como la musica y la danza, sin olvidar
que originalmente provenian de diferentes culturas (wolof, serer, mandinga,
reinos banties, etcétera), por lo que sus lenguas, précticas y cosmovisiones
eran diferentes entre si. Sin embargo, mds que la reproduccion exacta de sus
précticas socioculturales, a su llegada al continente americano los africanos
y afrodescendientes recrearon e improvisaron practicas, artificios y solucio-
nes de acuerdo con lo poco que tenian a su disposicion, tanto en el sentido
material como en el inmaterial.

Desde la época de la Conquista la Costa Chica se consideraba una region
marginada en el territorio nacional, aunque ciertamente interrelacionada
debido al intercambio comercial, ya que este territorio figuraba como un
importante sector de ingresos econémicos para el resto del pais. Sin embar-
go, la marginacién en que viven en la actualidad la gran mayoria de los cos-
tachiquenses’ —sean mestizos, indigenas o afrodescendientes— evidencia la

* Como demuestran los estudios realizados por el Consejo Nacional de Poblacién (Conapo), se estima que la Cos-
ta Chica es una regién con uno de los mds altos indices de marginalidad. En Guerrero, 11 de los 15 municipios
que conforman la region estatal de la Costa Chica presentan alto indice. En la region Costa de Oaxaca, 24 de
los municipios que la integran tienen alta marginalidad. Ademds de ello, Guerrero y Oaxaca se ubican entre los
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marginacion histérica que tuvieron las costas de la Mar del Sur desde el siglo xvi:

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 crono-
16gico” entre la realidad costenia, reducto de técnicas prehispdnicas de patrones
de comportamiento propios del siglo XVI, y el discurso oficial que promovia la
modernidad o, incluso, la posmodernidad (Widmer, 1990: 17).

Asi, desde el siglo XvI convivirian en el territorio de la Nueva Espana an-
daluces, gallegos, vascos y portugueses, indigenas de innumerables etnias
y miembros de incontables lenguas y culturas del centro y el occidente de
Africa. Lenguas, costumbres, cosmovisiones, rituales, fiestas, musicas, bailes,
formas de curar, de querer y de cocinar, en fin, multlples aspectos de la
vida serfan compartidos, mezclados e intercambiados entre esta diversidad
de culturas en toda la Nueva Espania. Este mismo conglomerado de lenguas,
culturas y tradiciones seguiria presente en la Costa Chica, alimentado por
el paulatino asentamiento de personas de diferentes regiones a lo largo de la
historia, para configurar asi su plurietnicidad e interculturalidad hasta nues-
tros dfas.

estados de la repuiblica mexicana con mayor pobreza extrema. En 2015, Guerrero ocupé el primer lugar en grado
de marginacion en el contexto nacional, mientras que Oaxaca ocupé el tercero (Conapo). Para 2014, 66.8% de la
poblacién de Oaxaca presentaba situacion de pobreza, y 28.3 de pobreza extrema. En el mismo afo, en el caso de
Guerrero se registran 65.2% de poblacion en pobreza y 24.5% en pobreza extrema (Coneval 2010, 2012y 2014).
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En la actualidad, los principales asentamientos afrodescendientes se loca-
lizan en los siguientes municipios: en Guerrero se ubican en Ayutla, Azoyu,
Copala, Cuajinicuilapa, Cuautepec, Florencio Villarreal, Marquelia, San
Marcos, Igualapa y Ometepec. Oaxaca tiene una cantidad considerable de
poblaciones afrodescendientes localizadas en el distrito de Jamiltepec, sobre
todo en los municipios de San José Estancia Grande, Cortijos, San Juan Bau-
tista Lo de Soto, Santiago Tapextla, Santo Domingo Armenta, Martires de
Tacubaya, Llano Grande, Santiago Pinotepa Nacional y Santa Maria Hua-
zolotitlin; en el distrito de Juquila, el municipio de Tututepec de Melchor
Ocampo cuenta con un gran nimero de poblacién afromexicana.

En todos ellos habitan ademads poblaciones indigenas y mestizas, y las tres
culturas interactdan en multiples formas, pues, como bien apunta Eduardo
Afiorve, la historia de la Costa Chica “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” (Afiorve,

2007: 112).

;Qué sabemos del fandango de artesa?

Oigame bien sefior, en el mar no caminaba gente, nada mds estaba la playa sola
con todo y arena. No habfa mds que olas y agua. En la orilla andaban cuatro
sefiores de la sabidurfa: uno se llamaba Cupido, el otro Afligido, el otro Agustin
y el dltimo Salomoén. Esos sefiores, bailaban siempre en la orilla de la playa, a
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“lengua de agua” y estudiando su sabidurfa, de eso vivian. Después no se supo
qué se hicieron. Se desaparecieron, que, si se murieron, nadie sabe. Y las hojas
de papel de la sabidurfa las dejaron enterradas en la arena. Como los tumbos de
la ola van y vienen, uno de tantos tumbos destapd los libros y por eso se desparra-
mo la sabidurifa. Si no, no hubiera nada. Porque las hojas de papel estaban bien
enterradas en la playa. Los sabios, Cupido, Afligido, Agustin y Salomén asi las
dejaron para que no cualquiera tuviera sabidurfa. De entre las hojas de los libros,
mero de ahf sali6 la artesa, mi amor.®

En la regién costachiquense que se encuentra entre Copala (Guerrero) y
Cacalotepec (Oaxaca) (cfr. Ruiz, 2004, 2011) florecié una tradicion musical
conocida como “fandango de artesa”, de la que se apropiaron los afrocoste-
fios de la zona. La hicieron suya en acontecimientos importantes de su vida:
bodas, funerales y fiestas patronales, asi como en aquellos que les alegraban
su cotidianidad, como fiestas particulares, dias de descanso o momentos con
familiares y amigos. Por supuesto, esta practica musical era parte de un am-
plio repertorio que inclufa corridos, chilenas, cumbias y boleros.

Durante un lapso considerable, esta tradicién musical estuvo fuertemente
arraigada no sélo en su vida diaria, sino también en su sentido de pertenen-
cia a la tierra costefia. Con el paso de los afios, multiples factores impidieron
que el fandango de artesa continuara apegado a la vida de los afrocostefios,

¢ Relato de Catalina Noyola Bruno —reconocida como matriarca del fandango de artesa— recogido en entrevista
por Isafas Alanis (2005: 433).
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por lo que poco a poco fue diluyéndose hasta casi desaparecer y caer en el
olvido. Hoy tan sélo es posible encontrarlo —y de una forma sustancialmente
diferente a la que los mds ancianos dicen recordar— en dos localidades bas-
tante cercanas la una de la otra: en San Nicolds Tolentino, Guerrero, y en El
Ciruelo, Oaxaca.” La primera, considerada como cuna y bastion del fandan-
go de artesa, la segunda, como el repunte que lucha por revivir.

Este texto se dedica en especifico a ese que revive, trabajosamente, el
fandango de artesa de El Ciruelo. Esto se debe, entre otras cuestiones, al gran
interés —nunca suficiente— que esta masica ha despertado, en su versién
de San Nicolds Tolentino, entre investigadores y amantes de la musica y
la cultura costachiquenses, en contraposicién con la escasa atencién aca-
démica que el fandango de artesa de El Ciruelo ha recibido. Una de las
posibles razones para explicar esta desproporcién puede ser el hecho de
que el pionero en los estudios sobre afrodescendientes en México, Gonzalo
Aguirre Beltrdn, haya tomado como su base de operaciones Cuajinicuila-
pa, municipio del cual San Nicolds forma parte, atrayendo asi la atencién
inmediata de investigadores y folcloristas (mexicanos y extranjeros) a esa
localidad en particular.

7 Aunque ciertamente los Gallardo (toda una generacién de musicos, primero don Eduardo; posteriormente, Eu-
lalio, y ahora los hijos y nietos de éste) componen y ejecutan lo que ellos mismos llaman Sones de artesa de Cruz
Grande —que antes también se bailaban en plataforma zoomorfa de una sola pieza—, esta practica musical no
se tomard en cuenta a lo largo de este trabajo, sino sélo la explicitamente afromexicana, es decir, aquella cuya
presencia en la actualidad es consecuencia de un proceso histérico y politico muy diferente de su homénima
en Cruz Grande, ademis de que ambas poseen caracteristicas, tanto en el ensamble instrumental como en la
forma de ejecutarse y bailarse, que las hacen diferentes.
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Fue precisamente Gonzalo Aguirre Beltrdn uno de los primeros en men-
cionar el fandango de artesa, el cual documenté en 1948 y 1949 (incluyendo
el registro de sones y chilenas). Sin embargo, Aguirre Beltrdn dedica tan sélo
unas pocas lineas al respecto —en dos ocasiones, y no ahonda en la informa-
cién— que aparecen en su célebre esbozo etnografico Cuijla, publicado en
1958, es decir, 10 afios después de su trabajo de campo en Cuajinicuilapa. Se
menciona el baile de negros en el barrio de la Ceiba, donde se llevaba a cabo
la fiesta de Santiago Apéstol, “la de mayor fasto en el calendario religioso de
Cuijla y tnico punto donde se realizan los bailes negros como en tiempo
viejo, esto es, sobre la artesa labrada en figura de animal” (Aguirre, 1985: 93).

Dieciocho afios antes de la publicacién de Cuijla, en 1940, Carlos Basauri
(antropé6logo y funcionario, como gran parte de los protagonistas de la antro-
pologia mexicana de esa época) publicé una serie de tres voltimenes titulada
La poblacion indigena de México; en el tercer tomo de dicha serie dedica un
apartado —alrededor de 25 cuartillas— a la poblacién afrodescendiente, espe-
cificamente la de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, y ubica a la artesa
dentro de las practicas musicales caracteristicas de la poblacién morena de
la costa: “Aun cuando [la artesa] no es propiamente un instrumento musical,
sino que la usan para bailar sobre ella” principalmente chilenas, “que prac-
tican indefectiblemente en todos los fandangos” (1940: 628-629). Igual que
Aguirre, Basauri presenta una minima descripcion de esta musica.

Mis adelante, es Gabriel Moedano quien abunda en informacion sobre
las préicticas musicales de los afrocosteios; incluye, por supuesto, el fandan-
go de artesa. Sus valiosas notas que acompanan al fonograma “Soy el negro
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de la Costa...” Musica y poesia afromestiza de la Costa Chica (1996), de la
serie Testimonio Musical de México del INAMH, se convierten en la primera
referencia antropolégica obligada sobre dicha tradicién musical.

En 2004 (y afios antes, en 2001 con su tesis de licenciatura) Carlos Ruiz
Rodriguez realiza el primer trabajo enteramente dedicado al fandango de
artesa, acompaiiado de dos fonogramas, uno de la agrupacién de sones de
artesa de San Nicolds Tolentino y el otro de la agrupacién de El Ciruelo:
Versos, muisica y baile de artesa de la Costa Chica. A partir de entonces, Ruiz
Rodriguez ha dedicado mds de 10 afios a la investigacién del fandango de
artesa y de otras tradiciones musicales de los afrodescendientes en la Costa
Chica, y ha publicado muiltiples articulos y capitulos de libros que incluyen
balances bibliogrdficos (Ruiz, 2007b), andlisis musicolégicos y del ensam-
ble instrumental (Ruiz, 2007a, 2011a, 2016) y estudios etnomusicoldgicos
(Ruiz, 2004, 2013), entre otros. Por su valioso aporte, la referencia a su tra-
bajo es fundamental.

Lilly Alcdntara Henze public6 en 2011 Tarimas de tronco comiin, un es-
tudio comparativo entre el son de artesa de San Nicolds y El Ciruelo y el
son jarocho sotaventino, investigacion que se remonta hasta los fandangos
coloniales. Si bien en estricto sentido tedrico su trabajo no hace aportes sig-
nificativos, s los realiza en cambio en los numerosos relatos orales sobre
fandango de artesa y los recuerdos que recoge de los més ancianos, asi como
en el fonograma que acomparia la publicacién.

Fuera de estas publicaciones, los estudios que se realizan sobre el fan-
dango de artesa son esporddicos o forman parte de compilaciones de otras
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précticas musicales (Villanueva, 1999; Alanis, 2005; Chamorro, 1984; Pérez
Ferndndez, 1990); el fandango de artesa figura como un elemento dentro de
un andlisis mds amplio y no como el fenémeno de estudio central (Lewis,
2000; Gonzilez, 2010; Masferrer, 2014) o como tema de tesis de grado (Es-
pinosa, 2003); ponencias en coloquios y seminarios (Organista y Espinosa,
2012), y trabajos que no siempre son publicados o difundidos, o bien, se
limitan a menciones breves a manera de recopilacion etnogrifica (Ochoa,
1968; Moreno, 1979; Contreras, 1988).

Eiste escaso nimero de referencias denota el descuido que ha tenido el fan-
dango de artesa en la vision académica, acto por demds injustificable para los
estudiosos de las poblaciones afromexicanas de la Costa Chica en la actualidad,
sobre todo entre los interesados en el proceso reivindicativo afrodescendiente.

En el que quizd fue el primer testimonio de un fandango de artesa, o al
menos el mds antiguo que ha dejado constancia, de acuerdo con Moedano
(1996), puede parecernos imperdonable la poca curiosidad de aquel viajero.
El naturalista polaco Hans Friedrich Gadow, en su recorrido por el sur de
México entre 1902 y 1904, observa un fandango de artesa en Copala, en la
Costa Chica de Guerrero:

Bajo el porche se instal6 una tarima o armazén de madera, de unos dos metros
de largo, en forma de tortuga, con cabeza y cola rudimentarias, plana por arriba
y hueca por debajo. Sobre ella la gente baila en parejas, y el golpeteo de los pies
emite un redoble como el de un gran tambor [...] Semejante instrumento nunca
ha sido mencionado ni descrito [...] El preguntar no conduce a nada, y después
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de todo, ;cudl serfa ¢l objeto de nuestra pregunta? La tarima en Copala la cono-
cfan hombres, mujeres y nifios; no tenfa rango de rareza, y s6lo unos extranjeros
ignorantes como nosotros podian querer hablar de ella (Gadow, 2011: 380-381).

El descuido y el desinterés o, mds atn, sencillamente la falta de curiosidad
puede ser precisamente la razén por la que los trabajos esmerados que pro-
fundizan en el fandango de artesa no son numerosos. Sirvan también estas
notas como una invitacién a considerar esta tradicion musical como digna
de estudio y andlisis.

¢Fandango, baile o sones? Sobre la denominacion de esta prdctica musical

Al hablar de esta tradicion suelen emplearse, al menos, cuatro términos dife-
rentes, por lo que conviene revisar cada uno de ellos para delimitarlos, pues
lejos de usarse como sinénimos, considero que cada cual tiene un peso y un
significado diferentes, no sélo en el dmbito académico e institucional, sino
también en el local y en el de los musicos de la region.

En la Costa Chica el término fandango remite a un evento festivo, una
ocasion de festejo donde invariablemente tienen lugar la musica, el baile, la
comida y la bebida. Este entendimiento del término empata con el sentido
que el mismo tenia —y todavia tiene— desde la época colonial: un espacio
de encuentro y para compartir, de desfogue y vilvula de escape. Un es-
pacio de socializacion y cortejo que no podia prescindir de la musica y el
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baile, de alimentos y bebidas embriagantes, y, por lo tanto, fandango muchas
veces fue sinénimo de desorden o pelea (Ruiz T, 2013: 19). Estos espacios
aparecen desde el siglo XviI en la mayor parte de la Nueva Espania —y de otras
zonas de América—, y fungen “como soporte socioespacial para la creacion,
reproduccién y difusién de distintas expresiones musicales de las regiones
culturales” (Sevilla, 2013: 10).

En consecuencia, al hablar de “fandango de artesa” me refiero precisa-
mente a ese espacio festivo, a ese soporte socioespacial donde convergen la
musica, los versos y el baile en la artesa zoomorfa. Opto por esta denomina-
cién no sélo por encontrarla mds adecuada operativamente y porque tradicio-
nalmente es el nombre que se le daba a esta tradicion musical (Ruiz, 2004:
12) y como en la actualidad se le designa en El Ciruelo, sino también por
consejo de Primitivo Efrén Mayrén Santos, impulsor y cabecilla de la recu-
peracién del fandango de artesa en El Ciruelo, quien sostiene que “siempre
ha sido el fandango de la artesa [...] Ya después le empezaron a decir que el
baile de la artesa, que baile de sones de la artesa, o ya dejan el baile y ya sones
de artesa, o la artesa nomds. jPero es el fandango de la artesa, si pues! Asi es”
(P. Efrén Mayrén Santos, comunicacion personal, 4 de febrero de 2014).

La paulatina desaparicién de la tradicién musical del fandango de artesa
trajo como corolario un anhelo de recuperacion por parte de instituciones,
organizaciones civiles e investigadores. A partir de la década de 1980, cuando
las acciones de recuperacién adquieren vigor, se hace un traslado de la desig-
nacién antigua de fandango de artesa a baile de artesa (Ruiz, 2013: 250). La
descontextualizacion y, en gran medida, la folclorizacién de esta practica musi-
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cal llevaron a otorgarle mucha mads relevancia al baile —sobre todo en presenta-
ciones artisticas y culturales y en festivales de todo tipo— que al conjunto en si.

Como sefiala Sevilla, los géneros musicales de diferentes regiones cultu-
rales, como seria el caso de los sones jarocho, huasteco, arribefio, tixtleco,
entre otros muchos, “contribuyeron de manera relevante a la conformacién
de las identidades regionales” (2013: 10). Precisamente, el son de artesa se
entiende en ese sentido, como un “género musical” —que a su vez incluye
otros mds: jarabes, malagueiias, peteneras, chilenas, palomos, zapateados y
sones propiamente dichos— de una region en especifico, en este caso la Costa
Chica. Ademds, las caracteristicas propias de esta tradicién musical permiten
que sea considerada como un “son”. Thomas Stanford ofrece algunas carac-
teristicas que distinguen este género musical y que se encuentran presentes
de manera integra en el fandango de artesa:

connota una forma con tres aspectos distintos: el musical, el literario y el co-
reogrifico. Como musica, su ritmo bdsico es el llamado sesquidltera, las voces
participantes deben ser masculinas. Por lo que toca a su forma literaria, ésta es la
“copla”, normalmente cantada con repeticiones de lineas usuales de ocho sila-
bas cada una, con rima o asonancia en las tltimas silabas de las lineas segunda
y cuarta, a variantes de cinco, seis ¢ incluso ocho lineas [...] Como un tipo de
danza, el son es zapateado, es un baile de parejas (Stanford, 1984: 11).

Sobre este término, Efrén Mayrén considera que son, y, mds precisamente,
son de artesa, se refieren sélo al aspecto sonoro, y que no incluyen el baile en
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tanto movimiento coreografico ni el espacio festivo, pero si el baile (zapatea-
do) en cuanto elemento percutivo por excelencia.

En el plano local, a esta prctica musical se le nombra muchas veces de
forma abreviada s6lo como la artesa. Fste término alude al conjunto de musi-
ca, versos y baile, asi como a quienes lo integran: “yo soy de la artesa” es una
frase que suele escucharse decir a los musicos y bailadores de esta tradicién;
asi como el término artesero o artesera, que se refiere a todo aquel que gusta
de bailar y tocar esta tradicion musical, sobre todo si se habla de personajes
viejos, de esos de antes que poseian un conocimiento amplio sobre el fandan-
go de artesa, como practicantes y como conocedores de su historia (P. Efrén
Mayrén Santos, comunicacién personal, noviembre de 2011).

A partir del término fandango de artesa, que se usard a lo largo de este
trabajo, convendria detenerse en la informacién que se tiene respecto a los
fandangos costerios y especificamente sobre los fandangos de artesa en tiem-
po viejo, como se le llama al tiempo de los ancianos, a ese tiempo lejano que,
sin embargo, deja huellas en la memoria, como una manera de entender
como era el espacio festivo en el cual se desenvolvia esta tradicién musical.

Detalle de la miisica y el ensamble instrumental de artesa
El son o fandango de artesa —entendido como ya se explic6— es una prictica
musical afrocostena, es decir, oriunda de la Costa Chica y propia de los

afromexicanos de esa regién. El ensamble instrumental del fandango de
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artesa ha pasado por diversas modificaciones, las cuales pueden establecerse
gracias al registro sonoro de trabajos como el de Gabriel Moedano (1996),
y a la memoria de los viejos arteseros. Se sabe, por lo tanto, que antes las
piezas musicales que se interpretaban en un fandango de este tipo se ejecu-
taban con cordéfonos como jarana o vihuela y arpa;® jarana, bajo quinto de
espiga y uno o dos violines, y guitarra quinta o guitarra sexta y violin —hoy
en dia—. En todos los casos se incluia la percusion, ya fuese en botija, en una
tabla colocada sobre un agujero en la tierra —cavado previamente—, en cajén
de tapeo (San Nicolds y Cruz Grande) o en un membranéfono rectangular de
marco (El Ciruelo). A éstos se les unfan ocasionalmente idiéfonos como el
giiiro raspado y la guacharasca (cfr. Moedano, 1996: 34-35), que consiste en un
tubo de palo del drbol de guarumbo ahuecado al que se le introducen semi-
llas de platanillo o algin otro corptsculo que, al chocar con las paredes del
instrumento, producen un sonido particular.

Por supuesto, la percusion por excelencia continta siendo el baile sobre
la artesa zoomorfa: 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 ani-
males vinculados con la ganaderia y el vaquerio —vaca, caballo o toro— en un
extremo de la plataforma, y la cola del animal en cuestién en el lado opuesto
del instrumento. Sobre la plataforma, una pareja (por lo comin hombre y mu-
jer, pero en ocasiones pueden ser dos mujeres) ejecuta el baile caracteristico,

§ Fsta es la dotacion instrumental del fandango de artesa de Cruz Grande, Guerrero, hasta la fecha.
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zapateando con los pies descalzos, lo que produce retumbos que van al ritmo
del caj6n o tambor y siguen las melodias de las piezas tocadas.

Con esta variada instrumentacion se interpretaban géneros musicales
como la zamba, angora rumbera, chilenas, inditas, peteneras, malaguenias,
panaderos, palomos, jarabes y sones. Se deduce de ello que el son de artesa
incluye todo un corpus de géneros y ritmos musicales que se remiten a los
sonecitos de la tierra y los fandangos del siglo XIX y mads atrds, asi como a la
posterior influencia de ida y vuelta de la costa del Pacifico con Chile y Peru.
Por ejemplo, tan sélo el género de los panaderos se registra en denuncias a
la Inquisicién desde la temprana fecha de 1779 (Martinez de la Rosa, 2010),
y don Efrén sostiene que formaba parte del repertorio que se ejecutaba y se
bailaba en los fandangos de artesa zoomorfa:

¢Los fandangos? Pues si... eran con pura guitarra, puro bajo [bajo quinto]. Me
comenté el sefior Rogelio Calvo, que fue el que le ensefié a tocar el violin a Vi-
cente, jque en la artesa se bailaba de todo! No era nomds “Mariquita Marfa”, que
« ~ « ” “ ” M z

la malaguetia”, que “la petenera”, no. “El panadero” se bailaba ahf en la artesa
pues, ahi el son “cl palomo”, “la paloma” ... si, de todo era (P. Efrén Mayrén
Santos, comunicacién personal, 4 de febrero de 2014).

En el repertorio actual del son de artesa (en conjunto con el de San Nicolds
Tolentino y el de El Ciruelo) se incluyen géneros como malaguenas, petene-
ras e inditas, pero proliferan en gran medida los sones y chilenas o los sones-
chilenas (antiguas y de reciente creacion). Respecto a esto, en San Nicolds, por
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ejemplo, “no existe un interés explicito por definir géneros musicales”, sin em-
bargo, los mtsicos y bailadores adultos se refieren a todo el repertorio de esta
expresién musical como chilenas de artesa, en contraposicion a las chilenas de
tierra, es decir, aquellas que se bailan a ras del suelo (Ruiz, 2004: 21). Por otro
lado, en El Ciruelo se hace uso de la denominacién son-chilena o son achi-
lenado para referirse a las piezas que se interpretan en un fandango de artesa.

Pese a los debates en torno a si el son y la chilena pueden considerarse
como la misma cosa, baste sefialar que al menos en El Ciruelo se hace una
clara distincién entre uno y otra, sobre todo en el aspecto coreogrifico y
percutivo del baile zapateado, diferencia que, sin embargo, se diluye en la
préctica, como senala de nueva cuenta don Efrén al preguntarle sobre la di-
ferencia entre el son y la chilena:

Pues no es mucha la diferencia [ ...] viene siendo lo mismo. ;No ves que por eso
lo de artesa se le puede llamar como son chilena pues? Acd [en el son-chilena de
artesa] es puro zapateado pues, y la chilena ya ves que tiene un desplazamiento
y después se zapatea, y aqui es puro zapateo pues (P. Efrén Mayrén Santos, co-
municacién personal, marzo de 2013).

Ya sea como chilenas, sones, o sones-chilenas, la musica del repertorio de
fandango de artesa mantiene un compds en sesquidltera, aspecto homdlogo
al de casi toda la musica mestiza mexicana y de otras partes de América La-
tina, con coplas en cuartetas y versos octosilabos con estribillo —aunque las
seguidillas también se encuentran presentes, como en los versos de quizd la
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mds popular de las piezas de fandango de artesa actual, “Mariquita Marfa” —.
Una préctica fuertemente arraigada entre los afrocostefios (desde nifios has-
ta ancianos, aunque comienza a escasear en la cotidianidad de las nuevas
generaciones) es la versada en forma de “controversias” o “retadas”: duelos
verbales en forma de verso que se llevaban a cabo en los antiguos fandangos de
artesa, entre cada pieza musical, y que permitian la exhibicién de destreza,
creatividad, memoria y habilidad por parte de los versadores, hombres o mu-
jeres. Estas coplas improvisadas aludian al acontecimiento en cuestién, ya
fuese una boda o un velorio, y los més diestros en el arte verbal ostentaban
estatus y prestigio ante la comunidad entera (véase Moedano, 1988, 1996,
y Gutiérrez Avila, 1993). En la agrupacion de El Ciruelo, don Efrén y los
bailadores recrean estos duelos verbales como una muestra del rico arte ver-
bal de las poblaciones afrocostefias y como una reminiscencia de aquellos
antiguos fandangos de artesa.

Las frases melddicas de ambas agrupaciones (El Ciruelo y San Nicolds)
las lleva el violin —o el requinto, en caso de que éste lo sustituya—, el cual se
atiene al ritmo de la percusion (cajén tambor y zapateado): “Las frases mu-
sicales se cifien a un motivo ritmico reiterativo que llevan los tamboreadores
del caj6n. Esta figura ritmica por su acentuacién y vista de manera inde-
pendiente, remite a un compds de 6/8, pero en funcién de la voz y el violin
puede ser conveniente notarla en 12/8” (Ruiz, 2004: 22, 34).

Si bien el fandango de artesa de San Nicolds Tolentino y el de El Ciruelo
pertenecen a una misma tradicion musical costenia, y el segundo literalmen-
te copia y reaprende del primero, ambos divergen tanto en instrumentacién
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como en su estado de recuperacion y revitalizacién. El ensamble instrumen-
tal del grupo de San Nicolds estd compuesto por violin, cajén, guacharasca,
artesa y voces. La instrumentacion en El Ciruelo, en cambio, se compone de
violin, guitarra sexta, tambor (membranéfono rectangular de marco), artesa
y voces.

Eistas instrumentaciones en particular pueden modificarse, al afiadir ins-
trumentos o sustraer otros; por ejemplo, en San Nicolds sustituyen el violin
por requinto o guitarra sexta y omiten la guacharasca, o en El Ciruelo ana-
den un bajo, ya sea con otra guitarra sexta o con un bajo quinto; incluso,
cuando se trata de presentaciones programadas con antelacién, en una ur-
gencia puede sustituirse la artesa por una tarima, aunque, desde luego, el
timbre de ésta no serd apreciado de la misma forma.

La artesa: metdfora de cimarronaje y ganaderia

Durante las pléticas y entrevistas sostenidas con estos arteseros y arteseras, era
de esperarse que saliera a la luz la importancia que le confieren a la artesa
como instrumento musical; ademds, al ser ésta la que le da el nombre a la
musica en particular, opté por dedicarle un apartado tanto para su descrip-
cién como para el andlisis de las interpretaciones que se han realizado sobre
su posible significado.

Como instrumento musical —en este caso, idiéfono percutido—, la arte-
sa es una plataforma zoomorfa escarbada en una sola pieza de madera de
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Los Reyes del Fandango: muisicos y versador. José Luis Torres en la
guitarra, Primitivo Efrén Mayrén Santos y su nieto Yael Mayrén
Saguildn en el tambor, Tirso Pablo Salinas en el violin, 2011



parota —a manera de cajéon—, que en un extremo tiene labrada la cabeza de
un caballo, una vaca o un toro, y en el extremo opuesto, la cola del animal
en cuestion. Una de sus caracteristicas més notables son sus grandes dimen-
siones, a las que ya me he referido. En San Nicolds Tolentino las artesas estin
labradas con forma de caballo, mientras que en El Ciruelo, para diferenciar-
se, se les da forma de vaca o toro.

En esta tradicién musical la artesa no sélo cumple la funcién de plata-
forma sobre la que se baila, sino que el sonido del golpeteo con los pies de
los bailadores es la principal percusién; una percusion grave y altamente
sonora, teniendo en cuenta la gran caja de resonancia del instrumento.

Los Reyes del Fandango: bailadores, 2011
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Arturo Chamorro define este tipo de instrumentos como tarimas de per-
cusién, “resultado del ensamble de tablas o de la manufactura en una sola
pieza de madera, que se percute mediante zapateo, por golpe directo con
los pies, en accién de danza” (Chamorro, 1984: 72). Guillermo Contreras
apunta sobre las tarimas de percusion de la costa del Pacifico que éstas
constituian bateas escarbadas en un tronco “en las que se solia poner el
agua o alimento a los animales” y que durante los fandangos se volteaba
boca abajo para que las parejas pudieran zapatear sobre ella, y que, especifi-
camente, las de la regién de Costa Chica se caracterizaban por sus grandes
dimensiones y por la figura de un animal labrada en sus extremos (Contre-
ras, 1988: 119-120).

En otras acepciones fuera del campo musical, artesa es sinénimo de ba-
tea, duerna o gamella, es decir, un cajén de madera donde se amasa pan; un
recipiente para dar de comer o beber a los animales domésticos, o para fre-
gar y lavar ropa, entre otros usos. Precisamente esta multiplicidad ha creado
confusiones acerca del origen de las artesas zoomorfas como instrumentos
musicales. En primera instancia, la definicién mas comun y difundida de la
artesa como instrumento musical afirma que era en un principio una canoa
invertida y colocada sobre el suelo y sobre la que se bailaba (cfr. Chamorro,
1984; Ochoa, 1968). Esta definicién no sélo es la mds difundida en el dambito
académico, sino también entre gran parte de los costefios morenos, al menos
como he constatado en El Ciruelo.

Carlos Ruiz (2013) sostiene que no existe en realidad ninguna evidencia
clara y contundente de que se haya bailado sobre canoas en la region alguna
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vez, y, ademds, al referirse al caso concreto del fandango de artesa de San
Nicolés Tolentino, apunta:

En realidad, de las ocasiones en que he estado en San Nicolds, nunca he visto
una sola canoa, mds atn, la canoa ha caido en franco desuso en la region y
existen ya pocas embarcaciones hechas de una sola pieza; la actividad pesquera
en la zona se conserva con el uso de lanchas de fibra de vidrio con motor (Ruiz,

2013: 259).

Concuerdo con que hoy en dia es mucho menos frecuente encontrarse con
canoas, y menos atin con aquellas que se construian de una sola pieza, tam-
bién de parota. Sin embargo, he tenido la oportunidad de observar algunas
de estas embarcaciones que contindan en uso sobre todo por la facilidad de
maniobrarlas en ramales, rios y arroyos; asimismo, Tirso Pablo Salinas Pala-
cios —musico y constructor de artesas de El Ciruelo— dedica buena parte de
su tiempo como carpintero a construir y reparar canoas ensambladas y de una
sola pieza (que, por cierto, tienen un fondo plano o semirredondeado).
Gutierre Tibon, en su viaje a mediados del siglo pasado por Pinotepa Na-
cional, tuvo un encuentro con unos nifios y un juguete peculiar: “El jugue-
te es una reproduccion admirable de las embarcaciones antediluvianas que
usan todavia los morenos de la costa y los tarascos de la altiplanicie: troncos
de drboles ahuecados” (Tibon, [1961] 1981: 50). Con seguridad, antigua-
mente las canoas eran muy utilizadas por los costefios morenos —s6lo hay
que tener en cuenta el precio y la accesibilidad a lanchas de motor—, y se ha
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reiterado que el fandango de artesa data, al menos, del siglo XIX, por lo que la
propuesta de que actualmente no existe un uso frecuente ni generalizado de
este tipo de embarcaciones en la regién y, por tanto, que éstas no hayan sido
un prototipo de artesa improvisada, no se sostiene del todo.

Un ejemplo de la relacién entre canoas y artesas puede hallarse en el
relato de Ezio Cusi sobre Tierra Caliente:

Junto a la musica se colocaban dos o tres artesas de madera, grandes como canoas,
volteadas boca abajo y alli se subfan los que querfan bailar [...] el ejercicio tan
duro que es estar pegando fuerte y rdpido con los pies sobre la recia artesa, para
que retumbe bien, que es el objeto, pues siendo la canoa hueca, produce un
ruido mucho mds fuerte que un tambor (Cusi, 1969: 199, cursivas mias).

Hay que notar que Cusi emplea en forma indiscriminada los términos canoa
y artesa para referirse a la plataforma sobre la cual se baila, seguramente por
carecer de un referente entendible para explicar la forma de una artesa, y justo
esta misma situacién se ha repetido con otros viajeros, investigadores y coste-
fios durante bastante tiempo.

La principal confusion estriba en la multiplicidad de usos que se le asig-
naban a este artefacto en particular:

muchas veces la tarima, en ciertos contextos culturales, es un objeto que tam-
bién puede ser empleado con otros fines, tanto técnicos (como canoa para la

navegacion, recipiente para el alimento o bebida de los grandes animales do-
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mésticos o el almacenaje estacional de semillas, como simple banca o como piso
de la casa) como rituales (en tanto mesa de comensalidad comunal o como base
del tdmulo mortuorio) (Jduregui, 2013: 110).

Tan sélo en El Ciruelo, por ejemplo, las cuatro artesas existentes hoy en dia
se emplean para diferentes fines cuando no se tienen presentaciones musica-
les o ensayos: desde banca donde los jévenes se sientan a conversar, o mesa
y estante, hasta mesa de autopsia.’

Si bien las artesas como artefactos de una sola pieza de madera de parota
se hallan en la costa del Pacifico (véase Martinez de la Rosa, 2010; 2013a),
tnicamente en la Costa Chica se tienen noticias de artesas zoomorfas. No
existen canoas ni embarcaciones con labrados de cabeza de animal, por lo que
este aspecto responderia a una decision ex profeso de hacer de la artesa un
artefacto singular, con propésitos especificos. Al menos desde principios del
siglo XX se sabe que existian ya artesas “con cabeza y cola rudimentarias” (Ga-
dow, [1908] 2011: 380), lo que podria indicar que las canoas —de ser usadas
con fines dancisticos— dejaban de ser tarimas improvisadas y se optaba por un
instrumento especifico para el baile de los fandangos de artesa; pero ;c6mo
interpretar la figura de caballo, vaca o toro en las artesas de la Costa Chica?

? En 2013 tuvo lugar en las inmediaciones de El Ciruelo un doble asesinato. Los encargados de realizar la
necropsia optaron por colocar los cuerpos sobre la artesa que se encuentra frente a la agencia municipal. Este
hecho fue motivo de preocupacién para los integrantes del grupo de artesa, quienes al dfa siguiente de lo suce-
dido tuvieron una presentacion, por lo que temfan por su salud al no haber contado con tiempo suficiente para
desinfectar adecuadamente la artesa.
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Canoas en reparacion. Las tres canoas se encontraban en casa de Tirso Pablo Salinas (El Ciruelo) en espera de ser
reparadas. En las tres puede apreciarse el fondo plano o semirredondeado. La que se encuentra en primer plano
es la que Tibon llamé “embarcaciones antediluvianas”™: escarbadas en una sola pieza de drbol de parota, 2013



A primera vista, esto las vincula con la actividad ganadera y de vaqueria; un
complejo caracteristico de la regién (como actividad econémica) y de otras
tradiciones dancisticas (como la danza de los Diablos y 1a del Toro de petate,
las cuales incluyen personajes que son vaqueros y caporales, y aluden direc-
tamente al ganado bovino y al equino).

El testimonio de Gadow nos permite ver que desde principios del siglo
pasado ya existia una intencién explicita de volver zoomorfas las artesas, aun-
que no sabemos si esto se hacia con fines estéticos o rituales. Esta laguna en
el conocimiento se convierte en manantial de imaginaciones, pues de ahi
se desprenderdn diferentes conjeturas sobre el significado que la cabeza de
vaca, toro o caballo tendria en la practica musico-dancistica.

Actualmente se defienden dos opiniones entre los afrocostefios, los aca-
démicos, los arteseros (musicos y bailadores) y otras personas afectas 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 afrocostefios
establecieron con el ganado y el medio circundante. Ya mencioné que la ga-
naderia en la Costa Chica constituy6 una de sus principales actividades eco-
némicas, y que los africanos y afrodescendientes llegados a esa regién durante
el periodo colonial desempefiaron labores de caporales, ganaderos y vaqueros
para atender al contingente de mds de 100 000 cabezas de ganado introducido
a la zona (Aguirre, 1985; Reynoso, 2010), pues en la colindancia de Guerrero
y Oaxaca se encontraba una de las estancias ganaderas de mayor tamario, que
pertenecia al Mariscal de Castilla (Motta, 2006: 120); a esto se suma que la cria
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de ganado y la monta equina eran algunas actividades en las que se destacaban
los africanos del occidente suddnico traidos a la Nueva Espatia (Ruiz, 2016).

En esta primera interpretacion, las figuras del caballo, el toro y a vaca son
un recuerdo de su destreza en la ganaderia, de su vinculo con la tierra cos-
tefia y de la historia de su llegada a esa region, un distintivo de su identidad
como grupo diferenciado de indigenas y mestizos. Como lo han referido en
multiples ocasiones, bailar sobre la artesa —y es ilustrador que sea el hombre
quien le imprime mds vigor, al redoblar con los pies estruendosamente— sig-
nifica que se es un diestro vaquero.

En respuesta a la pregunta de si la artesa siempre habia tenido cabeza y
cola de animal, don Efrén dice:

Segin la primera artesa que hicieron aquellos hombres primeros que la inicia-
ron, asf nomds la hacfan sin cabeza, sin cola. Pero le ponfan cabeza de cartén,
de cdfiamo, 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. Asf pues,
cabeza de un animal, sea toro, vaca o caballo, esos tres. La cabeza se la hicieron
porque los negros fueron domadores de ganado, asf pues, la artesa tiene cabeza
de toro o vaca o de caballo porque ellos eso domaban (P. Efrén Mayrén Santos,
comunicacién personal, febrero de 2014).

La segunda propuesta estd mucho mds difundida entre los miembros de la
movilizacién reivindicatoria afrodescendiente: el cimarronaje. Partiendo

de la documentacién que confirma la presencia de palenques de cimarro-
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nes en la Costa Chica, se concluye con certeza que éstos fungieron como
espacios en los cuales los otrora esclavos reprodujeron pricticas culturales
ancestrales, o elaboraron las propias, ya en nuevas condiciones (Aguirre,
1985: 10-12; Motta, 2006: 120). El baile sobre la artesa serfa resultado de
estos sitios de resistencia, tanto de cimarrones como de trabajadores de las
estancias ganaderas cercanas, que acudian a los palenques tal vez para di-
vertirse.

El baile enérgico sobre la artesa con cabeza labrada de toro, vaca o caballo
serfa una simbolizacion de las relaciones de poder asimétricas que tuvieron
lugar 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, demostrando
la superioridad de los afrodescendientes. En este espacio de catarsis se imagi-
naba el fin de la dominacién a golpe-zapateo de la resistencia.

La version del baile de la artesa como inversién simbdlica de las jerarquias
ha sido documentada por diversos autores, y también por algunos pobladores
de El Ciruelo, quienes se apropian y reelaboran los relatos que escuchan
constantemente de boca de estudiantes, investigadores, promotores cultu-
rales y activistas. El violinista Tirso Salinas explicé asi el significado de la
forma de la artesa:

Dice la leyenda que porque antes el rico tenfa mucho ganado y el pobre traba-
Yy b
jaba para el rico ja puro latigazo! “;Orele cabrén, érele!”, era un esclavo pues,

del rico. Y cuando derrot6 el pobre al rico, hacen la artesa y bailan sobre ella 'y
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dicen que ya lo derrotaron “jtodo pisoteado este giiey, 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 estd el museo [el Museo de las Culturas
Afromestizas], ahf estd todo, ahi estd una artesa y te explican lo mismo que te
dije yo (1. Pablo Salinas Palacios, comunicacién personal, abril de 2013).

Ambas interpretaciones no se contradicen —antes bien, pueden ser comple-
mentarias— y dan muestra del cardcter polisémico del baile sobre la artesa
zoomorfa: catarsis por medio de la inversién simbdlica de jerarquias, y de-
mostracién de las relaciones humano-ambientales que histéricamente tie-
nen como uno de sus ejes vitales la actividad ganadera.

La influencia africana en el fandango de artesa

El principal elemento que vincula el fandango de artesa con el discurso et-
nopolitico que se gesta en la Costa Chica es precisamente el de su presunta
y marcada influencia africana (que muchos sefialan como evidente, aunque
pocos ahonden en las evidencias), que pareceria quedar demostrada en el solo
hecho de ser una practica musical propia de los afromexicanos de esa zona.
Ya se mencioné que con la llegada de los conquistadores esparioles a lo
que mds adelante serfa la Nueva Espania, no s6lo entran en estas tierras nue-
vas formas de pensar, de actuar, un nuevo sistema econémico y politico o
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una nueva religion. Llegan también prdcticas y manifestaciones culturales
y sociales como la musica. “Los buques negreros transportaban a bordo no
s6lo hombres, mujeres y nifios, sino también a sus dioses, sus creencias y
su folclore”, senalaba Roger Bastide (1969: 28). Las tradiciones musicales
espafiolas, especialmente la andaluza —que tenfa ya una fuerte influencia
drabe y portuguesa— se instalan en la Nueva Espafia y se entremezclan con
las pricticas musicales indigenas. Al mismo tiempo, la trata esclavista permi-
ti6 la llegada no sélo de esclavos africanos, sino también de las culturas que
éstos traian consigo.

Planteamientos como los de Antonio Garcia de Leén (2002) sugieren
propuestas interesantes con respecto a la forma en que las tradiciones musi-
cales ibéricas, africanas e indigenas se mezclaron e interrelacionaron. Como
es sabido, a la Nueva Esparia arribaron grupos muy heterogéneos, los cuales
no estaban compuestos tinicamente por nobleza o por sujetos respetables.
Muchos de quienes llegaron a estas tierras eran marginados o condenados,
enviados a América como castigo; otros tantos venian en busca de fortuna,
poder y riqueza. Las denuncias ante la Inquisicién estudiadas por Aguirre ya
sefialaban a este respecto que la misica generada por esa confluencia hete-
rogénea “se baila en casas ordinarias de mulatos y gente de color quebrado,
no de gente seria, ni entre hombres circunspectos y si soldados, marineros y
brosa” (apud Aguirre, 2001: 155). Asi, gallegos, castellanos, extremefios y an-
daluces —estos tltimos con fuertes raices drabe y gitana— practicaban sus pro-
pias tradiciones musicales en dmbitos festivos y callejeros las mds de las veces,
lo que permitié que se transformaran en lo que mds adelante se conocerfa
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Cabeza de vaca: la artesa de El Ciruelo. Todas las artesas de El Ciruelo tienen labrada invariablemente la figura
de una vaca, mientras que en San Nicolds Tolentino (Cuajinicuilapa, Guerrero) la artesa afrodescendiente tiene
forma de caballo, 2011



La artesa pionera, 2012



La artesa segunda, 2014



Tercera artesa, de 2002, 2011



Durmiendo sobre la artesa, 2011



como musica ibérica, no sélo en lo referente a lo musical —canciones, bailes,
instrumentos musicales—, sino también en el 4mbito festivo donde tenfan
lugar: el fandango.

Es conveniente realizar un paréntesis en este punto para sefialar que la ma-
sica fue un medio muy eficaz para la evangelizacion tanto de indigenas como
de africanos y afrodescendientes; por eso la Iglesia mantenia un cierto control
sobre las practicas musicales permitidas y las prohibidas, debido al supuesto
cardcter “pecaminoso” o incluso “diabélico” de estas tltimas a ojos de los in-
quisidores (Turrent, 1996: 68-69). Sin embargo, estos mecanismos de control
no surtieron efecto, como lo deja ver la presencia actual de una enorme
diversidad de musicas mestizas en el pais. Con seguridad, los africanos y
afrodescendientes llegados al territorio virreinal recrearon ciertos elementos
de su musica con instrumentos provenientes de Furopa, y también con
certeza:

Facilmente podria haber sido una fuente de hilaridad para algunos esclavos que,
mientras que los blancos trataron de suprimir los aspectos mds evidentes de la
cultura africana, terminaron alentando una importante tradicién musical africa-
na, pensando que era curopea. jQué maravillosa forma de sutil protesta! (Coo-
len, 1984: 132, traducido del original en inglés por A. Berenice Vargas Garefa).

En cuanto a la rafz africana del ensamble instrumental de artesa, coincido
con Carlos Ruiz cuando argumenta que es de suma importancia dejar de

tratar a Africa y lo africano como si fuera una especie de conglomerado
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homogéneo cultural, advertencia que, por supuesto, se extiende a la musica.
Durante mucho tiempo se han formado y perpetuado estereotipos acerca de
la musica africana —cualquier cosa que este concepto difuso englobe—al dotarla
de una predominancia del ritmo y los tambores, y al afirmar que son los ritmos
y las percusiones su principal influencia en las tradiciones musicales de Méxi-
co. Al componerse el fandango de artesa sobre todo de elementos percutivos,
se vincula siempre con la nocién estereotipada de la musica africana por la
percusion y el ritmo, asi como con posturas etnitizantes que se alejan de la
realidad. Por tal motivo, cuando se habla de la raiz africana en el fandango
de artesa lo comtn es que se sefiale su ritmo como el elemento mds eviden-
te, y el sonido de la artesa al ser zapateada como una especie de remplazo
del viejo tambor africano.

Al respecto hay que resaltar que la ritmica y los tambores se encontraban
ya presentes en las practicas musicales de los grupos indigenas prehispanicos,
por lo que minimizar este hecho y encajar el estereotipo de lo africano seria
una forma de entender sesgadamente este fenémeno, ademds de que en Mé-
xico, a diferencia de otros lugares de América y el Caribe, hay una gran
ausencia de tradiciones musicales afrodescendientes en donde predominen
los tambores. Aunado a ello, muchos autores destacan “la profunda riqueza
polifénica y melédica de las culturas africanas, dando cuenta de la enorme
diversidad y complejidad del fenémeno musical africano” (Ruiz, 2007a: 138).

En contra de los postulados estereotipados, Ruiz ofrece una propuesta
alterna que busca alejarse de estereotipos y esencializaciones. Para él, 1a prin-
cipal influencia africana en las tradiciones musicales de México tiene su
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origen en la llegada de africanos del drea de Senegambia y la constante inte-
raccién de éstos con los hispanos e indigenas al menos durante los primeros
50 anos de la Colonia, asi como la importancia de las posteriores incorpora-
ciones de précticas culturales y sociales del occidente de Sudén.

El autor sefiala que en Senegambia existe una fuerte tradicion de ensam-
bles de cuerdas en los que predomina la presencia de uno en particular: un
corddfono latid frotado (el violin en el fandango de artesa); un cordéfono
latid punteado o rasgueado (guitarra sexta y en ocasiones bajo quinto en la
actualidad, y jarana o vihuela en el pasado), y un idiéfono percutido (en un
comienzo, bandeja de calabazo y, posteriormente, cajén de tapeo o tambor
rectangular) elementos presentes en el ensamble instrumental caracteristi-
co del fandango de artesa y que en Africa actualmente también se encuen-
tran entre los mandinga, soninké, diawara, jola, tucolor, hausa, gbari, suareg,
kotoko, bissa, entre otros. Su hipétesis es que:

los primeros africanos llegados a México, en su mayorfa senegambeses y del
occidente suddnico, aportarfan formas vinculadas a las caracteristicas musicales
generales de esa region africana: el gusto por las cuerdas, el melisma de rai-
gambre musulman, el predominio del unisono y la heterofonfa (en lugar de la
polifonfa), la preferencia por los instrumentos individuales cordéfonos en lugar
de ensambles colectivos de percusién [...] Mientras que los segundos arribados,
numerosos contingentes de banttes del centro-occidente africano, aportarfan la
complejidad ritmica (patrones estindar, lineas temporales, complejos patrones
polirritmicos) que se “montaria” en formatos de cuerdas y formas afroandaluzas,
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para dar pie a un subsecuente amasijo de culturas, cambiante y de larga dura-
cién que, hacia finales de ese contacto —cuando disminuye la entrada de africa-
nos a la Nueva Espana y la dindmica esclavista se desvanece dando paso a cierta
“estabilidad” cultural- evidenciarfan el repunte de las tradiciones fandangueras
hacia el segundo tercio del siglo XVIII (Ruiz, 2011a: 58).

Surge entonces la premisa de que el ensamble instrumental del fandango
de artesa —tal como Ruiz lo describe— se compone precisamente de esos ins-
trumentos y no de otros, porque pudieron ser un referente comun de los afri-
canos y afrodescendientes traidos de aquellas tierras e instalados en la Costa
Chica.

El autor sostiene que ya en la Nueva Espaiia los africanos pudieron re-
producir sus ensambles instrumentales haciendo uso de instrumentos musi-
cales de procedencia europea, como en el caso del violin y la guitarra —o la
vihuela—, y hallar materiales para reproducir aquellos que sf tenfan libertad
de manufacturar, como el bule. Con lo que se produjo una

sustitucién en el marco de largos procesos histéricos 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 reconfiguracién 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).
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Sin duda, debe tenerse sumo cuidado cuando se elaboran conjeturas sobre
temas tan complejos como “las africanias” en la mdsica mexicana, mds atin
en una practica musical de la que se carece de informacién histérica, como
el fandango de artesa; sobre todo si esas afirmaciones buscan ser el sustento
de discursos etnopoliticos reivindicativos, como sucede en el caso de la Costa
Chica. En su gran mayoria, los trabajos que mencionan la supuesta evidente
africanidad del fandango de artesa carecen de elementos teéricos e histéricos
serios, pues postulados de este tipo deben, o deberfan, ir acomparados de
estudios profundos sobre la mdsica en Africa. Rafael Ruiz advierte sobre esa
urgencia de buscar origenes cuando de influencia africana se trata:

No debemos estar buscando “rasgos” africanos como elementos que han sobre-
vivido, sin conocer antes los procesos culturales o sociales que generaron las mu-
sicas y danzas, incluida la creacién que muchas veces es dejada de lado. Existe
una diferencia entre buscar “el origen” de una musica particular a plantear su
historia en términos de procesos (Ruiz, 2011: 93).

Eista necesidad de sustentar el discurso politico en origenes ancestrales de
africanidad soslayando los complejos procesos histéricos de las practicas mu-
sico-dancisticas, esencializdndolas las més de las veces, puede explicarse en
palabras de Ingrid Monson:

La musica, mds que cualquier otro discurso cultural, ha sido tomada como la
tdltima encarnacién de los valores culturales africanos y de la Didspora Africana y
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como a primera vista, evidencia de conexiones culturales profundas entre todos
los pueblos de ascendencia africana. Una razén para esta percepcion de la centra-
lidad de la musica seguramente radica en su capacidad de coordinar varios modos
culturalmente valiosos de expresién, incluida la cancién, la recitacién verbal, la
danza, el culto religioso, el drama y la representacion visual. Las cualidades parti-
cipativas, igualitarias y espirituales de las musicas de la didspora Africana han sido
frecuentemente idealizados en la literatura etnomusicolégica, con escasa aten-
cién al poder de las estratificaciones intraculturales y a los procesos contestatarios
(Monson, 2003: 2; traduccién del original en inglés por A. Berenice Vargas).

Como se ha indicado, fue a través de los fandangos como seguramente su-
cedid este intercambio, no sélo cultural sino también genético, que dio
paso a la creacion de una serie de musicas que hoy forman parte de la diver-
sidad cultural de nuestro pais, donde se incluye, desde luego, el fandango
de artesa. La influencia interafricana, isldmica y europea en las musicas de
América Latina no puede negarse, y magnificar una en detrimento de las
otras no hace justicia a mds de cuatro siglos de intensa convivencia. Es im-
posible hallar “huellas musicales puras”, caracteres africanos trasplantados
sin modificacién alguna a América durante los siglos de colonizacién. Lo
mds acertado es pensar —y analizar— “los particulares procesos de amalgama-
miento que favorecieron el surgimiento de nuevas tradiciones musicales”
(Ruiz, 2011: 44).

De acuerdo con Olly Wilson, los africanismos en la musica deben ser
entendidos mds en la forma de hacer las cosas, que en las cosas hechas (apud
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Martin, 1991: 25); es decir, en la bisqueda de la raiz africana de algunas
précticas musicales no deberfa pretenderse encontrarla trasplantada de un
continente a otro, impecable, pura e inalterable. Antes bien, pistas de ella
pueden rastrearse en otro tipo de marcadores: en la construccién, la morfolo-
giay la ejecucién de los instrumentos musicales, en las estructuras musicales
y las caracteristicas timbricas, asi como en la funcién sociocultural, lo que
sin duda nos demuestra que el estudio de la influencia africana en la musica
tradicional mexicana adn tiene muchas parcelas inexploradas.

Fandango de artesa en tiempo viejo

Como ya se sefial6, el fandango es el espacio fuera del tiempo cotidiano
donde confluyen el baile, la musica, la comida y las bebidas embriagantes;
ocasion de festejo y de cortejo, cadtico y sublime, cohesionador y vilvula de
escape. El espacio tradicional por antonomasia de la practica musical de la
artesa en tiempo viejo es, sin duda alguna, el fandango, razén por la cual esta
musica queda bautizada desde un inicio como fandango de artesa.

Los espafioles recién llegados al continente americano en el siglo Xvi (di-
cha categoria comprendia vascos, gallegos, andaluces, castellanos e incluso
portugueses), y junto con ellos —y no por voluntad- los contingentes de
africanos del occidente y centro de Africa (en conjunto con los ya islami-
zados que vivian en la peninsula ibérica, y mds tarde los afrodescendientes
traidos del Caribe y las Antillas), conformaban un conglomerado muy
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heterogéneo en la Nueva Espania, el cual, a lo largo de mds de cuatro si-
glos, permitié el intercambio cultural y genético entre los distintos grupos.
El fandango, al ser uno de los espacios donde se permitia cierta libertad de
confluencia e interrelaciones, con certeza fue el predilecto de los habitan-
tes de la época colonial para desfogarse en los dias de asueto, sobre todo
para “negros y mulatos”. Peones, marineros, soldados, artesanos, sirvientes
domésticos, arrieros, pastores y vaqueros serian los principales asistentes y
protagonistas de los fandangos (Alcdntara, 2011: 63-64), al lado de aquellas
mujeres calificadas de “bravas”, y que hacfan sucumbir a los hombres presas
de sus encantos (Martinez de la Rosa, 2013: 130); asi, “en el convite de la
fiesta, baste decir que el fandango anduvo més metido en sectores oscuros de
la urbe y gente del campo que entre las capas iluminadas de arriba” (Ochoa,
1997: 132). En su mayoria, estos eventos se llevaban a cabo, si era en las ur-
bes, en fondas, plazas y patios, y si era en la rusticidad, en ranchos y hacien-
das apartadas; siempre con los mismos pretextos: bodas, cumplearios, santos,
dias festivos, rodeos, sdébados y domingos.

Aguirre Beltrdn sostiene que la diversidad de origen, ademads de las condi-
ciones de esclavitud, “esencialmente destructoras de la cultura, propiciaron
la integracion de los africanos en la cultura de las minas, los obrajes, las
plantaciones y el servicio doméstico” y, precisamente, fueron “las expresiones
estéticas” las que “actuaron a manera de cemento para mantenerlos uni-
dos” (Aguirre, 2001: 153). A pesar de que sobre africanos y afrodescendientes
se produjo un encarnizado proceso de cristianizacién —o precisamente por
ello—, la Iglesia catdlica se alarmé en incontables ocasiones con la actitud
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“escandalosa y profana” de estas personas, y decreté leyes y normas para
regular su comportamiento, las cuales, desde luego, eran infructuosas (cfr.
Ruiz, 2011: 309-313; Veldzquez e Iturralde, 2016: 71).

Investigadores como el mismo Aguirre Beltrdn (2001) y Pablo Gonzélez
Casanova (1986) han abordado el fenémeno de los bailes y cantos prohibi-
dos por la Inquisicién —con base, sobre todo, en documentos del Archivo
General de la Nacion—, prohibidos y perseguidos, no sélo debido a lo “pe-
caminoso” de sus letras, sino a que casi siempre estaban acompanados de
“meneos y zarandeos” que ofendian el pudor de mds de uno.

No obstante el valor de sus contribuciones, en el caso especifico del fan-
dango de artesa poco se sabe respecto de su pasado, y menos atn de la etapa
colonial. Es sobre todo por medio de la tradicion oral como se conocen los
espacios mds representativos de esta practica musical en otros tiempos y
que, al igual que otras tradiciones musicales mexicanas, el fandango cons-
titufa la ocasion festiva por excelencia, el principal momento de creacion
e interpretaciéon musical de los arteseros. Por ejemplo, Angeles Manzano
Anorve registra un relato de German Miller (propietario de haciendas y
tierras en la Costa Chica, en especifico en Cuajinicuilapa), que fue prota-
gonista de importantes acontecimientos (relativos a conflictos por la propie-
dad de tierras):

Hacfan el fandango [...] en la orilla del pueblo, donde a la sombra de una paro-
ta, era una sombra muy grandota y fresca, espesa. Bailaban sones, la musica la
hacfan con cajones y varitas y un violincito que hacfa chiqui chiqui. El musico
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de las varitas y el cajon llevaba el compds. Bailaban y bailaban hasta el cansan-
cio, arriba de una tarima de madera llamada artesa. Los bailadores segufan la
musica con los pies, habfa unos muy buenos para bailar, hacfan tururd y se iban
bailando con los talones un pedazo largo hasta llegar a la orilla, la mujer daba
vueltas, se agarraba la nagua y bailaba haciendo muecas, después de bailar un
rato montaban a caballo y daban una vuelta por el pueblo, entonces las fiestas
duraban ocho dias (Manzano, 1994: 85).

Por otra parte, Amado del Valle, oriundo de Pinotepa Nacional, escribié en
1877 sobre un fandango y un velorio costefios. La riqueza de su obra radica
en que a lo largo de 15 actos retrata de forma poética —en versos octosilabos—
lo que presenci6 ese dia. En el acto V, “Empieza el fandango” (1970: 10),
compone:

La reyerta hubiera sido
seguramente muy buena,
si la entusiasta chilena
no les distrae el oido.

Y al instante las parejas
empezaron a bailar,

y la ramada a temblar
tumbando las hojas viejas
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Gentes de todos tamarios
edades y condicién,
ciérrense al compds del son
sin odios ni desengarfios.

Puede establecerse, entonces —con base en estos y otros relatos narrados
por los més ancianos—, que un fandango tipico de artesa contaba con las
siguientes e invariables caracteristicas: artesa zoomorfa sobre la cual bailar
y percutir, presencia primordial de la oralidad, gente de todas las edades,
mayormente adultos y jovenes que emplean la oportunidad festiva para re-
lacionarse entre géneros, y frenesi que podia deambular entre la alegria y la
violencia; todo esto bajo una enramada o una gran parota, que cobijarian el
festejo durante dias.

Otra forma de ahondar en la historia de los fandangos en la Costa Chica
es por medio de los relatos de cronistas y viajeros: que si bien muchos se cen-
tran en otras regiones de la costa del Pacifico (Ochoa, 1997; Martinez Ayala,
2013; Martinez de la Rosa, 2010b, 2013a), es sabida la situacién de intercam-
bio y comunicacion —sobre todo por medio de la arrieria— que las poblaciones
costefias mantenfan fundamentalmente con sus vecinos de la Tierra Calien-
te de Guerrero y Michoacdn. Asi, las descripciones de fandangos de la Tierra
Caliente y de otras zonas cercanas a la Costa Chica seguramente no distan
mucho de lo que pudo haber sido un fandango costefio en el siglo XIX 0 a
principios del siglo XX, pese a que, “con mayor o menor parentesco africano”,
cada regién otorgaria al fandango “un toque singular que, segin ocasiones
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y posibilidades, abarcaba un universo de espacio, tiempo, gente, equinos y
otros ganados, mtsica, canto, comida, bebida y juego” (Ochoa, 1997: 133).

Uno de los relatos de fandangos mds completos y ricos en descripciones es
el proporcionado por Ezio Cusi (1969). Su relato se sitia entre 1900 y 1905,
y resulta muy interesante por tratarse de un fandango realizado con motivo
de un rodeo, es decir, la ocasién musico-festiva estd vinculada directamente
con la labor ganadera. Hay que recordar que concretamente la poblacion
afrodescendiente de la Costa Chica se caracterizé histéricamente por la la-
bor ganadera y la vaqueria. El hecho de que el instrumento principal del
fandango de artesa (la artesa misma) sea una plataforma que en su extremo
tiene labrada la cabeza de una vaca, un toro o un caballo proporciona indi-
cios sobre esta relacién, como se discutié anteriormente.

Los rodeos que describe Cusi se refieren a una especie de fiesta de va-
queria como una manera de aliviar el exceso de trabajo que las faenas ne-
cesarias en la labor ganadera requerfan; en este caso, la faena consistia en
herrar a las crias de ganado vacuno, lo que para una hacienda de tamaro
considerable resultaba una proeza. Cusi describe un ambiente de desenfre-
no, no sélo por la presencia imponente del ganado vacuno, sino también
por los tipos de desfogues que ahi tenian lugar, donde la musica, el baile y la
bebida, principalmente, regfan el rodeo entero: “Visto de lejos el conjunto,
se antojaba un rincén del infierno donde una multitud de condenados, con
las caras alteradas por el alcohol y el frenesi, pugnaban por salir del fuego
que los abrasaba y consumia. Especticulo brutal de hombres que en esos
momentos nada tenfan de humano” (Cusi, 1969: 205).
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Otras ocasiones fandangueras, que se recuerdan estrechamente vincula-
das con la tradicién musical de la artesa, son los enlaces matrimoniales: la
boda, uno de los momentos de mayor relevancia en la vida de los afromexi-
canos de la Costa Chica. Una boda costefia ideal se compone de varios
momentos. Dos de ellos, el convite después de la ceremonia religiosa y la
tornaboda, fueron los principales ambientes donde el fandango de artesa
tuvo lugar. En esta ocasién también se levantaba una enramada bajo la cual
se colocaba la artesa con los musicos alrededor, y eran los novios quienes
tenian la obligacién de inaugurar el baile (Moedano, 1996: 34).

Melquiades Dominguez, cantador del grupo de artesa de San Nicolds
Tolentino, cuentero y narrador desde muy joven, recuerda la importancia de
la musica de artesa en las bodas:

En una boda, en un casamiento, o bailes asi, participaba la artesa en ¢l 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 habfa una sefia cuando ella estaba bailando, porque la artesa tiene
un hoyito, ;no? Cuando ya estaba bailando [...] metfan un cuete alli y ya la
gente corrfa: jya estd bailando la novia! Pero eso era antes (testimonio de Mel-

quiades Dominguez, apud Alcdntara, 2011: 297-298).
En la actualidad, durante los festejos de las bodas la tradicién musical de
la artesa ya no tiene cabida. En El Ciruelo se acostumbra rentar un sonido

si no se cuenta con mucho presupuesto o, por el contrario, derrochar los
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ahorros con una banda de viento, sobre todo si ésta tiene fama regional. Son
poco frecuentes, casi inexistentes, las ocasiones en que los novios solicitan la
presencia de la artesa en su festejo matrimonial; sin embargo, segtin comen-
ta don Efrén, ha habido un par de casos en los cerca de 20 anos que lleva
resucitando el fandango de artesa en su localidad.

Como comenté mds arriba, si bien el fandango de artesa mantuvo un
fuerte apego en la cotidianidad de las poblaciones afro de la Costa Chica,
siendo el acto festivo por excelencia durante muchisimo tiempo, su vitalidad
decay6 con el paso de los afios, sobre todo durante la época revolucionaria.
Al respecto podrian argiiirse un sinnimero de conjeturas que tienen por
sustento principal la memoria colectiva de comunidades como San Nicolds
Tolentino. Para el caso de El Ciruelo —heredero de la tradicién artesera del
vecino San José Estancia Grande- no hay respuestas claras del porqué del olvi-
do de esta musica.

El espacio festivo de fandango —tal como lo entienden los mismos afrocos-
tefios y los ciruelefios en especial—, visto separadamente de la cepa musical
del son de artesa, continda con vitalidad en la zona. Es decir, aquel espacio
en donde confluyen la mdsica y el baile, la comida y la bebida, que consiste
principalmente en una oportunidad de cortejo entre ambos géneros, y que
tiene por pretexto cualquier tipo de celebracién, sigue llevandose a cabo en la
region, y, especificamente, en El Ciruelo. La fiesta patronal de San Juan, las
fiestas charras, los onomdsticos, las bodas, los quince afios, los cumpleafios,
constituyen las principales ocasiones en que se organiza un fandango del tipo
actual, hoy casi siempre con banda de aliento, orquesta o conjunto tropical.
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La sustitucion del fandango de artesa por otro tipo de mtsicas seguramente
responde también a la enorme diversidad musical que existe en la region y,
en el pasado, al incremento de la presencia de orquestas y bandas de aliento
(Ruiz, 2013: 254-255), lo que se tradujo en un giro en el gusto musical de los
afrocosterios. Para Carlos Ruiz esto se relaciona, sobre todo considerando que
el eje rector del antiguo fandango consistia en el baile y la oralidad, mds que la
musica misma. La musica s6lo era un vehiculo que permitia la creatividad oral
y el despliegue coreogréfico; la artesa estaba mds integrada a la vida cotidia-
nay era una creacion colectiva donde se compartian cédigos de participacion
que sefialaban a los grandes bailadores improvisadores. El baile de artesa era un
espacio socialmente aceptado para cortejar al sexo opuesto con la destreza co-
reogréfica o el verso improvisado sobre las frases melddicas (Ruiz, 2007a: 138).

Segun la postura de Carlos Ruiz, como sefialaré en otro momento, la
importancia de la oralidad en la Costa Chica va en declive, sobre todo entre
las generaciones mds jévenes. Podria pensarse entonces que en la actualidad
el espacio “socialmente aceptado para cortejar” continda vigente, sélo que
ahora regido por tradiciones musicales diferentes. Por supuesto, esto resulta
explicativo sélo si se considera que la funcién no se encuentra determinada
por la forma, que el espacio de cortejo donde interactien ambos géneros —lo
que posteriormente confluird en nuevas alianzas matrimoniales— existe indis-
tintamente de si se trata del fandango de artesa, de chilenas acumbiadas, de
boleros o de merequetengues.

Caso similar parece haber sucedido con otro de los espacios constitutivos
del complejo fandango de artesa: el velorio de angelitos. Antafio, cuando un
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nifio pequetio fallecia —lo que era bastante comtn, teniendo en considera-
cién las precarias condiciones de vida (cfr. Aguirre, 1985: 77-88)— se realiza-
ba un festejo que formaba parte de los rituales mortuorios. Principalmente,
éste consistia en un pequeiio fandango en honor del angelito, pues los afro-
costefios tienen la certeza de que cuando alguien de tan corta edad muere
(incapaz de pecar o poseer un dejo de maldad en su persona), mds que una
pena, se siente una especie de alegria, la satisfaccion —amarga, quizd— de
enviar un dngel al cielo.

Conjuntamente con la musica, que en tiempo viejo la conformaba exclu-
sivamente el fandango de artesa, se recitaban versos y coplas, parabienes en
honor al infante difunto:

Ya se muri6 el angelito.
iVéilgame Dios, qué alegrial
Que lo reciban los dngeles
para cantarle a Marfa.

No llores madre afligida,
ni te causes desconsuelo
que Dios te tiene escogida
para dar dngel al cielo.!

10 Parabienes de un velorio o despedimiento de Angelito, grabacion y notas disponibles en el fonograma “Soy el
»

Negro de la Costa...” Muisica y poesia afromestiza de la Costa Chica, Testimonio Musical de México, 33 (1996:
51), México, INAH.
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Los ejemplos registrados por Gabriel Moedano en 1981, documentados en
Santiago Tapextla, Oaxaca, representan tan sélo una muestra de la riqueza
oral y creativa de los afrodescendientes de la zona, y escuchar su grabacion
contagia de manera inevitable un sentimiento de desconsuelo, conmocién y
amargura. Por fortuna, los casos de mortandad infantil en la Costa Chica
han disminuido significativamente desde el siglo pasado. Gran parte de ello
se debe a las carreteras que comunican la region y a la presencia de mads
clinicas de salud rurales comparadas con las escasas que existian durante
la primera mitad del siglo xX. Muchos ancianos recuerdan que los “despe-
dimientos” de angelitos se llevaban siempre con musica y, sobre todo, con
piezas instrumentales que en muchos casos acompariaban melédicamente
las recitaciones de los padres, padrinos, madrinas y rezanderas. Fn la actua-
lidad, las velaciones y los entierros —ya sean de adultos o jovenes— contindan
realizindose con mdsica, principalmente con las bandas de aliento conoci-
das como Chiles Fritos, ¢ incluso trovadores solitarios acompafiados de tan
s6lo una guitarra. Es en estos contextos donde se pone en evidencia la fuerza
musical en la regién, asi como su efecto emocional.

Ruiz también repara en que el hecho de que las muertes infantiles hayan
disminuido significativamente —y que en su mayoria eran causadas por en-
fermedades gastrointestinales, piquetes de insectos y ardcnidos, y sindromes
de filiacion cultural como corajes y empachos— puede ser una de las razo-
nes por las que el acompanamiento de la musica de artesa en este ritual, y
el ritual en si, hayan perdido vigencia (Ruiz, 2013: 251). Paralelamente, la
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migracion y el desajuste y rompimiento intergeneracional pudieron haber
ocasionado que esta prdctica, tal como se efectuaba todavia en los primeros
50 arfios del siglo XX, dejara de existir. Con ocasién de la fiesta patronal en El
Ciruelo, comentaba don Efrén:

Porque la artesa en todas las fiestas se bailaba. Como el dia de mafiana, fiestas
de bodas, quince afios... Se morfa un chamaquito, como le hacfan fiestecita,
jahf estaba la artesa! ;Si pues! Yo no sé por qué, como esta gente nacié, pues ya
no vio la artesa, serd por eso, desconocen eso (P. Efrén Mayrén Santos, 23 de
noviembre de 2011).

El daltimo comentario de don Efrén deja entrever la situacién actual del fan-
dango de artesa en El Ciruelo: de ser la musica del fandango por excelencia,
pasé al olvido y al desconocimiento de los ciruelefios. Tanto el propio don
Efrén como otros ancianos de la localidad atribuyen la pérdida del fandango
con musica de artesa a que por lo menos las dltimas dos generaciones no
presenciaron estas practicas en la vida diaria de las poblaciones, por lo que
podemos considerar que:

El fandango irrumpia en la vida social como lance en desconcierto, ajeno, al
margen o frente al estado que busca imponer control jorden al caos? [...] acu-
dimos de nuevo a escritores, autoridades, espectadores, musicos, bailadores; al
valor del chiringuito, charape, mezcal o chilote, refino, aguardiente y demés
elementos propiciadores de desahogos, dramas y tragedias (Ochoa, 1997: 139).
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En cierta medida esto sigue ocurriendo. En el caso de la Costa Chica el
fandango de artesa, en tanto practica musical eje de una ocasién festiva,
cumplia con ese propdsito. En este sentido, el fandango en rodeos, bodas
y onomdsticos no diferia del de despedimiento de angelitos. En todos se
buscaba precisamente imponer una especie de control —a las emociones

P ,
quizd—, donde las bebidas embriagantes y la musica dan paso al desborde
en el fandango festivo, mds alegre y propiciador de amorios, y al desahogo
de tristezas y tragedias en el fandango a la vez triste y alegre de un velorio de
angelitos.

El rescate de la artesa. Recuperacion de una tradicion musical

Este baile de la artesa
ha sido tradicional

y ahora lo presentamos
en los eventos cultural.
Ala cirana, na, na.
Ala cirana, na, na.

Los versos anteriores corresponden a “Eventos de Negros”, el primer son de
artesa compuesto por Primitivo Efrén, y que resulta ilustrador porque refle-
ja el contexto —real-simbélico— en el que se desenvuelve en la actualidad
el fandango de artesa cirueleno: eventos culturales, festivales del dmbito
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afromexicano, encuentros de pueblos negros, etcétera. Puede entenderse
el proceso de recuperacién del fandango de artesa en El Ciruelo como una
vereda bifurcada: hacia un lado, el proyecto personal de Primitivo Efrén por
darle de nuevo vida, y hacia el otro, el de la movilizacién etnopolitica por la
reivindicacion y el reconocimiento de los afromexicanos, sobre todo en la Cos-
ta Chica, donde se inserta el fandango de artesa y se convierte en un mar-
cador de identidad, una particularidad cultural propia de este grupo social
que se quiere representativa y que por eso se vincula conscientemente a él.
Por supuesto, las bifurcaciones del camino del fandango de artesa no siem-
pre van en direccién contraria, muchas veces avanzan paralelamente, coin-
ciden en un punto, se distancian, se vuelven a unir, y asi sucesivamente.

“Apenas se rescatd, porque ya estaba olvidado...”
El tan sofiado suefio de don Efrén

Mi nombre es Primitivo Efrén Mayrén Santos, naci en el afio de 1937, el 19 de ju-
nio. A los cinco afios vi bailar la artesa en una fiesta donde se celebraba una boda;
los que estaban festejando en aquella ocasién eran Venustiano Salinas Bracamon-
tes y Soledad Saguildn Herndndez. Soledad, siendo la novia, bailaba al ritmo de la
artesa con Lisandro Santos Bernal, desde entonces ya no volvi a ver bailar la artesa,
ésa fue la primera y dltima vez, ya que después nada mds la utilizaban para la mu-
sica de las moliendas, en los compromisos de muertos o casamientos, pero ya no la
bailaban. Las consecuencias fueron que en el pueblo se organiz6 una mdusica de
viento que fue una orquesta, de ahi, todo quedé en el olvido (Mayrén, 2003: 14).
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De ser una de las tradiciones musicales mds vividas en la Costa Chica, el fan-
dango de artesa pasé a ser un recuerdo alejado, pero, paradéjicamente, muy
vivo en la memoria de los ancianos afrodescendientes de la regién, quienes
en enorme medida posibilitaron la reinvencién del fandango de artesa en
El Ciruelo. Carlos Ruiz (2013) ofrece un estudio inicial sobre los aspectos
que considera influyeron significativamente en el declive de la tradicién mu-
sical del fandango de artesa; desecha la hipétesis de que fueron los medios
de comunicacién masiva (como factor tinico) los principales responsables,
y se apega, en cambio, a la confluencia de diversos elementos, incluido el
anterior. Concuerdo con su andlisis en gran parte de los elementos -y que
corroboré con trabajo etnografico—, sin embargo, en otros considero nece-
sario ahondar mucho mds en la investigacion. Ya que el solo tema de por
qué desaparecié el fandango de artesa en la Costa Chica implicaria una
investigacién completa, me permitiré enunciar somera y esquemdticamente
algunos de esos factores —los cuatro primeros sefialados también por Ruiz,
y los ulteriores, otros que yo misma identifico y propongo—, y més adelante,
subrayaré algunos de ellos. Como el autor sefiala: “El olvido del fandango
en la Costa Chica no ocurre en tres decenios, sino que tiene larga historia;
es un proceso gradual y prolongado al que conviene acercarse, en primera
instancia, desde la perspectiva de los oriundos de la region: ja qué atribuyen
los viejos de la Costa Chica la desaparicion del fandango de artesa?” (Ruiz,

2013: 251).
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Estratificacion social y conflictos de clase

Carlos Ruiz ubica especificamente este factor en San Nicolds Tolentino
—aunque ciertamente puede no ser privativo de ahi—, donde tuvo la oportu-
nidad de reafirmarlo en testimonios orales de los habitantes de esa localidad.
Al decir de algunas personas entradas en afios, en San Nicolds habitaban
familias blancas y mestizas que tenfan capital politico, econémico y cultu-
ral superior al de los afrodescendientes. Estas familias veian con desagrado
y reprobacién esta practica musical, por ello, alentaban a los “morenos” a
abandonar sus practicas musico-dancisticas, o emitian quejas constantes
ante las autoridades para que se sancionaran. Sin duda alguna, este aspecto
es sintoma y resultado de las relaciones sociales asimétricas, el racismo, la
discriminacion y de los profundos conflictos de clase que ocurren en la re-

gién (cfr. Lewis, 2000; Manzano, 1994; Correa, 2013).
La bocina y la diversidad musical y dancistica

El fandango de artesa pertenecia a un complejo musical y dancistico exis-
tente en la Costa Chica, que en sus mejores tiempos convivia con otras
tradiciones musicales. Asi como el corrido costefio cumple un uso y una
funcién especifica, lo mismo que las cumbias, los boleros, las chilenas, los
minuetes y parabienes en los velorios, etcétera, el fandango de artesa tam-
bién pertenecia a esta misma condicién. Ademds, las orquestas y bandas
de viento que histéricamente han tenido un intenso arraigo en el estado de
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Oaxaca y, por supuesto, también en la region costachiquense, sustituyeron
poco a poco a otras musicas que no poseian la estruendosa fuerza de una
instrumentacién de aliento. No asombra entonces que, dada la inmensa
cantidad de opciones musicales y dancisticas disponibles, las nuevas gene-
raciones poco a poco cedieran a otro tipo de mdsicas y bailes; mds atn si se
tiene en cuenta que el baile en el fandango de artesa se realiza sin contacto
alguno entre los cuerpos del hombre y la mujer, y que requiere una enorme
resistencia fisica. Por altimo, las mdsicas y los bailes que permitian el abra-
zo y el enlace de los cuerpos relegaron poco a poco —y definitivamente— el
baile del fandango de artesa. Por otro lado, entre las personas mds viejas de
la regién se emplea el término bocina para referirse a fonégrafos, vitrolas y
tocadiscos; y a los radios y aparatos reproductores de musica de la actualidad
(Ruiz, 2013: 252). Segun las versiones mds generalizadas de los ancianos
de la zona donde tuvo presencia el fandango de artesa, fueron las bocinas
las encargadas de difundir las variadas musicas, y con ello contribuyeron
a menguar la presencia del fandango de artesa en el gusto de los costachi-
quenses. Sin embargo, coincido plenamente con Ruiz al afirmar que este
aspecto tecnolégico no pudo por si solo culminar con la desaparicién del
fandango de artesa.

Desmonte

Otro factor sumamente importante y que a menudo pasa inadvertido en los
estudios sobre las tradiciones musicales del pais es el aspecto material de las
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musicas. En el caso del fandango de artesa, el instrumento por excelencia es
precisamente la artesa. Al ser una plataforma de una sola pieza de madera
(parota) escarbada, y que como requisito indispensable para efecto del baile
debe poseer grandes dimensiones —aproximadamente tres metros de largo,
por medio metro de alto y un metro de ancho—, es evidente la necesidad de
arboles de dimensiones superiores, y, por tanto, drboles viejos. A partir de la
década de 1970 se inicia en la regién lo que se conoce coloquialmente como
desmonte, es decir, la tala masiva de drboles para la industria maderera y
para la adecuacién del terreno ganadero (tala clandestina y no regulada, la
mayoria de las veces). Esto trajo consigo la devastacién de la flora y la fau-
na costachiquense, el empobrecimiento del suelo, asi como la explotacion
intensiva de la parota, lo que dejé pocos drboles de dimensiones adecuadas
para la construccién de artesas zoomorfas, y un hueco simbélico en la forma
de relacionarse colectivamente de las poblaciones afrocostefias, que solian
cobijarse bajo la sombra de estos frondosos drboles.

Decremento de mortandad infantil

Otro aspecto que la oralidad ubica como crucial en el declive del fandan-
go de artesa es el decremento en la muerte de infantes. Como ya describi,
uno de los espacios principales del fandango de artesa era el velorio o des-
pedimiento de angelitos, los cuales eran hasta la primera mitad del siglo xx
muy frecuentes en la zona, dada la calidad de vida a que se vefan sometidos
los costetios (Aguirre, 1985: 85-86). El paulatino asentamiento de institu-
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ciones médicas como clinicas de salud rurales y hospitales en las cabeceras
municipales, asi como la construccién de la carretera Miguel Alemdn, que
une Acapulco con Huatulco, propiciaron que el nimero de defunciones
infantiles disminuyera significativamente y, de manera paralela, el nimero
de velorios de angelitos.

Migracién

Uno de los factores que considero significativos en el proceso de desapari-
cién del fandango de artesa es la migracién. Como sucede en el resto del
pais, sobre todo en asentamientos rurales, la intensidad del flujo migratorio
en la Costa Chica —y muy especificamente en El Ciruelo, por establecer el
caso etnogrifico concreto— es apabullante (Quecha, 2011). Entre los jéve-
nes, la principal aspiracion desde hace un par de décadas continia siendo
migrar hacia el interior del pais (Acapulco, Huatulco, Tijuana, la Ciudad
de México) o de preferencia hacia Estados Unidos (las Carolinas, Georgia,
Utah), dejando a los hijos atrds al cuidado de otros familiares, principalmen-
te los abuelos; envian remesas si es posible, rara vez regresan y, si lo hicieran,
traen consigo un nuevo c6digo de valores y comportamientos que influyen
en la localidad: musica, vestimenta, sociolectos, habitus, etc. Por supuesto,
hay que tener en cuenta que la intensidad del flujo migratorio aumenta a
partir de la década de 1990; sin embargo, el proceso migratorio tenia como
puntos de llegada los centros econémico-politicos mds importantes de la re-
gién (como Acapulco, Ometepec, Santiago Pinotepa Nacional, Jamiltepec,
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Huatulco) ya fuera por desastres naturales o conflictos sociopoliticos —la Re-
volucion, por ejemplo— desde principios del siglo xX. Esta situacion crea
un agujero intergeneracional donde se pierden précticas como el fandango
de artesa. Si consideramos que el fandango de artesa poseia un largo arrai-
go entre los afrocostefios como practica musical y festiva de muchas de sus
mds importantes celebraciones, se deberd plantear una hipétesis mucho mds
efectiva que logre explicar la desaparicién de esta tradicion musical entre los
afromexicanos de esa region. Ese corte intergeneracional debido primordial-
mente a la migracion puede ser un elemento explicativo fundamental que
merece ser analizado detalladamente en una investigacion aparte.

Sistema de parentesco y alianzas matrimoniales

Relacionado con lo anterior, otro aspecto rara vez analizado respecto a las
tradiciones musicales y los roles de género que se juegan en ellas es el de
las redes de parentesco. En la Costa Chica el sistema de parentesco se basa
en una filiacion patrilineal con residencia patrilocal (patrivirilocal, mds es-
pecificamente), por lo que la mujer, al establecer una alianza, cambia su
residencia a la casa del grupo del esposo. Es muy comin que las alianzas se
lleven a cabo entre sujetos de diferentes pueblos y localidades, cumpliendo
asi la regla bdsica de la exogamia; por ende, cuando una mujer —que es la
principal encargada de transmitir los valores, habitus y la cosmovision, asi
como las précticas socioculturales principales de su grupo— contrae matri-
monio, deberd trasladarse al poblado de su esposo para adquirir el nuevo
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gentilicio y adaptarse a las nuevas condiciones de vida. Si suponemos que
mujeres procedentes de localidades inherentemente fandangueras y artese-
ras establecian alianzas con hombres de otras localidades donde esa practica
era nula o se encontraba ya en desuso, es 16gico que su descendencia crecie-
ra sin conocer el fandango de artesa y todos sus pormenores. Este pudo haber
sido un elemento sustantivo en el proceso del ocaso del fandango de artesa.

Pese a la factibilidad de los aspectos antes enunciados, es innegable que no
puede establecerse una postura tajante y definitiva sobre el declive del fan-
dango de artesa en la Costa Chica. Como bien sostiene Ruiz, este decaimien-
to gradual fue un proceso largo e intrincado del cual atin queda mucho por
decir. Por mi parte, si considero todos estos elementos como consustanciales
en el debilitamiento actual del fandango de artesa, al menos en El Ciruelo."!

“Me siento contento porque realicé mi suefio...”
De c6mo se recuperd el fandango de artesa en El Ciruelo

Actualmente, Primitivo Efrén Mayrén Santos —conocido con respeto y ca-
rifio en la localidad como Papd Giien— tiene 81 afos recién cumplidos, y
practicamente toda su vida adulta se ha dedicado con pasién al fandango de

1 Otro aspecto que no se ha explorado del todo es el de la fuerza emocional evocada o provocada por la musica de
artesa. ;Qué tipo de emociones y sentimientos se vivirian por y a través de la musica de artesa en tiempo viejo,
comparado con la actualidad? ;EI contexto fandanguero posibilitaba e intensificaba estados afectivos que la esce-
nificacién de la artesa hoy no puede? ;Eso explicaria el “desapego emocional” de los pobladores por esta musica,
el olvido de la tradicién y el desinterés actual? Estos interrogantes son horizontes abiertos a la investigacién.
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artesa: impulsor de este proyecto de rescate y recuperacion, director creativo
del grupo, antes bailador y ahora cantante, tamborero y compositor de todo el
repertorio actual del grupo de fandango de artesa en su localidad, es, como
dirfan los mds viejos, un artesero hecho y derecho.

Como ¢l mismo relata, el deseo de recuperar el fandango de artesa se
enredd en su mente y su corazén desde que era un nifo, cuando fantaseaba
con volver a ver y a escuchar lo de aquella boda tantos afios atrds. Su suefio y
fascinacion los deja explicitos en innumerables ocasiones, mayormente plas-
mados en sus composiciones musicales y poéticas:

Suefio que tanto sofié

se me hizo realidad,

que el fandango de la artesa
lo pudiéramos rescatar

y en el pueblo del Ciruelo
jsiempre vamos a bailar!

El suefio que ta sonaste

yo también lo sofi¢ igual,
que el fandango de la artesa
se pudiera rescatar.

iAhora ya se rescaté

y todos vamos a bailar!
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Eiste suefio que tanto sofiara no lo realizé con facilidad, pues fueron muchos
los afios de insistencia, de lucha, de pasién y de amor a la artesa que Primi-
tivo Efrén tuvo que dedicar para llegar a lo que esta tradicién musical es.
A pesar de que un primer intento de recuperacion por su parte surgiera desde
la década de 1960, no fue sino hasta 1996 cuando todo el esfuerzo rindié
frutos, un dia de fiesta patronal en su pueblo en honor a San Juan de la Cruz
(P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, 23 de noviembre de 2011).
Para llegar a ese dia, don Efrén tuvo que ingenidrselas de muchas maneras y
andar un largo trecho para formar su grupo. Un actor que mantuvo un papel
clave en todo el proceso de rescate y recuperacion de la artesa fue el sacer-
dote Glyn Jemmott, quien llegé a El Ciruelo en 1985, y se interesaria en las
tradiciones afrodescendientes antiguas del lugar. Con el apoyo del sacerdote,
don Efrén se motiva para darle continuidad a su suefio trunco.

Vicente Salinas, musico de El Ciruelo e integrante como violinista de la
agrupacion del fandango de artesa durante largo tiempo, relata el camino
andado por Primitivo Efrén:

iNo, si Efrén cuando la vio [a la artesa] por primera y dltima vez dice que tenfa
como cinco afios! Fue en una boda, la tltima vez, y desde ahf le quedé la in-
quietud a él. El padre Glyn apoyé mucho a Efrén, hasta que hicieron la primera
artesa, de Gilberto Ruiz; qued6 medio pandita, pero ahf’ta [...] Efrén fue a San
Nicolds pa” que le dieran un casete para empezar a estudiar, y en San Nicolds le
dijeron que fuera a Jamiltepec, a la CDI. ;Y aquel va pa’lld! Pero que tenfa que
tener la firma del presidente municipal [...] ahf viene pa’ tras. Le dieron la firma
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y jahi va pa’'lli! Al fin le dieron el casete. Se fue a buscar a un viejito a que le
ensefiara mds, y Efrén no era que iba a cantar o iba a tocar, j¢l iba a bailar! Pero
dijera €l, no habia ningtin otro que lo hiciera pues (Vicente Salinas, comunica-
cién personal, febrero de 2014).

En primer lugar, acude con el grupo de fandango de artesa de San Nicolds
Tolentino, que para ese entonces ya estaba bastante formado y con cierta tra-
yectoria. Posteriormente, de ahi se traslada hasta Jamiltepec —a lo que ante-
riormente era la radio del Instituto Nacional Indigenista (INT), y hoy la XEjAM
de la Comisién Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas (CDI)-
para conseguir uno de los casetes grabados por el grupo de San Nicolds y asi
copiar el repertorio de San Nicolds y aprender a bailar con la grabacién. Con
ayuda de Glyn Jemmott elabora formalmente el proyecto para ingresarlo en
el Programa de Apoyo a las Culturas Municipales y Comunitarias (PACMYC),
financiamiento con el cual posteriormente adquiere los instrumentos musica-
les —violin, guitarra sexta y tambor— y la indumentaria. Gilberto Ruiz Lépez
es el encargado de construir la primera artesa de El Ciruelo, después de tanta
ausencia del fandango de artesa en esa localidad, y ya con ello, posefan todos
los elementos materiales para dar rienda suelta al proyecto.

Apasionado y sediento de todo lo que tuviera que ver con su antigua tra-
dicion musical, después de superadas las burocracias, don Efrén se enfrasca
en una bisqueda de personas dispuestas a compartir sus conocimientos arte-
seros. Asi, llega hasta Juanito Bafos —su hermano de pila—, Oliva Herndndez
y Egmidia Vargas Genchi, quienes le contaron a don Efrén innumerables
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aspectos del fandango de artesa en el pasado y le ensefiaron a bailar en la
artesa a €l y a otros mds que pasarian a formar parte de ese primer grupo.'
Después, poco a poco se irfan sumando mds personas interesadas en perte-
necer a la artesa de El Ciruelo, para conformar entonces y definitivamente la
primera alineacién —por decirlo asi— del fandango de artesa en esa regién de
la Costa Chica oaxaquena tras tanto tiempo de olvido. Sobre su experiencia
con Juanito Banos, don Efrén relata:

Juan José Bafios Aguirre me decfa “hermano mio —es mi hermano de pila pues—,
esto de la artesa uste’ anda muy recio y se le va a hacer”. El era una persona
de esas que conocen de artesa, a pesar de que era de Pinotepa. Porque alld en
Pinotepa no bailaban la artesa, s6lo aqui nomds, aqui la negrada pues. Pero ¢l
cuando iba, iba al Ciruelo, iba a Collantes, porque aqui tenfa sus ranchos pues,
y ya viendo el baile en la artesa, ya luego se subié a la artesa, si pues. Me comen-
taba: “mire la artesa es asi de esta manera, se ha tocado el violin, el bajo, todo al
mismo tiempo para hacer el ritmo, y ya luego el zapateo de la artesa” (P. Efrén
Mayrén Santos, comunicacién personal, febrero de 2014).

12 Entre los integrantes pioneros del grupo de Fandango de Artesa en El Ciruelo —musicos, y bailadores y baila-
doras—, ademds de don Efrén, se encontraban: Tirso Salinas Palacios, Refugio Rojas Veldzquez, Vicente Salinas
Herrera, Martin Zarate Avila, Anastasio Avila Rodriguez, Mariano Bornios Gazga, Rosario Pérez Vargas, Faus-
tino Mayrén Reyes, Maria Gomez Ruiz, Dulce Santos Sandoval, Noemi Mayrén Saguildn, Abel Santos San-
doval, Benita Vargas, Mauro Bracamontes Herrera, Jesis Mayrén Saguildn y, mds tarde: Elodia Garcfa, Marfa
Barios Ortiz, Yuridia Bracamontes, Rosa Aurora Baiios Mayrén, Olga Lopez Laredo y Abad Mayrén Reyes (cfr.
Mayrén, 2003).
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Con la informacién necesaria triunfalmente obtenida se da paso a los en-
sayos de baile presididos principalmente por Emigdia Vargas Genchi. Y es
que, a diferencia de otras tradiciones musicales donde el baile tradicional
se caracteriza por una transmision informal de generacion en generacion,
y mds a través de la observacion que de la ensefianza explicita, desde aque-
llos primeros tiempos la ensenanza del baile de artesa es por medio de
clases semiestructuradas y ensayos programados con antelacion, con diay
horario fijo. Por supuesto, este formato pedagégico tiene un efecto espe-
cial en la manera en que es entendido el fandango de artesa por los mas
jovenes. Cuando llega el dia de la fiesta en honor al santo patrono de El
Ciruelo —era 1996—, don Efrén toma la decisién de invitar al grupo de
artesa de San Nicolds:

Y se llegé la fiesta del 24 de noviembre y invitamos a los de San Nicolds. Cuan-
do los fuimos a ver en una ocasién, ellos mismos nos dijeron “cuando tengan
una fiesta ahf en El Ciruelo invitenos y nosotros vamos, nosotros no cobramos,
nomds nos dan lo del pasaje” y sf los invitamos y vinieron. Nosotros bailamos la
primera vez alli, frente a la iglesia, pero con el casete, porque no habia musica
todavia pues. Y ellos, como eran mds antiguos, pues trafan todo. Y decfa la gen-
te “no, no, ustedes no van a poder bailar como ellos”. Como era con el casete
y ellos traen musica, jpero no hay la diferencia del casete a la musica en vivo,
es la misma musical Y este [...], querfamos bailar asi, primero unos y luego
otros. Quedamos bien asi con ellos, no quedamos mal. A pesar de que éramos
novatos, porque ellos ya han recorrido, han bailado en todos los estados de la
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republica, ya habfan ido a Canctn, ya habfan ido (P. Efrén Mayrén Santos,
comunicacién personal, febrero de 2014).

Un afio mds tarde, el debut oficial como representantes de la musica afrodes-
cendiente de la Costa Chica oaxaquefia se realizaria en el Primer Encuentro
de Pueblos Negros, precisamente llevado a cabo en El Ciruelo. Desde ese
momento y hasta ahora —y en gran parte debido a la participacién del padre
Glyn Jemmott en todo este proceso—, el fandango de artesa ciruelerio se vincula
con el movimiento politico afromexicano en la Costa Chica que ejerce una
notable influencia en el transcurso de esta practica musical. Uno de los as-
pectos que trastoc este contexto mds politico y de instituciones culturales
y académicas fue el formato mismo del fandango de artesa. A partir de su
primera presentacion en los Encuentros de Pueblos Negros, el fandango de
artesa solo se ejecutard en foros, festivales, eventos y encuentros; en presen-
taciones de 45 minutos, aproximadamente, y en un escenario que demar-
ca tajantemente la separacion entre los musicos y el publico, aspecto que
evidentemente tergiversa el sentido original de fandango como espacio de
cohesién y comunion.

Y si bien la presencia del fandango de artesa es relativamente bien aco-
gida en el exterior —esto es, en diferentes localidades de la Costa Chica y
del estado de Oaxaca, en la Ciudad de México, incluso internacionalmen-
te—, no ocurre lo mismo en la propia localidad de El Ciruelo. Los tnicos
interesados en el fandango de artesa son precisamente aquellos que estin
involucrados directamente: musicos, bailadores y bailadoras, asi como las
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familias de cada uno de los integrantes, pues aunque existan otros habitantes
entusiasmados o que disfrutan de las presentaciones musicales, en general
son los menos. Esto nos lleva a preguntarnos si realmente el suefio de Papd
Giien —tal como €l lo sofi6- se hizo realidad.

La reinvencion politica del fandango de artesa

Los anhelos de don Efrén no pueden entenderse separadamente del con-
texto politico de la Costa Chica, en especifico del movimiento por el reco-
nocimiento y la reivindicacién de los afromexicanos, que se inicié a media-
dos de la década de 1980 en la region y se prolonga hasta hoy. En aras de
consolidar a los afromexicanos como un grupo étnico diferenciado (en esa
zona) y conseguir asi, por la via juridica, el reconocimiento constitucional (a
nivel estatal y se espera que a nivel nacional), investigadores y miembros de
organizaciones y asociaciones civiles optaron por la conformacién de un re-
pertorio cultural que incluyera sus expresiones estéticas mds representativas
(musica y danza, la Danza de los diablos y el Fandango de artesa) gastrono-
mia, sociolectos, medicina tradicional, entre otras. Seguidamente, se hizo de
ese repertorio un marcador de identidad; aqui entra el fandango de artesa, se
reinventa como un instrumento de posicionamiento politico: un medio para
reclamar su derecho a la diferencia, manifestado en la diversidad musico-
dancistica afrocostenia.

Gloria Lara Milldn (2010) divide esta movilizacién etnopolitica afrodes-
cendiente en dos momentos. El primero se considera como el rescate de
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la Tercera Raiz (1980-1999), periodo que se caracterizé por la “bisqueda
y rescate” del patrimonio cultural con herencia africana, la tercera raiz de
México. Se elaboraron proyectos para inventariar y recuperar las particulari-
dades culturales afrodescendientes de la Costa Chica, se inauguraron Casas
de Cultura, se construy6 el primer Museo de las Culturas Afromestizas de
México —con la valiosa participacién de Luz Maria Martinez Montiel, en
1999—y se organizaron coloquios y seminarios académicos que daban conti-
nuidad a los trabajos pioneros de Aguirre Beltran.

La academia y principalmente la entonces Direccién General de Cultu-
ras Populares y las secretarias de Cultura de Guerrero, Oaxaca y Veracruz,
serfan las principales encargadas de elaborar estas agendas. El objetivo prin-
cipal era conformar el repertorio cultural representativo de los afromexica-
nos de la Costa Chica, y enfatizar la africanidad de sus practicas (en ese
entonces no del todo bien documentada) como una forma de resarcir el
desconocimiento que hasta entonces se tenia del asunto, debido sobre todo a
la ideologfa dominante de un mestizaje que dnicamente incluia al indigena
y al espanol, propia de la época posrevolucionaria.

Aqui cobra importancia el papel de dos personas: Miguel Angel Gutiérrez
Avilay el parroco Glyn Jemmott; influido por el trabajo de Aguirre Beltran,
Gutiérrez Avila llega a Cuajinicuilapa en 1980 para iniciar su proyecto de
investigacién sobre el arte verbal y la poética afrodescendiente. Cuatro afos
mds tarde, y con apoyo de la Direccion General de Culturas Populares,
funda el Centro de Cultura Popular Afromestizo en San Nicolds Tolentino,
donde colabora con los habitantes de la localidad para recuperar tradiciones
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musicales y dancisticas poco recordadas. De aqui surge la primera agrupa-
cién de fandango de artesa después de mucho tiempo de no practicarse. Los
Cimarrones (primer nombre de esa agrupacion pionera) realizan su primera
grabacion fonogréfica en 1988, la cual serviria de base para el grupo de artesa
de El Ciruelo.

Originario de Trinidad y Tobago, Glyn Jemmott llegé a El Ciruelo en
1985, donde permaneceria durante mds de 20 afios como una autoridad
moral respetada por los ciruelefios. Desde su llegada, el interés de Jemmott
fue concientizar a la poblacién costefia sobre su ascendencia africana, al
motivar a los pobladores a que se organizaran como pueblos negros para la
demanda de sus derechos. El parroco sentia una especial predileccién por las
manifestaciones estéticas afrocostefias (muisica, danza y artes graficas), por
lo que también se dedic6 a su promocién e impulso. El fue el primero en
brindarle apoyo a don Efrén en su proyecto de rescate del fandango de artesa,
y el responsable de abrirle el tel6n —por decirlo asi- en su debut de 1996. Fun-
dador no oficial de la asociacion civil México Negro, Jemmott se encargd
de organizar el Primer Encuentro de Pueblos Negros en 1997, en El Ciruelo,
donde la presentacion estelar corrié a cargo del grupo artesero de don Efrén.
Desde entonces, el Encuentro de Pueblos Negros sigue llevandose a cabo cada
ano, y la participacién del grupo ciruelefio ha sido constante.

La agenda de estos programas institucionales y gubernamentales (asi
como de asociaciones y organizaciones no gubernamentales) es consustan-
cial en lo que se refiere al proceso de recuperacion del fandango de artesa en
la Costa Chica, pues al principio este rescate fue impulsado por estos actores
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en concreto y apoyado por sus proyectos. La Casa de Cultura en San Nicolds
fue el centro donde se reunian mdsicos y bailadores que reaprendieron (o
aprendieron de nuevo) el fandango de artesa, que reinventaron esta tradi-
cién musical. Desde la indumentaria actual de los bailadores y bailadoras
hasta el trasfondo del discurso de la significacién de la artesa, estuvieron
imbuidos por la accién de investigadores y promotores culturales. En el caso
concreto del fandango de artesa de San Nicolds Tolentino, la recuperacion
de esta practica musical puede atribuirse especificamente a la academia y a
sus proyectos institucionales, que buscaban rescatar y conservar lo que con-
sideraban como “signos de una distincién cultural africana” (Lewis, 2000:
899), recuperaciéon que no hubiera sido posible sin la participacion de los
pobladores de San Nicolds.

La presencia de Jemmott en la Costa Chica, su posicién como angléfono,
su preparacion académica y su legitimada autoridad moral significaron un
lazo entre las comunidades negro-afromexicanas y las universidades estadu-
nidenses, sobre todo las pertenecientes a la Asociacién de Universidades Ne-
gras (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 A.C., pero también la difusion a otras latitudes
de la lucha afromexicana y de sus expresiones culturales, como musica, danza
y artes visuales.

El Primer Encuentro de Pueblos Negros en 1997 y la participacion del
parroco Glyn Jemmott se vuelven coyunturales en la dindmica social y politi-
ca de las comunidades afromexicanas de la Costa Chicay, por supuesto, del
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fandango de artesa; con lo cual se marcaria su tendencia futura y contexto
performativo, pues ante todo, se impulsa esta tradicién musical a manera de
“baile tipico”, creando, si, espacios propicios para la presentacién de espec-
taculos y conciertos, pero también se dejé de lado el cardcter eminentemente
colectivo que esta prictica musical tenfa en tiempo viejo.

Puede establecerse entonces que el proceso de recuperacion del fandan-
go de artesa se enmarca en dos momentos diferentes: 1) el suefio de Pri-
mitivo Efrén como una empresa personal y 2) la construccién del campo
afromexicano o movilizacién etnopolitica afromexicana en la Costa Chica
que retoma prdcticas musicales y dancisticas como elementos de represen-
tatividad, ambos enlazados por la presencia e influencia de Glyn Jemmott,
puente entre esas dos veredas.

El segundo momento de la movilizacién etnopolitica corresponde a la
politizacién discursiva y la expresion publica en favor del reconocimiento
histérico y constitucional de los afrodescendientes en México (2000 a la ac-
tualidad). Es decir, la explicita exigencia de reconocimiento, la demanda de
politicas publicas dirigidas a mejorar las condiciones de vida de los afromexi-
canos y el combate a cualquier tipo de discriminacion y racismo. Al empezar
el segundo milenio, germinan en la Costa Chica varias organizaciones no
gubernamentales y asociaciones civiles que se unen a la reivindicacion afro-
descendiente. A la par, investigadores y académicos intensifican su labor de
documentacion y difusion de la presencia afromexicana. En ese periodo,
los militantes de la causa afro optan por la “via étnica” para consolidar el
reconocimiento constitucional; por lo tanto, retoman el repertorio cultural
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elaborado durante la busqueda y el rescate de la tercera raiz, y consolidan y
legitiman los rasgos representativos afrocosteos.

En 2011, en el marco del Afio Internacional de los Afrodescendientes
declarado por la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacién,
la Ciencia y la Cultura, se celebra en Charco Redondo (municipio de San
Pedro Tututepec, Oaxaca) el Foro Los Pueblos Negros en Movimiento por
su Reconocimiento, durante el cual se acuerda adoptar el término afromexi-
canos para buscar el reconocimiento constitucional. Este evento marca de
manera significativa el inicio de las acciones sistematicas del movimiento
reivindicativo, y las agendas que se conforman después, incluirdn siempre al
fandango de artesa entre sus actividades culturales por excelencia.”

La recuperacién del fandango de artesa comprende vinculos entre el an-
helo personal de Efrén Mayrén, la labor de rescate y promocion cultural en
San Nicolds Tolentino, la presencia de Glyn Jemmott y el contexto de la
movilizacién etnopolitica afrodescendiente en la Costa Chica. Sin atender
a cada uno de esos puntos, seria dificil comprender su reinvencién en térmi-
nos de procesos, y su papel actual en la lucha reivindicativa afromexicana.

13 Para una revision exhaustiva de los dos momentos de la movilizacién etnopolitica afrodescendiente y su vincu-
lacién con el fandango de artesa véase Vargas Garcia (2017).
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Movimiento
etnopolitico
afromexicano
(Costa Chica)

San Nicolas
Tolentino

Primitivo Efrén
Mayrén Santos

Dividido en dos momentos (cfr. Lara, 2010). Primer momento (1980-finales de 1990): caracterizado por la
basqueda y el rescate de la Tercera Raiz mexicana y la conformacion de repertorios culturales (patrimonio
cultural: arte verbal, musica, danza, gastronomia, viviendas tradlcmnales etcétera). Segundo momento
(finales 1990-actualidad): Politizacion discursiva y lucha por el r iento histdrico y

de los afrodescendientes en México. Se incorpora el fandango de artesa al discurso reivindicativo y se
consolidan acciones concretas para apoyar su recuperacion en El Ciruelo.

El fandango de artesa en San Nicolas Tolentino (re)surge como resultado de las acciones realizadas
conjuntamente por investigadores, promotores culturales y gente de la comunidad durante la década de 1980.
Investigadores directamente involucrados en el proyecto de recuperacion de tradiciones afrodescendientes
en la region, como Miguel Angel Gutiérrez Avila, daban continuidad a las pesquisas pioneras de

Gonzalo Aguirre Beltran.

~

Desde su llegada a El Ciruelo en 1985, apoya e impulsa el proyecto de Primitivo Efrén Mayren Santos.
Se convierte en el enlace entre la localidad ciruelefia y el imiento etnopolitico afr 0.

/

~

Desde la década de 1980 toma el ejemplo de la recuperacion del fandango de artesa en San Nicoléas Tolentino.
Para su debut en 1996, el grupo de El Ciruelo retomé el mismo repertorio musical de San Nicolas. En el marco

del Primer Encuentro de Pueblos Negros en 1997 (celebrado en El Ciruelo), Primitivo Efrén Mayrén Santos
presenta nuevos sones compuestos por €l. “Eventos de negros”, compuesto expresamente para este evento,

es un ejemplo paradigmatico de los nuevos contextos de ejecucion del fandango de artesa. j

Actores y factores en la recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo. Fuente: elaboracién propia.



Los Reyes del Fandango

Desde el debut del fandango de artesa en El Ciruelo —en ese Primer En-
cuentro de Pueblos Negros, en 1997- la agrupacién ha estado conformada
por diferentes integrantes, y también ha sido bautizada con varios nombres.
A diferencia de lo que ocurre con la agrupacién de San Nicolds Tolentino,
donde la agrupacién tomé el nombre de Los Cimarrones en un primer mo-
mento, en clara alusién a un pasado de esclavitud, libertad y rebeldia (un
discurso construido con posteridad), el grupo de artesa de El Ciruelo ha
recibido nombres un tanto mds coloquiales.

El primer nombre que tomaron fue sencillamente Grupo de Sones de la
Artesa de El Ciruelo. Después cambiaron el apelativo a Los Quilamos, con
el que permanecieron hasta 2012. Esta segunda denominacién hace refe-
rencia directa a la importancia del entorno en la vida de los afrocostefios y a
un elemento constitutivo de su cosmovision: la laguna Santa Quilama y los
cerros de Santa Quilama, ambos, relacionados con los rituales de peticion
de lNluvia."* “El Cerro Santa Quilama es el punto de partida”, dice una de
las composiciones de Efrén Mayrén (La Malagueria Currefia), por lo cual
resulta significativo el hecho de que la agrupacion de fandango de artesa
ciruelefio tomara este nombre (Los Quilamos, que pertenecen al cerro y a
la laguna Santa Quilama), para marcar explicitamente la significacién del

*Entre los afrocostefios —al igual que entre los mixtecos— existe un ritual de suma importancia: la peregrinacion
a la Casa o la Cueva de la Vieja para dar inicio al ritual de peticion de lluvias. Este lugar sagrado se ubica pre-
cisamente al pie del cerro de Santa Quilama, a un lado de la laguna del mismo nombre.
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cerro y la laguna y la vinculacién de éstos con la vida costefia. Hacia 2012,
Los Quilamos dan paso al nombre con el que se presentan actualmente: Los
Reyes del Fandango de la Artesa. Don Efrén explica sobre el nuevo nombre:

En si, en si, iba a ser Los Rey del Fandango, pero me dijeron que estaba mal,
que era Los Reyes del Fandango. Si pues, Los Reyes del Fandango |...] pero de
la artesa nada mds ¢no?, la del Ciruelo, de Oaxaca, no la de Guerrero. Se vayan
a poner bravos aquellos [el grupo de artesa de San Nicolds], van a decir que...
[risas] (P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, noviembre de 2013).

Eiste nuevo nombre muestra la importancia del grupo de fandango de artesa
fuera de su localidad, el despliegue que han tenido desde ese 1997 y todo lo
que eso significa para don Efrén, al grado de considerarse a si mismo y a los
integrantes del grupo como los reyes del fandango de artesa.

Desde su establecimiento como grupo han grabado tres fonogramas ori-
ginales, una participacién de cinco piezas en una compilacién musical y
varias participaciones en antologias musicales: Versos, muisica y baile de la
Costa Chica de Oaxaca, El Ciruelo (grabado en 2003, duracién 01:13:11;
con una primera version en casete) que estd integrado al trabajo homénimo
de Carlos Ruiz (2004), el cual incluye ademads otro fonograma del grupo de
San Nicolds; Costa Negra. Miisica de los pueblos afrodescendientes de Oaxa-
ca (2010), es una antologia musical realizada como una de las acciones de
la Camparia a Favor de la Diversidad Cultural en Oaxaca, donde el grupo
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participa con el nombre de Los Quilamos con cinco piezas (La Malagueria
Currefia, La Petenera, Mi Maria, El Mocosito y El Pescador), al 1ado de otros
grupos que integran la compilacién (Chogo Prudente y Los Collantefios).
En 2012, con el nombre de Los Reyes del Fandango, el grupo de artesa de El
Ciruelo graba su més reciente fonograma Los Negros de la Costa, con piezas
enteramente originales de Primitivo Efrén Mayrén. Otros sones de artesa de
El Ciruelo han aparecido en diversas compilaciones (por ejemplo, Sonidos
en la Arena. Muisica de las costas de Michoacdn, Guerrero y Oaxaca, 2004; y
Cantos y Musica Afrodescendientes de América Latina, 2013)" y, por tltimo,
el repertorio que aqui se presenta grabado en 2014.

Ademds de su intervencién en estas grabaciones, el grupo de El Ciruelo
ha participado en numerosos festivales, entre los que destacan el Festival del
Tambor y las Culturas Africanas en 2006 (Ciudad de México); el Festival
Costetio de la Danza (Puerto Escondido, Oaxaca); el Festival Oaxaca Negra,
de 2012y 2013 (Oaxaca, Oaxaca); el Festival Santa Negritud, 2008 y 2011
(Ciudad de México), y el Smithsonian Folklife Festival de 2010, realizado en
Washington D.C., Estados Unidos, entre otros muchos.

Lo anterior posee una notable relevancia, ya que no sélo es motivo de or-
gullo para don Efrén ver los alcances de sus esfuerzos de tantos afios, sino que
es fuente también de capital simbdlico y prestigio en su localidad. Por supues-

5 Este dltimo es una compilacién de 26 piezas provenientes de 13 paises de América Latina, producto del pro-
yecto Universo Cultural Afrodescendiente del Centro Regional para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial de América Latina (Crespial), mismo que ha impulsado la propuesta del fandango de artesa como
patrimonio cultural inmaterial afrodescendiente.
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to, esto mismo se extiende hacia los demds integrantes de la artesa, quienes
se saben apreciados dentro y fuera de su localidad, y consideran este prestigio
como una posibilidad, una oportunidad de mejorar sus condiciones de vida.

El desencanto del fandango de artesa en El Ciruelo

Aunque en la localidad el grupo de fandango de artesa no es recibido con al-
bricias, los ciruelefios reconocen el papel de los integrantes de la agrupacion,
sobre todo de aquellos que han permanecido mds tiempo en este proyecto.
Efrén Mayrén es respetado en ese sentido: como hombre de edad y con peso
simbdlico y carismdtico en la localidad, y como misico, promotor de las
tradiciones musicales de su pueblo. Sin embargo, como ya se sefial6 la gran
repercusion que el grupo de artesa de El Ciruelo ha tenido en el exterior es
diametralmente opuesta a lo que sucede en la propia localidad, donde la
agrupacién no participa en las celebraciones locales y mds atin, pareceria
que a los ciruelefios no les interesa en realidad que participen o no.
Primitivo Efrén, asi como otros conocedores de los tiempos antiguos en
El Ciruelo, sostiene que antiguamente la fiesta patronal en honor a San
Juan de la Cruz era un acontecimiento de suma importancia para la vida de
la localidad, y en efecto, el fandango de artesa formaba parte primordial del
festejo y la ambientacion de la celebracién. Hoy en dia, el festejo que se rea-
liza en El Ciruelo dura alrededor de tres dias (antes podia extenderse hasta
una semana entera) y el atractivo principal recae en la escueta feria que se
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instala en el pueblo, en las ansias del jaripeo y en la emocion del baile que
se organiza contratando grupos de cumbia, merequetengue o bandas de
viento reconocidas regionalmente; recuerda don Efrén que:

La artesa, la artesa en sf es lo primordial de la fiesta, esta fiesta [la fiesta patronal
en honor a San Juan de la Cruz]. Aqui la fiesta era la artesa. Cuando ya se perdié
lo de la artesa, pues ya se quedé asi nomds. Pero cuando se bailaba la artesa, jera
la artesa en la fiesta! Por eso yo hice un arreglo, hablando de eso, de la artesa pues
(P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, 23 de noviembre de 2011).

Cuando don Efrén en la cita anterior menciona el arreglo que compusiera
para mostrar su opinién al respecto, se refiere a un corrido titulado Regrese-
mos atrds. Un aspecto a destacar es que, si bien don Efrén ha dedicado la
mayor parte de su vida al fandango de artesa, €], como todos los demds coste-
fios, gusta de la diversidad musical de la costa. Paralelamente a su labor con
el fandango de artesa, don Efrén se encargé de fundar y dirigir dos grupos
musicales: el Trio Santa Quilama y la Orquesta Reyna del Mar. El primero
(del cual forma parte ¢l mismo), se dedica principalmente a la interpretacién
de corridos, chilenas y boleros; la segunda es una agrupacién de alientos
conformada exclusivamente por jovenes que aprenden y ejecutan chilenas,
danzones, boleros, sones, merequetengues, cumbias, en fin, todo el reperto-
rio que se necesita para satisfacer a una localidad costefia. Precisamente, Re-
gresemos atrds es una composicién que se incluye en el primer y tnico disco
grabado por el Trio Santa Quilama: Los tres profugos (2007), la cual invita a
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los ciruelefios a reflexionar sobre cémo eran las fiestas patronales antanio, la
importancia de la solidaridad y la cooperacién entre los habitantes de la lo-
calidad y, por supuesto, como la artesa era protagonista en las celebraciones
mds importantes de El Ciruelo en esos tiempos.

Es revelador el hecho de que tanto el Trio Santa Quilama como la or-
questa juvenil de viento Reyna del Mar tengan una acogida exitosa en la
localidad, donde solicitan su participacién en fiestas particulares, bodas,
bautizos, velorios y entierros, lo que contrasta con el escaso interés que los
ciruelefios muestran hacia el fandango de artesa. Por ejemplo, una mujer
joven, habitante de El Ciruelo y madre de tres hijos —quienes se integraron
en algiin momento a la Orquesta Reyna del Mar— comenta respecto al fan-
dango de artesa:

iA todos nos gusta! [hablando de ella y de sus hijos| Pero este... acd los aburre.
Aqui la gente no los aprecia. Pero cuando vienen, por e¢jemplo, de Estados Uni-
dos, no sé, ya también vinieron unas personas de Francia, les gusta ver bailar a
los morenos pues. Pero no, jaqui les aburre! (ciruelefia, comunicacién personal,
noviembre de 2011).

Don Efrén estd muy consciente de esta situacién y sabe que cada afio es mds
dificil que se le dé un espacio al grupo de la artesa en los festejos al Santo
Patrén en noviembre, pues la gente ansia ver las cabalgatas de los capitanes
y capitanas (tradicién que originalmente corresponde a Santiago Apéstol y
no a San Juan de la Cruz, el patrono de El Ciruelo), el grupo contratado

116



para tocar y ambientar el momento de la comida, y las agrupaciones que
amenizardn los bailes por la noche. Son las visitas de extranjeros, investiga-
dores y estudiantes la principal razén de que la artesa “salga” en la localidad
y atraiga la atencién de algunos curiosos locales —sobre todo nifias y nifios
pequenos.

A la gente no le gusta la artesa, jquién sabe por qué! Como dice el dicho, la
verdad es que no hay profeta en el pueblo, nadie es profeta en su pueblo, si pues
[risas]. Dicen que nosotros na’ mds estamos tonteando con la artesa. Pero como
se dieron cuenta que fbamos a Estados Unidos, jmuchos deseaban ser de la
artesa! (P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, noviembre de 2011).

Eista declaracién de don Efrén permite entender un aspecto fundamental en
la conformacién del grupo de fandango de artesa en El Ciruelo: las motiva-
ciones personales de los jévenes. Por lo general, quienes buscan formar parte
de los Reyes del Fandango ciruelefio persiguen mejorar sus condiciones de
vida, por lo que el hecho de que el grupo tenga la oportunidad de salir a dife-
rentes puntos del pais e incluso a los Estados Unidos (como sucedié en 2010)
motiva a las nuevas generaciones a buscar un lugar en la agrupacién. Por
otro lado, estas oportunidades de movilidad que tienen los musicos, bailadores
y bailadoras de la artesa se convierten en una suerte de manzana de la discordia
entre una parte de la poblacién de El Ciruelo, lo que deviene en conflictos
en el interior de la localidad y de los nicleos familiares de los integrantes

del grupo.
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Es innegable que don Efrén Mayrén es el principal responsable de la re-
cuperacién y el rescate del fandango de artesa en El Ciruelo, pues su tenaci-
dad y empefio son dignos de admiracion y respeto. Sin embargo, es evidente
que nada de esto pudo haberlo logrado solo: los musicos que conforman la
agrupacién y los bailadores y bailadoras que se han comprometido con el
proyecto son pilares fundamentales en el proceso de revitalizacién musical,
por lo que merecen todo el reconocimiento posible.

Las investigaciones contempordneas que se han realizado sobre la agrupa-
cién del fandango de artesa en El Ciruelo, asi sean breves menciones, come-
ten el error de omitir el sustancial papel de todos estos otros actores y resaltan
hasta el cansancio el protagonismo de don Efrén, sin dedicar —las mds de las
veces—una linea siquiera a los otros musicos, bailadores y bailadoras. Aunque
se inicia como una empresa personal, la recuperacion del fandango de artesa
en El Ciruelo no se produce sélo gracias a don Efrén, pues desde el principio
se confirma el apoyo preponderante de otras personas involucradas, arteseros
y arteseras —unos, neéfitos, otros de tiempo viejo— que acompanaron a Papd
Giien en ese camino, y que siguen acompandndolo para que no vaya solo en
su andar. Es por ello, para manifestar mi admiracién y respeto, para hacerles
justicia académica y para reconocer su vital importancia, que decidi incluir-
los en este trabajo y dedicarles a algunos de ellos unos cuantos pérrafos que
no agotan la necesidad de resaltar su relevancia en el proceso de recupera-
cién de esta tradicién musical en El Ciruelo.
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“Cuando suena el viejo violin, también el viejo tambor...”
Los muisicos

Parte fundamental de la metodologia implementada en el presente trabajo
destaca la importancia de conocer lo que musicos, lauderos y bailadores tie-
nen que decir sobre su propia tradicién. Por eso a continuacion se presenta
una breve semblanza de los musicos que han formado parte de la agrupacion
del fandango de artesa en la localidad costachiquense, asi como la transcrip-
cién de sus palabras, experiencias y recuerdos en torno a esta prdctica a la
que, en gran medida, vinculan multiples aspectos de su vida. Por supuesto,
se realizard lo mismo con algunos de los bailadores y bailadoras que perte-
necieron a la artesa en algiin momento, o que contindan bailando pese al
transcurrir de los afios.

“Primitivo con Yael el tambor estdn tocando...”
El tambor y los tamboreros

Don Efrén Mayrén, siempre de trato amable y con sonrisa en los labios,
cuenta que todo esto de la artesa comenzé a dar vueltas en su cabeza
siendo nifio atin. Ahora, octogenario, se enorgullece —y con razén— de los
alcances de su suefio, de ser versador, musico y bailador; de ser pues, todo
un artesero. Cuando comenz6 su empresa de recuperacién del fandango
de artesa en la Costa Chica de Oaxaca, pretendia convertirse en un gran
bailador, sin embargo, la escasez de mdsicos y la necesidad de contar con
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ellos hizo que aprendiera a tocar el tambor. Al preguntarle cémo aprendio,
responde:

Pues yo vi a los de San Nicolds, vinieron aqui en una ocasién y nos pusimos a
tocar juntos. Yo no le hallabal, todavia no jpero luego le hallé! Como eso es
facil pues, nomds que luego hay unos que estin torpes de las manos pues jestin
trigues! Y con esa vez na’ mds, con eso. Eso fue en un encuentro de Pueblos
Negros, aqui en El Ciruelo [en 1997] (P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién

personal, abril de 2011).

El tambor es un membranéfono rectangular de marco, de madera de parota,
con cuatro caras sélidas y un cuero de chivo tensado en la parte superior (an-
tiguamente pudo ser piel de venado, incluso de tején). Los Reyes del Fan-
dango cuentan actualmente con dos tambores; sus dimensiones: uno, de
38.5 cm de ancho, 69.5 cm de largo y 27 cm de alto; el otro, de 35 x 74 x 29
cm. Ambos presentan un grosor de 2 cm en cada una de las caras s6lidas. Por
lo comun, la agrupacién de El Ciruelo utiliza el tambor més alto para mayor
comodidad de los tamboreros, ya que éste es ejecutado por dos misicos que
se sientan en un pequeno banco junto al instrumento o se acuclillan, pues
el instrumento se coloca directamente sobre el piso.

Para percutir, ellos hacen uso de un palo cilindrico de madera que oscila
entre los 25y 30 cm de largo, y cuyo didmetro puede variar, pues en realidad
se trata de la adaptacion de un palo de escoba comtn y corriente, que, en el
uso, adquiere condiciones musicales. Por lo comun el percutor se sostiene
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con la mano derecha (teniendo en cuenta que los tamboreros son diestros),
mientras que con la izquierda —con la palma de la mano y los dedos juntos—
se tamborea sobre el parche de cuero; alternando sonidos graves y agudos de
acuerdo con la pieza musical en cuestion, y manteniendo un didlogo con la
percusion del zapateo sobre la artesa.

A pesar de que el mismo don Efrén tiende a subestimar su talento como
musico percusionista, es innegable la destreza que muestra al tocar el tam-
bor y cantar a la vez, pues, por tradicién, eran los tamboreros quienes can-
taban en los fandangos de artesa: “Y como era entonces, lo que tocaban era
violin, el bajo [...] y ya los que estaban tamboreando eran los que estaban
cantando. Por decir, ellos mismos, alli los cantadores se verseaban pues”
(P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, noviembre de 2013).

Primitivo Efrén: el tamborero que versa

Don Primitivo Efrén no sélo es quien canta y versa al tiempo que toca el
tambor, sino que también ha compuesto todo el repertorio actual de Los
Reyes del Fandango, ha inventado y adaptado versos, crea y recrea las to-
naditas que deberd llevar el violin. Segtin él mismo recuerda, fue a la edad
de 12 anos cuando compuso sus primeros versos, y desde entonces sigue
creando sin parar, tantos que muchas veces olvida anotarlos y se le van de la
memoria; no tiene idea de cudntas piezas ha escrito en total —entre sones,
chilenas, boleros y corridos—, pero estima que alcanza para hacer al menos
otros 10 discos mds:
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Muchos [versos] ya se me olvidaron. Tengo las letras cuando las empecé a ha-
cer, nomds las escribfa yo asi todas como una leccién pues, no las habia yo
separado por los cuartetos, no... Y como comencé nomds las iba yo guardando,
guardando... jhoy ya se me olvidaron hasta las tonadas! (P. Efrén Mayrén San-
tos, comunicacién personal, febrero de 2014).

El proceso creativo de don Efrén sucede de manera similar al de otros mu-
sicos rurales: en el campo, mientras trabaja, llegan a la mente las rimas; o si
no, entre suenos:

Pos yo a veces este... a veces estoy durmiendo y se me quita el suefio y me salgo
y y b y
pa’ juera a escribir; a veces en el campo, a veces cuando voy en el autobus...
iPero también los debo de escribir, si no, se me olvidan! Por eso cargo mi libreta
siempre, porque pa’ guardar las cosas en la mente no, se me olvidan (P. Efrén
Mayrén Santos, comunicacién personal, febrero de 2014).

Yy , ,

Hoy en dia, don Efrén ha registrado en fonogramas 32 composiciones, al-
gunas enteramente de su autoria y otras mds, piezas antiguas de dominio
publico a las que les anade versos suyos. La versada de don Efrén incluye
entonces cuartetos originales, adaptaciones de coplas de dominio piblico en
la regién, versos influidos por lo que escucha en la radio, en discos o en con-
ciertos de otros grupos de tradiciones musicales mexicanas, quienes llegan a
compartir escenario con Los Reyes del Fandango.
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Por lo general, los temas de las letras de los sones de artesa de El Ciruelo
giran en torno al amor y el desamor, a la pobreza y las carencias econémicas,
alavida en la costa, la vida del costefio campesino y pescador. Existen algu-
nos sones que se destacan por la singularidad de su contenido, tal es el caso,
por ejemplo, de una de sus piezas mds exitosas: El chile suelto. Aunque de
inmediato parece tratar un tema trivial —narrado de forma jocosa— como la
satisfaccion sexual de la mujer casada en ausencia de su esposo, lo cierto es
que tiene un trasfondo real mds trdgico (un fatal accidente automovilistico).

Resalta entonces no sélo la libertad que don Efrén se permite para hablar
de la sexualidad de los costefios morenos, sino cémo lograr volcar una his-
toria veridica y dolorosa en un son hilarante. Otros sones particulares son El
Jacalito, que es una pequena ventana hacia la cosmovisién costefia en torno
a los seres sobrenaturales, en este caso, la diabla o la chaneca; La casa del
argiiende, que narra acerca de la oralidad y los chismes entre los costefios
morenos; Gabino Cué y Eventos de negros, que tocan el tema de la politica
y el movimiento etnopolitico afrodescendiente, o Los negros de la costa,
donde don Efrén enuncia los principales asentamientos costefios que tienen
presencia afromexicana.

Llega a sostenerse que la ejecucién del tambor en la agrupacion de El
Ciruelo no muestra improvisacién alguna, pero lo cierto es que don Efrén
nunca toca una pieza de la misma forma: el contexto del evento y la oca-
sion; los asistentes, el humor propio y el de los demds musicos y bailadores,
asi como el estado de salud en que se encuentre él mismo, influyen signi-
ficativamente en la forma de ejecucion del instrumento. Por supuesto, el
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rango de improvisacion es limitado si se compara con la improvisacién en
la percusién de otras tradiciones musicales emparentadas con el fandango
de artesa (como la musica terracalentefia, el son jarocho o el son de tari-
ma de Tixtla, entre otros), pero conviene subrayar la intermitencia que esta
préctica musical costefia sufri6 a lo largo del siglo XX, asi como el hecho de
que los musicos que ahora ejecutan los instrumentos —tanto en San Nicolds
como en El Ciruelo— admiten que el estado actual del fandango de artesa
no es como aquel de tiempo viejo, y que ellos mismos no aprendieron la
ejecucion de los instrumentos como solia hacerse (friccionar los dedos sobre
el parche de cuero, por ejemplo). Pese a ello, la improvisacién existe, quizd
de forma menor o imperceptible a primera vista, pero si tiene lugar.

Ademds de musico, don Efrén es campesino y pescador —o mejor dicho,
ademds de campesino y pescador, es musico—, aspectos que influyen en su
modo de actuar y concebir lo musical. Para €, la musica es escape, goce y dis-
frute; la mejor manera de hacer frente a carencias econdmicas, al arduo trabajo
en el encierro. La mayor parte de su vida la ha dedicado a cultivar su amor y
pasién por el fandango de artesa, haciendo lo imposible por revivir esta practi-
ca musical, celdndola como el fruto de su arduo trabajo: “Ahora toco el tambor
y canto. Me siento contento porque realicé mi suefio” (Mayrén, 2003: 15).

Yael Mayrén Saguildn

Otro logro alcanzado por don Efrén y todos aquellos involucrados en la re-
cuperacién del fandango de artesa fue la incorporacién de nifios a la agru-
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pacién en El Ciruelo. En este caso, me refiero especificamente a su nieto
Yael Mayrén Saguildn, que desde los nueve afios participa como tamborero
y bailador en la agrupacién. Parece sencillo, pero su integracién es signifi-
cativa si se tiene en cuenta el rompimiento generacional causado en gran
medida por la migracién.

Yael fue criado por sus abuelos y por eso comparte el mismo gusto de su
abuelo don Efrén por la musica y por el fandango de artesa (al menos en
cierto grado). El abuelo es quien ha alentado al nieto, y a quien le ha he-
redado sus conocimientos sobre la musica de artesa, el baile y la ejecucion
del tambor. Actualmente Yael tiene 19 afios, lo que en el contexto de una
localidad rural quiere decir que comenzard su vida més dura como hombre
ciruelefio. Este nuevo contexto, la llegada de la edad adulta y pasar menos
tiempo en casa podrian devenir en que Yael abandone sus proyectos musi-
cales o, por el contrario, los reafirme o los dirija hacia otros dmbitos. Por lo
pronto, la idea de migrar da vueltas en su cabeza: “Mi abuelo no quiere que
me vaya. Me quiero quedar aqui, pero también quiero irme... no sé¢” (comu-
nicacién personal, noviembre de 2011).

Aparte de don Efrén y Yael, actualmente no hay nadie mds en El Ciruelo
que conozca a la perfeccion los ritmos del tambor y menos que los ejecute,
por lo que la continuidad de este conocimiento y la interpretacién del tam-
bor como le ensefaron a don Efrén los musicos de San Nicolds y algunos
viejos arteseros de la comunidad vecina de El Ciruelo, San José Estancia
Grande, dependen hoy enteramente de las manos de Yael.
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“Tirso Pablo y José Luis le dan sabor al fandango...”
De violines y guitarras

Rogelio Calvo Roque

Don Rogelio, originario de Tututepec, Oaxaca, y residente hasta la fecha de
su muerte en Pinotepa Nacional, fue un reconocido violinista de la region,
amigo y maestro de don Efrén y de Vicente Salinas. En diversas ocasiones,
don Efrén invité a don Rogelio a que los acompariara con el violin en las
presentaciones, como sucedi6, por ejemplo, en la grabacion realizada por
Carlos Ruiz (2004). El no solo ensend a tocar el violin a Vicente, sino que
era un artesero de tiempo viejo de quien don Efrén aprendio muchfsimo
acerca del repertorio, la instrumentacion, el baile, el espacio festivo y un
largo etcétera, motivo por el cual don Efrén le guarda un profundo respeto
y agradecimiento:

Tocamos una [pieza] con el sefior Rogelio en una ocasién que fuimos a Loma
Bonita y que no pudo ir Vicente, se llama El Fin. El Fin yo la compuse especial
casi por el viaje y para él también, porque como ya estaba el sefior grande, s
pues... Yo también ya estoy grande pero él era mds grande que yo, si pues... Dice
[entona percutiendo sobre sus piernas]: Téquele Rogelio Calvo / téquele Rogelio
Calvo / ejecute ese violin/ pa’que siempre nos recuerden / que ya se nos acerca el fin
(P. Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal, abril de 2011).
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Como un homenaje a Rogelio Calvo, esta pieza se incluye en el presente
fonograma.

Vicente Salinas Herrera

Vicente Salinas fue uno de los primeros integrantes de la agrupacion del
fandango de artesa en El Ciruelo, con un estrecho vinculo con don Efrén.
El aprendi6 a tocar el violin de la mano de don Rogelio, de manera lirica,
término que en la Costa Chica hace referencia a la ensenanza—aprendmaye
no formal o profesional, ni especializada, dada mds a través de la observacion
y en la que los sentimientos juegan un papel importante.

£l [Rogelio Calvo] nunca me dijo [...] porque €l era lirico. 1 me decfa “jcon
que saques una cancion ya la hiciste!”, y ahi tamos, ahif tamos [...] y ya cuando
saqué una, ya ni caso me hacfa, “con eso” dice [risas]. A veces me decia las cosas
pero yo no le entendia pues. Entonces lo que hice es que me grabé un casete,
y si, ahf tenfa una grabadorcita con Efrén, y ya yo iba sobre de eso. Ya después
agarraba lo de San Nicolds, na’ mds que aquel habia unas que tocaba sin tiempo
[descuadrado] y ya yo las toqué con tiempo, con el tiempo pues (Vicente Salinas
Herrera, comunicacién personal, febrero de 2014).

Vicente es un musico de plética gratificante; amable, sonriente y con gran
conocimiento sobre el fandango de artesa en El Ciruelo y sus alrededores.

Gran parte de su vida la ha consagrado a la musica, a la que se dedica
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casi profesionalmente con el grupo Kosta Kalé (también formé parte de
una de las miticas agrupaciones de Mar Azul) ofreciendo presentaciones
en varios lugares del pais. Tantos afios como musico le han dejado claro
que siempre se puede aprender mds de la musica, que ésta nunca deja de
aprenderse:

Estd complicado el violin... Yo creo que hay que estudiar las notas, hay que sa-
ber un poquito de las notas y un poquito lirico. Porque la nota, la nota es simple,
iy ya lo lirico es lo que da sabor! A mi sf me gustarfa aprender las notas (Vicente
Salinas Herrera, comunicacién personal, febrero de 2014).

Este comentario se liga con la pldtica sobre la ensefianza de la musica
entre los nifios y jovenes de El Ciruelo, pues, sin lugar a dudas, la trans-
mision de los saberes musicales del fandango de artesa es fundamental
para el mantenimiento de esta tradicién musical. A lo largo del proceso de
recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo se han realizado varios
intentos para ensenar a las nuevas generaciones esta mdsica, sin embargo,
han sido infructuosos:

Es que aqui la gente negra, los chamaquitos, ino quieren! A lo mejor si nosotros
supiéramos, les ensefiarfamos a los chamaquitos. El que sepa tocar guitarra,
pues guitarra; el que sepa tocar violin, el violin [...] lo que él pudiera pues. El
que toca el tambor, igual, y la gente grande que se acordara, también pues. Una
vez hicimos eso, pero pasaba que los citaba yo a las seis, sicte. Cuando se can-
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saban de jugar, ya llegaban tarde, todos sudados, al cuarto para las nueve, y no
[...] Yo a las nueve ya estaba arrullando el violin pa’ venirme. Si quisieran, los
cito a las siete y a las seis y media “ya estoy aqui”, y asi siempre (Vicente Salinas
Herrera, comunicacién personal, febrero de 2014).

El método que Vicente propone para la ensefianza de los sones de artesa
en El Ciruelo se acerca mucho a la forma ideal que también don Efrén
y otros han pensado; sin embargo, saben que la mayorfa de las veces los
jovenes no llegan a comprometerse enteramente, o que muchos lo hacen,
pero terminan migrando y dejando todo eso tras de si. Ese ensenar “un
poquito de las notas, un poquito lirico” puede ser clave en el proceso de
transmision de los saberes musicales arteseros, es la etapa mds dificil y que
implica un trabajo mds arduo en la busqueda del suefio de la recuperacién
del fandango de artesa en El Ciruelo.

Tirso Pablo Salinas Palacios

Tres imdgenes tengo grabadas en la memoria al tratarse de Tirso Pablo Sa-
linas: la primera, meciéndose lentamente en su hamaca al ritmo del sonar
de su violin que tocaba muy quedo, como sélo para él, después de un dia
pesado regando palmas como pedén en encierro ajeno. La segunda, mientras
aserraba unas tablas de parota deteniendo la madera con un pie descalzo
apoyado en ella y otro en el piso, con las manos fuertes sujetando la sierra
de cadena. Y la tercera, sentado sin camisa en su silla, mientras alifiaba el
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pescado recién traido por su yerno para invitar un platillo de pescado a la
talla como desayuno. Asi es Tirso, y asi transcurre su vida.

Tirso tiene poco mds de sesenta afios, y aproximadamente desde 2010 es
el violinista fijo de la agrupacién de fandango de artesa de El Ciruelo. Cargo
que actualmente comparte de vez en cuando con Vicente Salinas, quien
fuera su maestro de violin. Forma parte también del Trio Santa Quilama,
poniéndole melodia o acompanando con su guitarra a los boleros, chilenas
y corridos compuestos por don Efrén.

Como senala Ruiz (2004: 33), el violin en El Ciruelo presenta una afi-
nacion, empezando por la cuarta cuerda: Sol, Re, La, Mi; afinacién que
estd determinada, sobre todo, por la tonalidad que mds se adecta a la voz
de don Efrén, vocalista de la agrupacién. Sefialé antes que el cambio en el
formato de presentacion del fandango de artesa —es decir, de ocasién festiva
esporddica a presentaciones programadas de 45 minutos de duracién, con
micréfonos y bocinas— no sélo trajo como corolario un sentido distinto al
de espacio cohesionador, sino que también repercutié en los instrumentos
como tales. Por ejemplo, Tirso tuvo que adecuar su violin a esta nueva dind-
mica de presentaciones apresuradas en multiples escenarios reemplazando
las clavijas de su violin por maquinaria de guitarra sexta:

Yo por eso a mi violin le puse las clavijas de guitarra, porque estando tocando se
da un bajén aqui y jpa’ afinar estando tocando ahf en el escenario! j;cudndo lo
afino?! Malo, ino oigo y no acabo! Le puse unas de guitarra, ésas no se desafinan
[risas]. Por eso Vicente [Vicente Salinas| cuando iba a tocar agarraba su bote de
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aguay... [ hace un ademdn con las manos como de verter el contenido de una
botella] se aprietan y ya, japrieta las clavijas con agua! (Tirso Pablo Salinas Pala-
cios, comunicacién personal, abril de 2012).

Quisiera enfatizar que en todas las visitas que se hacian a casa de don Tir-
so no hubo ni una sola ocasién en que no cantara o tocara algo: siempre
alegre, siempre sonriente, Tirso es un hombre musical. Si escucha alguna
melodia que le agrade —sin importar el tipo de musica que sea— exclama
desborddndose en ello: “jAy ay ay mamad!”, sin embargo, eran escasas las
ocasiones en que interpretaba un son de artesa, pues pese a formar parte
del grupo desde hace muchos afios, al hablar sobre el fandango de artesa
se refiere a éste como “lo de Efrén”. En contraposicion, las chilenas son
sus predilectas, como el Alingo Lingo o Charco Choco, Huazolotitldn, el
Negro de la Costa o la Surefia, o también cumbias, boleros y merequeten-
gues costenos.

Tirso, ademds de ser pedn y pescador de vez en vez, es carpintero y lau-
dero: fabrica desde canoas, sillas, puertas, camas y mesas, hasta tambores
y artesas. Hoy en dia, es el tnico laudero presente en El Ciruelo, y quizd
el dltimo constructor de artesas del que se tiene noticia en la Costa Chica
Oaxaquena —sobre lo cual regresaré ulteriormente—. La afinidad hacia la mu-
sica, caracteristica de Tirso, parece haber sido heredada a su hijo Tirso Pedro
Salinas, quien durante un tiempo también se integré al grupo de la artesa de
El Ciruelo como guitarrista cuando su padre tomé el violin definitivamente,
ademds de que es el tercer integrante del Trio Santa Quilama, aunque Piter
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—como se le conoce en la localidad- no ha aprendido atn el oficio y el arte
de la lauderia.

Tirso Pedro Salinas Sudrez (Piter)

Piter tiene poco mds de 30 afios, es alegre y talentoso como su padre, de
quien aprendié a tocar la guitarra y poco a poco el violin. En realidad, su
paso por la agrupacién del fandango de artesa ciruelefio fue breve, y afortu-
nadamente tuvo la oportunidad de viajar en 2010 a los Estados Unidos, al
Smithsonian Folklife Festival en Washington D.C. Precisamente sobre esta
experiencia cuenta:

Yo ya habia ido [a los Estados Unidos], primero de ilegal y ya con la artesa, con
la visa. Me la dieron, pero jno querfan! Y nunca tuve antecedentes alld, no me
agarré migracién, nunca me arresté un policfa pues. Y yo dije la verdad [en la em-
bajada estadunidense], que fui a trabajar como todos los mexicanos, como todos
los latinos, pues. Y si, me dio el perdén el juez; na’ més que con ayuda de alguien
potente de alld se hizo, si no nomds por uno, por ejemplo, de mi dinero mio, no
me la hubieran dado (Tirso Pedro Salinas Sudrez, comunicacién personal, abril

de 2012).
El testimonio de Piter nos recuerda el factor de la migracién implicito en los
habitantes de El Ciruelo como tema significativo para la posible desapari-

cién del fandango de artesa.
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José Luis Torres (Cheli)

“Si pues... la musica es... in” hombre, una chulada!” Con esta frase José
Luis, mejor conocido como Cheli, expresa su sentir sobre la musica, no im-
porta de qué tipo: la musica en general; con 30 afios es el musico integrante
de los Reyes del Fandango mds joven después de Yael, el nieto de don Efrén,
y su juventud se refleja, curiosamente, en el entusiasmo que tiene por los
sones de artesa, las chilenas y las cumbias, y quien, a decir de Tirso, “jse la
juega pd” acompaiiar!”

El se integr6 a la agrupacion de la artesa como guitarrista, después de
que Piter abandonara el grupo. Debuté definitivamente con la guitarra en
2011, poco tiempo después de aprender a tocar el instrumento gracias a las
ensenanzas de Tirso y de su hijo, con quienes se retine con frecuencia para
convivir y compartir musica y vida:

Tirso me ensefié a tocar. Voy a veces a practicar asi en su casa, hemos sacado
otras rolitas, unas chilenitas de aqui de la regién y asi... A veces nos juntamos y
ya hasta las 11, 12 de la noche nos regresamos jcomo tres o cuatro horas tocan-
do! Y nos sale bien! Te digo, unas rolitas chidas. Sale esa de Huazolotitldn, el
Negro de la Costa también... Tirso casi no canta, a él le da pena, el vocalista
soy yo ahora y Efrén, pero te digo, yo con una, dos, tres rolitas na’ mds (José Luis
Torres, comunicacién personal, abril de 2012).
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Cheli trabaja en la red de transporte colectivo que va de El Ciruelo a la ca-
becera municipal de Santiago Pinotepa Nacional, y es propietario de dos
camionetas de pasaje en las que trabaja diariamente, desde temprano hasta
entrada la noche, con sélo un dia de descanso. Es admirable que con el
tiempo que dedica a su trabajo, Cheli logre hacer espacio para practicar més
con la guitarra, para asistir a los ensayos de la agrupacién y para salir de su
localidad a las presentaciones donde los requieran. Por supuesto, a veces se
le dificulta coordinar tiempos, y el trabajo tiene prioridad sobre la musica,
aunque ésta le apasione. Al ser un hombre joven casado y con dos hijos pe-
quefios, tiene el deber de sustentar a su familia y de pasar tiempo con ella;
aunque el hecho de que su esposa —Betsy Yoana Gonzélez Jacinto— también
forme parte de Los Reyes del Fandango, como bailadora, le permite estable-
cer un equilibrio entre la musica y su familia. Asi, cuando tiene un breve
espacio entre viaje y viaje con la camioneta, Cheli descansa un poco y toma
su guitarra para no olvidar lo que ha aprendido:

El requinto es muy dificil, yo tengo el requinto de una chilenita, lo hago muy...
muy este... asf, se me hace muy dificil. jPero si lo puedo hacer! Hice un requinto
yo solito, dentro de mis tonteras, no se lo copié a nadie y yo nomds asi empecé
solito, solito... Pero no tengo ni letra para ese requintito ni nada pues, o sea, na’
mds la hago sonar la guitarra as sin letra, sin nada pues... (José Luis Torres, co-
municacién personal, noviembre de 2012).
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Aunque no hace mucho que aprendié a tocar el instrumento, Cheli poco
a poco ha sido capaz de crear sus propias melodias y de improvisar con
la guitarra, sobre todo cuando interpreta chilenas junto con Tirso y Piter;

. . «
pues al igual que ellos, Cheli se refiere al fandango de artesa como “lo de
Efrén”, aunque admite que los sones de artesa lo apasionan igual que las
chilenas.

Lo que se transmitié na’ mds en la radio fue “lo de Efrén, lo de la artesa”. Y fue-
ron dos canciones na’ mds que tocamos y ésas fueron las que transmitieron en la
radio. Ya después tocamos, pero acd en bola pues, ya las chilenas asi costefias. ..
El son de artesa na’ mds fueron dos canciones que presentamos ahi en la radio
pues, y si, estuvo bien ahf, micréfonos y asf todo (José Luis Torres, comunicacién

personal, abril de 2012).

Cheli se refiere a que el 31 de marzo de 2012 se transmiti6 desde la playa
de Corralero, en la Costa Chica oaxaquefia, el programa “Hoy por Hoy en
la Ciencia”, de W Radio. En esa ocasién invitaron a varias agrupaciones de
musicos de la regién costachiquense, como Baltazar Veldzquez y sus chile-
neros, y por supuesto, al grupo de artesa de El Ciruelo. Su relato muestra
cémo discursivamente ¢l hace una separacion entre los sones de artesa y las
chilenas costenas, a ello hay que anadir que al momento de contar este suce-
so enfatiza animosamente que entre todos hayan tocado, cantado y bailado
las chilenas.
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Sin duda alguna, su juventud lo coloca como uno de los herederos del
fandango de artesa de El Ciruelo, y quien mds adelante tendria que ensenar
a tocar la guitarra a otros jévenes que, como €l, se sienten atraidos por la
musica. Sin embargo, su trabajo lo absorbe y cada vez se le dificulta mds
equilibrarlo con la musica y con el fandango de artesa en especifico, lo que
se ha vuelto motivo de preocupacién para don Efrén, aunque él tiene la
esperanza de que el entusiasmo de Cheli sea suficiente para mantenerlo en
la agrupacion.

Tirso: constructor de artesas y tambores

Ademads de tocar la guitarra y el violin, y de trabajar como peén, Tirso es
carpintero y laudero. La necesidad de contar con artesas en El Ciruelo lo
motivé para ser €l mismo el encargado de hacerlas: desde elegir el drbol,
talarlo y aserrarlo, hasta ahuecar el tronco y dejarlo listo para que suene.
Ademis, su oficio como carpintero le permitié aprender a construir también
los tambores y a colocar los parches de cuero.

En la Costa Chica el drbol se corta en luna nueva para que no sufra pica-
duras (Méndez, 2003: 12). Debe ser un arbol con las dimensiones adecua-
das, teniendo en cuenta que la artesa deberd medir al menos tres metros de
largo: un drbol viejo de parota puede llegar a medir hasta 45 metros de altura
y mds de tres metros de didmetro; sin embargo, cada dia es menos frecuente
encontrar parotas con estas dimensiones debido principalmente al desmonte
y a la deforestacion en la region.
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Tirso aprendi6 a hacer artesas de forma lirica, igual que con la musica y,
hasta hoy, ha construido por lo menos cinco:

Nomids ahi, en cuadro, ajd ilirico! Nomds viendo por ahf jesta artesa yo la hago,
dije! Me dijeron que cuadrada y yo fui sobre el cuadro, como me la dibujaron.
La queria cuadrada decfa Efrén, y jcuadrada se la hago! [...] Por ahi de los
ochenta fue cuando principié... la primera que hice fue la que estd aqui pues,
la de Efrén [la que estd en casa de Efrén]. La primera que hice ahf la tiene
Efrén, de ahi le hice una a Guillermo [Contreras], le hice otra aqui a uno de
Cuaji (ésa creo la mandaron pa’ 1 norte), y le hice otra a Efrén, la que estd en
la comisarfa... jah! y hice otra que es la chiquita. Se le hace la cabecita de vaca
ahf mismo, de la misma madera pues, ahf se le deja un piquito del mismo palo
y de ahi le haces la figura (Tirso Pablo Salinas Palacios, comunicacién personal,

abril de 2013).

En El Ciruelo hay actualmente cuatro artesas, tres elaboradas por Tirso y la
primera hecha por Gilberto Ruiz. Esta tltima se encontraba en un estado
lamentable: rota, pintada y arrumbada a un costado de la cancha techada.
Sobre esta artesa, Vicente Salinas dice haberle sugerido en varias ocasiones
a don Efrén que la resguardara de la lluvia, “je” para que la tuviera en alto
ahi! {En un altar! Si pues, fue con lo que se inici6 todo...”, afortunadamente,
ya se colocé en un lugar apartado de la lluvia, pues, aunque la parota posee
propiedades contra el agua, la principal razén de que las artesas se estropea-
ran antiguamente era la lluvia, ya que las casas, que en ese entonces eran los
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llamados redondos en su gran mayoria, no tenian un corredor techado bajo
el cual cobijarla.

Para Tirso construir una artesa implica alrededor de unos 15 dias de tra-
bajo, sin contar el labrado zoomorfo de vaca o toro, que son los animales
elegidos en El Ciruelo para distinguirse de los caballos de las artesas de San
Nicolds. Por lo comuin, el encargado de labrar la cabeza (un importantisimo
trabajo), es Guillermo Vargas, Yemo, artista ciruelefio reconocido més inter-
nacional que localmente, pero la dltima artesa fue elaborada enteramente
por Tirso, incluyendo la figura de la cabeza y la cola.

Precisamente esta tltima artesa —construida en 2012- demuestra que los
cambios en el contexto actual del fandango de artesa han influido no sélo
en la dindmica de las presentaciones o la duracién de las piezas interpreta-
das y la participacion de cada pareja al bailar, sino que también afectaron
la artesa en si. Aunque la caracteristica mds notable de la artesa como ins-
trumento sonoro es su gran tamarno, en El Ciruelo fue necesario construir
una artesa mds pequenia de lo habitual para poder transportarla de manera
mds préictica cuando el grupo tuviera presentaciones fuera de su localidad:

Me encargaron que hiciera la artesa de uno ochenta y tantos [metros], pa’ que
entre en la camioneta pues. La camioneta mide 1.90, la camionetita verde, y
por eso la hice asi de chica, jpa’ que entre toda pues!, y no le pongamos el trapo
atrds rojo, porque los policfas de trdnsito json buitres que quieren comer! (Tirso
Pablo Salinas, comunicacién personal, abril de 2013).
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Tirso se imagina que no sélo podria modificarse el tamario, sino también la
manera de construir la artesa: de una sola pieza a ensamblada. Esto simplifi-
caria la labor de transportarla, ya que el peso disminuiria considerablemente:
“La hacemos de madera, ensamblada, jsuena mejor! Namads bien selladita,
saco una tabla de 40 centimetros y nomds le meto dos, y suena mejor. La
cabecita se la encontramos, jqué chingao!” (abril de 2013).

Ademds de encargarse de labrar la cabeza de las artesas, Yemo es un es-
cultor y pintor cuyas obras se han exhibido internacionalmente. Para sus
esculturas, dice inspirarse tanto en su Costa Chica como en el arte africano.

« 3 . . ~ »
Suénenle recio a la artesa, hombres y mujeres costerias. ..
Bailadores y bailadoras

Eduardo Ruiz en Un idilio a través de la guerra (1923: 24-35) describe un fan-
dango costefio donde destaca la gracia de los bailadores y la manera en que
el cortejo entre hombre y mujer se realizaba al bailar sobre la artesa. Quizd la
mejor manera de describir el baile sobre la artesa es como un baile de fuerza
y resistencia; vigoroso en los hombres y sensual en las mujeres, pero igual de
resistente. No sélo implica la coordinacién de los pies para lograr el sonido
indicado: a esto se suma la cadencia en hombros y caderas, y el meneo de la
falda y el panuelo. No es pues, un baile sencillo, aunque la coreografia asi
lo parezca a primera vista. Por supuesto, tiene que tenerse en cuenta que la
version actual del baile de artesa estd diluida en comparacion con la forma

139



de bailar en tiempo viejo; se han perdido pasos especificos para cada género
musical ejecutado en un fandango de artesa, movimientos, meneos.

En un gran ndmero de tradiciones musicales mestizas de nuestro pats, el
zapateado constituye un elemento sustancial en el ensamble instrumental
como percusién medular, y de la misma manera ocurre con el baile de artesa.
En el caso de El Ciruelo, no sélo debe escucharse el zapateado de los pies
descalzos con suma claridad y volumen, es requisito también que los hom-
bres sepan el paso primordial: el redoble; “jel redoble pues!, ése es el que le
da armonia a la artesa, jal piblico!”, expresa don Efrén.

Redoblar en la artesa quiere decir hacerla vibrar con golpes certeros de
ambos pies sobre la superficie del instrumento, con una ligera elevacion. Un
paso privativo de los hombres, que debe ejecutarse justo al subir a la artesa
(v cada vez que haya un cambio de parejas) y de cuando en cuando segtin
el ritmo y la melodia de cada pieza interpretada, asi como de los dnimos del
bailador. Por lo comun, los jévenes bailadores en El Ciruelo redoblan retdn-
dose entre si, una competencia —no explicita— por la destreza en el baile y la
fuerza del cuerpo.

Antes que mdsico, la intencién de Primitivo Efrén era la de convertirse en
un gran bailador —y lo hizo—, por lo que €l posee un copioso conocimiento
acerca de cémo debe bailarse en la artesa, conocimiento que adquirié de
boca de arteseros ancianos, como el ya mencionado Juan Bafios:

El [Juan Bafios] me empez6 a comentar: “Mire, la artesa es asi, se ha tocado el
violin y el bajo, todo al mismo tiempo para hacer el ritmo, y ya luego el zapateo

140



Don Efrén, versador y tamborero, 2013



Cheli, guitarrista, 2014



Tirso, violinista, 2014



Vicente, violinista, 2014



i

Yemo Vargas, artista, 2013

de la artesa”. Y me dijo “antes de empezar a zapatear, primero se echa un redo-
ble, ésa es la armonfa de la artesa. No vas a empezar a bailar sin redoblar, no.
Primero es el redoble para que el ptblico sienta pues” (Efrén Mayrén Santos,
comunicacion personal, febrero de 2014).

El sonido del redoble en el caso del fandango de artesa de El Ciruelo es fun-
damental y es quizé el aspecto sonoro mds apreciado por don Efrén, por lo
que se enorgullece de que todos los bailadores de la agrupacién sean capaces
de redoblar y darle esa armonia a la musica de artesa.

Las mujeres en la agrupacién ciruelefia no ejecutan ningtin instrumento
musical y tampoco cantan. Se desempenan, en cambio, en el baile y las reta-
das de versos entre cada son-chilena. De falda larga y floreada, blusas tipicas
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de Pinotepa Nacional, y un pafiuelo en la mano derecha, las mujeres bailan
cadenciosamente, con pasos mds ligeros que los hombres, pero igualmente
sonoros. Precisamente esa cadencia caracteristica de las mujeres morenas
arteseras no es fdcil de imitar ni mucho menos, como comenta una joven
mujer ciruelefia que en la localidad no es considerada como “morena”:

La gente va y baila sno? Porque se aprende, si, jpero ellas lo traen! Cémo se mue-
ven, y las caderas, y... jel garbo! sme entiendes? Y uno no siente esa emocion.
Luego se ve pues, baila uno ¢no?, como una técnica, “yala aprendi”[...] pero no,
ellas lo viven, ahf estd todo eso (Efrén Mayrén Santos, comunicacién personal,
noviembre de 2011).

Mi objetivo a continuacién es retomar los relatos y experiencias de bailado-
res y bailadoras (cuatro mujeres y dos hombres) que actualmente forman
parte de la agrupacién del fandango de artesa en El Ciruelo, tal como hice
con los musicos del grupo. Seria una tarea sumamente ardua reproducir
los testimonios de todos los que alguna vez formaron parte del fandango
de artesa cirueleio, pues a lo largo del tiempo en que se gesté y desarrollé
el proceso de recuperacion de la artesa en El Ciruelo han pasado por sus
filas muchisimos bailadores y bailadoras. Ademds, el cardcter dindmico de la
agrupacion, con la adicién de nuevos bailadores y el abandono paulatino de
otros —en el caso de las mujeres, porque éstas contraen matrimonio o tienen
descendencia, y en el caso de los hombres (aunque ya se amplia a las muje-
res) porque migran— dificulta ain més dicha empresa.
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“Le pido a los comparieros que empiecen a redoblar...”

Victor Manuel Diaz Lépez es un joven que actualmente tiene 23 afios, edad
que en el contexto de su pueblo, El Ciruelo, implica que debe pensar en
contraer matrimonio, tener descendencia y trabajar como todo hombre cos-
tefio. Sin embargo, eso no se encontraba en sus planes cuando decidio irse a
probar suerte a Guadalajara, y tiempo después a los Cabos, en donde radica
actualmente.

Alegre y siempre con dnimos de sacar a bailar, Victor es uno de los baila-
dores jovenes que mds tiempo ha permanec1do en la agrupacion: casi siete
afios. El cuenta que le llevé alrededor de seis meses aprender a bailar cuando
se decidi6 a acudir a los ensayos, a los 12 afios:

Aprendi en seis meses y tengo seis afios bailando; ahorita tengo 19, empecé a los
12 afos. Yo de mds antes, cuando estaba mds morro, queria bailar y un primo
me dijo que fuéramos a ensayar, y don Efrén me dijo que si no querfa ensayar,
y ensay¢; pero {bamos todas las tardes y aprendimos. Luego nos dijo don Efrén
que ya estdbamos listos para bailar (Victor Manuel Diaz, comunicacién perso-
nal, mayo de 2014).

En general, se plantea que la incorporacién de los jévenes a las tradiciones
musicales, como es el caso del fandango de artesa, es muchas veces un in-
dicador de la vitalidad de éstas. Sin embargo, estos planteamientos rara vez
se ocupan de las motivaciones que acercan a las nuevas generaciones a la
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musica, motivaciones que en gran medida influyen en el curso futuro de las
précticas musicales. El nuevo contexto en que se gesta el fandango de artesa
ciruelefio implica que los jovenes que integran la agrupacion se incorporan
con la intencién de obtener ganancias econémicas, de salir de su localidad
y conocer nuevos espacios y, mds adelante, posiblemente, migrar. Ademds,
la intencién de que sean las nuevas generaciones las que participen en la
agrupacién no es casual, y responde también a necesidades préicticas: al ser
jévenes, no tienen obligaciones demasiado exigentes que les impidan asistir
a los ensayos y a las presentaciones, por lo que asi don Efrén y los demads se
aseguran de que exista un compromiso estable con la agrupacién, al menos
hasta que los jévenes dejen la localidad o contraigan matrimonio.

Victor, por ejemplo, afirma que €l no estaba en el grupo por el dinero,
sino porque le gusta bailar y, sobre todo, disfruta pasear y conocer otros sitios.
Aunque lamenta ya no poder participar con el grupo debido a la lejania, con-
fia en que los nuevos bailadores sabran desempenarse bien, y, quién sabe, tal
vez €] mismo en su proximo lugar de destino decida darle continuidad a la
artesa, deseo que ya me ha confesado en algiin momento.

Roman Isaac Herndndez Mariano era otro destacado bailador en El Ci-
rueloyy, al igual que Victor, permanecio varios afos en la agrupacién. Ademads
de bailar, Isaac es musico chilenero como su padre y su tio: toca la baterfa, las
congas, el giiiro y el bajo; incluso formé parte —junto con su padre— del gru-
po costerio tropical Corralero Navy. Resuelto y chincualudo (inquieto, fiestero),
como él mismo dice, disfruta de versar y cantar cumbias y chilenas; la musica
es casi tan importante para él como su otra pasion: las carreras de caballos.
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Pese a que tiene conocimientos musicales y disfruta de interpretar ins-
trumentos, hasta el momento no le ha interesado aprender a tocar sones de
artesa (aunque sabe ejecutar muy bien el tambor), pero si chilenas y cumbias
de la regién. De nueva cuenta, puede constatarse que la participacion de los
jévenes en el fandango de artesa no quiere decir que esta tradicién musical se
encuentre en su apogeo, pues aunque los bailadores son fundamentales,
se requieren también nuevas generaciones de mtusicos que le den continui-
dad a la artesa, y la gran oferta musical actual, asi como el acceso a ella por
medio de las nuevas tecnologias, dirige el interés de los jévenes como Isaac
hacia otros rumbos.

“Bailen, bailen bailadoras, piecitos de malacate...”

Casi siempre se senala la década de 1950 como el punto en que la tradicion
del fandango de artesa comienza a dormirse, por decirlo asi. Es en la década de
1980 cuando comienzan el repunte y el inicio del proceso de recuperacién y
despertar de esta practica musical en la Costa Chica, caso concreto. .. en El
Ciruelo. Por lo tanto, existe un lapso de 40 afios o mds en que la transmision
de los saberes musicales se interrumpid, para luego reiniciarse diluida ya por
las lagunas del olvido. Puede plantearse que ese lapso equivale a tres gene-
raciones diferentes; la segunda crece mientras estd dormido el fandango de
artesa, y la tercera lo conoce en su nuevo contexto.

Dulce Maria Santos Sandoval nacié en 1970, y hace mds de 20 afios que
baila en el grupo de artesa de El Ciruelo; es quien mds tiempo lleva bailando
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(desde el inicio del grupo, en 1996), y quizd quien mds disfruta lo que hace.
Su madre, Polinaria Sandoval (oriunda de Punta Maldonado, Costa Chica
de Guerrero), conoci6 el fandango de artesa en tiempo viejo y ella misma lo
llegé a bailar. Ahora, los tres hijos de Dulce (Julio, Perla y Flor) saben bailar
y forman parte del grupo (a excepcién de Julio, quien vive en la Ciudad de
México). La familia de Dulce es quizd el mejor ejemplo de cé6mo pudieron
ser las familias arteseras de antafio, donde la tradicién musico-dancistica se
transmitia de generacion en generacion, por el simple gusto de bailar.

Comparto a continuacién el fragmento de una charla que mantuve con
Polinaria, Dulce y Flor (todavia una nina), a propésito del baile de artesa
como un sano entretenimiento entre la juventud (que contribuye a alejar a
las nuevas generaciones del alcoholismo, por ejemplo) y del desgano de los
jévenes por aprender esta musica:

Dutce: Ta” bien, acd no hay otra diversién. Para el que no tiene vicio, pues no
hay otra diversion; el que es vicioso... thay mucha! La musica puede ser un vicio
sano, pues, pero ¢la bebida?

FLOR: A mi mi mami me ensefié la artesa, pero casi no me gusta.

BERENICE: ;Y por qué no te gusta?

Dutce: [Risas]| porque no puede... es dificil, dice.

PoriNariA: jAh si! Yo la bailaba también antes.

FrLor: Mi mami tiene un disco, a veces lo pongo para bailar y ino puedo!
BeRreNICE: Si bailar no es cualquier cosa...

Dutce: iEs dificil, cansa! [risas].

150



PoriNariA: Las que na’ mds ven y “ay que no, que yo no”, pero nomds dicen, pero

ya poniéndose, jno pueden!

BERENICE: Ya prefieren bailar otra cosa. ..

Durck: Mjm... jpénganles La matraca o El gusano! [risas]. Al rato en un
aile van a andar como... jchivo suelto! (Polinaria Sandoval, Dulce Maria

bail 1 ich Ito! (Pol Sandoval, Dulce M
antos Sandoval y Flor Santos Sandoval, comunicacién personal, noviembre
Santos Sandoval y Flor Santos Sandoval, 1, b

de 2012).

Casos como el de la familia de Dulce —que también incluye a dos sobrinas
mds que son parte del grupo— en realidad son la excepcién actualmente.
Como ellas mismas relatan, a las jovenes ciruelefias no les apetece aprender
a bailar en la artesa, pues lo consideran un baile aburrido y “sin chiste”: “Di-
cen que es aburrido, que no tiene nada de chiste. jMhh! |Nisaben!, ini saben
lo que se pierden, les digo!” (Dulce Maria Santos Sandoval, abril de 2013).
Por fortuna, hay todavia muchas jévenes de la localidad que se interesan por
aprender a bailar y por participar en el grupo, y aunque muchas lo logran,
con el paso del tiempo terminan abandondndolo.

La principal razén por la que las jévenes ciruelenas dejan el grupo de
fandango de artesa es porque contraen matrimonio y sus esposos se niegan
rotundamente a que ellas continden bailando, y menos atin que salgan a
presentaciones fuera de su localidad. También sucede que forman alian-
zas con hombres de localidades vecinas y ellas pasan a residir ahi. Es decir,
las reglas de alianza y residencia, asi como los roles de género establecidos
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—y con ellos los casos de machismo y violencia—, si juegan un papel signifi-
cativo en el proceso de recuperacion del fandango de artesa en El Ciruelo.

Elodia Garcia, por un tiempo la bailadora de artesa de més edad en El
Ciruelo, cuenta cémo se integré a la agrupacion y de la renuencia de las
jovenes a bailar “desinteresadamente” en la artesa:

Agarré la artesa ahora yo grande, pero ya no bailo, ya tiene que no bailo... ha de
tener unos seis, siete afios, porque me enfermé y ya no pude. Enviudé y iba yo a
migrar y me gustd [la artesa] y aprendi. Tuvimos maestras también, aprend{ como
de cincuenta y tantos [afios], aunque de jovencita si bailaba chilenas. Si, eso sf, de
joven si. De jovencita, como entonces pura musica de viento, no era como ahora
que son puras —como dijera mi comadre— jpuras culiadoras! Pero aqui a la gente
no le gusta, aqui en el pueblo, a nosotros no. Dicen que es muy aburrido, que esa
cosa quita tiempo, que quieren la fiesta, quieren el baile. .. porque como aqui en
la artesa zapatean, jno! Que semos. .. quita tiempo, porque por bailar nosotros no
se pone la fiesta temprano... pero si hay varias chamaquitas que si le entran...
ipero cuando salen! [a presentaciones fuera de la localidad], si, cuando salen,
aqui no, no les gusta. Y ya todas las que andaban jno pues ya se casaron!, y ilos
casados no bailan porque no quieren! Otras se fueron al norte, y ahora es la chi-
quillada la que anda... (Elodia Garcfa, comunicacién personal, abril de 2011).

Por un lado, el relato de Elodia permite entrever cémo el estatus de la mujer
—como casada, viuda o querida— determina la permanencia de las mujeres

en el grupo. Y por otro, las palabras de Polinaria, Dulce y Flor (y de la misma

152



Elodia) dan cuenta de la percepcion que las mujeres jévenes tienen del fan-
dango de artesa, considerdndolo mds como una oportunidad de mejorar sus
condiciones de vida que como una prictica cultural propia que les interese
revitalizar. Con todo, los integrantes de la agrupacién contindan fluyendo,
unas veces son mds, otras menos, unos mds jévenes que otros; pero pareceria
que siempre habrd algunos ciruelefios y ciruelenias que encuentren en el
grupo de artesa una oportunidad de entretenimiento y de mejora.

Victor y Juana fueron bailadores distinguidos de la agrupacion por su ca-
risma y su estilo sobre la artesa. Mientras que €l migré y confiesa extranar

Pies sobre la artesa, 2011
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los escenarios, ella contrajo matrimonio con un costefio de la localidad de
Collantes (Santiago, Pinotepa Nacional, Oaxaca), en donde ahora vive ale-
jada del baile.

Dulce forma parte del grupo desde que éste se formd, en 1996. Conta-
giada por el gusto de su madre Polinaria por los fandangos de artesa, Dulce
motivo el goce del baile en sus tres hijos: Julio, Perla y Flor.

Desde la primera presentacién del grupo ella ha sido un miembro cons-
tante y una bailadora destacada. Es la contrincante principal de don Efrén
en el momento de retarse poéticamente, como podrd escucharse en cada
una de las piezas de este fonograma.

Como merecida pareja de baile para Dulce, Isaac es un estupendo redo-
blador. Actualmente, él ya no forma parte del grupo de fandango de artesa,
pero por fortuna una de sus tltimas participaciones fue en la grabacién de
este disco.
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Victor y Juana, 2012



Dulce Maria Santos Sandoval, 2014

Isaac y Dulce, 2014



Victor Manuel Herrera Santos, 2014



Perla Cecilia Santos Sandoval, 2014



Rangel Herndn Sdnchez Colon, 2014



Bailadores y bailadoras, 2014



Suefio que tanto sofié. ..

sse me hizo realidad? Algunos apuntes
sobre las condiciones actuales del
fandango de artesa en El Ciruelo

ctualmente, la situacién del fandango de artesa en El Ciruelo es fr-
gil, pues a pesar de los intentos y empefios de don Efrén y los demads
musicos y bailadores, resulta imprescindible contar con el dnimo, el
interés y el compromiso de los habitantes de la localidad. Asimismo, las ac-
ciones propuestas desde arriba por diversas instituciones y organismos, aca-
démicos y promotores culturales, aunque significativas, no han sido del todo
adecuadas ni eficientes, y menos ain han tenido un resultado tangible.'®
Antes enuncié seis causas que presumiblemente influyeron en el declive del
fandango de artesa en el siglo pasado.
Algunas de ellas intervienen todavia en el proceso de recuperacién de esta
tradicion musical que poco a poco intenta despertar; es paradéjico que su
intervencion sea tanto negativa como positivamente:

! Entre estas acciones se encuentran, por ejemplo, la promocién y la divulgacién de esta practica musical en
festivales culturales y foros académicos, y mds destacable atin, la propuesta de patrimonializacién del fandango
de artesa. Al respecto, véase Vargas (2015, 2017).
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Estratificacion social, conflictos de clase y calidad de vida. Con antela-
cién he sefialado que en toda la regién de la Costa Chica, y en espe-
cifico en El Ciruelo, los conflictos intralocales ligados a la posicién
econdmica y politica, e incluso los conflictos derivados de actitudes
discriminatorias y racistas (Correa, 2013: 107-151) son alarmante-
mente comunes. Aunado a esto, las precarias condiciones de vida
y los altos indices de marginacién en materia de salud, educacién y
trabajo son una limitante compleja en el proceso de recuperacion
del fandango de artesa. Es evidente que los musicos y bailadores, por
ejemplo, no puedan dedicarse por entero a la prictica musical ni a la
ensenanza de ésta, pues ante todo deben procurarse el sustento diario
como hombres y mujeres costefios. Esta situacién lleva a que la agru-
pacion manifieste una excesiva dependencia de programas y proyec-
tos gubernamentales e institucionales para la promocién, el apoyo, la
gestion y la ensefianza del fandango de artesa en la misma localidad.
Por otro lado, la incorporacién de jévenes ciruelenios al grupo de ar-
tesa encuentra un obstdculo en los considerables grados de drogadic-
cién y alcoholismo presentes en la localidad; sin embargo, la musica
se convierte no sélo en oportunidad en materia econémica, sino en
distraccién y sano disfrute.

Bocina, diversidad musical y nuevas tecnologias. Hoy mas que nunca

b y

la oferta de musica “comercial” de todas partes del pais y del resto del
P y

mundo se encuentra al alcance de las generaciones jovenes rurales
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debido al auge de las nuevas tecnologias (Olmos, 2012: 128). Esta sa-
turacién musical entre los jovenes les dirige la mirada y el oido hacia
otros géneros musicales que no siempre empatan con los practicados
en su localidad, que responden a otras dindmicas y a otros espacios de
interaccién social. El fandango costefio de antafio no existe mds, pero
en cambio contindan gestindose bailes y fiestas con musica de la
regién (musica criolla: cumbias y boleros) que les llenan el oido y
les mueven el cuerpo. Es comprensible, entonces, que los jovenes
no se sientan atraidos por la representacién de un fandango de arte-
sa —que dura alrededor de 40 minutos, en comparacién con el gran
baile, que puede durar toda la noche y la madrugada—, en el cual
muchas veces no pueden siquiera participar porque desconocen los
c6digos de comportamiento, los golpes en la artesa, la coreografia y
el movimiento, o porque tal musica les parece traida de otra época
que ya no es la suya. La artesa no estd integrada en su vida cotidiana,
ni en su habitus como costefios afromexicanos, ni en su gusto como
jovenes, a diferencia de otras musicas que, aunque provienen de otros
contextos claramente disimiles a los que ellos viven, las asimilan y se
las apropian con mucha mis facilidad.

La migracién. Los testimonios de gran parte de los musicos y bailado-
res arteseros de El Ciruelo permiten afirmar que la migracién es una
de las principales causas por las que se trunca la transmision interge-
neracional de saberes musicales, en este caso, del fandango de artesa.
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Padres y madres bailadores que cruzan la frontera norte y dejan atrds
su descendencia rompen el lazo generacional que permitiria quizd el
repunte de la prictica musical, y jovenes bailadores con experiencia
que optan por migrar no dan continuidad a la practica musical en sus
lugares de destino. Todo empieza en El Ciruelo y termina ahi mismo.
Y si bien la adicién de nifios y nifias bailadores que suplan a los jéve-
nes que abandonan el grupo es un aspecto importante, no puede pen-
sarse que la responsabilidad de darle continuidad al proyecto iniciado
por don Efrén recaiga en ellos, mds bien, los principales responsables
de no abandonar el suefio de revivir el fandango de artesa ciruelefio
serian los padres musicos y bailadores jovenes que tendrdn en sus
manos la opcién de transmitir sus saberes arteseros a su descendencia,
no importa si se encuentran en el norte o en el sur. Desde luego, este
hecho no puede desprenderse de los dos aspectos arriba enunciados.

Alianzas matrimoniales y roles de género. Desde tiempos remotisimos,
en el fandango de artesa —al igual que en otras tradiciones musicales—
los musicos suelen ser hombres, sin excepcion, y la mujer se desen-
vuelve en el baile y la versada tnicamente. En la Costa Chica las
relaciones de género no distan mucho de las que se encuentran pre-
sentes en otros contextos de la realidad mexicana: dominaciéon mas-
culina, machismo, violencia. A pesar de que las mujeres en la costa se
caracterizan por un carécter fuerte y desenvuelto, muchas veces pare-
cieran estar sometidas a los designios del padre-hermano-tio primero,
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y esposo-querido después. Alo largo de la historia de recuperacion del
fandango de artesa en El Ciruelo, un sinniimero de mujeres, jévenes
en su mayoria, ha formado parte y luego abandonado el grupo. La
razén es siempre la misma: matrimonio y descendencia. Una mujer
participe del grupo de fandango de artesa como bailadora, al estable-
cer una alianza matrimonial, pasard a la residencia patrivirilocal, y si
ésta se encuentra en otra localidad, implicard evidentemente que la
mujer deje el grupo de artesa para trasladarse al pueblo del esposo.
También sucede que las jévenes, al contraer matrimonio con alguien
de la misma localidad, se ven impedidas por sus esposos para conti-
nuar en el grupo de artesa. Las mujeres que permanecen mds tiempo
en la agrupacion suelen ser solteras y muy jévenes; esposas-hermanas
de los musicos, viudas o queridas, o mujeres que ignoran deliberada-
mente las negativas de su conyuge.

Asi, cualquier iniciativa que se proponga para dar continuidad a un pro-
yecto de conservacién y revitalizacién del son y el fandango de artesa, nece-
sariamente deberd tomar en cuenta los elementos arriba sefialados, si es que
quieren implementarse acciones que tengan un efecto real en la localidad,
y que beneficien a los portadores de este saber musical. Ademds, tal trabajo
de recuperacion tendrd por fuerza que realizarse en conjunto con los cirue-
lefios, y éstos, proactivamente, tendrdn que comprometerse a alcanzar los
mismos fines, pues cualquier proyecto de revitalizacién requiere contar con
condiciones minimas que aseguren el bienestar social de la localidad, y en
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el caso de El Ciruelo, queda claro que debe resolverse la situacién econémica
para desarrollar las estrategias de recuperacion de esta tradicion musical. Es
ahi donde el movimiento de reconocimiento y reivindicacion afromexicana
adquiere vital importancia: en la lucha por conseguir que el Estado reco-
nozca al pueblo afromexicano y se comprometa a asegurar el bienestar de
esta poblacién en materia juridica, econémica, educativa y de salud, lo que
redundard en mds y mejores oportunidades de desarrollo. Asimismo, antes
que iniciar una labor de recuperacion y rescate, se deben tejer las redes de
poder y lograr el consenso comunitario que dardn soporte al proceso revi-
talizador, pues una comunidad que no tome y se apropie directamente de
la responsabilidad y el compromiso del proceso tiene enormes limitantes
(como Vicente Salinas lo hizo notar en uno de sus testimonios), ya que
debe tenerse en cuenta que un proyecto de revitalizacion que busque ser
exitoso requiere recursos considerables, planes de largo aliento que involu-
cren por lo menos a tres generaciones para comenzar a ver resultados y uno
de cuyos filones fundamentales es la transmision intergeneracional (Flores,
2013: 218).

Eis entonces un trabajo en conjunto, en el que se deberdn unificar luchas
externas e internas y después dar paso a un proceso real de revitalizacion,
con voluntad politica y con métodos participativos que alienten la recupera-
cién y la recreacion de epistemologias propias en los métodos de ensefianza,
una forma de desestructurar la ideologfa que coloca todo el peso en la edu-
cacién formal y académica, y abrir camino al empoderamiento de los saberes
de los musicos locales, mds vinculados a la oralidad y al “ser lirico” del modo
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costenno. Hay que partir del entendimiento de la mdsica como un fenémeno
social, multiple, colectivo.

Al proponer que la recuperacién del fandango de artesa se piense precisa-
mente en ese sentido, como la apropiacién de la musica en su contexto, en
ese espacio social cohesionador que regenera el tejido social de la localidad,
no se trata de remitir a una visién romdntica de traer del tiempo viejo lo
ya ido; antes bien, es pensar en las necesidades de la gente de El Ciruelo,
desvinculada ya del fandango de artesa y cada vez menos unida, como gran
parte de los ciruelefios afirma. “Regresemos atrds”, como dice el corrido de
don Efrén, no cronolégicamente, sino en valores.

Por otra parte, las organizaciones civiles afromexicanas de la Costa Chica
tendrian que vincularse activamente en este proceso sin caer en los este-
reotipos tipicos de “africanidad” que en cierta medida niegan el devenir
histérico de las poblaciones afromexicanas contempordneas de la Costa
Chica. Mds atin, podria considerarse el potencial del fandango de artesa
en el discurso de sus proyectos politicos cuando esta tradicién musical deje
de verse como mera expresion cultural o pieza de folclor. Como sefiala
Oslender para el caso afrocolombiano, lo que puede parecer “oculto” en
ciertas pricticas culturales particulares y epistemologias locales, en este caso
afromexicanas de la Costa Chica, “es la base sobre la cual se puede cons-
truir un proyecto politico de resistencia y a la que es necesario referirse
constantemente para darle significado real y duradero a este proyecto” (Os-

lender, 2003: 207).

167



Un ultimo comentario. ..

Fue hace més de 20 afos cuando Primitivo Efrén Mayrén Santos vio su tan
soniado suefio hacerse realidad: que aquel ritmo costefio de “la negrada”
—como ¢l mismo ironiza— volviera a escucharse, tocarse y bailarse en FEl
Ciruelo, igual que tantos afos atrds, cuando era nifio y lo vio por tltima vez.

El camino recorrido hasta ahora no ha estado exento de obstdculos,
y queda mucho por hacer para no ver ese suefio defraudado. Las arduas
condiciones de vida en el pueblo, y el desinterés de instituciones guberna-
mentales y del Estado mismo en apoyar proyectos como el de don Efrén
(en mirar siquiera a las comunidades afromexicanas) nos llevan a pregun-
tarnos: squé le deparard el futuro al fandango de artesa? Mds aun, ;qué
le deparard a los ciruelefios y ciruelefias que viven, gozan y sienten esta
tradicion musical?

Por otro lado, aunque en gran medida el proceso de recuperacion de
esta tradicion musical se gesta y se nutre en el movimiento afromexicano
de la Costa Chica, la excesiva politizacién del fandango de artesa, inmerso
ya sin remedio en el campo afromexicano, ha contribuido —tal vez, incons-
cientemente— a desdibujar a todos aquellos que hacen posible el fandango
de artesa de El Ciruelo hoy en dia, a diluir esa parte humana de la musica;
forzar la construccién de una conciencia “africana” en los afrocostetios se ha
impuesto a esta prictica musical, le imprime un cardcter casi museistico. Por
el contrario, la tradicién del fandango de artesa es resultado de un complejo
proceso histérico, politico y cultural que es todo menos inmutable o estdtico.
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Eiste escrito intenta ofrecer un diagnéstico de la vitalidad y las condiciones
actuales de esta tradicion musical ciruelefa, un recorrido por la historia de
su recuperacion, aspectos que permitieron entrever y entreescuchar que el
fandango de artesa es, ante todo, una tradicién musical en movimiento suje-
ta a los ires y venires de las condiciones de vida en El Ciruelo; a los humores
y sentires de musicos y bailadores y bailadoras, a las intenciones y los discur-
sos de asociaciones y actores militantes en el campo afromexicano.

Que el recuerdo del cimarrén, de la lucha, de la rebeldia y de la resis-
tencia queden asentados en el fandango de artesa precisamente como eso,
como un recuerdo sobre el cual erigirse de nuevo. Las comunidades con-
tempordneas afromexicanas de la Costa Chica, representadas por la musica
de artesa —como canta y versa don Efrén en la primera pieza de este fonogra-
ma-, pueden hacerse notar por medio de esta tradicion musical, dindmica
y vivificante, sin adornos ni discursos que reclamen un pasado lejano, pero
que al mismo tiempo reconoce y valora esa herencia. Que el discurso de
cimarronaje y vaqueria se consolide hoy, con fuerza y vivacidad, en un “aqui
estamos, aqui sonamos... como los tumbos del mar”.
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Repertorio

as piezas musicales' que se presentan a continuacién son composicio-

nes originales de Primitivo Efrén Mayrén Santos, y fueron registradas

in situ, a las afueras de la localidad de El Ciruelo (Santiago Pinotepa
Nacional, Oaxaca), lugar sugerido por los propios musicos. La grabacion de
este material se realizé a peticion ex profeso, en el marco de mi investigacion
sobre la recuperacion del fandango de artesa (Vargas, 2015), y que coincidié
con la intencién de los musicos de registrar algunas de las composiciones de
Primitivo Efrén Mayrén Santos, antes de que el artesero pudiera olvidarlas.
El registro fonografico estuvo a cargo de Manuel Alejandro Lépez Jiménez,
asistido por José Andrés Garcia Méndez, Liliana Jamaica Silva y quien esto
escribe. El orden del repertorio (sones y sus respectivas versadas de entrada
y salida) fue seleccionado por Primitivo Efrén Mayrén Santos. Asimismo, el

! Segtin la referencia a la denominacion de Efrén Mayrén, todas las piezas corresponden al género son-chilena.
Carlos Ruiz también identifica nombres parecidos (“sones achilenados”, “son tipo chilena”) propios del fan-
dango de artesa de El Ciruelo (Ruiz, 2004: 34). En la letra EI fin (pieza 2 del repertorio), don Efrén enfatiza el
género son-chilena como el que ejecutan Los Reyes del Fandango.
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timbre y volumen de la instrumentacién musical de cada una de las piezas
tuvo el visto bueno de los musicos y bailadores.

En todas las piezas musicales se escuchan los versos de salida, redobles y
golpes sobre la artesa de Cristian Jafet Lopez Herrera, Suceth Palacios Avila,
Victor Manuel Herrera Santos, Litzi Rubi Garcia Mayrén, Rangel Hernan
Sanchez Col6n, Alma Delia Mayrén Cruz, Catalino Arlindo Mayrén Cruz,
Gustavo Herndndez Herndndez, Flor Bellanida Herndndez Mariano, Perla
Cecilia Santos Sandoval, Yael Mayrén Saguildn, Romdn Isaac Herndndez
Mariano y Dulce Maria Santos Sandoval. Los versos de entrada se escuchan
en la voz de Primitivo Efrén Mayrén Santos y Dulce Maria Santos Sandoval.

1. Los negros de la costa
Recitado en voz de Primitivo Efrén Mayrén Santos.

Soy el negro de la costa

y represento a los negros.

De Tapextla hasta Collantes,
mi pueblo es El Ciruelo.

Represento a La Boquilla Chicometepec,
a Morelos y El Potrero,

y al Cerro de la Esperanza

porque todos somos negros.

Acd en la costa se baila
el fandango de la artesa.
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También queremos bailar
alld en la Guelaguetza.

Con gusto le estoy hablando
a este publico entero,
porque queremos bailar

alld en Lunes del Cerro.

Represento a Santo Domingo,
a San José Estancia Grande,

a San Juan Bautista Lo de Soto
y también a Llano Grande.

Al poblado El Maguey,

a Rancho Nuevo y El Cortijo,
también a El Alacrdn

porque todos somos los mismos.

Represento a Lo de Candela,

también a Lo de Mejia,

al Paso del Jiote, a Cerro Blanco

v a Los Pocitos, que nunca se olvidarfan.

Represento al Charquito, a La Boquilla
a Cuyuche, a Rio Viejo,

también a Charco Redondo,

a Chacahua y a Pueblo Nuevo.
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Represento a Tecoyame,
a Cahuitdn, a La Culebra.
También voy a mencionar

a Llano Grande Tapextla.

Represento a El Callejon,
represento a Corralero,
a Pie del Cerro, a Minitdn
y también a Lagartero.

Represento a Tacubaya, a San Pedro

v a La Canada del Marqués.

A Llano La Vaca, a Vista Hermosa,

a La Canada del Totomoxtle que nunca la olvidaré.

Represento al Paso de la Garrocha,

a La Tuza, y a otros pueblos que no sé.
A Rio Grande, a Santa Rosa,
también a Tututepec.

2. El fin
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Tirso Pablo Salinas Palacios (violin).

De la Costa al Papaloapan (bis)

les venimos a cantar,
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estos sones de la artesa

les vamos a presentar,

le pido a los bailadores

que empiecen a redoblar (bis toda la estrofa).

Le canto este son chilena (bis)

a las mujeres bonitas.

A las que dejé en mi tierra

v a las de LLoma Bonita (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Le canto este son chilena (bis)

para que lo baile usted,

mujeres de Loma Bonita

y mujeres de Tuxtepec (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Las costefias de Guerrero (bis)
y también las de Oaxaca
se mueven muy sabrosén

como las del Papaloapan (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Bonita oaxaquefiita (bis)

qué linda, bella eres ta

pero ya me estd pesando

que no te vi en toda mi juventud (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Técale Rogelio Calvo (bis)
no te canses de tocar,
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para que salga a bailar
tu prenda amada Soledad (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Técale Rogelio Calvo (bis)

ejecuta ese violin,

para que siempre nos recuerden

que va se nos acerca el fin (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa y linea 3 y 4).

Este son fue compuesto en homenaje a Rogelio Calvo Roque, maestro y
querido amigo artesero de don Efrén y el resto del grupo de artesa de El
Ciruelo. A la vez, es un elogio a la belleza de las mujeres costefias, y don
Efrén le recuerda a Rogelio -y tal vez a s mismo- la inclemencia de los
afios que pasan.

3. Los Reyes del Fandango
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Vicente Salinas Herrera (violin).

Somos los Reyes del Fandango
estamos constituidos (bis 1 y 2),
otros quieren emplumar

para ganarnos el bolido [sic] (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

A'los Reyes del Fandango
no los podran alcanzar (bis 1 y 2),
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aunque quieran tener plumas

y alas para volar (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Hay que saberlo pedir,

pedirlo con mucha labia (bis 1y 2).

El que nos brindé su apoyo

fue el capitan Carlos Sarabia (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Al capitdn Carlos Sarabia

lo vamos a recordar (bis 1y 2)

porque les dio la ensenianza

a la Orquesta Reyna del Mar (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Somos una organizacién

no somos una aventura (bis 1 y 2),

pegado a la tradicion

para realzar la cultura (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Al capitdn Carlos Sarabia

lo vamos a recordar (bis 1y 2)

porque les dio la ensefianza

a la Orquesta Reyna del Mar (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Hablemos bien de Sarabia

porque es de buen corazoén (bis 1y 2),

pero ahi si nos fall

en el camino al Camarén (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).
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En el camino al Camarén

por el ramal principal (bis 1 y 2),

que ha sido el camino viejo

que nos conduce hasta el mar (bis 3 y 4) (bis toda la estrofa).

Si preguntan quién canté

no les nieguen la verdad,

diganles que Mayrén fue,

pronto se retirard.

Si lo quieren conocer,

héblenle y se quedara (bis 5y 6) (bis toda la estrofa).

Como lider de la agrupacién, don Efrén se encarga de buscar distintas vias
para obtener recursos financieros para el grupo de artesa y su otro proyecto,
la Orquesta Reyna del Mar. Esta pieza es un agradecimiento explicito.

4. La doncellita
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Tirso Pablo Salinas Palacios (violin).

Le digo a las estrellas

lo que a mi me ha sucedido (bis 1 y 2),
enamoré a una doncella

pero ella no quiere conmigo (bis 3 y 4).
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Amigo, ;cémo le haré

con esa mujer que quiero? (bis 1y 2)
Le hablo con palabras tiernas

y todavia no le puedo (bis 3y 4).

Sino me da sus amores,

le digo a la doncellita (bis 1y 2),
tan siquiera que me ensefie

me ensefie su pedradita (bis 3y 4).

Le pregunto a las estrellas

qué serd lo que yo siento (bis 1y 2),

es algo por esa mujer

que traigo en el pensamiento (bis 3y 4).

Un dia me puse a pensar,
no sé¢ lo que me pasé (bis 1 y 2),
pensar en la mujer divina
la que dios me senal6 (bis 3 y 4).

Le pregunto a las estrellas

qué serd lo que yo siento (bis 1y 2),

es algo por esa mujer

que traigo en el pensamiento (bis 3 y 4).
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5. Mi guitarra y mi botella
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Vicente Salinas Herrera (violin).

Gozaba con mi morena (bis)

cuando la tenia presente,

ahora nomds me quedo (bis)

la botella de aguardiente (bis toda la estrofa).

Se acabaron mis ilusiones (bis),

mis pensamientos cambiaron,

ahora nomds me han quedado (bis)

las penas que ti me has dado (bis toda la estrofa).

Mi guitarra y mi botella (bis)

vyo las quiero con fervor,

porque me hacen recordar (bis)

a la duefia de mi amor (bis toda la estrofa).

Mi guitarra y mi botella (bis)

ésas son mis compariieros [sic|,

me han ayudado a olvidar (bis)

a la mujer que mds quiero (bis toda la estrofa).

Mi guitarra y mi botella (bis)
me acompafian por doquier,
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me han ayudado a olvidar (bis)
a aquella ingrata mujer (bis toda la estrofa).

La botella es mi alegria (bis)

siempre que la cargo llena,

cuando la traigo vacfa (bis)

va son mds duras mis penas (bis toda la estrofa).

Cuando veo a mi botella (bis)

luego me pongo contento,

no nomds es por la botella (bis)

es por lo que trae adentro (bis toda la estrofa).

Tal vez la pieza mds emotiva de este repertorio, “Mi guitarra y mi botella”,
en la cual el violin de Vicente y la voz de don Efrén nos transmiten la
desesperanza que trae consigo el desamor, y la busqueda de consuelo en el
fondo de una botella de aguardiente.

6. La Torres Garcia
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Tirso Pablo Salinas Palacios (violin).

Quisiera subir al cielo

por una Torres Garcfa,

para ir a venerar

al dngel que me guia (bis toda la estrofa).
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Después subir y bajar
por esa Torres Garcia (bis los dos versos).

Un dngel ya me dird

qué voy a hacer acd en la tierra,

si tengo que venerar

a la mujer que me quiera (bis toda la estrofa).
Ya serfa mi devocion

de estar siempre junto a ella (bis los dos versos).

Justina por tus amores

traigo el alma hecha pedazos

ven a calmar mis dolores,

arrtillame con tus brazos (bis toda la estrofa).
Eres un prensil de flores

y tienes lindos ojazos (bis los dos versos).

En aquel prensil de flores

ahf estd una florecita,

rodeada de girasoles

pero ella es la mds bonita (bis toda la estrofa).
Me engalanan sus aromas

de aquella bella rosita (bis los dos versos).

La viuda cuando va a misa
en la puerta resplandece,
el zacatito que pisa
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si estd seco, lo enverdece (bis toda la estrofa)
Cuando regresa a su casa
el camino se le florece (bis los dos versos).

Para mf serdn las viudas,

es por el gran sacramento

que debo poner la mano

donde se la puso el muerto (bis toda la estrofa).
Y es un don que dios me dio,

v lo conservo por dentro (bis los dos versos).

7. Me asust6 el tiburén
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Vicente Salinas Herrera (violin).

Un dia estando en Puerto Angel
sali del muelle a pescar.
Eran las nueve del dia
partiendo al fondo del mar.
Veintisiete pies la lancha,
su motor acelerado,
tbamos con la intencién
traer el mejor pescado.
Ay ay ay
ay ay ay
ay ay ay ay ay ay ay
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ibamos con la intencién
traer el mejor pescado.

Fse dia fui a pescar

con mis dos grandes amigos,
también les voy a contar
cémo fue lo sucedido.
Habfa pescado una lora,
la trabé con el arpén.

el gran susto que llevé
al ver cerca un tiburén.
Ay ay ay

ay ay ay

ay ay ay ay ay ay ay

el gran susto que llevé
al ver cerca un tiburén.

Me sentia acobardado,

le hablaba a Memo y a Chico,
me hablaba desesperado
“sdquenme para lo seco”.

No fui yo el asustado

ahi se los diré enseguida:

el que se llevé el gran susto
fue el sefior Francisco Ziga.
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Ay ay ay

ay ay ay

ay ay ay ay ay ay ay

el que se 1levé el gran susto
fue el sefior Francisco Ziga.

Cuando salieron del puerto
salieron a la ligera,
porque iban a pescar
hasta all4, Punta Tijera.
Llegando a Punta Tijera
se pusieron a pescar,
pero Ziga no pensaba

lo que le iba a ocasionar.
Ay ay ay

ay ay ay

ay ay ay ay ay ay ay
pero Ziga no pensaba

lo que le iba a ocasionar.

Ziga se puso a pensar,

al ver el tiburén gata,
“me come este tiburén

y se queda sola mi chata”.
Memo siendo pescador
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le daba mucho valor,
pero no se controlaba
le temblaba el corazén.
Ay ay ay

ay ay ay

ay ay ay ay ay ay ay
pero no se controlaba
le temblaba el corazén.

También Chico le decfa:

“no te asustes compariero”,

el tiburén ya se fue,

deja de bastante miedo.

Ziga muy desesperado

se sentfa malprotegido,
pensaba en su mujer,
también pensaba en sus hijos.
Ay ay ay

ay ay ay

ay ay ay day ay ay ay

pensaba en su mujer,
también pensaba en sus hijos.
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8. Oaxaca, México
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Tirso Pablo Salinas Palacios (violin).

Para empezar a bailar

hay que redoblar primero (bis 1y 2),
juntamente a zapatear

revoleando su paiiuelo (bis 3y 4).

De México he venido

a cantar a otro pais (bis 1 y 2),
para que toditos bailen,

todos los que estdn aqui (bis 3y 4).

Mi sefior Barack Obama

salga a bailar este son (bis 1y 2),
con las guapas mexicanas
alegres de corazén (bis 3y 4).

Le pido al ptblico entero
salgan todos a bailar (bis 1 y 2),
ahora que estamos en su pafs,
en la mera capital (bis 3y 4).

A Barack Obama yo lo estimo
como si fuera mi hermano (bis 1y 2),
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por venir a su pafs
quiero me brinde su mano (bis 3y 4).

Mi sefior Barack Obama

6igalo muy bien usted (bis 1y 2),
le dedico este son chilena

y hdgame una merced (bis 3 y 4).

Mi sefior Barack Obama

6igalo muy bien usted (bis 1 y 2),
ahora que estoy en su pais

quiero rendirme a sus pies (bis 3 y 4).

Este son hace referencia a la participacién de Los Reyes del Fandango en el
Smithsonian Folklive Festival (Washington, D.C., Estados Unidos) en 2010.
Las expectativas de los migrantes costefios de encontrar una vida mejor al
otro lado de la frontera, y el significativo hecho de que el grupo de artesa
haya tenido la oportunidad de participar en este evento, estin implicitos en
estos versos dedicados al entonces presidente estadunidense Barack Obama.

9. Susana
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Vicente Salinas Herrera (violin).

Soy un negro de la costa
nac{ a la orilla del mar,
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pero son grandes mis suefios

quiero a una Susana Harp (bis toda la estrofa).
Siendo una mujer bonita

que naci6 en la capital (bis los dos versos).

Susana eres bonita

me tienes apasionado,

cada vez que yo te veo

me siento desesperado (bis toda la estrofa).
Al ver tus lindos ojitos

quisiera estar a tu lado (bis los dos versos).

Si Susana me quisiera

no sé qué haria yo con ella,

cantarle todos los dias,

cantarle este son chilena (bis toda la estrofa).
Al ser grande mi alegria

por estar juntito a ella (bis los dos versos).

Le voy a pedir al cielo

que la ponga en mi camino,

para tropezar con ella

vy se acabe mi delirio (bis toda la estrofa).
Si yo muero junto a ella

asf serfa mi destino (bis las dos lineas).
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10.

Soy el negro de la costa

y le canto a las mujeres,

porque no me queda otra,

ellas son mis bellos placeres (bis toda la estrofa).
En Oaxaca, en Guerrero,

en todito el mundo entero (bis los dos versos).

Fn 2012 la Asociacién Cultural Xquenda (con apoyo del entonces Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes) produjo el segundo fonograma del
grupo de artesa ciruelefio, titulado Efrén Mayrén. Los Negros de la Costa.
Agradecido, este son chilena estd dedicado a la fundadora de dicha asocia-
cién, la cantante Susana Harp.

Felipe Calderén
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Tirso Pablo Salinas Palacios (violin).

Le canto este son chilena

a usted, Felipe Calderén,

porque usted fue el presidente

de todita la nacién (bis toda la estrofa).

Oiga usted, mi presidente

no me vaya a echar al olvido.

Le pido que me conceda

que un dfa platique conmigo (bis toda la estrofa).
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Yo como soy de provincia

me dicen el provinciano,

pero si tengo el orgullo

que también soy mexicano (bis toda la estrofa).

Le canto este son chilena

a todita la nacién,

para pedirle al gobierno

que vea por la marginacion (bis toda la estrofa).

A usted Felipe Calderén,

se lo digo con franqueza,

le pido que usted me apoye

con el fandango de la artesa (bis toda la estrofa).

El fandango de la artesa

ha sido tradicional,

en la costa se bailaba

en la fiesta patronal (bis toda la estrofa).

Le canto este son chilena

con todo mi corazoén,

para contarle mis penas

a usted, Felipe Calderdn (bis toda la estrofa).

Mis penas son las siguientes,
hoy se las voy a contar,
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1.

quiero ser favorecido
con el Premio Nacional.

Los indigenas y los negros

debemos ser apoyados,

por aquellas tradiciones

que los viejos nos han dejado (bis toda la estrofa).

Por eso siempre les digo,

adoptemos las costumbres

para que en la vida real

tener algo que nos alumbre (bis toda la estrofa).

Otra pieza con dedicatoria. Sin embargo, en ésta se manifiesta el reclamo, la
exigencia del reconocimiento. Contra la incertidumbre: la tradicién musical.

Mi iltimo deseo
Intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos (voz y tambor), José Luis Torres
Toscano (guitarra) y Vicente Salinas Herrera (violin).

Co6mo me encanta la musica,
adn no la sé dominar.

Cuando llego a los fandangos
luego me da por cantar.

Y los musicos se niegan

no me quieren acompanar (ter).
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Yo les canto mi chilena

al pie de un matén de fresa,
asi poderles explicar

la historia de la artesa,

en aquellos tiempos se bailaba
en todititas las fiestas (ter).

Con gusto les contaré

les diré con toda el alma,

del fandango de la artesa

y del Trio Santa Quilama,

asf fueron mis deseos

la historia voy a explicarla (ter).

Ya les sale a relucir

lo que yo tanto anhelaba:

el fandango de la artesa

que aquellos viejos bailaban,
la Orquesta Reyna del Mar

y el Trio Santa Quilama (ter).

Tres cosas traigo en el alma
con las que tanto soné,

mis suefios se han realizado
hoy mismo se los diré,
pronto lo van a escuchar,
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es el fandango de la artesa,
el Trio Santa Quilama

y la Orquesta Reyna del Mar (ter).

Al 'Trio Santa Quilama

lo tendrdn que recordar,

al fandango de la artesa

y a la Orquesta Reyna del Mar.
Porque al correr de los afios

se pudieron rescatar (ter).

Serdn mis dltimos deseos,

los que yo tanto anhelaba:

la Orquesta Reyna del Mar,

el 'Trio Santa Quilama

y el fandango de la artesa

que aquellos viejos bailaban (ter).

Ya les saqué a relucir

lo que yo tanto anhelaba:

el fandango de la artesa

que aquellos viejos bailaban,
la Orquesta Reyna del Mar

y el Trio Santa Quilama (ter).
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“Mi tltimo deseo” es un son chilena en el que don Efrén se confiesa, entre
sereno y sosegado. El 'Trio Santa Quilama, la Orquesta Reyna del Mary des-
de luego, su grupo de artesa, Los Reyes del Fandango, son la viva muestra de
sus suefios materializados. Nos cuenta no sélo de los logros obtenidos, sino
del cardcter solitario de este artesero, que teme ser el tnico —el Gltimo-
interesado y comprometido en rescatar esta musica.
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FI/1cd/Tm 0071

Suefio que tanto sofié... Los Reyes del Fandango. La artesa de El Ciruelo / Au-
tora, Andrea Berenice Vargas Garcia — México : Instituto Nacional de Antropo-
logfa e Historia, 2019.

1 fonograma en disco compacto : aleaciéon metélica (01:10:36 hrs.) + 1 libro
(216 pp. : 2 mapas : fotos : incluye bibliografia). — (Testimonio Musical de Mé-
xico, nimero 71).

Patrimonio cultural de los afromexicanos de la Costa Chica

Disco (01:10:36 hrs.): 1. Los negros de la costa (autor e intérprete: Primitivo
Efrén Mayrén Santos, voz) — 2. El fin (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos :
intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor ;
Dulce Marfa Santos Sandoval, versos de entrada ; José Luis Torres Toscano, gui-
tarra ; Tirso Pablo Salinas Palacios, violin) — 3. Los Reyes del Fandango (autor:
Primitivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos,
versos de entrada, voz y tambor ; Dulce Marfa Santos Sandoval, versos de entra-
da ; José Luis Torres Toscano, guitarra ; Vicente Salinas Herrera, violin) — 4. La
doncellita (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén
Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor ; Dulce Marfa Santos Sandoval,
versos de entrada ; José Luis Torres Toscano, guitarra ; Tirso Pablo Salinas Pala-
cios, violin) — 5. Mi guitarra y mi botella (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos :
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intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor ;
Dulce Maria Santos Sandoval, versos de entrada ; José Luis Torres Toscano,
guitarra ; Vicente Salinas Herrera, violin) — 6. La Torres Garcfa (autor: Primiti-
vo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos de
entrada, voz y tambor ; Dulce Maria Santos Sandoval, versos de entrada ; José
Luis Torres Toscano, guitarra ; Tirso Pablo Salinas Palacios, violin) — 7. Me asus-
t6 el tiburén (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén
Mayrén Santos, versos de entrada voz y tambor ; Dulce Maria Santos Sandoval,
versos de entrada ; José Luis Torres Toscano, guitarra ; Vicente Salinas Herrera,
violin) — 8. Oaxaca, México (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes:
Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor ; Dulce Marfa
Santos Sandoval, versos de entrada ; José Luis Torres Toscano, guitarra : Tirso Pa-
blo Salinas Palacios, violin) — 9. Susana (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos :
intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor ;
Dulce Maria Santos Sandoval, versos de entrada ; José Luis Torres Toscano,
guitarra ; Vicente Salinas Herrera, violin) — 10. Felipe Calderén (autor: Primi-
tivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén Mayrén Santos, versos
de entrada, voz y tambor ; Dulce Marfa Santos Sandoval, versos de entrada ;
José Luis Toscano, guitarra ; Tirso Pablo Salinas Palacios, violin) — 11. Mi alti-
mo deseo (autor: Primitivo Efrén Mayrén Santos : intérpretes: Primitivo Efrén
Mayrén Santos, versos de entrada, voz y tambor; Dulce Maria Santos Sandoval,
versos de entrada ; José Luis Torres Toscano, guitarra ; Vicente Salinas Herrera,
violin ; Alma Delia Mayrén Cruz ; Catalino Arlindo Mayrén Cruz : Cristian
Jafet Lopez Herrera ; Dulce Marfa Santos Sandoval ; Flor Bellanida Herndndez
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Mariano ; Gustavo Herndndez Herndndez ; Litzi Rubi Garcia Mayrén ; Perla
Cecilia Santos Sandoval ; Rangel Herndn Sinchez ; Romdn Isaac Herndndez
Mariano ; Suceth Palacios Avila ; Victor Manuel Herrera Santos ; Yael Mayrén
Saguildn, bailadores de artesa y versos de salida).

Cuidado de la edicién, Benjamin Muratalla : Diego Alonso Lépez Lopez
Grabacion, Manuel Alejandro Lépez Jiménez

Edicién y masterizacién de audio, Javier Cortés Figueroa

Disefio de portada y formacion, Oscar Villafafiez Gonzalez

Fotografias, Andrea Berenice Vargas Garcia

ISBN: 978-607-539-256-1

Resumen: el presente fonograma, integrado por once piezas interpretadas por
Los Reyes del Fandango, permite realizar un viaje por la tierra costachiquense
de Kl Ciruelo, Oaxaca. Su representante, el tamborero y versador Primitivo
Efrén Mayrén Santos, da testimonio de su vida, saberes y experiencias en torno
al rescate de la tradicién del fandango de artesa, fenémeno musical y cultural
investigado desde la perspectiva antropoldgica.

Espafiol
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El Ciruelo, Santiago Pinotepa Nacional, Oaxaca

1. Msica tradicional — México 2. S.XXI 3. Santiago Pinotepa Nacional — EI Ci-
ruelo — Costa Chica — Oaxaca 4. Grabaciones — Antropologia 5. Fandango — Ar-
tesa — Baile 6. Son — Chilena 7. Afromexicanos 8. Estudios Musicales — México.
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Testimonio Musical de México
Fonoteca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

. Testimonio Musical de México

. Danzas de la Conquista

. Misica huasteca

. Misica indigena de Los Altos de Chiapas
. Misica indigena del Noroeste

. Sones de Veracruz

. Michoacdn: sones de Tierra Caliente

. Banda de Tlayacapan

. Misica indigena de México

. Sones y gustos de la Tierra Caliente de Guerrero

. Misica indigena del Istmo de Tehuantepec

. Banda de Totontepec, mixes, Oaxaca

. Cancionero de la Intervencién francesa

. Msica de los huaves o marefios

. Sones de México. Antologia

. Corridos de la Revolucién. Volumen 1

. Msica campesina de Los Altos de Jalisco

. El son del sur de Jalisco. Volumen 1

. El son del sur de Jalisco. Volumen 2

. Corridos de la Rebelion cristera

. Misica de la Costa Chica

. Tradiciones musicales de La Laguna. La cancién cardenche
. In Xéchitl In Cuicatl. Cantos y musica de la tradicién ndhuatl de Morelos y Guerrero
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24.
25.

26.
27.
28.
29.

30

37.
38.
39.

40.

41

43.

Abajefios y sones de la fiesta purépecha

Stidxa riunda guendanabani ne guenda guti sti binni zaa. Canciones de vida y muer-
te en el istmo oaxaquefio

Corridos zapatistas. Corridos de la Revolucion. Volumen 2

Fiesta en Xalatlaco. Msica de los nahuas del Estado de México

Lani Zaachila yoo. Fiesta en la Casa de Zaachila

Tesoro de la musica norestense

. Voces de Hidalgo: la musica de sus regiones (dos discos)
31.
32.
33.
34.
35.
36.

Dulcerfa mexicana; arte e historia

Musica popular poblana

Soy el negro de la Costa. Musica y poesia afromestiza de la Costa Chica

Festival costeio de la danza

Los concheros al fin del milenio

No morirdn mis cantos... Antologfa. Volumen I. Homenaje a la maestra Irene Viz-
quez Valle

Suenen tristes instrumentos. Cantos y musica sobre la muerte

Atencién pongan sefiores... El corrido afromexicano de la Costa Chica

A la trova mds bonita de estos nobles cantadores... Grabaciones en Veracruz de José
Radl Hellmer

La Banda Mixe de Oaxaca. La tradicién musical de un pueblo en la Ciudad de

México. Premio Nacional de Ciencias y Artes en el campo de Artes y Tradiciones
Populares 2000

. Ki’ichkelem Tata Dios. Musica ritual del oriente de Yucatin
42.

Guelaguetza. Dar y recibir, tradicion perenne de los pueblos oaxaquefios. Banda
Filarménica de Yatzachi el Bajo, Oaxaca, A.C.
Evocaciones de la mdquina parlante. Albores de la memoria sonora en México
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44. Manuel Pérez Merino. Grabaciones al piano del Cantor del Grijalva

45

46.
47.

48

49.
50.
51.
52.
53.
54.

55

56.

57

58.

59.

60.

61
62

. Xochipitzahua, flor menudita. Del corazén al altar. Musica y cantos de los pueblos
nahuas. El hablar florido del corazén nahua

Yiimare o’oba. Misica ceremonial de los pimas de Chihuahua

La plegaria musical del mariachi. Velada de minuetes en la Catedral de Guadalajara
(1994). Volumen I (dos discos)

. Musica de Nuestros Pueblos: Archivos de Samuel Marti

Miisicos del Camino Real de Tierra Adentro (dos discos)

En el lugar de la musica. Testimonio Musical de México. 1964-2009 (cinco discos)
... Y la musica se volvié mexicana (seis discos)

Soy del barrio de Santiago. Tatd Benito. Pirecuas de la Sierra de Michoacdn

150 afios de la Batalla del 5 de Mayo en Puebla, 1862-2012 (dos discos)

De la sierra morena vienen bajando, zamba, ay, que le da...

. El son mariachero de La Negra: de “gusto” regional independentista a “aire” nacio-
nal contemporineo (dos discos)

Buenas noches Cruz Bendita... Musica ritual del Bajio (dos discos)

. La plegaria musical del mariachi. Velada de minuetes en la Catedral de Guadalajara
(2010 y 2011). Volumen 1II (dos discos)

Los Doce Pares de Francia. Msica y danza tradicional de Totolapan, Morelos (dos
discos)

jArriba el Norte...! Musica de acordeén y bajo sexto. Tomo I. Gestacién de la musica
nortefia mexicana (un disco). Tomo II. Transnacionalizacion de la musica nortefia
mexicana (un disco)

iCuahuehue tlaquastecapantlalli! La Danza de Cuanegros

. El corrido zacatecano (dos tomos, seis discos)

. Cuando vayas al fandango... Fiesta y comunidad en México. Volumen I (tres discos)
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63. Un suspiro al trovador. Musica mexicana del siglo XIX del Archivo musical del Cas-
tillo de Chapultepec

64. Un siglo de registros musicales entre coras y huicholes (ndayari y wixdrika) (dos
discos)

65. iNo te arrugues cuero viejo...! La tambora ranchera de Los Altos de Jalisco y el sur
de Zacatecas

66. Guitarra mexicana. Tiempos y espacios del alma mia (tres discos)

67. Aj jats’jobeno ti t'sik t'sit. Resonancias y vientos ancestrales. Los tamborileros de
Tucta

68.Y hasta la aves cantan cuando el drbol reverdece... La presencia de don Laco en la
Huasteca

69. Msica ritual de un pueblo huave

70. Cantares de ceremonia y toques de obligacién en el rito actual de los concheros (tres
discos)
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Suerio que tanto sofié. ..
Los Reyes del Fandango. La artesa de El Ciruelo,
nimero 71 de la serie Testimonio Musical de México, se terminé de imprimir en junio de 2019

en los talleres graficos de Impresos Litograficos, ubicados en Rio Aguanaval 9, Col. Real del Moral,
Alcaldia Iztapalapa, C. P. 09010, Ciudad de México. El tiraje es de 1 000 ejemplares. La edicién se realiz6

en la Coordinacién Nacional de Difusién del INAH. Oscar Villafafiez Gonzélez, disefio de portada y

formacion; Benjamin Muratalla y Diego Alonso Lépez Lopez, cuidado de la edicién.
Se emplearon los tipos Electra LT, Trade Gothic LT e ITC Garamond.






