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INTRODUCCION

Preambulo

En el ejercicio de responder a la pregunta ;qué es una investigacion artistica?, y
analizando algunos autores que abordan este tema, lo que llama la atencion es que no
hay una respuesta concreta que resuelva del todo el interrogante. Sin embargo, tales
lecturas resultan muy enriquecedoras para quien, como yo, busca emprender el
camino de realizar un trabajo de investigacién en el campo de las artes. Los
planteamientos que alli uno encuentra ofrecen una paleta de interpretaciones sobre lo
que es la investigacion artistica, y como se puede emprender, con las herramientas

adecuadas, un proyecto propio de creacion e interpretacion.

Pero entonces ;qué es? Adhiriéndome a las reflexiones de Lopez Cano y San Cristébal
Opazo (2014), encuentro que la investigacién artistica es la oportunidad de
reivindicacién de las ciencias humanas frente a una pérdida de valor actual, y a su vez
el equiparamiento con otras areas del conocimiento como las ciencias, las cuales
tienen mas apoyo gubernamental, pero que en todo caso no son presupuestos
abundantes. Es también la oportunidad de formar a los artistas del siglo XXI quienes
estan llamados a transformar profesional y estéticamente las estructuras de la
fatigada tradicion musical del arte occidental. Es la puerta de acceso a una estabilidad
laboral por cuenta de nombramientos en universidades o instituciones profesionales,
y esto por la formalizacion de ese conocimiento practico, puesto en papel y traducido
al idioma de la ciencia, o en otras palabras aterrizado del mundo onirico de los

sonidos al factico de las palabras y el papel.

Es la toalla de bafio que cubre los cuerpos de artistas sin obra o sin espectaculo,
carentes de virtud para interpretar o crear productos artisticos pero que en su
discurso enarbolan grandes estructuras sobre lo que es y debe ser el arte y la cultura.

Por tanto, la toalla, sin juzgar su calidad, es la investigacidon artistica. ! Para los autores

1 Ver mas en Lépez Cano & Ursula San Cristébal (2014).



la investigacion artistica es un frente contumaz que busca adentrarse en las industrias
culturales, por cierto hechas a la medida de las antiquisimas industrias del
entretenimiento, para rentabilizar o sacar ganancia monetaria no solo de los
productos artisticos, sino también de los saberes, discursos y en general del

conocimiento. (L6pez Cano & San Cristébal Opazo, 2014)

Concuerdo con estas interpretaciones del medio artistico y académico de la cultura y
las artes. Personalmente repruebo algunas de las practicas de estos agentes y sujetos
que narro, por falta de virtud o de compromiso desde el oficio artistico, que en mi
opinién es uno de servicio, como el médico o el terapeuta. Pero mas alla, veo la
necesidad de que se conjure un modelo que engrane a las partes, que reconozca su
diversidad (muy palpable en este campo), la pluralidad de la practica artistica y del
quehacer cultural. Uno que recoja dentro de si, y provea de derechos y beneficios, a
todos los actores, sujetos y personajes del gremio como artistas, investigadores,

académicos, a populares y empiricos.



Método y aplicacion

Un musico (por nombrar solo uno de los oficios en la paleta artistica) que pretenda
incorporarse al mundo de la investigacion artistica debera estar en sintonia con los
siguientes postulados que los autores mencionados determinan. Estar en reflexion
continua sobre su propia practica artistica para asi establecer problematicas en el
entorno y en el interior, y ser capaz por supuesto de hallar soluciones, o por lo menos
no morir por ello. Abandono de las zonas de confort, tan comunes en la mera practica
artistica (intérpretes replicadores de secuencias o partituras, tan necesarios como
abundantes), para ingresar en un vértice de interrogantes e incertidumbres, pero

;(podemos hacerlo? ;lo necesitamos?

De lo anterior, el musico o artista debera ser capaz de accionar herramientas de
investigacion artistica para producir conocimiento susceptible a ser discutido y que en
el mejor de los casos sumara al entramado de lo que es esta disciplina en si, o por qué
no, de respuestas a nivel epistemoldgico y ontologico también. En todo caso, hecho
esto, desarrollar un discurso propio sobre su propuesta artistica o cualquiera en
general, con argumentacion eficaz y soporte de su aportacion al medio. Finalmente, no
dejar de ser intérprete por el hecho de no encajar en el estereotipo de los intérpretes

artisticos. (Lopez Cano & San Cristébal Opazo, 2014)



Presentacion

Este es un proyecto de investigacion creacidn. La tematica general es la presencia de
africanos durante el periodo colonial en el territorio que hoy es Chiapas y de cémo
esos hechos inspiraron y dieron sustento para la creacion de mi obra musical
Marimbo. La obra integra musica y texto, siendo ambos insumos resultado de una
investigacion tanto bibliografica, y experiencias pasadas en campo, como de
experimentacion creativa personal. El resultado es un formato no convencional en el

que una narracién es acompafiada por una ambientacién musical.

En Chiapas, estado mexicano limitrofe al sur con Guatemala, se resalta que dentro de
sus caracteristicas sociales y culturales existen fuertes vinculos con Centroamérica en
tanto que hizo parte de un conjunto de territorios, por demarcacion étnica, econémica
y cultural, a los que se le conoce como Mesoamérica?, antes de la invasion y conquista
europea en el siglo XV. En todo este territorio, desde Chiapas hasta las costas de
Colombia y Ecuador (océano pacifico) hay presencia de un instrumento musical
llamado marimba. Este hall6 las condiciones ideales para propagarse rapidamente a
partir del periodo colonial hasta nuestros dias, no queriendo decir que sea un
instrumento prehispanico. Por tanto, encuentro y pienso que existe una zona de
influencia de marimbas en América (sur de México, Centroamérica, Colombia y
Ecuador) a la que me referiré en este documento y llamaré en adelante zima3 por sus

siglas.

La finalidad de la obra musical y del proyecto es conjurar los variados insumos
musicales y narrativos, que por medio de la investigacién y la creaciéon pude obtener,
para dar forma a una obra musical de valor artistico y estético que sirva para

visibilizar la presencia de africanos en el Chiapas colonial y su huella hacia el presente.

2 En América precolombina, Mesoamérica fue una regién que contuvo pueblos emparentados por lazos
econdémicos, sociales y culturales, que comprendi6 la mitad meridional de México, Guatemala, el
Salvador, Belice, Honduras, Nicaragua y Costa Rica.

3 Zona de influencia de marimbas en América (zima). Utilizo este término para referenciar al territorio
en donde la marimba (tradicional o autdctona) existe actualmente en América.

10



Justificacion

Parafraseando al profesor Emiliano Gallaga (2009), académico mexicano, no se ha
podido reconocer en Chiapas una presencia afrodescendiente mayor a la que ya se
conoce. De ellos se tiene certeza tuvieron una participacion muy relevante en el
desarrollo econémico y sociocultural de la regidn costera del estado, comprendiendo
del autor, que se refiere al periodo colonial o de transicion a la republica, pero no del

pasado reciente.

Segun lo anterior, es palpable que hubo descendencia y mestizaje de africanos en
Chiapas y a pesar de que no se constituyeron como pueblos si es presumible que en la
interacciéon con otros individuos se dio el transito de saberes, como por ejemplo el
sincretismo entre dioses, fuerzas y potencias. Sin embargo, no hay en la actualidad
una presencia constituida de afrodescendencia en Chiapas, no como si se les

encuentra en otros estados vecinos.

En lo cultural, se reconoce a la marimba como un instrumento chiapaneco, sin
embargo, autores e investigadores le han ubicado su origen, o por lo menos la génesis,
en el continente africano. Es decir, que la marimba es desarrollada en Chiapas y su

semilla viene de Africa. (Gallaga, 2009; Moreno, 2019)

Ante la ausencia en la actualidad de un imaginario afrodescendiente en Chiapas, pero
con elementos historicos y técnicos que aportan investigadores y estudiosos en el
tema que hablan a favor, este trabajo pretende visibilizar influencias que los africanos
tuvieron en el mestizaje de algunos pueblos de Chiapas. Por supuesto, también

comentar y resaltar su presencia en los estados vecinos Oaxaca, Guerrero y Veracruz.

11



Planteamiento de problema

Desde varias disciplinas de estudio de las ciencias humanas y las artes pasada la mitad
del siglo XX se consolidaron en México como areas de estudio tematicas alrededor de
los africanos en este territorio, su presencia en el periodo colonial, sus descendencias,
y las identidades que al dia de hoy devinieron. Autores como Aguirre Beltran* y
posteriormente Bonfil Batalla® visibilizaron tempranamente a pueblos de matriz
africana en Guerrero, Oaxaca y Veracruz, luego en Chiapas y en la peninsula de

Yucatan.

A pesar de ya no tener la piel totalmente oscura o el pelo rizado, y de no conservar
lenguas ni practicas culturales africanas las personas se empezaron a distinguir o auto
reconocer como afrodescendientes - afromexicanos®, en un intento de reivindicacién
de sus ascendencias raciales y culturales eclipsadas por un pasado indigena

prehispanico de enorme tamafio y contenido. (Hoffman, 2006)

En la musica de Chiapas cohabitan multiples influencias sonoras que se han ido
adhiriendo con el tiempo y los acontecimientos, tales como la globalizacion, las
migraciones, la radio, y la revolucion. Hallar una influencia palpable de un pasado
africano en mi opinién resulta un camino equivocado si se emprende desde el
presente hacia el pasado, como quien camina cuesta arriba en un bosque siguiendo el
rastro de un riachuelo seco. Por tanto, es mi apuesta ir directamente al principio, al
momento donde los africanos pisaron tierra americana, y por medio de los
documentos y soportes que existen conjurar la argumentacién de la tesis y la creacion

de la obra musical.

4 Ver mas en Aguirre Beltran, Gonzalo. (1946). La poblacién negra de México 1519-1816.
5 Ver mas Bonfil, Batalla. (1989) México Profundo. Una Civilizacién negada.
6 Afromexicano - afrodescendiente, son términos de reciente uso en el (auto) reconocimiento de

personas y grupos humanos que asi se identifiquen. En México, fueron incluidos en el censo 2020 del
Instituto Nacional Estadistica y Geografia INEGI.

12



Objetivo general

- Crear una obra musical y narrativa a partir de investigacion sobre la presencia

africana en el Chiapas colonial.

Objetivos especificos

- Escribir musica inédita y arreglar musica del folclor popular de marimba para
un formato de large ensamble’.

- Fusionar influencias sonoras tradicionales y populares con el jazz.

- Escribir un texto a manera de narracion o cuento corto.

- Escribir un documento de tesis con la argumentacion, andlisis y reflexiones
propias del trabajo de investigacion - creacion.

- Aportar a la construccion de identidad y discurso afrodescendiente en Chiapas

y México.

7 Large Ensamble. Es un formato musical en el que participan un niimero de instrumentistas mayor al
combo tradicional, pero menor a la bighand, de distintas familias y en el contexto de la musica jazz. En
el caso de este proyecto el formato lo conforman 10 instrumentistas.

13



Metodologia

Este trabajo artistico conjura el recorrido que por varios aflos he dado en campo, con
la gente, con los musicos, pero también en los libros y los textos, siempre alrededor
del tema de las marimbas tradicionales y de los tambores, de la musica de matriz
africana en América, y de las reivindicaciones histéricas para el pueblo
afrodescendiente, y en general de minorias sociales. La metodologia responde a las
circunstancias que se dieron en el momento de realizar este trabajo (pandemia -
virtualidad), y por consiguiente a las posibilidades que hubo. Por tanto, esta

organizada en tres fases, asi:

Fase 1 - Investigacion bibliografica y documental: Bisqueda, lectura, visualizacién
y analisis de documentos, libros, revistas, diarios, cds, dvds y material multimedia en

general al que se tuvo acceso.

Fase 2 - Creacion: Construccién del documento tesis a partir de los resultados de la
fase 1. Reflexion sobre la aportacion que dieron los resultados y abordaje a los

planteamientos y problemas generados.

Creacion de la obra, composicion, arreglo y adaptacién musical, y creaciéon de

narracion.
Fase 3 - Ejecucion: Gestion y produccion del performance: musicos, montaje,

escenario, plataforma, imprimibles y desplazamientos. Realizacién de la puesta en

escena y cierre del proyecto.

14



1. PRIMER CAPITULO - ASPECTOS HISTORICOS

En este primer capitulo presento los que considero son algunos de los aspectos
historicos relevantes que enmarcan mi tematica de trabajo. Primero, una mirada hacia
el pasado pre colonial en el territorio mesoamericano, hacia las civilizaciones maya y
mexica por ser un referente histérico de gran importancia, a los sucesos
determinantes y a los datos, y con todo ello acercarme a entender este fenémeno
social y cultural. Segundo, una mirada a algunos aspectos concernientes a la Capitania
de Guatemala y a la Nueva Espafia en el periodo colonial, a las fechas y a los datos, y
también al Soconusco, zona geografica determinante en la definiciéon de lo que hoy dia

es Chiapas.

Presento también datos relevantes sobre la presencia de africanos en este territorio
producto del auge del comercio esclavista y de la empresa colonial. Esto en base a que
los africanos en el “nuevo mundo” (América) constituyen uno de los sucesos histéricos
mas relevantes del pasado de este continente, y que sin lugar a dudas han jugado un
papel determinante en el desarrollo de las sociedades americanas, no queriendo
desconocer por supuesto el sensible hecho de la conquista misma de América y la

debacle que ellos significd para los pueblos indigenas nativos.

Finalmente, incluyo en este primer capitulo un subindice sobre la marimba
considerando como importante el hecho que este instrumento musical, si bien no es el
Unico pero si el mas importante en el territorio chiapaneco y centroamericano, se
relaciona directamente con la herencia africana. Hago pues una reflexion sobre
aspectos histéricos que demuestran el proceso de transformaciéon que ha tenido la

marimba en Chiapas, Centroamérica, Colombia y Ecuador.
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1.1. Mundo prehispanico

1.1.1. Mayas

Mucho antes de darse la colonizacion del continente americano por parte de los
europeos, este lugar ya era un territorio de grandes civilizaciones. Baste no mas con
apreciar el enorme alcance e influencia que tuvo la civilizacién maya en toda la zona
centro y sur del continente y la impresionante arquitectura que desarrollaron. En
Pert, zona noroccidental del cono suramericano, se ve la impresionante construcciéon
urbana de la civilizaciéon inca: Machupichu, una ciudad ubicada sobre el filo de
montafias, al borde de precipicios y acariciando las nubes. O, veamos la
monumentalidad del mundo mexica, las piramides colosales y la sofisticada

organizacion y representacion de su cosmovision en su ciudad Tenochtitlan.

Guatemala hizo parte fundamental en el pasado del gran sureste mesoamericano en
donde fue prolifico el desarrollo de la gran civilizaciéon maya. Es cierto que este grupo
étnico significé la presencia mayoritaria en todo este territorio, sin embargo, otras
poblaciones también lo habitaron interactuando con los mayas. De tal contacto se
dieron por supuesto patrones culturales que hoy dia son apreciables y por fortuna una

buena parte esta documentado

La civilizacién maya tuvo su epicentro en Guatemala y su expansién e influencia
alcanz6 a Honduras, El Salvador y Belice, paises centroamericanos, y a Chiapas,

Veracruz, Tabasco, Campeche, Yucatan y Quintana Roo, hoy estados de México.

La geografia de Guatemala es bastante similar a la de su vecino Chiapas. Se distinguen
por distintos nichos ecolégicos como las tierras bajas mayas, el altiplano, la boca costa,
y la planicie costera del pacifico. Las tierras bajas mayas corresponden hoy al estado
Petén, territorio en donde habitaron grupos significativos en el periodo preclasico y

clasico. Estos grupos fueron: mirador y nakbé en los limites norte, y el grupo ceibal en
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el sureste, y que influencié en su zona norte a otros grupos étnicos con patrones

ceremoniales similares, pero practicados en épocas distintas.

Siguiendo el trabajo de Barbara Arroyo (2016) vemos que excavaciones en el sitio de
Ceibal, al sureste de Petén, han dado cuenta de la antigua presencia de una poblacién
con un patréon ceremonial similar al del preclasico en el vecino territorio de Chiapas,

México.

El periodo clasico fue uno de gran florecimiento en lugares como Tikal, Uaxactun, El
Zotz, Rio Azul, Peri-Waka, Piedras Negras, La Blanca, La Sufricaya, y muchos otros que
indican que hubo relaciones a larga distancia con Teotihuacan, centro de México,
Yucatan, Tabasco, el altiplano maya y la costa del pacifico. Ya en el periodo posclasico
(1200-1500 d.c.) estas poblaciones sostuvieron comunicacién con el centro de México
y con la peninsula de Yucatan. Prueba de ello son los matrimonios celebrados entre la
realeza de Cancun y Dos Pilas, y lo que conllevd a organizadas alianzas. (Arroyo,

2016a)

Acerca de la costa sur, los asentamientos que alli hubo son los de mayor data en el
territorio guatemalteco, 1700 a.c. - preclasico. Ello se debe a la oportunidad de contar
con canales fluviales de comunicacién hacia el interior del territorio, pero también a la
periferia de la zona, rios, esteros, manglares y el mar. Sin embargo, una muestra de
que una misma poblacién no dominé todo el territorio guatemalteco es que hubo
grupos de la costa sur que eran étnicamente diferentes a los mayas. Las diferencias se
hallan en las representaciones escultoricas, materiales constructivos, ceramica y otros
elementos, que muestran patrones propios y que contrastan con los canones mayas de

las tierras bajas del Petén y el Altiplano.
De los murales de San Bartolo (muro norte) se resalta que hay una fuerte influencia de

la cultura olmeca para la adoracién del dios maiz. Los olmecas muy anteriores y

distantes ascendiendo por la linea costera del pacifico en México. Y, del comercio
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prehispanico en el territorio guatemalteco, periodo clasico en adelante, se puede decir
que se basé en el jade, la obsidiana, el cacao, la sal y las plumas de quetzales. Sin
certeza de si el cacao y la sal salian o llegaban, se puede pensar que esos dos
productos constituyeron un elemento importante para el comercio colonial ya en siglo

XVII

Los sefiorios que tuvieron mas importancia en la civilizacién maya fueron zaculeu de
los mam, iximché de los cakchiqueles y mixco viejo de los pokomames. Se cree que
hubo un fuerte movimiento de poblacién del hoy territorio centro-mexicano a estos
sefiorios por evidencias que reflejan influencias en la arquitectura: canchas abiertas
de juego de pelota, templos circulares, plataformas como altares y edificios largos y
rectangulares. Y, se cree también que tuvieron relaciéon con grupos mixe zoque
ubicados en las costas de Chiapas y con los que compartian estilos de ceramicas y

estilos de vida. (Arroyo, 2016b)

1.1.2. Mexicas

En relacién a los mexicas, llegaron por el norte ubiciAndose en Chicoméztoc, lugar de
las siete cuevas llamado también Aztlan (lugar de garzas o lugar de la blancura). Se
cree que la denominacién azteca es la correcta pero no se sabe dénde era este lugar,
aunque hay consensos de que podria tratarse de Mexcaltitlan en el estado Nayarit.
Tribus chichimecas también decian tener su origen en Chicomdztoc antes de la gran
migracion al altiplano central registrada entre los siglos XII y XIII, mismo caso de otras
tribus chichimecas que decian haber salido de Chicoméztoc, los xochimilcas, los

chalcas, los tepanecas, los acolhuas, los tlahuicas y los tlaxcaltecas. (Montell, 2021a)
Continuando con Montell, encuentro que en el valle hubo remanentes de antiguas

culturas tolteca y nahua mantenidas en lugares como Acolhuacan. En todo caso los

mexicas llegaron de ultimos al valle tras un largo viaje. Se cree que pudieron estar
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guiados por Mexihtli o Huitzilopochtli, y por un buen lider llamado Tenoch (de ello

mexica y Tenochtitlan).

Al hallar el valle de México ya poblado hacia el afio 1230 cayeron bajo la servidumbre
del poder predominante de azcapotzalco y asi se mantuvieron hasta alrededor del afio
1325. Posteriormente se movilizaron hacia el cerro de Chapultepec, que era un islote
en el lago Texcoco, esto con la intencién de no tributar, pero aun asi debieron pagar

tributo y rendir obediencia a los tepanecas de Azcapotzalco.

En 1375 finalmente los mexicas pudieron tener su propio soberano tlatoani,
Acamapichtli. En 1427 vencieron a los antiguos sefiores tepanecas gracias a una
alianza entre acolhuacan y tlacopan llamada la triple alianza. Fue asi como de manera
muy rapida, poco mas de un siglo, los mexicas lograron extender su poderio en gran

parte de México. (Montell, 2021b)

1.2. Periodo Colonial

1.2.1. Capitania General de Guatemala y Virreinato de la Nueva Espaiia

Una vez instaurada la colonia espafiola la divisién territorial se dio en base a las
fronteras previstas entre el virreinato de la Nueva Espafia, la Capitania de Guatemala,
y a la division por provincias. Israel Moreno (2019) nos cuenta en su libro sobre la
marimba en Chiapas que en el contexto colonial de la regiéon ambas entidades
coloniales eran parte de la corona espafiola, sin embargo, la Capitania General de
Guatemala estuvo supeditada a la Nueva Espafia dado el orden de jerarquias
estipulado bajo la constitucion de Cadiz, y regida por medio de la autoridad militar y
judicial. Hay que decir que la Capitania tuvo independencia en la autonomia politica
de sus provincias, y esto dada la gran extension de territorio que contenia, y la

distancia que habia hasta la capital del virreinato.
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La Capitania fue instaurada en 1523 y se mantuvo hasta la independencia de la corona
en el afio 1821. Abarcé el territorio que hoy conforman los paises: Guatemala, Belice,
Honduras, El Salvador, Nicaragua y Costa Rica. También el ahora estado mexicano

Chiapas, y parte de Tabasco, Campeche y Quintana Roo, también de México.

El Chiapas de aquella época colonial, siglo XVII, perteneci6 a la Capitania General de
Guatemala, primero como provincias pequefias para posteriormente ser fusionadas y

formar la Provincia de Ciudad Real de Chiapas.

Una vez se implementaron los regimenes de intendencias en la Capitania fueron
fusionadas en la intendencia de Ciudad Real a las provincias de las Chiapas, Ciudad
Real, Tuxtla y el Soconusco. Como capital se fundé en 1528 la Ciudad Real, mismo
nombre de la intendencia creada por Diego Mazariegos. Posteriormente llevo el
nombre Villa Real, Villa Viciosa, San Cristobal de los Llanos y Ciudad Real, y hoy San
Cristébal de las Casas. (Gutiérrez, 1997)

En la Nueva Espafia se erigieron estamentos para la gobernanza del territorio
ocupado que se encargaron, entre otros frentes, de la administraciéon del recurso
bruto y el humano. La explotaciéon de los bienes naturales, el comercio de los
productos tanto importados como exportados, y el negocio detras de la trata esclava,
que aun a pesar de padecer de contrabando incontrolado, generé réditos econémicos
muy importantes. Otro de esos frentes fue la evangelizacion del pueblo prehispanico,
africano y mestizo. Por lo anterior, hasta este punto es posible entrever que la
empresa colonial fue un complejo entramado de poderes, acciones e intereses todos

en funciéon de un mismo fin.
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Sobre esto Moreno Vazquez (2019) en referencia a Elliot (1990) comenta que:

Durante la ocupacién espanola en América, que se inicié en 1492, la principal
caracteristica fue imponer la religion catdlica y eliminar en todo lo posible la
cultura y las costumbres indigenas. Se utilizaron estrategias violentas para
imponer la cultura occidental sobre las culturas indigenas, fueron quebrantadas
poblaciones enteras y desarticulados los sistemas sociales, millones de indigenas
perecieron por el exterminio y las enfermedades o fueron sometidos como
esclavos, aunado al saqueo de sus recursos. (p. 23)

En este sentido, y continuando con Moreno, ante la reduccién de la poblacién
indigena, mano de obra esclava, a principios del siglo XVII, la corona opté por el
sometimiento de los africanos para delegar en ellos el trabajo pesado. El emperador
espafiol Carlos V decretaria la necesidad de detener el exterminio de los nativos
indigenas en el afio 1542 promoviéndose en las provincias y virreinatos el mercadeo
de poblaciones de africanos. Asi mismo lo hizo el imperio inglés, y las potencias

Francia, Holanda y Portugal.

Soconusco, region de Chiapas, y en la costa pacifica de Centroamérica, los africanos
trabajaron mayoritariamente en haciendas ganaderas, reemplazando como menciono
a los nativos diezmados. Su mestizaje se dio de manera acelerada y para el afio 1684

ya habia 259 hombres mulatos jefes de familia, solo en el Soconusco. (Moreno, 2019)

El comercio esclavo que ingresaba a la colonia por el puerto Veracruz se detuvo mas
tempranamente que en otros lugares como las Antillas del Caribe y Cartagena de
Indias en Colombia. En base a autores mexicanos que afirman que en México no se dio
una cultura afrodescendiente plena, como si se dio en paises del Caribe como Cuba o
Haiti, o en paises del cono sur del continente como Brasil, Colombia y Ecuador, se
entiende que fue debido a un rapido y masivo mestizaje de los hombres y mujeres

africanos con pobladores de la época, convirtiendo a los africanos puros en mulatos.
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Se expresa en esa tesis una afirmacion, entre lineas y llevando un poco la contraria, y
es que la musica y la cultura de México es una confirmacién del mestizaje, de la
transformacion y la fusion. Es decir, bajo mi interpretacion, que la paleta cultural que
México es hoy responde a que ha pasado sobre los hombros de indigenas, mestizos,
mulatos, africanos, afrodescendientes, y migrantes. Y agrego, en un sentido macro, la
presencia africana e indigena, y su subsecuente mestizaje, es un factor determinante

para entender hoy a toda la musica tradicional y popular del continente americano.

Se estima en las cifras oficiales que en la Nueva Espafia a mitad del siglo XVII habia
35.000 hombres y mujeres negros(as) y 116.000 mulatos. Para finales del siglo XVIII
el niumero de africanos puros se habia reducido a 6.000, pero el nimero de mulatos se

habia incrementado hasta los 400.000. (Reuter, 1981)

Otras cifras, un tanto mas globales, de la cantidad de africanos que ingresaron de
manera legal a América, especificamente en Hispanoamérica y Brasil, dicen que en
total en el siglo XVII fueron 250.000 personas. Que 70.000 entraron por Veracruz en
México, 135.000 por Cartagena de Indias en Colombia, 44.000 por Buenos Aires
Argentina y el resto por el Caribe y otras zonas. Valga ponderar que estas cifras no
tienen en cuenta el nimero de esclavos que ingresaron como contrabando, que segin
otros autores pudo ser mucho mas elevada que las cifras oficiales. (Vila Vilar,

Enriqueta, 2001)
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1.2.2. Gestas de independencia

Se marca el afio 1810 como el inicio de las gestas de independencia contra la corona
espafiola en el territorio centro americano, fecha que coincide con las otras gestas que
se vivian paralelamente en el cono sur del continente. En 1821 se da la independencia
de México, mismo afio en que previamente el virreinato y la capitania habian
concedido a las provincias derecho a tener un jefe politico propio y superior y a tener

una diputacion provincial de siete miembros.

Dada la ruptura a causa de la independencia aquellas nuevas autoridades provinciales
tomaron partido de la situaciéon y en el caso de Chiapas esta se sumé al naciente
Imperio Mexicano de Agustin de Iturbide y al Plan de Iguala. Se infiere que la gran
extension de este imperio se debié al hecho de integrarse a las provincias de

Centroamérica, provincias que asi estuvieron de acuerdo.

Posterior a la caida de Iturbide en el afio 1823, y asi la disolucién del imperio, las
provincias de la Capitania tomaron partido optando por la separaciéon de México y la
conformacidn de la Republica Federal de Centroamérica. Dada la calurosa situacion se
dio una division entre las autoridades de la provincia de Chiapas, conflictos internos y
pujas por el poder militar, religioso y civil. El problema en la provincia basicamente
radicé en si mantenerse como parte del territorio mexicano o adicionarse a dicha
republica, problema que se sald6 con la realizacion de un plebiscito en el afio 1824 en
donde la ciudadania opté mayoritariamente, pero no por mayorias holgadas, por

mantenerse como parte de México.

El Soconusco fue la inica provincia que tuvo categoria de territorio independiente una
vez consolidada toda la gesta de independencia, es decir una vez demarcado el alcance
territorial de México y de la Republica Federal de Centroamérica. Por 18 afios el
Soconusco fue un pais independiente (de 1824 a 1842), sin proponérselo

directamente, puesto que tampoco hizo parte de Guatemala. En el afio 1842 México se
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anexiona el Soconusco, y en el afio 1882 lo ratifica por medio del tratado Herrera-

Mariscal.

Sobre el detalle de las fronteras Moreno Vazquez (2019), referenciando a Regina

Wagner (1994), detalla que:

Fue en 1839 cuando Guatemala asumio su soberania... Con esto la Federacién de
Centroamérica quedo disuelta y su constitucién abrogada de hecho. El Salvador
no acepté hasta 1841. Durante estos arfios, diversos conflictos armados fueron
parte del movimiento que finalmente marcd las fronteras de los paises de

Centroamérica con cinco naciones. (p. 22)

Fue luego de una fusion de intendencias, y esta a su vez se conformé por las sub
provincias de las Chiapas en el territorio meridional, y 1a del Soconusco ubicada en la
costa del océano pacifico. La Capitania estuvo conformada por otras cuatro grandes

provincias: la de Guatemala, San Salvador, Comayagua y la de Nicaragua-Costa Rica.

1.3. La diaspora

1.3.1. Africanos en el “nuevo mundo”

Juan Cortés, segin algunos autores, pudo ser el primer hombre negro que pisé el
continente americano. Fuentes de la colonia relatan que Juan fue un africano
propiedad del soldado Juan Sedefio al servicio del ejército de Hernan Cortés, y que fue
registrado en la Nueva Espafia en las primeras décadas del siglo XVI (1519 aprox).

(Gallaga, 2014)
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Pero, ;qué de relevante o cierto tiene esto? me pregunto, y entonces ;es este un suceso
de valor? En el ejercicio de responder estos interrogantes, y que también hago para el
lector, a lo largo del documento iré mostrando como la presencia africana en Chiapas,
en México, y en Centroamérica es un asunto poco sencillo de rastrear y por lo tanto
poco conocido hoy. En ese sentido, todo suceso, toda mencién y en general toda
informacion a la que llegué a tener alcance la comparto buscando estructurar la tesis
que formulo aqui, y es que hubo una presencia de africanos en Chiapas, que de ello se
desprende una huella que hoy es posible apreciar y que con esos insumos me fue

posible crear una obra musical.

Al sur de la Nueva Espana lleg6 poblacion de origen africano desde el siglo XVI para
ser empleada como mano de obra en actividades de mineria y ganaderia. Esta
poblaciéon aumenté a lo largo de los siglos XVII y XVIII a consecuencia de un proceso
de mestizaje acelerado. Las actividades de trabajo se diversificaron en la medida que
también se diversificaron los mestizajes entre africanos, nativos y europeos. En el

siglo XVIII en estados como Guerrero y Veracruz ya hubo personas libres.

El trafico de esclavos estuvo a la baja ya en el siglo XVIII en la Nueva Espafia, sin
embargo es cuando la poblacién negra mas crecié extendiéndose hacia el sur. Cifras de
investigadores muestran que pasé de 7.000 registrados a principio del periodo
colonial hasta 26.000 a mitad de siglo (Aguirre, 1946). Asi, los descendientes de los
primeros africanos llegaron a ser mas abundantes que la de los colonos, y solo por
debajo de la poblacién indigena. Cabe subrayar que este crecimiento fue producto del
mestizaje precoz que se vivid, y en consecuencia, se emple6 un sistema de castas para

clasificarles. (Pavia, 2018a)

De lo anterior, lo considero un hecho histérico relevante que pone de manifiesto que
los africanos no desaparecieron ni murieron. Aqui se quedaron, y son lo que podemos

llamar la afrodescendencia de México.
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Como paréntesis, comenta Pefia Vicentefio (2014) que hubo varias maneras de
categorizar a los esclavos. Una segin si sobresalian o no en asuntos como
conocimiento de las lenguas coloniales: espafiol, inglés, francés o portugués; o
conocimientos ya adquiridos sobre agricultura, arquitectura y navegacion. Otra

manera, si el esclavo era fugitivo, liberto, o habia sido mutilado o marcado.

Continuando, pareciera extrafio que ya en el siglo XVIII hubiese hombres y mujeres
libres como lo resefa la fuente consultada y es que todo lo contrario sucedi6 hasta
bien avanzado el siglo XIX en muchos lugares de América como Cuba, Colombia, Brasil
y EE.UU. Se narra un caso es Taxco, pueblo de Guerrero, en donde hubo en un
momento 59 esclavos negros y los cuales constituian el 7.34 % de toda la poblacion
negra, mulata y morisca presente en ese lugar. Es decir, conclusion del autor, mas del
90 % de los afrodescendientes que habitaban ese municipio eran libres. (Pavia,

2018b)

Los africanos fueron trasladados en su mayoria a la zona suroccidental de la Nueva
Espafia, a las costas del océano pacifico y a los territorios selvaticos. En estos lugares
alcanzaron sus mayores porcentajes de poblacién, sobre todo en Acapulco, cuyos

habitantes en su momento llegaron a ser de mayoria negros.

El fendmeno de la trata de esclavos en América, que sucedid a partir del siglo XVI, fue
un suceso que no tuvo precedentes proporcionales hasta esa fecha, y representa hoy
en dia un asunto de estudio en el cual muchas disciplinas académicas dedican sus

esfuerzos para comprender el impacto que tiene sobre la sociedad latinoamericana.

En la mayoria del territorio del continente americano hubo africanos, fuera en calidad
de esclavos, jornaleros, criados, ahijados, palenqueros e insurgentes. En los mas de
300 anos de historia colonial que tiene nuestro continente la presencia africana lleg6 a
muchos rincones, y se instalé entrando en dinamicas como el mestizaje, que ya habia

mencionado, pero también el cimarronaje.
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En ciertos lugares se dieron grandes bandadas de cimarronajes, imposibles de
contener por las autoridades locales y las 6rdenes coloniales. Casos como Colombia en
donde fue comin que mujeres y hombres negros alcanzaran una libertad bajo
condena de ser fugitivos y se ubicaran en asentamientos negros a los que se les llamoé
palenques. Alli las condiciones para vivir eran precarias pero la gobernanza era del
hombre cimarrén. En Brasil los quilombos o mocambos fueron ese punto de reunion
donde los esclavos tuvieron oportunidad de compartir con sus iguales, crear lazos de

confianza y emprender planes de fuga. (Arocha; Friedemann, 1986)

Hay que matizar en un sentido y es que el origen geografico de los esclavos africanos
fue diverso. Por ello, bien pudo llevar un barco de carga a 400 esclavos, y haber 10
nacionalidades. Pero no solo eso, cientos de lenguas y dialectos, y miles de
expresiones sociales y practicas culturales. Entonces, de los africanos provenientes de
Angola se sabia que era caracteristica su rebeldia aunada por su corpulencia. Asi
también los de el pais Dogon, los del Congo, los de Costa de Marfil, de Guinea, de

Burkina Fasso, y mas.

Menciono dos casos notables del cimarronaje en Guatemala y El Salvador para recrear
esto que detallo. En el afio 1625 el presidente de la Audiencia de la Capitania de
Guatemala inform6 a la Corona espafola que en la Provincia de San Salvador se
habian convocado muchos negros, en cantidad de miles (2.000 aprox), y para alzarse
en la semana santa de aquel aflo. Este alzamiento era en ese momento uno de los mas
grandes, sino el mas, de Centroamérica. Finalmente se lee en los documentos
histéricos que ese intento de rebelién fue sofocado pero que hubo muchos negros que
se habian retirado al monte y desde alli intentaban convocar a quienes continuaban
sirviendo a sus amos. Por su parte, la entidad colonial para repeler nuevos
levantamientos hizo despliegues de fuerza y poder militar respondiendo con 200

hombres para acabar con los rebeldes. (Lokken & Lutz, 2008)
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En 1617, por medio de una carta el mismo presidente de la Audiencia mencion6 que
habia descubierto un grupo de 200 hombres cimarrones alzados y rebeldes en las
montafias del Golfo Dulce8. Por medio de una accién se puso tras las rejas a uno de sus
caudillos y a seis de los proéfugos. Posteriormente afirmé que los méas culpables

estaban pagando prisidn, ademas que sufrian la quema de sus milperias®.

Quiza este tipo de persecucion fue mas efectiva en este territorio centroamericano
puesto que no hubo una cantidad desbordada de africanos nativos conviviendo con
colonos e indigenas. Caso contrario el de Cartagena de Indias en Colombia, el principal
puerto de entrada de esclavos africanos con rumbo al sur del pais y a otros puntos del
subcontinente. Como he mencionado, alli l1a poblacién de africanos pudo cuadruplicar
la de los colonos y como consecuencia se vivio una de las mas férreas insurgencias de

cimarrones contra la corona.

A Benkos Biohd, hoy héroe nacional africano en Colombia se le atribuye la fundacién
del primer palenque o pueblo libre de América. Con él tuvo que negociar el sacerdote
San Pedro Claver, hombre mestizo alfil de la lucha por la cristianizacién del pueblo
indigena en Colombia, para acordar bajo negociaciéon que su gente ya no incitaria mas
levantamientos de africanos en Cartagena, y a cambio el virrey permitiria que el

palenque subsistiera, a tan solo unos pocos kilémetros de la ciudad.

Complementando el tema, Arocha y Friedemann (1986) detallan que:

Al puerto de Cartagena arribaron innumerables navios cargados con esclavos en
el siglo XVI y para un efectivo comercio y trdnsito se abrieron grandes
documentos con catalogos y soportes de venta y compra con detalles de cada uno
de los esclavos en relacion a contextura, procedencia y comportamiento. Estos
datos atin hoy se conservan y son el eslabén que permite el conocimiento y las

luces sobre el tema. (p. 212)

8 pequefio golfo de Costa Rica situado en la costa meridional del pais.
° En época colonial hizo referencia a campo sembrado.
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La fuga del esclavo era una decision de vida o muerte. Segin la normativa colonial el
patréon debia acudir a las entidades judiciales competentes para levantar una querella
sobre el esclavo fugado. Al ser hallado se podia aplicar al préfugo el castigo que la ley
decretara y que podia ir desde latigazos, el desmayo sobre la espalda desnuda, prision,
amputaciones de lengua, orejas, extremidades y los genitales, y finalmente la muerte
por la orca. Pero, cuando no acudia el patrén a levantar la querella y en cambio
aplicaba justicia por mano propia podrian ser castigos incluso mucho mas

deleznables.

1.3.2. Entre Cimarrones y subditos

Hay pueblos en Latinoamérica en donde actualmente el porcentaje mayoritario de
poblacién es negra, afrodescendiente, regularmente en territorios cercanos a las
costas, o en sus serranias y cadenas montafiosas cercanas. Esto hablando en paises
como Ecuador, Brasil, Pert, Colombia, y de la zona central. De estos pueblos, unos
fueron fundados por cimarrones, hombres y mujeres profugos de sus propietarios.
Ellos se instalaron, montaron chozas, buscaron recursos, hicieron familias, y

desarrollaron oficios.

Otros de esos pueblos fueron fundados por colonos quienes instauraron en un
principio campamentos, luego crecieron a caserios y luego a pueblos. Estos lugares
fueron estratégicos para la explotaciéon de minerales y de la tierra. La poblacién que se
utilizé para realizar esos trabajos de explotacidon fue a los esclavizados, indigenas

nativos y africanos.
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En el primer caso podria pensarse que los habitantes de esos pueblos de cimarrones
fueron gente aguerrida, sin miedo al destino tragico (morir), sin traumas
imposibilitantes a causa del flagelo que se acababa de cometer con él o ella. Que no
habia en ellos un comportamiento sumiso o temeroso del colono, que por el contrario,
adoptaron como punta de lanza la defensa férrea de su libertad. Sus posteriores
generaciones que hasta hoy alli habitan poseen entonces la proclama que les dio un
dia la libertad, y aunque el sometimiento ahora sea estatal y los grilletes contintien en
una forma no fisica, no se borrara aquel pasado. En todo caso, la resistencia ha sido

una de las herramientas mas efectivas en la lucha del pueblo negro por sobrevivir.

Del segundo caso, los pueblos fundados por colonos, se mantuvieron habitados por
hombres y mujeres negras después que acabaron las condiciones por las cuales en
principio se fundaron. Es decir, o porque se acab6 la mina, o se agot6 la madera, o se
agotaron los animales. No tuvieron a donde ir, su lugar de origen estaba muy lejos, o
ya habian pasado una o dos generaciones por lo que se habia desdibujado el hecho
flagrante de la didspora. Por tanto, no se puede afirmar que ellos fueron sumisos por
no fugarse y fundar, es mucho mas complejo el tema. Existe una gran gama de matices

que componen la pintura de la esclavitud en América en el periodo colonial.

Hay unos personajes que se narran y describen en una novela histérica chiapaneca
sobre un negro llamado Marimbo. En ella estos son sumisos en un sentido total, pues
enteramente aceptaron para si su condicién de esclavos. Esta novela menciona, por

ejemplo:

Si comparamos la actitud de los esclavos negros que llegaron a la provincia de
Las Chiapas, con la de los que llegaron a la region de la Veracruz, encontramos
que hay diferencias notables... En la region de la frailesca nunca se supo de casos
de rebeldia o fuga, pues en general aceptaron su condicién de esclavos... La

mayoria eran bantues, de Angola, mucho mds sumisos que los pamues de Guinea
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o los yambaras y dincas del sudeste de Gondokoro, que llegaron a Veracruz.

(Montiel, 1983, p. 59)

El autor describe que los personajes de su novela, los negros esclavos (Katinga y
Nzunga), aceptaron esa condicion, mas alla de la imposibilidad de no ser quien porta
las armas y tiene el poder, es decir en un sentido mas profundo. Entonces, decidieron

ser esclavos y pensaron en las cosas buenas que podia tener el lugar donde estaban.

Independiente de la veracidad que esta afirmacion pueda tener, es visible que el autor
busca argumentar el por qué el mestizaje en Chiapas fue el factor determinante en la
transformaciéon de la raza negra hacia otros colores de piel y contexturas de menos

relacion con Africa.

Pero, mencioné antes la palabra resistencia. Es una que siento engloba el devenir que
han llevado a cuestas las personas negras desde el periodo de la trata hasta la
actualidad. Pienso en pueblos que se reconocen actualmente como afrodescendientes,
que son de piel oscura, en lo que ha pasado para que se mantengan sin mezclas
eclipsantes, es decir que borren sus caracteristicas identitarias, tanto fisicas como
culturales. No es decir que se mantienen puros a los que llegaron primero, no. La
pureza no es un concepto util en los andlisis y reflexiones sobre personas, sobre

cultura, fenotipos, y casi sobre ninguna cosa.

Para estas personas ha sido determinante la necesidad de crear imaginarios propios
en donde subsisten los pilares fundamentales de la identidad negra, o cuando menos
su sentir, dentro del mundo mestizo contemporaneo. Sus dioses por ejemplo, en el
espectro de la fe y lo cristiano, encontraron espacios para permanecer vigentes a
pesar de cambiar de nombres y de formas. O, sus personajes miticos, sus historias
nobles y heroicas, también hallaron la manera de permanecer. Un caso es Marimbo, un
personaje mitico, que describiré mas adelante, quien se enmarca dentro de las

historias fundacionales de la marimba en América.
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Para Montiel, Marimbo fue un hombre sumiso y un poco triste, esto en base a las
posturas que cité anteriormente sobre el autor. Yo en cambio de esta postura, en mi
composiciéon musical, construyo a un Marimbo cimarrén, un hombre libre de luchas y

batallas.

1.4. La marimba

Incluyo en este primer capitulo este subindice sobre la marimba con la intencién de
compartir algunos elementos histdricos de este instrumento musical, que es propio de
Chiapas en México, de Guatemala, de Masaya en Nicaragua, Costa Rica, de la region del
océano Pacifico en Colombia, y de Esmeraldas en Ecuador. Estos lugares se pueden ver
como un sector conjunto en donde la marimba estd presente, pero que ademas tiene
elementos culturales y sociales similes entre si. Se trata precisamente de lo que ya

mencioné como la zima.

La intencion aqui es nutrir el contenido de este documento, y sumar a la construccion
de la argumentacion por medio de los elementos histéricos que comparto. En el
segundo capitulo expondré con detalle los aspectos culturales de la presencia africana
en el Chiapas colonial y como este instrumento musical juega un papel importante en
el proceso de visibilizacion y reivindicacion de las afrodescendencias, pero también de

minorias étnicas y sociales en general.
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1.4.1. Génesis y discusiones

La marimba no es un instrumento cuyo Unico origen se haya dado en América, ni en
Africa siquiera, en realidad su génesis organoldgica se puede situar en el continente
asiatico con antiquisima data. Por lo dicho, no tiene un lugar de origen unico que se
pueda determinar con exactitud, una fecha puntual, e incluso un nombre de un(a)

constructor(a) primigenio(a). (Godinez, 2015)

Hay por supuesto nociones acertadas, y sobre todo con rigor investigativo, sobre los
aspectos que menciono, nociones a las que me refiero en este subindice. Una lectura
entonces panoramica permite apreciar que la marimba es un instrumento musical que
se ha forjado con el tiempo, a multiples manos, que estd presente en muchisimos
lugares del mundo, que toma formas particulares propias de un lugar o una cultura, y

que esta en constante transformacion.

La marimba es técnicamente un xil6fono (organolégicamente hablando). Es madera
que suena a la accion de percutirla, y es por consecuencia un idiéfono, es decir un
instrumento que suena por la vibracién de su propio cuerpo al percutirse o agitarse.
Tiene teclas o tablillas que se percuten, tiene resonadores o amplificadores del sonido,
tiene un mueble para sostener todo el cuerpo, y se toca con varitas, palos, bollillos o

baquetas que en su cabeza estan cubiertos por caucho, goma o hilo o lana.

Etimoldgicamente hablando, investigadores de variadas partes del mundo rastrean las
raices de la palabra marimba. Algunas pistas apuntan a un origen de la marimba
meramente americano, es decir prehispanico. Estas propuestas y teorias son las que
llamamos americanistas - prehispanicas, y han estado presentes, por lo menos en

México, desde principios del siglo pasado.
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Otras pistas sostienen que la palabra marimba proviene de la lengua bantt, en el
noroccidente de Africa. Algunos investigadores coinciden en esta afirmacién
agregando que la raiz imba significa cantar y es de uso comun en distintas lenguas
africanas. En ese sentido se comprende que no es una designacién Unica para un solo
instrumento, por lo que el vocablo marimba se identifica a un nimero diverso de

instrumentos pulsativos y percusivos. (Godinez, 2015a)

De las definiciones mas aceptadas en el medio es la del investigador Lawrence Kaptain
citando al austriaco y también investigador Gerhard Kubik, quien dice que el origen de
la palabra es bantu, es decir africano. Que la silaba rimba significa una sola nota sobre
madera y que la silaba ma es un prefijo para el plural, por lo que marimba significa
multiples sonidos sobre madera, y esto resulta ser una descripcion mas que un

sustantivo. (Kaptain, 1991)

Godinez concluye, tomando el camino de Kaptain, que el término marimba es tomado
como sustantivo en América por primera vez, desde las primeras datas de la colonia
en el continente, sin embargo, ya en los siglos XX y XXI es también usado como
sustantivo en el continente africano debido al retorno del concepto. Aqui el término se
refiere directamente al instrumento musical de tablillas de madera vy

resonadores. (Godinez, 2015b)

Actualmente, en el diccionario las definiciones de la palabra marimba varian
acercandose unas mas que otras a la realidad. Por nombrar tres casos, el diccionario
de la Real Academia Espafiola dice que la marimba es un instrumento de percusién, de
la especie de los tambores, y que es interpretado por negros. Dice ademas que es un
instrumento en el que se percuten listones de madera como en el xiléfono, y

finalmente que se percuten tiras de vidrio con un macillo blando como en el timpano.

Por otro lado, el diccionario aleman Der Grosse Brockhaus define a la marimba como
negerklavier o negerxilophon que traduce piano de negros o xil6fono de negros. Y, el
Brockhaus Riemann Musik Lexikon hace una definicién bastante mas acertada, y dice

que la marimba es un instrumento de origen africano de naturaleza como el xil6fono,
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que fue llevado a Centroamérica por esclavos negros donde se convierte en un

instrumento popular. (Godinez, 2015c)

Como mencioné, la marimba no es la misma en todos los lugares en donde esta
presente. Por ejemplo, en Chiapas la marimba chiapaneca es la propia de esta region y
tiene particularidades fisicas y musicales que la hacen diferente de la marimba
guatemalteca la cual es la propia del vecino pais, y a pesar de ser en esencia el mismo
instrumento. Del mismo modo, la marimba de chonta es propia de Colombia, aunque
compartida con Ecuador, y sin embargo tienen particularidades musicales que trazan

diferencias.

En el contexto mexicano, una diferencia importante que tiene la marimba con la
mayoria de los instrumentos apropiados a la musica de México es que no tiene

influencia europea. Concuerdo de esta manera con Israel Moreno quien detalla:

Probablemente una de las mayores diferencias con los demds instrumentos (la
marimba) es que no proviene de la influencia europea sino que sus antecedentes
son africanos, y que quizd la poblacién africana provino de zonas en donde se
construian instrumentos con las mismas caracteristicas que al mezclarse y

evolucionar derivaron en lo que hoy llamamos marimba. (Moreno, 2019, p. 34)

Existe una relacion del mundo africano con la marimba de Chiapas, y en general con
las marimbas de América, relacién que como menciona Moreno es en la esencia y no
del todo en lo fisico, en lo concreto. Es decir, que esa esencia fue la que imprimieron
los africanos a sus descendencias para la transmisiéon de conocimientos que trajeron
con ellos al “nuevo mundo”, y que a pesar de la posicion inferior de poder frente al
colono, e incluso al nativo, lograron influenciar el curso del desarrollo de la cultura y

la sociedad.
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Montiel en su novela Marimbo, y en un intento por narrar aquel suceso primigenio en
que la marimba nace en el continente americano, nos cuenta que un africano esclavo
en una hacienda de Chiapas en el siglo XVII se puso a la tarea de hacer una marimba y
que se le sumaron para ayudar entre otras personas un espafiol que era musico,
seguramente formado en academia. Segun el relato, dadas las cosas de ese modo, la
influencia de la marimba no solo tendria de africa y de América sino también de
Europa, y no pareciera raro pensarlo. Total, el cruce transversal que ocasiond la
colonizaciéon del continente no parece dejar lugar en donde su presencia no sea

visible.

Acerca de la historia de la marimba en Chiapas y Centroamérica, Israel Moreno en un
ejercicio de investigacion resaltable, subraya una imborrable correspondencia entre

Africa y América por medio de la marimba, sobre esto dice:

Estd documentado en fuentes escritas e iconogrdficas que cuando inicié el
traslado de esclavos africanos a América existian xiléfonos en Africa y con ellos
viajaron los conocimientos identitarios de sus culturas, de los cuales la misica es

parte sustancial. (Moreno, 2019, p. 36)

De ello se lee que el autor considera que el origen prehispanico de la marimba queda
en entre dicho a la luz de los soportes y las fuentes que desdicen sobre ello. Por el
contrario, en Centroamérica, Guatemala y Chiapas hay quienes sostienen que la
marimba es un instrumento de origen prehispanico, que ya existia en el momento que
arribaron los espafnoles en el siglo XV, y que no hubo aportacién africana en su
desarrollo. Sin embargo, Moreno planta una postura coherente apegandose a lo que
las fuentes y los archivos histéricos sefialan, cosa que no es igual en sus contrarios
quienes mas alla de la construccién del relato no logran aportar las evidencias.

(Moreno, 2019)

36



2. SEGUNDO CAPITULO - ASPECTOS CULTURALES

Abro este segundo capitulo dedicado a aspectos culturales que considero son
importantes de compartir y analizar recordando la tematica general de mi trabajo,
presencia africana en el Chiapas colonial como punto de partida para, con sus
insumos: oralidad, musica y cultura, crear una obra musical. Expongo aqui los
resultados de la busqueda, lectura y analisis bibliografico, el trabajo en las fuentes y
referencias del contexto académico y popular en las que son visibles, pero también en
las que no lo son, las huellas de la afrodescendencia en México y en la zima. Sin
embargo, debo decir anticipadamente que en términos generales este tema no se ha

abordado y trabajado aun tanto como merece.

Conocer en mayor medida la historia de la presencia de africanos en el Chiapas
colonial propiciaria en la sociedad mexicana, regional y nacional, preguntarse por la
diferencia/ausencia de ese otro, permitiria entender por qué la actualidad tal cual es
en razon del mestizaje, y a apreciar las practicas culturales propias en un sentido mas
vinculante dando por hecho que estan influenciadas por la herencia africana, por esa

tercera raiz.

No es un equivoco entonces reconocer, para empezar, que hay mas preguntas que
respuestas, y que las mias propias ya me implican una limitante pues no cuento con
respuestas reveladoras. Pienso por ejemplo en ;como se dio aqui el mestizaje en el
periodo colonial? dando por hecho si ocurrié, o ;qué tanto tienen de negros los
pueblos de México hoy dia?, y ;los negros donde estdn? Un poco mas en detalle ;hay
algo africano hoy dia en la marimba o la musica de Chiapas?, y lo mismo para

Guatemala, Nicaragua, Costa Rica, Colombia y Ecuador.

Existen y existieron rutas comunicantes entre pueblos de marimba de América que
dieron paso a expresiones culturales como simbolos, personalidades y practicas que
aun se pueden apreciar, y de las que hablo en este capitulo. Un ejemplo es Marimbo,
nombre de un personaje mitico/fantastico africano-esclavizado, real en la creencia de

algunos pueblos, o imaginario si se quiere, pero que pertenece a una narrativa comuin
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en México y Colombia: a la creacién de la marimba. Sobre esto ahondaré en este
capitulo intentando compartir mi motivacién, y argumentandola también, del porqué

mi obra se titula Marimbo.

Tengamos presente que la musica en el continente americano es una de las practicas
culturales que de manera mas directa y masiva representa los valores simbdlicos de
las personas en el territorio. Es la musica un importante dinamizador de identidades,
y mecanismo de representacién que pueblos americanos tienen en sus culturas. Por
medio de ella habla el sentir, se decodifica la actualidad, su contexto y particularidad,
y se plasma un pasado que podra ser oido constantemente. Sobre esto, pero
comprendiéndolo en un sentido a la inversa, y en referencia a Barnadas, Moreno

comenta:

“.. las drdenes religiosas como la de los franciscanos, dominicos, agustinos y
jesuitas, en su peregrinacién para evangelizar a los nativos, formaron redes de
comercio y de cardcter politico que ejercieron una influencia notable en la
dominacién cultural de los pueblos... La religion juega uno de los papeles
fundamentales en esta transformacion musical, pues la iglesia, que goberné las
regiones conquistadas y cuyos obispos tenian un poder absoluto para decidir
sobre las nuevas costumbres, adopto la ensefianza musical como parte elemental
para la evangelizacion y fueron aquellos representantes suyos quienes dictaron la
prohibicion de la musica propia de las culturas de América, e incluso la de los

esclavos trasladados de Africa” (Moreno, 2019, pp.23,24)

No es casual entonces pensar en la musica como un vehiculo movilizador de
elementos culturales que por sobre una ruta transita en dobles sentidos dentro de la
zona de influencia, si es que esas fuesen unas fronteras realmente posibles. Algo asi
como unas rutas de la marimba en Latinoamérica, desde Chiapas hasta Ecuador y
viceversa. Lo que este planteamiento implica, no siendo abarcable de manera

exhaustiva por este documento, es de lo que me ocupo a continuacion.
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2.1. Chiapas

2.1.1. Mestizajes

La afrodescendencia en México, como grupo social constituido, es hoy una minoria
que apenas recientemente inici6 a abrirse camino por entre la institucionalidad para
constituir una identidad de afromexicanos, auto reconocidos y organizados. Pero para
visibilizar su presencia como sujetos de derecho, no solo aqui sino en toda la region,
primero se debe hacer frente a una suerte de catdlogo de obstaculos, como por
ejemplo (en mi opinidn el mas anacrénico) la construccidn historica de un imaginario

en donde existe una superioridad racial por sobre otra.

En este sentido, lo anterior lleva a pensar que en los simbolos de las identidades
nacionales de México y de los paises de la region no ha habido espacio para las
representaciones negras, el espectro de la investigacion y la creacidon esta copado

todavia por asuntos de las élites criollas. Sobre esto Gallaga menciona:

“... la presencia afrodescendiente en el estado de Chiapas es mucho mayor de la
que se ha querido reconocer, ... tuvieron una participacion muy relevante en el
desarrollo econémico y sociocultural de algunas regiones como la de la costa. ...
la marimba, de reconocido renombre chiapaneco, pero de origen africano.
Coincido con los autores que hacen hincapié en que hay poca investigacion del
periodo colonial en Chiapas en general y sobre los afrodescendientes en
particular, ;serd el abrumador pasado prehispdnico con el que cuenta el estado el

que impide estos estudios?”. (Gallaga, 2014, p.20)

Se afirman en este sentido (en las fuentes) argumentos que dan respuesta a
cuestionamientos que dicha realidad suscita. Por ejemplo uno de ellos, que en lo
personal me parece problematico, y que Pefia Vicentefio también debate, es que los

africanos en Chiapas fueron sumisos, que asumieron su condicion de esclavos y se

39



prestaron para la trata de una manera ddcil y pasiva. Distante a esa idea, concuerdo

con la siguiente cita:

“Los esclavos africanos, al igual que los indigenas, durante la época colonial no
estuvieron sumisos totalmente y tampoco llegaron a aceptar su situacién de
esclavitud; hay registros de que entre los siglos XVI y XVIII lucharon por su
libertad. Muchos de ellos huyeron a zonas de dificil acceso como la sierra, las
montanas o a las playas lejanas, por lo que muchas de las poblaciones africanas
conservan de alguna u otra forma elementos culturales heredados de sus
ancestros llegados de Africa, en tanto que las poblaciones indigenas conservaron
sus raices y algunas de sus costumbres, aunque casi todas ellas adaptadas a la

religion catdlica” (Pefia, 2018, p.721)

Me adhiero a esta afirmacion, no solo en razon de los vestigios de los que habla el
autor y que detallo en este capitulo, sino también en virtud de la existencia hoy dia de
pueblos negros en multiples regiones de México, de Guatemala, y Centroamérica, de
Colombia, Ecuador, Pert, Venezuela, Brasil, EE.UU. y el Caribe. Sin embargo, no
pretendiendo desconocer que hubo mestizaje y que debido al uso forzadol? ejercido
duenios de esclavos, patrones de haciendas, de plantaciones y de minas, hubo un
mestizaje acelerado entre africanos e indigenas (incluso con colonos) difuminando en

buena medida rasgos distintivos como los fisicos y los culturales.

La afrodescendencia es un hecho real y palpable en todo el continente. Las
condiciones y contextos que se vivieron en tiempos de la colonia fueron particulares
para cada uno, y como resultado los desenlaces fueron también particulares. No en
todo lugar hubo palenques, pero si en todos hubo cimarrones, no agruparon a los
esclavos que fueran procedentes de una misma nacion, pero si todos compartian una

misma condicion. En Chiapas y México el curso de los hechos no es igual que en el

10 Se conoce que en haciendas de Chiapas dedicadas a la explotacidn de la tierra y otros recursos en la época
colonial (Ej: La Valdiviana) se conmind a los africanos a contraer matrimonios y engendrar descendientes.
Aquellos nacidos serian también esclavos.

40



Caribe mas sin embargo si logramos percibir una herencia negra, una huella que

afirma su presencia.

El cimarronaje fue una practica comun en los esclavos africanos con la cual buscaron
alcanzar la libertad propia y la de grupos también. Se fundaron pueblos libres,
palenques y quilombos, como se les llamé en Colombia y México, muchos de ellos hoy
extintos, pero otros vigentes a la fecha. En Colombia uno de los mas representativos es
San Basilio de Palenque, ubicado en Bolivar, departamento de la regién caribe. En

México es San Lorenzo de los Negros, hoy Yanga en Veracruz.

Veamos el contexto de las actividades ejecutadas por los africanos en su condicion de
esclavos para con ello entrever el panorama detras. Realizaron dos tipos de
actividades dominantes, la primera para el uso doméstico, es decir amas de llaves,

peones de hacienda, cocineras, nifieras, porteros, cocheros y botones.

Se deduce de lo anterior que estuvieron en contacto directo con personas blancas y
mestizas propietarias de los predios, y posiblemente del contacto entre ambas partes,
guardando la clara relacion amo - esclavo, pudo darse una influencia en ambos
sentidos surgiendo cantos de cuna negros, melodias y canciones, historias para dormir

al bebé, y mitos para ahuyentar al coco.

Gallaga hace hincapié en que de todas formas los esclavos usados en cualquier fuera la
actividad eran considerados por igual como objetos y no personas, como piezas de
indias, bulto con cabeza, alma en boca y hueso en costal. También reconoce que la
presencia velada del negro queda plasmada en el sincretismo con el entorno. (Gallaga,

2014)

La mayoria de la mano de obra esclava se destind como fuerza bruta en el segundo
tipo de las actividades dominantes: “Fuerza trabajadora ... actividades dentro del
medio rural (haciendas, ranchos ganaderos y agricolas) y en las distintas industrias

coloniales (talleres, minas, obrajes, ingenios, construcciones y hasta de tipo militar”
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(Gallaga, 2014, p. 13) Poco se cree que haya podido haber mezcla cultural, mestizaje y
sincretismo en el contexto de estas actividades, y menos aun que el conocimiento

propio africano haya podido transmitirse.

Hubo africanos con algo de privilegios que los demas, seguramente en actividades
domeésticas, quienes a pesar de haber sido desnudados!! desplegaron un poco mas de
su cultura la cual se trajeron fijada en su mente!2. Ejemplos de los mencionados
privilegios son la vestimenta de china poblana atribuida a una esclava en Puebla,

Chinaco cuyo origen esta relacionado con vaqueros o caporales (negros) de haciendas.

La riqueza cultural y musical de esta region se deriva de la mezcla de culturas, desde
el crisol de la época colonial, de las posteriores republicas y banderas nacionalistas
hasta nuestros dias de globalizacién fallida y migraciones masivas. Una mezcla vario
pinta entre raices indigenas prehispanicas, negras africanas, colonas europeas, que
por dentro son de influencia espafiola y arabe-andaluza, portuguesa, holandesa y

francesa.

Estos temas son sensibles y los considero de vital importancia para ser abordados,
como el concepto de las tres culturas y la tercera raiz!3, la musica latinoamericana
tradicional/popular, el sincretismo dentro del sistema de jerarquias en el orden
colonial de los siglos XVI y XVII, la presencia de africanos e indigenas nativos en
calidad de esclavos, y el rol de la musica, pero en particular de la marimba, en el
devenir cultural de los pueblos de la zona de influencia. Por ello en lo sucesivo de este
capitulo busco aportar al desarrollo tematico y a la argumentacion que den respuesta

a los cuestionamientos y planteamientos de este trabajo.

11 Conceptos como esclavizado en cambio de esclavo, o desnudado en cambio de desnudo los utiliza la
antropoéloga Nina S. de Friedemann. Posiciona con esto un hecho que en ocasiones a autores parece
desdibujarseles, y es que el africano no era libre, por tanto su apariencia y su condicién no
correspondian a su eleccidn. Si el africano estuvo desnudo en América no fue porque en su lugar de
origen fuese un salvaje; el africano fue despojado de su vestimenta.

12Ver més en Nina S. de Friedemann “Huellas de africania en Colombia” 1992.

13 Ver més en Guillermo Bonfil Batalla “México profundo. Una civilizacién negada” 1989.
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Y para finalizar. Sobre el concepto las tres raices, el antropdlogo Gonzalo Aguirre abrid
camino en el contexto del México profundo y a él lo precedieron estudiosos como
Bonfil Batalla quien us6 este concepto dentro de su discurso y trabajo académico
hacia finales del siglo XX en México. Bonfil hablé de la tercera raiz como esa presencia
de los africanos que complementa el cuadro cultural de México. En consonancia con él
en muchos lugares de la region se suscriben sus afirmaciones. Las tres raices son la

europea colonial, la indigena prehispanica y la negra africana. (Bonfil, 1989)

Moreno adopta esta afirmacion en su narracion sobre el sincretismo cultural,
ampliando incluso el espectro, en comunion con otros autores como Locatelli de
Pérgamo (2004), para decir que este concepto se le puede apreciar en 4 capas. La
primera capa la cultura indigena, la segunda capa la europea espafiola, la tercera capa
(contenida en parte en la segunda) la influencia arabe que a través de los ibéricos
lleg6 a las tierras que domind la corona espafiola en América; y la cuarta capa la

influencia de los esclavos africanos. (Moreno, 2019)
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2.1.2. Musica, cultura y sociedad

Investigaciones recientes en la regiéon centroamericana, Guatemala y sur de México,
sobre el vestigio que quedd de grupos étnicos indigenas prehispanicos en relacion a su
musica, sus intérpretes e instrumentos han arrojado datos realmente interesantes y
confiables. Tal como detalla Moreno, estas investigaciones al examinar cddices han
afirmado la existencia de instrumentos prehispanicos como flautas de barro, ocarinas,
teponaztles (tunkul para los mayas y tinco para los chiapanecas), raspadores, jicaras,

caracoles y conchas de barro. (Moreno, 2019, p. 25)

Estos hallazgos se corresponden con otros realizados en la zona norte de América del
Sur, Colombia, Venezuela y Ecuador. Los resultados afirman la existencia de
instrumentos musicales mayoritariamente aer6fonos e idi6fonos, muchos de ellos en
poder de investigadores arquedlogos, en museos y centros de estudio, instrumentos
fisicos que incluso atn son interpretables. Esto apunta a una mayoria de instrumentos
prehispanicos de la familia de los aer6fonos en materiales correlacionados y con usos
sociales emparentados. Por otro lado, los idiéfonos de cuerpos pequefios y grandes,

también correlacionados en sus materiales y con fines sociales similares.

Si nos referimos a la musica prehispanica en razén de como sonaba, nos encontramos
ante una imposibilidad de fondo, y es que no se conserva vestigio sobre ello. Primero
por la imposibilidad evidente de poderse grabar en ese entonces, y segundo por no
haber un medio con el cual escribirse como algin sistema o codigo de escritura

musical y que fuese posible interpretar hoy. Acerca de esto comenta Moreno:

“La musica original de América, llamada musica prehispdnica, es la misica que
existia antes de la llegada de los esparioles y portugueses, ha sido estudiada por
historiadores, arquedlogos, antropdlogos, etndégrafos y etnomusicélogos... Como
sabemos, los conquistadores desarticularon cualquier forma musical e

introdujeron la musica y los instrumentos musicales occidentales que la
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poblacion indigena fue apropidndose poco a poco durante mds de tres siglos de

conquista” (Moreno, 2019, p. 25)

Por otro lado, la musica latinoamericana actual, producto ella del mestizaje entre
culturas, goza de fuerza y reconocimiento en el mundo hoy dia, es vibrante por su
fuerza, energia y sabor, suena en multiples plataformas y es tocada por gran cantidad
de intérpretes. Como ejemplo, la musica, los ritmos y los conceptos caribefios han
influenciado a géneros y tendencias en el mundo como el son de Cuba a la salsa de

EE.UU. o la clave como insumo fundamental para fusiones en Europa y Asia.

Para entender mejor esta realidad, es importante conocer y comprender las bases
musicales que dan sustento a los géneros actuales. Es decir, las raices, las estructuras
primarias, la tradicion. De acuerdo con Moreno existen similitudes en la musica de
paises latinoamericanos. Argumenta el autor que, por ejemplo, en paises en donde
hubo mayor acumulaciéon de esclavos africanos se encuentran hoy expresiones y
practicas musicales con grandes similitudes, en principio por los formatos
instrumentales y los instrumentos, y por los usos sociales que tienen. Paises como

Brasil, Cuba, Colombia, Ecuador y las Antillas.

En México la actualidad me muestra una predominancia de la influencia europea en la
musica de identidad regional y nacional, pero también en las fusiones y las
experimentaciones, no queriendo decir que estén ausentes los procesos de
sincretismo entre las raices que vengo comentando. Entonces, al parecer factores
particulares son los que toman partido en lo que marca las diferencias que percibo de

la musica de México en comparacion a una parte de la region.
En este sentido, observo que la cercania con EE.UU. hizo que la nacién viviera

procesos acelerados de desarrollo cultural y esto producto de la fuerte pujanza en

materia comercial e industrial del siglo XIX y XX. Pero debo decir que si se trata de
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cercanias aquella influencia voraz también recayd sobre las naciones del Caribe como

es el caso de Cuba, antes de la revolucion.

Herramientas tecnolégicas de primera categoria como la radio y la television llevaron
al surgimiento de las tendencias de masas provocando en consecuencia la
modernizacion/globalizacion de las practicas y contenidos culturales. Los fines
siempre en virtud de lo lucrativo y buscando los grandes escenarios de EE.UU. las
ventas millonarias, las giras, los conciertos, y la aceptacion global. Hubo una transicién
de lo antiguo por lo moderno, de lo folclérico a lo pop, del tapa rabo al traje y la
corbata. Si ello es bonito o feo no me corresponde evaluar, sin embargo no represento
en un sentido social, cultural y politico una mejora para las minorias indigenas y

negras.

Pero este es un tema, sobre todo politico, que me aparta de la reflexiéon sobre musica,
cultura y sociedad. Es un tema extenso y apasionante al que con razén se adhieren
académicos, intérpretes y autores de México, Guatemala y el resto de la region, en
boga de la visibilizacion de expresiones culturales tradicionales, valiosas por su

significado y contenido, y el rescate de practicas en desuso para su conservacion.

Regresando al tema, en la regién latinoamericana, de México y de Chiapas, existe un
mundo boyante de cultura y de musica. Cada zona tiene sus particularidades y
caracteristicas propias de la identidad de los pueblos, pero todas ellas también
comparten elementos similes entre si, motivo de esos mestizajes que ya he
comentado, y que son consecuencia de desplazamientos humanos de los cuales la
mayoria no se tiene registro pero que la realidad de los pueblos afromexicanos y

afrodescendientes hace evidencia irrevocable.
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Sobre esas coincidencias y elementos similes Moreno menciona:

“Un importante elemento que caracteriza a la musica latinoamericana,
principalmente en la parte continental, es el ritmo en 6/8 y el 6/8 — 3/4, llamado
sesquidltera que es la estructura ritmica usada por muchos de los géneros de la
musica mexicana, la cual solo en algunas zonas de la mayoria de Latinoamérica

se define con esa claridad” (Moreno, 2019, p.28)

El autor resalta que este elemento es de suma importancia en la musica tradicional
mexicana como son los sones y zapateados. Yo agrego que esta caracteristica es
posible hallarse incluso en ambitos de la musica popular, la cual se nutre y bebe de los
manantiales de las tradiciones y la cultura de los pueblos, en México y en la regién en

general.

Por otro lado, el autor argumenta que la musica mexicana se puede analizar y
entender al clasificarse en tres categorias, y asi tener un paneo general para
visualizarla. Moreno, en referencia a Brenner, afirma que una categoria es la musica
propia de microrregiones, entendiendo este término en el sentido del tamafio de sus
practicas culturales y la capacidad de influencia sobre otras. Asi, la musica tradicional

de Chiapas pertenece a esta categoria.

Otra categoria es musica que es reconocible por la mayoria de los mexicanos como son
los sones de la costa chica de Guerrero, los sones abajefios de Michoacan y Jalisco, los
sones de mariachi de Jalisco, los sones istmefios de la zona de Tehuantepec en Oaxaca,
la musica de banda de viento en Sinaloa, la musica de banda en Guanajuato y el estado
de México, la musica ranchera, los corridos y la jarana en Yucatan, la musica de

marimba en Chiapas, los jarabes y las chilenas.

47



Sobre ello el autor detalla:

“Podemos mencionar la musica de cuerdas de los Altos de Chiapas, por los
tsotsiles y tseltales, cada uno con sus diferencias, quienes utilizan arpas, violines,
guitarras y jaranas; algunas veces, tambor y flauta de carrizo. Su musica es de
uso ceremonial catdlico sincrético. En los sones zoques, de Tuxtla Gutiérrez y
otros municipios del centro de Chiapas, los instrumentos mds comunes son
tambor y flauta de carrizo, guitarras, jaranas y violin; estos sones se tocan
principalmente en festividades religiosas; los sones de tambor y pito de los
chiapanecas en Chiapa de Corzo, Suchiapa y Acala, donde el tambor de parche y
bordén y flauta de carrizo guian las festividades religiosas y sus danzas; la
musica de tambor y pito de los chontales en Tabasco, con dos o tres tambores de

parchey bordon en tres secciones y flauta de carrizo...” (Moreno, 2019, p.31)

Y una tercera categoria, comenta Moreno que, se trata de la musica popular de México
en donde se halla influencia europea como los villancicos y las rondas. Esta se
mantiene vigente dentro de circulos de quienes las ejecutan y reproducen, por demas
grupos de reducido tamafio y alcance, pero también quienes las fusionan, en este caso

si para un publico diverso.
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2.1.3. La marimba y su influencia

Partiendo de la premisa de que la marimba en América es un instrumento de génesis
africana, en lo sucesivo de este capitulo y subindice comentaré sobre la relacion entre
la figura de Marimbo y la marimba, problematizando sobre su sentido simbolico y
también practico. Abordaré como manifestaciones culturales afro en los paises de la
zima se vinculan entre si por medio de la marimba y de otras practicas culturales,
proponiendo como camino de analisis que la marimba y su musica constituyen un
instrumento movilizador de personas, costumbres y culturas, tanto en toda la region
como en casos puntuales en cada uno de ellos. Y, en lo inmediato, comento sobre

elementos culturales propios de la marimba en Chiapas.

La marimba es de génesis africana, y su invencién se da en América. El hecho de existir
hasta el dia de hoy es gracias a manos de africanos, nativos indigenas y sus posteriores
descendencias mestizadas, lo que constituye un suceso histérico de resistencia. Por
otro lado, dentro de lo técnico musical (intervalos, escalas y acordes), la marimba
responde a estructuras de la musica occidental - europea, es decir que existe una
influencia del colono y del criollo, sin que sea posible determinar con exactitud en qué
porcentaje se da tal influencial4. Pero, la morfologia del instrumento constituye la
mayor influencia de Africa, puntualmente de la costa noroccidental, la mal bautizada
costa de oro. De alli se conoce la presencia de balafones en Guinea, Burkina Fasso y
Mali, mambalas en Camerun, likembe, mbira o madimba en Congo, timbila en

Mozambique, y mas.

Esta légica de invencion y desarrollo de la marimba se replicé en toda la regién
centroamericana y en el cono sur del continente (Colombia y Ecuador), sin embargo,
considerando que al no ser el mismo contexto en todo este territorio el resultado no

es el mismo. Es decir, a pesar que en toda esta regiéon afirmamos que tienen marimba

14 Ver mas en Carlos Mifiana “Afinacién de las marimbas en la costa pacifica colombiana: un ejemplo de la

memoria intervdlica africana en Colombia” 1990.
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propia, se debe precisar que no es la misma marimba la de chonta en Colombia y
Ecuador que la de arco en Nicaragua, y la costarricense en Costa Rica o la

guatemalteca en Guatemala que la chiapaneca en Chiapas - México.

Adhiriendo a Reuter (Reuter, 1982) cuando afirma que no es posible comprender la
musica como una generalidad si no se comprende al ser humano que la produce e
interpreta, considero que no es posible comprender al individuo que produce e
interpreta musica si no se comprende el entorno social en el que vive y a su
comunidad de la que hace parte. Para ello se deben tener en cuenta los sucesos

histdricos que desembocaron en la sociedad tal como la vive ese individuo.

En este sentido Moreno se pregunta si la marimba actual en Chiapas sigue siendo un
instrumento tradicional, o incluso si alguna vez lo fue. Se pregunta a que se debe la
gran cantidad de repertorio que tiene la marimba, y por qué no pertenece a algin
grupo étnico local en particular siendo un instrumento meramente regional. (Moreno,

2019a)

Debo decir que una respuesta definitiva no seria satisfactoria, pero ademas no la hay
hasta el momento, en todo caso, no es ninguna sorpresa que la informacién sea escaza
en este tema tratandose de asuntos de minorias. Pero veamos que en el mismo sentido
esos interrogantes que plantea el autor se pueden apreciar también como
afirmaciones, como digo no totalizantes ni definitivas. Entonces, que la marimba de
Chiapas, la chiapaneca, no es mas un instrumento tradicional, que la comunidad local
no la vincula de una manera natural con Africa, y que su identidad es regional a pesar

de que se desenvuelve en contextos de la musica popular nacional.

La marimba de Chiapas pertenece a la poblacion mestiza, su repertorio es
mayoritariamente festivo secular, pero también con buena participacién en
actividades religiosas. En documentos de investigacion, rescate y preservacion se

rememora que tuvo en el pasado un periodo de construccién artesanal, apartada de
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las légicas de la fisica moderna (frecuencias, temperamento, micro afinacién), y que
tuvo roles mucho mas marcados dentro de las manifestaciones sociales de la
comunidad. Sin embargo, esa documentacién histdrica no alcanza a detallar a partir de
cudndo y como esto cambi6, para que las manifestaciones sociales respondieran a
canones de las tendencias nacionales e internacionales en cuanto al repertorio, estilo y
formato, pero también a la afinacidn, el uso de doble teclado, dobles bolillos en cada

mano y de clase social de los intérpretes como de las audiencias. (Moreno, 2019b)

A diferencia de otros instrumentos y otras musicas regionales de México, la marimba
chiapaneca no se extendid hacia el noroccidente, como si sucedié por ejemplo con el
mariachi, formato instrumental, oriundo del estado Jalisco, que vivié este fenémeno
de expansion junto con los corridos, naturales de la zona norte del pais. Sin embargo,
la marimba (no necesariamente chiapaneca) hace también presencia en el contexto de

lo popular en otros estados de México como Tabasco, Veracruz y Oaxaca.

Supone Moreno, en razén de por qué no se dio tal expansion, que el estado Chiapas a
pesar de su integracidon a México desde el afio 1824, no cont6 con la sofisticacion para
la comunicacién con el interior del pais, la cual ha sido por excelencia la regién mas
pujante y centro del poder del gobierno mexicano. (Moreno, 2019c) Sirva de paso este
argumento para comprender por qué la cultura chiapaneca tiene tantos elementos
distintivos comunes con Guatemala, mas de alld del motivo de ser tierras vecinas.
Como se detall6 en el capitulo anterior, la relacion de Chiapas con Guatemala es algo
natural, en cuerpo de quienes aqui habitaron y por los sucesos historicos politicos

ocurridos.
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2.2. México

2.2.1. Afrodescendencia, el contexto mexicano

;Qué es afrodescendencia? A grandes rasgos, es una palabra y concepto que se refiere
a personas que nacieron fuera de Africa pero que sus antepasados son de ese
continente, en el entendido de que es consecuencia de la diaspora africana en tiempos
de esclavitud. Es un término que se emple6 y tomo valor a partir de la Conferencia
Internacional Contra el Racismo y la Xenofobia que se celebré en Durban - Africa en el
afio 2001, convocada por la Organizacion de las Naciones Unidas. (ONU, 2005) Sin
lugar a dudas un hito en cuestiones sociales y politicas con el que las organizaciones

de derechos humanos y muchos paises del mundo iniciaron el siglo XXI.

No es claro qué tanto se ha cumplido de lo pactado por las naciones que participaron
en esa conferencia, que al dia de hoy suma 21 afios de realizada, pero su presencia ya
fue un hecho importante. México particip6, en aquel tiempo con Vicente Fox como
presidente, y se adhirio6 a los retos y objetivos fijados por el quorum, reconociendo con
ello que habia voluntad institucional para atender las brechas de inequidad con el
pueblo afrodescendiente mexicano. Por las condiciones de esta minoria en este pais

esto representd entonces un punto referencial importante hacia el futuro.

Colombia, ponente en aquella conferencia, adopt6 de manera expedita los
compromisos pactados permitiendo cambios sociales y juridicos necesarios para asi
allanar el camino a la construccion de la identidad afrocolombiana, y que hoy en dia ya
existe. Fue el tiempo de la puesta en marcha de una nueva constitucion politica en este

pais en la cual la afrodescendencia tenia un capitulo protagénico.

Los procesos de construccion de la visibilidad afro son diferentes en cada nacién en
tanto son diferentes también los contextos de esas afrodescendencias. En Colombia,
como en Brasil, Venezuela, Ecuador y las naciones del Caribe el pueblo afro, raizal,

palenquero, y cimarrén esta vivo, subsiste hoy en municipios costeros o riberenfios,
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casi sin mezclas en muchos casos, y vive sus propias realidades dentro de la l6gica de
la adaptacién a los contextos urbanos contemporaneos. Por ello en lugares donde su
presencia no llama la atencién aquella construccién de identidad es lenta o incluso

inexistente.

Personalmente no estoy seguro de si la palabra afrodescendiente es la que mejor
define al fendmeno, o mas aun la que realmente representa a sus portadores. Las
terminologias que se emplean en las altas esferas del conocimiento, en la academia o
medios como este pertenecen al contexto académico y no al popular, es conocimiento
en abstracto sobre esas personas en mencion. Yo la utilizo intentando darle la
perspectiva y peso de la mirada intercultural decolonial que por naturaleza debe
tener, ademdas de arroparle con la intencién de la reivindicacion y visibilizacion

necesaria.

El acompafiamiento, mediaciéon e intermediacion de los diferentes entes de la
institucionalidad nacional en dichos procesos no es un problema. Por el contrario, es
absolutamente necesario el acompafiamiento estatal, federal y de gobierno, de las
escuelas, universidades y de la sociedad civil. Con este apoyo, traducido a inversion
econdmica, es posible la gestacidn de procesos sociales reivindicatorios, de visibilidad,
de produccién y ejecucion de practicas culturales y sociales de matriz afro en el
territorio. Se requiere personal lider en el proceso de agremiacién de las personas, y
oportunidad de subsistencia para dedicarse a esos oficios, también capacidad de
generar campafias pedagogicas, de hacer estudios demograficos y estadisticos, y

posibilidad de incidir en la formulacidn de politicas publicas.

El proceso de construccién de la identidad afro en México es reciente. Entrando en
materia, actualmente investigadores mexicanos utilizan el concepto afrodescendencia
de una manera casi general afirmando con ello que hubo presencia africana en
Chiapas y en otros estados de México, que aqui se quedaron y no desaparecieron. Pero

hasta la mitad del siglo XX no se sabia con certeza el alcance de esa descendencia,

53



donde se ubicaba, y que paso en el periodo de tiempo entre la creacion de la republica

mexicana y la mitad del siglo pasado.

Por lo tanto, se puede pensar que el campo que ofrece la investigaciéon hoy en dia
sobre este tema es sumamente amplio como problematico. En principio por lo que
afirmo y es que su estudio ha sido escaso y poco explorado en muchos sentidos
(Hoffman, 2006). Sin embargo, también se debe reconocer que en este impulso de
visibilidad a lo afro en México han trabajado individuos e instituciones por dar a

conocer los vestigios, las huellas, los remanentes y las descendencias.

Es posible afirmar que hay actualmente afrodescendencia, asi auto reconocidos, en
cuatro estados de México: Chiapas, Oaxaca, Guerrero y Veracruz. Fue en estos lugares
en donde se sent6 mayoritariamente el comercio de esclavos en el periodo colonial y
han sido estos lugares los que han vivido exclusién del proyecto de nacion y
desarrollo, muy pujante en el centro y norte del pais, pero poco en el sur. De lo
anterior se puede leer, entre lineas, que dicha exclusion (viendo el vaso medio lleno)
fue la oportunidad para que esos pueblos negros vivieran su proceso de crecimiento

conservando fuertes vinculos con el pasado africano.

Un caso representacion afrodescendiente es la musica jarocha en el estado Veracruz
que hoy se auto reconoce como musica de influencia negra, y otras incluso se
reconocen africanas, y sus portadores e intérpretes se auto perciben como
afrodescendientes, afromexicanos y afro mestizos, caso del municipio Coyolillo. En la
Costa Chica - Guerrero, hay musicas locales que se auto reconocen como negras, caso
de la musica para los danzantes del carnaval de Cuajinicuilapa musica tocada con
armonicas, tambores, cantos y zapateos. Otro caso de esa representacion sucede en
Jalisco, alli el zapateado es relacionado con las herencias de la huella africana, aunque

valga decir que lo mismo sucede con el zapateado en Perti y el tap en EE.UU.
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Muy nombrado el caso de la marimba en Chiapas, instrumento de génesis africana y
desarrollo chiapaneco y que en su tonada mas popular, el son, también se halla
vestigio de la presencia africana por sus patrones sincopados, sentir festivo y origenes

populares. (Moreno, 2019)

Comparto una pequefia mencidn a este instrumento que hace Pefia con la intencién de
ejemplificar (probablemente) un caso de interculturalidad en relacién al hecho de que

la marimba es de génesis africana y desarrollo chiapaneco:

“En el caso de Chiapas, algunas manifestaciones poseen en su génesis rasgos de
alguna cultura africana. Uno de ellos, muy significativo, es la marimba,
instrumento que acompaiia la mayoria de las celebraciones populares, no solo en
Chiapas y Centroameérica, sino en otras regiones afroamericanas como es el caso
de la Marimba Chonta en Colombia. Por lo tanto, resulta de gran interés
investigar el posible origen africano del instrumento y su arraigo en la cultura

local.” (Pena, 2014, pp. 32-33)

En el vecino pais Guatemala investigaciones sobre afrodescendencia y su contribucion
a la construccion de la ciudad Santiago de los Caballeros, tan importante para el
patrimonio arquitecténico de este pais, ilustran un panorama en donde se aprecian
procesos de construccién de las ciudades espafiolas en la Capitania de Guatemala.
Indigenas, negros y mestizos trabajaron para la edificaciéon de Antigua (antes Santiago
de los Caballeros). Incluso existe registro de que una familia afromestiza en Antigua
destacd por su trabajo en la arquitectura y construcciéon de la vivienda dejando su

huella y firma en fachadas de estilo particular. (Gudmunsson, 2008)

Sin embargo, ante la afirmacién obtenida de la investigacion en las fuentes, de que en
estos lugares de México fue donde hubo mayor presencia de africanos, y donde
actualmente hay representaciones de lo afro, me surge la pregunta ;por qué la

presencia fisica de afrodescendientes es casi inexistente en la mayoria de los casos?
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Argumentan algunos investigadores, para responder a la pregunta, que es debido al
fin precoz de las importaciones de esclavos africanos al territorio mexicano en el
periodo colonial, con excepcion de Veracruz. Ello ocasioné que no abundaran en
numero, por tanto que no representaran una amenaza a la seguridad y estabilidad del
poder de los colonos, y por consecuencia no se diera el fenémeno de la sublevacion
constante, las fugas masivas, y la instauraciéon de palenques y quilombos. Que por el
contrario se dio un proceso temprano de mestizaje con los indigenas nativos dentro
del cobijo de las haciendas y plantaciones impidiendo que la pureza de la raza se

prolongara hacia adelante en el tiempo. (Aguirre, 1946)

Entonces que el mestizaje acelerado entre africanos e indigenas en el periodo colonial
y posterior a la independencia ocasion6 que se difuminaran las marcas de identidad y
particularidad de estas personas, pasando de ser negros e indigenas a mulatos o
mestizos. Tal como mencioné anteriormente, es este un argumento aceptado, y lo es
para mi también pues sin embargo no postra al ser humano esclavizado ante su
derrota espiritual e individual, siendo superado si por la imposicién de la fuerza del

captor, y el peso aplastante de la empresa esclavista colonial.

Para la época en que se hicieron estudios sobre el tema, mitad del siglo XX, ya poco o
nada quedaba de poblacion afro en el pais. Como Unicas excepciones esta el pueblo
Cuajinicuilapa en la Costa Chica, zona de Guerrero. Alli por causa de un aislamiento
geografico y politico se mantuvieron algunos pueblos afro hasta la mitad del siglo

pasado. Esto cambi6 luego de la construccién de la carretera Panamericana en 1960.

México, sus instituciones y en general el gobierno actualmente se reconoce como una
nacion pluriétnica y multicultural, marcando que la base de la influencia son los
pueblos indigenas, y reconociendo que hay otras influencias alternas, dentro de ellas
los africanos, pero también musulmanes, japoneses y chinos. Esta postura hace parte
de la reforma constitucional de 1992. Pero, investigadores con posturas poco
conformes sobre el tema sostienen que no hay reconocimiento real de las negritudes.
Que existe una ausencia de leyes en este sentido y se debe a la presion politica que

ejercen otros paises sobre México a consecuencia de sus acuerdos comerciales como
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la Organizacion de Cooperacion y Desarrollo Econémico (OCDE) y su membresia, y el
tratado de libre comercio de América del Norte (TLCAN) con EE.UU. y Canada.
(Hoffman, 2006)

En este sentido se comprende que en México el espectro de identidad estd ocupado de
la siguiente manera: la identidad nacional es la primera gran parte, y la mas
prominente. La segunda es la identidad indigena, no menor en importancia sin

embargo si en el tamafio de la representacion.

La primera simboliza la unidad del pais, el orgullo patrio, los escudos y las banderas.
La segunda legitima la diversidad cultural, realza el pasado glorioso de antiguas
civilizaciones y provee de identidad a los portadores de sus practicas ancestrales. La
coherencia de este razonamiento se halla en el discurso mexicano del mestizaje,

desarrollado ampliamente desde hace décadas.

Ahora, una tercera parte del espectro de identidad es el de las minorias sociales,
raciales y étnicas, en la cual hay bastante de la afrodescendencia, pero también de

chinos, musulmanes y japoneses. (Hoffman, 2006)

Numeéricamente hablando, datos del censo de poblacién y vivienda 2020 del Instituto
de Estadistica y Geografia de México (INEGI) detalla que 2.576.213 personas se auto
reconocen como afrodescendientes/afromexicanos que equivalen al 2% del total de la
poblacién. De ellos el 50.4% son mujeres, el 49.6% son hombres, y el 7.4% habla
alguna lengua indigena. Estos afrodescendientes se ubican mayoritariamente en los

estados Veracruz, Guerrero y Oaxaca. (INEGI, 2020)

El caso mexicano es interesante al contrastarse con otras naciones de la region. La
cristalizacion del espectro de lo afro en el territorio latinoamericano conllevaria a la
conformacién de grupos sociales, de caracter étnico, con representacion en los

espacios de toma de poder como sucede hoy sucede en Colombia, Brasil, y el Caribe.
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Y con espectro me refiero a lo dicho por Hoffman en su trabajo de investigacion:

“En el amplio espectro de las situaciones de afrodescendientes latinoamericanos,
el caso mexicano resulta particularmente interesante, ya que los procesos de
categorizacién atin no han sido cristalizados en este pais, a diferencia de otros,
como Colombia, en el que la existencia de un grupo étnico negro ya ha conseguido
el consenso, tanto entre los sectores politicos y académicos como en la misma

sociedad civil” (Hoffman, 2006, p. 103)

En todo caso, hablar de reivindicacién de la afrodescendencia en el continente
americano (incluyendo EE.UU.), o cuan siquiera visibilizaciéon (reconocimiento de su
presencia), es una cuestion bastante reciente, quiza desde mediados del siglo pasado.
Colombia es de los paises en la zona de influencia de marimba que comenzé temprano
a trabajar en cuestiones de identidad y representacion negra, bien desde sus propias
manos bajo la batuta de estudiosos y lideres de esa causa. Por ejemplo, a partir de la
nueva constitucion politica de este pais, en 1991, se generaron nuevos espacios
propicios para el empoderamiento de los afrodescendientes en ambitos de gobierno y
liderazgo, en la medida que tuvieron voz y voto en las cuestiones de pais, claro esta

tipificados como minoria.

Por otro lado, en Guatemala y México, lugares que tuvieron una presencia esclava
considerable en tiempo de la colonia, se dan actualmente estos procesos construccion
de identidad afrodescendiente, investigaciones y trabajos académicos. Por ejemplo, un
término al que me he referido ya es la afromexicanidad/afromexicano. Una
construccion de concepto légica resultado de ser mexicano y ser afrodescendiente.
Dicho esto, en las fuentes también se construye otro imaginario posible dentro del

concepto afroindianidad.

Tal como ha quedado expuesto hasta este punto, un recurso importante para este
trabajo fue la investigacidn en las fuentes, en el trabajo de los investigadores, que para
el caso de lo mexicano resalto a Juan P. Pefia y Emiliano Gallaga por hallar en sus

documentos elementos importantes sobre la presencia de africanos en el Chiapas
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colonial, datos histéricos en funcién de analisis de las ciencias humanas, y reflexiones
tanto pertinentes como necesarias. Y es que bajo mi propio abordaje de dichas fuentes
ellas sirvieron como insumo para la composicién de Marimbo, la obra musical, para la
creacion del relato de ficcion y para la organizacién de los elementos histéricos que

contiene.

Sin embargo, no puedo dejar de mencionar, en el mismo sentido, a otras fuentes y
referencias tanto del contexto regional, nacional e internacional como son Arrivillaga,
Gudmunson, Hoffman, Moreno, Brenner, Martinez, Aguirre, Batalla, Friedemann,
Arocha, y mas. Sus posturas sobre el tema de las reivindicaciones y afirmaciones
negras en el continente americano han sido en direccidon de posicionar un discurso
antirracista y decolonial. Pefia por ejemplo busca no emplear los conceptos etnia y
raza, que enmarca como categorias de distincion y diferenciaciéon de seres humanos
dependiendo del color de piel y procedencia, y que son empleadas desde el periodo
colonial. Tampoco utiliza las subcategorias zambo, mulato, pardo, las cuales
responden al concepto de castas, término con el cual el patrén o tenedor de esclavos

diferenciaba y clasificaba a los mestizos.

Personalmente me adhiero a tales posturas las cuales se alejan de las epistemologias
de base europeas colonialistas. Veo en la construcciéon del discurso decolonial una
reivindicacion con minorias descendientes de dicho periodo en América, una
edificacion de pilares culturales, sociales y politicos sobre los cuales repose la
sociedad latina, y una oportunidad como artista, pero también como ciudadano de
participaciéon en procesos de creacion de conocimiento enmarcados en moldes
reivindicatorios para nosotros. Sin embargo, sera evidente que me expreso dentro los
moldes epistemolégicos a los critico, lo cual veo apenas légico comprendiendo de mi
parte que es este apenas un primer proyecto de investigacion artistica. Por lo demas

esperaré hacerlo mejor la préxima vez.
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2.2.2. Guerrero, La Costa Chica, Oaxaca y Veracruz

En México actualmente hay una busqueda por la validaciéon y construcciéon de una
identidad afrodescendiente/afromexicana en la que participan comunidades,
organizaciones sociales y personas afines. Es un proceso que se acompasa con trabajo
de investigacion para el hallazgo y reconocimiento histérico de la huella africana en el
territorio mexicano y que de paso aporta a la conformacién de las practicas culturales

que las comunidades actualmente llevan a cabo.

Puede decirse que estas acciones se han intensificado desde los ultimos 20 afios hacia
la actualidad, como he mencionado, teniendo como punto de partida la mitad del siglo
XX. Con ellas se ha aportado a socavar la historia no conocida sobre el devenir de los
africanos desde su llegada al territorio mexicano, y a su vez con ello poder superar en
parte la invisibilidad estructural que han llevado a cuestas histéricamente. (Iturralde

& Velazquez, 2019)

Lo afromexicano, la afromexicanidad, y otras derivaciones de este concepto, es en
donde los mexicanos que asi se identifican se pueden agrupar y reconocer para la
construccion de eso, su identidad. Se han venido superando obstaculos, y quiza el
principal ha sido la tardanza del aparato de gobierno en reglamentar politicas sociales
que precisamente logren despejar este camino. Es decir, tardanza para generar leyes,
destinar presupuesto, organizar planes de gobierno y sentar precedente para el
discurso historico sobre el tema. En consecuencia, la poblaciéon no ve plausible el
camino del auto reconocimiento como descendencia africana, a pesar incluso que haya

rasgos fisicos visibles a simple vista.

Los afromexicanos se han asentado mayoritariamente en los estados Guerrero, Oaxaca
y Veracruz, con una buena presencia también en Michoacan, Tabasco y Campeche; y
con presencia minoritaria en los valles centrales de Puebla, y en los estados
Guanajuato, Colima y Tamaulipas. En la actualidad en la Costa Chica en Guerrero-

Oaxaca, y en el estado Veracruz es en donde mas se ubica la presencia
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afrodescendiente. Esto pues la informaciéon y documentacién apunta a que alli hubo
mayor presencia de esclavos africanos en el periodo colonial y que se dieron las
condiciones historicas para que en estos lugares permanecieran. (Saucedo Arteaga;

Aguilar Salinas, 2016a)

En general, el contexto actual de estas comunidades es diverso como complejo, sea en
el espectro de lo cultural, social o politico. Han pasado muchos afios desde la
abolicién de la esclavitud y la fundacion de la republica mexicana, dos hechos
historicos que sin lugar a dudas marcaron un parteaguas sobre el destino de los
africanos, mestizos, pardos, y mulatos apostados en estas tierras, y el resultado es el

que describo, exclusidon histérica del relato de la nacion.

Desde siempre ha habido interrelaciones entre personas y comunidades negras con
otras de origen indigena, o simplemente mestizos. Ello a consecuencia de la manera
como se ubicaron y organizaron ya desde el siglo XIX y con resultados que hoy
podemos apreciar en estos territorios. De a poco las comunidades han tejido lo que

hoy es su cultura, lo que son sus practicas artisticas y lo que es su sociedad en general.

Por tanto, el contexto del estado actual de las cosas en materia de lo afromexicano es
diverso y variado, es mestizo e intercultural. Las interrelaciones que comento
evidencian entonces la futilidad de abordar el tema como una busqueda de purezas o
raices, y con ello concuerdo. En el tema de la musica afromexicana por ejemplo, que es
una categoria también posible y amerita utilizarla, la apreciacién se hace mejor desde
el concepto de la fusion y de la mixtura y no desde la pureza con lo africano, porque en
todo caso es en la fusion como se han dado la mayoria de las manifestaciones

musicales de matriz africana en Latinoamérica.
Este razonamiento es de importancia para mi trabajo pues la busqueda de influencias

en musica o en cualquier practica artistica que sean de matriz africana dara como

resultado el hallazgo de material fusionado. Es decir, no existird pureza en tal caso. La
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musica de la afrodescencia en México no suena necesariamente (no literalmente) a
Africa, y en cambio si suena cercana a sus referentes locales como el son o los
zapateados, hablando uUnicamente de lo musical tradicional. En todo caso tales
practicas artisticas tienen hoy la posibilidad de ser visibles y es ello gracias a la
organizacion de la comunidad y de la sociedad en torno a promover y gestionar a su

favor.

En Oaxaca existe una ley de derechos y cultura que reconoce a las poblaciones
afrodescendientes bajo la categoria de afromestizas. En el municipio Tapextla se auto
reconocen hoy de manera generalizada como afromexicanos. En Guerrero la
organizacion México Negro A.C. y el Museo de las Culturas afromestizas dan cuenta de
los procesos de organizacién y visibilizacidon de la afrodescendenia en este estado, y
valga decir que es este el que mayor poblacion africana alberg6 en sondeos
demograficos del siglo XVIII, solo después de Veracruz. (Saucedo Arteaga; Aguilar

Salinas, 2016b)

En Acapulco, segunda ciudad en importancia de Guerrero y punto clave para el
comercio del pacifico en el siglo XX, se dan también manifestaciones que conservan
huellas de la africania, y se lideran procesos de reivindicacién por medio de la
construccion de la identidad afromexicana. Esta ciudad fue un punto de llegada y de
salida de mercancias que los chinos transportaron por el océano Pacifico. Las naves de
la China llegaban una vez al afio, pero en época del nacimiento de la republica la
ciudad se quedo en el letargo. Al acabarse el comercio con China, por la independencia
la Costa Chica esta quedo sin comunicacion, ni terrestre ni maritima, entre siglo XIX y
parte del XX. La Costa Chica estuvo entonces aislada, y fue solo hasta la construccion
de la carretera entre Puerto Escondido y Acapulco en los afios 60 que se da una

reactivacion de la fluida comunicacion. (Hernandez, s.a., s.p.)
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Se cree que es por esta razéon que en la Costa Chica hoy dia se conserva (en
dominancia) vestigio del genotipo africano. Es decir, que las personas guardan
relacion cercana a los rasgos faciales y corporales de los africanos, rasgos bien
determinados y reconocibles desde antafio como el color de la piel, el cabello y la
contextura fisica. Por supuesto, sus practicas culturales también dejan ver estas

huellas de la afrodescendencia, o por lo menos las recrean.

Cuajinicuilapa, municipio de Guerrero y parte de la Costa Chica, es el primer lugar en
donde se desarroll6 investigacién académica sobre poblaciéon afrodescendiente en
México y de donde surgieron los primeros datos sensibles sobre la afrodescendencia.
Los investigadores Aguirre Beltran y Bonfil Batalla dedicaron trabajo en este camino
en mitad del siglo XX, y son considerados pioneros en el tema. En Cuaji, como le dicen
sus pobladores carifiosamente, subsiste una buena porcion de personas
afrodescendeientes, y son ellas las portadoras de variadas manifestaciones culturales
y artisticas, muy resefladas y comentadas en revistas, documentales y piezas

comunicativas. (Aguirre, 1946)

De este lugar se conoce la representacion de la danza del diablo o danza de los diablos,
manifestacién artistica que se ejecuta en la celebraciéon del carnaval, que lleva su
mismo nombre, en las fiestas de todos los santos o fiesta de muertos. Este carnaval se
celebra en muchos lugares a lo largo de toda la zona de la Costa Chica por lo que se le
puede apreciar como una manifestacion cultural de mucho arraigo entre sus
portadores, y manifestacion de una reivindicacion de valores de identidad
afromexicana. Otras practicas artisticas que se dan son la danza de la tortuga, la del

petate y los sones de Artesa.

Un elemento distintivo en la indumentaria de los diablos que danzan en el carnaval es
el azote o pancho. Este se relaciona con el azote que cargaba el caporal en las
haciendas para golpear a los esclavos, y con este mismo ademan se azota el suelo en la

ejecucion de la danza. Otro elemento es la mascara de diablo la cual la elaboran en
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talleres y residencias los mismos jovenes bailarines y musicos. Valga decir que hasta
hace unos afios Unicamente los varones eran quienes representaban al diablo, y las
mujeres no eran bien vistas haciendo lo mismo. Hoy dia esto ha cambiado
considerablemente teniendo la mujer participacién activa en los roles de la festividad
y en la minga o cuadrilla en donde baila sensualmente con el publico mientras avanza

a manera de comparsa.

Otro elemento distintivo es la mata del café. Para los lideres comunales del carnaval es
importante para la comunidad afromexicana en Cuaji pues se relaciona a esta planta y
sus frutos con la herencia africana por medio de la mata de café Congo. Se comenta

que la flor se toma en té y la semilla se come con huevo.

Coincidiendo con Varela (Itza Varela, 2022) si es posible pensar que practicas
artisticas, como la danza de los diablos y en general manifestaciones culturales de la
comunidad habitante de la Costa Chica, funcionan como elementos de construccién de
subjetividades. Incluso, su ejecuciéon es en si misma el proceso en el que se articulan
los elementos distintivos de dicha comunidad dando paso a nuevas formas de

pensamiento y de participacion social.

Oaxaca es un importante estado para la huella de la afrodescendencia en México, y del
cual emanan variadas manifestaciones culturales afromexicanas. Aydé Rodriguez,
mujer pintora natural de Camaltepec pero residente en la Costa Chica, es comentada
dentro de la comunidad pues cuando ella era nifia su abuela le conté historias de la
gente negra, de cémo habian llegado en barcos desde Africa. Su abuela y su abuelo
fueron peones en la hacienda La Guadalupe en Collantes - Oaxaca. Por su herencia
africana, y orgullosa de ello, Aydé pinta actualmente cuadros alegéricos a la
reivindicacion afromexicana. Imagenes de barcos sobre mares picados y cuerpos

desnudos en cadenas son unas de sus inspiraciones.
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Rezan también unos versos en honor a la identidad afro, que en este territorio
oaxaquefio de la raza natural se vive cerca del manglar para pescar sus mariscos, sus

pescados y sus bienes para comer la sabrosa receta de tichindal>.

Aqui la presencia indigena es por supuesto también significativa. Entre todos han
convivido desde hace décadas en un equilibrio que ha sido sostenible. Indios,
espafioles y africanos desde el periodo colonial habitando el mismo territorio con
todas las interacciones posibles y sus resultados palpables, como por ejemplo el

impacto sobre la lengua, sobre los habitos y las costumbres.

Por otro lado, Veracruz es actualmente otro de los lugares en donde puede apreciarse
vestigio de presencia africana. Aqui promotores y cronistas de la afromexicanidad
hacen recopilaciéon de historias y sucesos relevantes en el calendario de festividades
negras. Entidades de gobierno como la direccién general de culturas populares
gestion6 décadas atras y bajo la batuta de Martinez Montiel y Bonfil Batalla la
realizaciéon de trabajos de investigaciéon y accion cultural en pueblos veracruzanos,

como Yanga, Coyolillo y Amapa. (Hoffmann, 2006)

Otras entidades gubernamentales como el Instituto Veracruzano de la Cultura (IVEC)
aportaron a la revitalizacién y recuperacion histérica y cultural de lo afro con la
creacion del Festival Afrocaribefio, festividad que en la actualidad esta vigente. Y,
actores independientes, como estudiantes universitarios, aportan desde su practica de

investigacion/interpretacidn al proceso de la reivindicacion.

Sobre Yanga se documenta que fue el primer pueblo libre de América, heredero de San
Lorenzo de los Negros, y que en cabeza del negro cimarrén Yanga fue fundado entre
1624 y 1635. De Coyolillo se documenta que alberga aproximadamente la mayor
porcion de la afrodescendencia del estado, y es por ello que alli se celebra una gran
festividad como lo es su carnaval. Y sobre Amapa, resalta en las fuentes por haberse
dado alli una revuelta en el siglo XVIII, con seguridad revuelta de esclavos contra sus

patrones.

15 Tamal popular en la Costa Chica hecho a base maiz y relleno de mariscos.
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Ahora, desde el siglo XVIII también estd testimoniada la presencia de
afrodescendencia en el estado, de manera menos abundante, en otros lugares como
Coatepec, Ozuluama, la Huasteca, Mocambo, Mandinga (toponimia africana) y los

alrededores del estado.

Veracruz es por supuesto un crisol cultural. El sentir mexicano jarocho es un asunto
palpable. La representacion de lo indigena, y sobre todo la manifestacion de esa
identidad es fuerte y tiene bastante recorrido. Pero también la representacion de lo
mestizo, y mas alla de lo criollo. Por ser Veracruz en el periodo colonial un punto de
contacto indispensable entre América y Europa, puerta de acceso al “nuevo mundo”,
punto de desembarco principal (en un comienzo) de los esclavos, y lugar para las

interacciones econdmicas.

De lo anterior toma Odile Hoffmann para comentar que el eslabén perdido de la

afrodescendencia en México se encuentra en Veracruz. (Hoffmann, 2006)

El contexto cultural de lo afro en México es apreciable desde varias perspectivas
(comunidad de afromexicanos, sociedad mestiza que no se auto reconoce como etnia o
raza, y agentes externos como académicos e investigadores independientes) y que en
todas ellas es reconocible que hay una huella africana en México, y que el

reconocimiento de lo afro ha estado presente desde hace un buen tiempo.

Cito para finalizar una buena aportacion sobre otros elementos afro inmersos ya en la
cultura y la sociedad mexicana, que no necesariamente corresponden a
representaciones de afromexicanos o hechas por ellos, y en cambio tienen un caracter
amplio, destinados al consumo en general. De ellos se puede leer hay un conocimiento
y aceptacion por parte de la sociedad mexicana de esa presencia negra, afro o africana
si se quiere, en el espacio cultural y social del ambito nacional y de también del

internacional:

“En la cultura religiosa mexicana cualquier nifio puede identificar que uno de los
Reyes Magos es negro y que viene de Africa. Francisco Gabilondo Soler, conocido

como El Grillito Cantor, contribuyé con al menos tres canciones para nifios. La
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Iglesia catdlica reconoce el culto a San Martin de Porres, el primer santo mulato
de América. En el cine mexicano se ha producido una treintena de peliculas que
trata el tema de los negros. En éstas se manifiesta un estereotipo que se
reproduce en diversos ritmos musicales, como el mambo y los bailes de salon. La
television produjo comedias que trataban el tema de la relacién entre los
“blancos” de clase y los negros o mulatos. Por otro lado, la literatura mexicana
también ha abordado el tema; un ejemplo es la famosa novela La negra
angustias, escrita por el antropdlogo Francisco Rojas Gonzdlez (Premio Nacional
de Literatura 1944), que fue adaptada al cine y gand varios premios. Otros
ejemplos también serian de importancia, como una revista de historietas que
publicé Memin Pinguin, Rarotonga y Fuego Nobleza Negra, esta ultima sobre la
historia e Independencia de Haiti. Por otra parte, personajes afrodescendientes
de gran importancia para la historia mexicana apenas se estdn reconociendo:

José Maria Morelos y Pavon, Vicente Guerrero y Melchor Ocampo, entre otros”.

(Saucedo Arteaga; Aguilar Salinas, 2016)
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2.3. Oralidades y narrativas afro

2.3.1. Imaginario mexicano

“La madrugada del 8 de noviembre de 1519 Miztli se levanté mds temprano que
de costumbre; tomé un bario de temascal, froto su piel con zacate para sacar toda
impureza y se puso sus mejores ropas. Después de orar en el templo se dirigié a la
casa de su tio, lo acompanaria como uno de los tantos cargadores encargados de
llevar los presentes que el Huey Tlatoani Moctezuma Xocoyotzin entregaria al
dios de los teules, Herndn Cortés. Esa tarde, los ojos de Miztli miraban fijamente
el suelo de la calzada de Iztapalapa. Al escuchar la orden se encamind junto con
el resto de los tamemes para depositar a los pies de los teules los presentes. Entre
la algarabia creada por los teules al ver los regalos y el asombro de los suyos por
la descortesia, se creé un momento de aparente confusion en el que Miztli no
perdié la oportunidad de mirar a los extranjeros. Sus ojos se posaron en todos y
cada uno de los teules cuya piel y cabello relucian como Tonatiuh, el Sol. En ese
momento lo vio: aunque se encontraba en segundo plano resaltaba sobre todos
los demds; su piel era negra como la noche, su pelo crespo también, el blanco de
sus ojos lo estremecieron. Un empujén devolvié a Miztli a la realidad, se alejo de
ahi con una gran incertidumbre, pero con la certeza de haber visto a un ungido

por el dios del “espejo humeante”, Tezcatlipoca.” (Gallaga, 2014, p. 9)

Abro este subindice con un fragmento de una recreacion sobre el encuentro entre el
ultimo tlatoani mexica en Tenochtitlan: Moctezuma, en las primeras décadas del siglo
XVI, con el que pudo ser el primer africano que pis6 el continente americano. La breve
narracién puede ubicarse en la época donde los primeros contingentes de Hernan
Cortés entraron en Tenochtitlan, y en ellos hombres africanos. Y es que se ha
corroborado que dentro de las filas de los espafioles colonos hubo africanos, unos con
funciones de servicio doméstico y de jornal, y otros en funciones militares portando

armamento como todos los demas.
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Es relevante el hecho que en la cita se nos presenta por la importancia que contiene
desde lo simbolico y desde lo histérico. Aquel encuentro recreado no fue de dos
mundos simplemente: el mundo nativo y el externo. Lo que se nos presenta aqui es el
encuentro de tres macro culturas: el mundo americano, el europeo y el africano.

(Gallaga, 2014a)

En aquel encuentro la figura del dios Tezcatlipoca se pone de manifiesto como
simbolo determinador en la manera como se daria la relacién entre nativos
americanos y africanos. A Tezcatlipoca se le atribuye un rol particular, uno dentro de
sus innumerables roles como deidad determinante de la cultura mexica, y es el de
ungir a los esclavos, casi que su protector, en una relacion desde lo mistico con la

esencia del hombre africano.

Dentro del mito fundacional de la cultura ndhuatl el dios Tezcatlipoca representa la
dualidad y contrapeso a Quetzalcéatl, dios del sol. Puede pensarsele como un dios
guerrero, uno artista y con color como el de la noche. En representaciones graficas
Tezcatlipoca porta en sus manos una flauta y flechas en la otra, esto corroborando la
idea de su dualidad. En su caracteristica de guerrero es capaz de aplicar su fuerza y
desplegar su poder a voluntad, pero también su astucia y sus jugadas quiza vivaces. Se
le conecta también con uno que interpreta musica, y esta musica al servicio de
contextos rituales y ceremoniales. Tezcatlipoca conecta con las entidades de la
cosmogonia mexica, conecta con los muertos que habitan el mictlan, con la naturaleza

y la vida.

Al verle por primera vez el nativo americano pudo haber percibido al africano como
un ungido por el dios del espejo humeante (Tezcatlipoca), como se le nombra en parte
de la literatura histérica. No es raro pensarlo en tanto que de la misma manera la
armadura con plumajes (penachos de aves en el casco) de Hernan Cortes influencié en
principio la creencia de los nativos de que él era la representaciéon de la serpiente
emplumada Quetzalcéatl, y que llegaba tal como una profecia anunciaba sucederia.

(Gallaga, 2014b)
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Hay unas narrativas que se expresan desde el periodo colonial hasta el mundo
contemporaneo por medio de la oralidad de los pueblos mestizos y que suceden de
maneras alternas a las narrativas oficiales. Mientras la corona espafiola construia en
sus documentos el relato colonial, del que sabemos bien cudl es su perspectiva y
postura, las minorias indigenas - africanas y sus mestizajes trasmitieron por medio de
sus propios canales su visién del mundo, manteniendo elementos distintivos como la
presencia y accion de las deidades mestizadas, y los misterios de su cosmovisién no

explicados por el dogma monoteista.

Antes de ir entonces a esas narrativas de lo africano y lo afromexicano, quiero
presentar a Tezcatlipoca en una de sus facetas: un nahual / nagual. Juan Villoro
comenta sobre un suceso que se resefia en la literatura en donde Tezcatlipoca hace
otro de sus continuos embustes a Quetzalcdatl llevandolo a la embriaguez. Dice:
“Luego de que Quetzalcétal se viera en el espejo, Tezcatlipoca disfrazado con su piel de
jaguar, como su nahual Coyotlindhual, se le presenté para un nuevo embuste.” (Villoro,

2021, p. 23)

En este suceso Quetzalcéatl bebié cinco raciones de pulque habiendo dicho que
tomaria solo tres, ademas convid6 a su hermana mayor Quetzalpétlatl para
embriagarse juntos. El embuste consistié en que Tezcatlipoca se hizo pasar por abuelo
vestido con pieles de tigre para generar la confianza del otro y asi no percibiera lo que
los diablos susurraban en el ambiente. Se trat6é de una transformacion/transfiguracion
en donde el dios de la noche fue un nahual. Al final muchos se entristecieron porque

Quetzalcoatl habia caido en su trampa. (Villoro, 2021)

Sobre el término nahual comparto la definicion que ofrece Duran:

“El nahual es el animal que nos da sus caracteristicas poco después de nuestro

nacimiento. Al nacer en la cultura nahua de la selva Zongolica de Veracruz,

cuando nace un nifio es colocado en el centro de un circulo de ceniza en el campo,
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es dejado ahi'y después se mira que huellas hay en la ceniza y determinardn asi el
nahual del recién nacido; podrdn encontrar las huellas de un gato, un perro, un
pdjaro, un chango o una arafia quizd... Existen personas conocedoras del poder

de convertirse en sus nahuales”. (Duran, 1967. parr. 1)

Instaurada la colonia en la Nueva Espafia estas figuras representativas de la
cosmovision del mundo prehispanico no desaparecen y en cambio se transforman, se
mestizan. Hay rastro en la actualidad de historias en comunidades étnicas indigenas
de Chiapas que hablan de la transfiguracién de hombres y mujeres en animales, sea
para hacer dafio a victimas elegidas o para todo lo contrario, llevar justicia a quien

comete actos reprochables.

Hay mucha informacion bibliografica sobre nahualismo y contenidos extensos en
donde se detallan las caracteristicas del mundo nahual, de los buenos y de los malos
nahuallil’®, yo lo menciono de manera corta y como referencia. Mi intencion es
relacionar al hombre africano, inmerso en la pugna de las tres culturas (guardando las
proporciones de cada una) por la sobrevivencia, bajo la premisa de que hay alicientes
de que pudo tener espacio de maniobra. Un ejemplo es la idea de haber sido visto por
el indigena nativo como ungido por Tezcatlipoca, cosa que le abriria puentes
comunicantes; de ahi la creencia de haber sido inmune a la brujeria por ser él mismo

un brujo. (Lépez Austin, 1989)

Y es que De la Garza comenta que:

“Los naguales parecen haber tenido un dios protector, Nahualpilli, ‘Principe
Mago’, un aspecto de Tezcatlipoca o Titlacahuan, dios creador, invisible, sombrio
y aéreo, [que] aparecia ante los hombres como una sombra y conocia sus
secretos. Es decir, que era un vidente como los naguales”. (De la Garza, 1993, pp.

26-27)

16 Ver mas en “El nahualismo” Roberto Martinez. 2011
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Y Caretta, en en este sentido afirma que: “Tezcatlipoca era el patrén de los brujos”.

(Caretta, 2001, p. 220)

El mundo de las deidades africanas que pudo haberse expresado por los esclavizados
en el contacto que tuvieron con los nativos americanos y con los colonos, quedé
sepultado por las transformaciones del lenguaje que se dieron. Entendiendo que el
principal hecho que acabé con la cultura prehispanica, y la que pudieran haber
expresado los africanos, fue la imposicion de la cultura y la fe de Europa. Debido a
ello, el hombre africano tomaria identidad a partir de su relacion con la deidad mexica
de la noche Tezcatlipoca, con su personalidad antagonica y su relacion con la magia y

el misterio.

Pero ;por qué? y acaso ;pudo un africano aprender la habilidad de la transfiguracién
de humano a animal, quiza jaguar o quiza serpiente? Pensemos que la oralidad propia
del pueblo prehispanico perme6 al hombre africano en la Nueva Espafia y la Capitania
de Guatemala, y en ese sentido pudo el africano acceder a los secretos de los indigenas
nativos para usarlos en su beneficio y asi impactar en su destino. Baste con conocer la
historia de dos cimarrones africanos cuya heroica hazafia es documentada en todo el
continente, Yanga en Veracruz — México y Benkos Bioh6 en San Basilio de Palenque -

Colombia.

El relato de la presencia afrodescendiente en México, como he mencionado, es algo
que textualmente se construye desde hace poco, pero implicito ha estado desde
siempre la influencia del mundo africano en narrativas actuales del pueblo mexicano.
En la identidad indigena y en la nacional se expresan destellos de esa presencia que
hubo tiempo atras. Casos por ejemplo en la literatura, la musica, la pintura y la danza
de artistas mexicanos. O, modos, palabras y significados propios de lenguajes del

México profundo.
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La literatura ha movilizado las narrativas afro, y resalta en este aspecto de las demas
actividades de creacion. Por medio de libros, documentos y trabajos que instituciones
y gobierno promueven es que se ha dado mayoritariamente la movilizacién de esas
narrativas, hoy afromexicanas. En el periodo colonial, de manera paralela a la
presencia de los africanos en el continente, en Europa se enarbol6 una edad de oro de
la literatura hispana, y que significé el culmen de la cultura popular. Los refinados
poetas y musicos de la corte del siglo XVI adoptaron rimas del vulgo, coplas, refranes,
romances y villancicos (canciones liricas con estribillo), y con contenido relacionado a

los africanos. (De la Torre, s.a.)

Paralelamente en la Nueva Espafia Sor Juana Inés emprendia un camino en favor de la
creacion literaria y poética con clara influencia de los temas de los africanos, un
campo cuya perspectiva favorecia su presencia, pero que por lo demas era casi
inexistente, y cuyo resultado es que la huella africana en la literatura mexicana de ese
periodo es exigua. La hallamos (la presencia) en los villancicos de Sor Juana, de quien
se conoce que tuvo contacto cercano con los africanos a través de los criados de la
familia y de su esclava. Se entre lee de ella que replicaba la manera trastocada y con el
bullicio que segln era caracteristico de los africanos para expresarse verbalmente y

en publico. (Solis Téllez & Alarcon Sanchez, 2018)
De ella cito a continuacién tres poemas “Soy un negrito”, “Indio” y “Negro”
respectivamente con el animo de hace contacto con su narrativa y oralidad sobre lo

africano en la Nueva Espafia del periodo colonial:

- Soy un negrito -

“Soy un negrito, toda mi prosapia.
Guinea es mi patria, Mi gloria es ser negro
soy negro en el cuerpo y hago de ello gala;

y negro en el alma, todo el que no es negro
y también es negra me irrita y me enfada
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porque mi negrura

ni tizna ni mancha.

Soy libre aunque negro:
ya mi alma no arrastra
de la tirania

la cadena ignata

que arrastra vilmente
la blanca canalla.
Siempre el negro adora
la libertad santa;
grillos y cadenas

al negro no adaptan;
grillos y cadenas

al negro no adaptan

y, asi, mi negrura

ni tizna ni mancha.

De cudntos insultos,
cudntas bofetadas,
cudntas indecencias
de la raza blanca

ha sufrido el negro
sus torpes palabras.
De un modo inocente

al negro insultaban:

“Oue mueran —decian—

esas negras almas”,
cuando su negrura

ni tizna ni mancha.

Los varios cantares
de la raza blanca
son torpes, lascivos:
esa vil canalla.
Ajos, indecencias
solamente cantan,
[y con eso honran
la religion santa!
Antario los negros
asi no cantaban:

su hermosura negra

ni tifle ni mancha.

¢;De qué se compone
la familia blanca?
De hombres sin virtudes
de vida estragada,
fieros asesinos.
gente desalmada,

de ordas de ladrones
y de otra canalla.

En la especie negra
nada de esto anda:
su feliz negrura

ni tizna ni mancha.

El blanco es esclavo
que agobiado anda
con unas cadenas

gruesasy pesadas;



inmoral, perverso
que la ley profana.
El negro abomina
potencia tirana,

respeta las leyes

Villancico VIII La ensalada

- Indio -

“[...] Yo también quimati Dios,
mo adivinanza pondrd,

que no sélo los Dotore

habia la Oniversidd.

Cor. —j]a, ja, ja!

/Qué adivinanza serd?

Ind.; Qué adivinanza? ;Oye osté?

¢ Cudl es mejor San José?
1. —;Gran disparate!

2. —jTerrible!
Si es uno, ;como es posible,
que haber pueda otro mejor?
Ind. —Espere osté, so Doctor:
¢no havisto en la Iglesia osté
junto mucho San José,
y entre todos la labor
de Xochimilco es mijor?
1. —Es verdad.

Cor. —j]a, ja, ja, ja!

jBien de su emperio salid!”
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variasy ordenadas:
nunca el negro tizna,
siempre el blanco mancha”

(Herraiz, 1993, pp. 107-110)

- Negro -

“—Pues, yo

también alivianalé;

lele, lele, lele, Iele,

jque pulo ser Neglo Seriol San José!
1. —;Por donde esa linea va?

Neg. —Pues ;no pulo de Sabd

telé algtin cualtel6?

Que a su Parre Salomé

También ella fue mujel:

ilele, lele, lele, lele!

jque por poca es Neglo Sefiol San José!”

(Monteverde, 2013, p. 277)



Aquel contexto colonial en donde se escribieron poemas como estos era uno en donde
el imaginario europeo estaba poblado por las sombras y los espectros producto de la
fe y de la iglesia catdlica. No obstante, subsistian remanentes del mundo fantastico
europeo como brujas, magos, demonios, criaturas imaginarias, y personajes de las
historias populares. Todo esto llegd a América con los europeos y se impuso
irremediablemente por sobre las propias creencias y contenido cultural de los

indigenas nativos y de los africanos.

Afirmando a Borja y De la Torre, una muestra de choque de cultura entre europeos,
indigenas y africanos se puede apreciar en la concepcion de la muerte. Para los
primeros se trataba (ain hoy dia) del paso hacia la salvacion o la condena. En muchos
casos tal situacidon de condena era relacionada con lo negro, con lo malvado, con lo
oscuro, y como lo era el color de la piel de los africanos. Para los oprimidos la
concepcion de la muerte era el transcurso hacia otro plano, dejando el mundo fisico
habitado por los seres naturales hacia un mundo abstracto, infinito e ilimitado. Hoy
podemos afirmar que se impuso la narrativa del europeo. Lo negro contintia siendo
relacionado a algo negativo, el indio continda siendo visto como estorbo del progreso
y al hombre servil se le dice que trabaja como negro. (Solis Téllez; Alarcén Sanchez,

2018)

Es claro que en otros lugares del continente y en comparaciéon a México es mucho mas
fuerte el lazo que sostienen con el pasado las negritudes afrodescendientes por medio
de sus narrativas, de sus mitos, de sus personajes y héroes. En Brasil por ejemplo, en
la region de Bahia hay musica que se toca exclusivamente con tres tambores
ceremoniales, llamados tambores de criola, y que fungen como canal para conectar a
las mujeres bailadoras con entidades de la reproduccién y del vientre. La capoeira,
una danza que es a la vez estilo de vida, que se acompafia musicalmente con arcos de
madera y metal, que suenan como latigazos, con percusiones, con cantos y coros

repetitivos interpretados en unisonos. O la macumba, expresion de fe sincrética entre
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catolicismo europeo y animismo africano, y que es popular entre la afrodescendencia

del norte del pais.

En Venezuela también se tocan tambores y se cantan coros en unisono. Son los
tambores culo e puya, que se percuten con un palo y con la mano, muy al estilo de los
tambores senegaleses, y que se agrupan por la altura de su tono. Claro estd que esta
cultura afrodescendiente vivié un caso acelerado de mestizaje tal como el sur de
México, puesto que la zona centro y occidental de Venezuela y la parte centro oriental
de Colombia fueron la cuna de la élite criolla. Por eso mismo, en Colombia la mayoria
de la presencia afrodescendiente se ubica en la linea costera del océano pacifico, es
decir lejos de la zona de poder, y es por ello que se conservan sus narrativas y

oralidades de una manera mucho mas apreciable.

En Colombia se interpretan tambores de la herencia africana como el alegre, la
tambora y el llamador, propios de la musica y la cultura de la region Caribe, es decir el
norte del pais. En la region del océano pacifico se interpreta la marimba de chonta, un
instrumento afin a sus parientes africanos cercanos: el balafén, la madimba y
akadinda. Y, se narran historias a través de la oralidad de los pueblos afrocolombianos
sobre deidades, las hazafas y aventuras. Caso de Anancy, diosa africana representada
en las arafias, de ahi la comadre arana y el tio conejo, ellos encargados de obrar por el
bienestar de su gente. O Marimbo, un hombre libre y creador de la marimba,

intérprete excepcional de la musica negra y un bailarin sin par. (Arocha, 1999)

En el Caribe, y en paises de Centroamérica, se conservan lazos fuertes con el pasado
africano. Sus contextos geograficos y sociales permitieron que comunidades
afrodescendientes se mantuvieran al margen del mestizaje. Un caso importante de
mencionar es el de los garifunas, un grupo étnico afrodescendiente ubicado en una
gran zona que comprende los paises Guatemala, Honduras, Belice, San Vicente y

Nicaragua.
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En la cultura musical garifuna sobresale el uso del tambor para uso ritual y festivo, y
se relaciona directamente como herencia africana. El Ugu por ejemplo es un ritual que
se ejecuta con danzas y cantos; el tambor acompafa a los cantos de las mujeres
mientras que se propicia la danza. Esta es la actividad de mayor alcance en la cultura
garifuna y con la cual se rinde tributo a los ancestros y se pide por la salud de los

enfermos.

La lengua garifuna es una de las banderas de su identidad étnica, y es estandarte en el
intento por reconocimiento y participacion, sin embargo, existe una problematica y es
que no es una lengua que de manera general sea hablada por ellos mismos. Mas bien,
un sector académico promueve desde sus propios espacios, muy importantes, pero
que no son en terreno propiamente dicho, la reivindicacion y practica de la lengua. La
mezcla de la cultura garifuna es compleja, por un lado la influencia del negro creole
(descendiente del esclavo antillano) quien tuvo mayor valor como fuerza de trabajo y
mano de obra en la zona. Por otro lado, la presencia de los colonos europeos, los

indigenas, y los mestizos. (Agudelo, 2010)

La poeta guatemalteca Nora Murillo en una composiciéon sobre memoria africana
utiliza la frase siete lunas “busqué en mis ojos las siete lunas despiertas en la niebla”.
Siete lunas, una narrativa sobre como comprender el clima por medio de las
temporadas de lluvia y sequia, que se cree vino del conocimiento africano por medio
de los esclavos. En la poesia de Lecian Haye Francis, mujer negra y garifuna, se denota
un reconocimiento por los saberes de las abuelas, y de los viejos. Denota ello una
relacién con lo indigena prehispanico, quienes también tenian ese rasgo social, y con

la organizacion de pueblos africanos alrededor de los viejos. (Meza, 2014)

Regresando a México, Joaquin Fernandez en el Periquillo Sarmiento muestra afecto y
admiracion por los afrodescendientes, pero es una obra que no pudo ser producida
por prohibiciones de los censores. Y, Carmen Boullosa en “Aziicar negra” sigue los

indicios del negrito poeta, una controversial (en circulos académicos) historia sobre
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un hombre negro del periodo colonial que era poeta, y del que se cuestiona si
realmente existié. Para la autora el tema importante aqui es que la historia existe y es
una leyenda - mito que representa un hecho histérico relevante. (Solis Téllez; Alarcén

Sanchez, 2018)

2.3.2. Marimbo Historia de un africano

Marimbo es un personaje legendario y es a la vez un suceso historico. Se cuenta de
manera general que fue un africano traido como esclavo a América en época de la
colonia espafiola y que su principal hito fue la invencién de la marimba, ademas que

poseia una excepcional habilidad para interpretarla.

Dedico este subindice a este personaje tomando como referencia uno de los ejemplos
prominentes de su presencia en la zima. Marimbo hace presencia en Chiapas por
medio de la oralidad de los pueblos étnicos que en su memoria conservan este relato y
replican hasta la actualidad. De alli, a partir de una investigacion histérica para la
creacion de una obra literaria, Gustavo Montiel presenta una novela histérica titulada
“El negro Marimbo” de 1983. Aqui el personaje se desenvuelve en una narraciéon de
ficcién que narra su travesia a partir de la llegada a América, y en la que lo acompafia
un buen compailero de vida también africano esclavo. El lugar donde se instala la
historia es en la hacienda La Valdiviana, zona de la frailesca, actualmente municipio

Cintalapa, Chiapas.

Montiel fue un escritor e investigador del folclore oaxaquefio y del sureste mexicano,
cercano a la musica y cultura de las etnias mixtecas, zapotecas y zoques. Su propuesta
multicultural oaxaquefa y chiapaneca puede apreciarse en sus ensayos histéricos y
las narraciones noveladas inspiradas en personajes reales. De su obra “El negro
marimbo” se comenta que es una narracion sobre el origen africano de la marimba

aportando a la difusion de este relato en Chiapas y Oaxaca.
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Otro buen ejemplo de la presencia del relato de Marimbo en la zima se halla en la
costa del océano pacifico en Colombia. Alli la comunidad afrocolombiana conserva en
su memoria su relato coincidiendo con Chiapas en que a él se atribuye la creacién de
la marimba (de chonta). Sin embargo, este Marimbo se aparta del relato de Montiel
pues se narra como un hombre libre, o seguramente como un africano cimarrén. Sus
caracteristicas son de hombre fuerte, conocedor del terreno selvatico y costero,
natural en la geografia centroamericana, con dominio en varios estilos de trabajo
como la construccién de ranchos (viviendas) y potrillos (embarcaciones), la pesca en
rio y en mar abierto, la caceria nocturna y otras artesanias. Ademas, se dice que se

valié de magia y artes misticas para defenderse y sobrevivir.

En el prologo el poeta y escritor mexicano Enoch Cancino manifiesta que pruebas
sélidas sefialan que la marimba es un instrumento musical de génesis africana y de
construccion y desarrollo, posterior a la trata esclava, netamente americano. Asi, a
manera de antesala Cancino anuncia que el relato de Montiel narra sobre la creacion
de la marimba en América, una primerisima vez en todo el continente, un suceso
determinante que desencadenaria en el futuro todo un cimulo de practicas culturales
alrededor de la marimba. Entre lineas sugiere el poeta que la marimba transité desde
Chiapas hasta Colombia y a si mismo el relato de Marimbo, y no en un sentido
contrario. Cancino, también en el prélogo, comenta que la marimba es producto de un
mestizaje en el que participaron negros, zoques, zapotecos, criollos y espafioles. Que
es un producto espiritual y seguramente mistico, envuelto en misterios irresueltos.

(Montiel, 1983)

Independiente de la sugerencia que resalto sobre un origen del relato de Marimbo, el
cual considero un asunto irresuelto ain, comento sobre la apreciacion del parrafo
anterior sobre un caracter mistico, espiritual y misterioso de la marimba. Aquello
sobre lo que no puede darse certeza suele llamarse mistico o magico siendo algo
comun en las tradiciones orales de los pueblos, pero al ello apreciarse en el contexto
académico entonces traduce otra cosa, quiza desconocimiento, falta de trabajo e

investigacion, e incluso prejuicio. Hay una correlacion, en mi opinidn, entre la fecha
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creacion de la novela, con un auge de investigaciéon musicoldgica y etnomusicolégica

en la regién latinoamericana.

Investigadores de la cultura, a mediados del siglo XX y hasta entrado el siglo XXI,
presentaron trabajos sobre contenidos y practicas culturales de la regién
latinoamericana bajo marcos folclorizantes y exotizantes. Compendios, cartografias,
trabajos etnograficos, antropolégicos, musicolégicos, y humanisticos, como parte del
llamado etnoboom!” dieron en ocasiones tratamientos desatinados a la informacion
socavada, exaltando de las practicas sus formas y colores sin contenidos de fondo que
problematizaran su naturaleza y propendiendo con ello a la presentacion de sus
portadores, negros e indigenas, como productos exdticos. A su vez, se destaca del auge
la presencia del investigador en campo, lejos de los escritorios y de otros simbolos de
poder desde donde se dictaminaron los primeros lineamientos de la idea de cultura,

regional y nacional, desde la fundacién de las republicas.

En el caso de Marimbo de Montiel es notorio que el autor se preocupd por basar su
obra sobre hechos histéricos reales aportando fechas y lugares, comentando con
propiedad sobre contextos sociales y sucesos politicos de la Nueva Espafia y de las
naciones africanas. Sin embargo, no aporta el documento informacién sobre las
fuentes ni referencias que soportan los detalles. Claro esta que es apenas
comprensible por tratarse de una obra artistica. El lector se puede preguntar entonces
sobre la veracidad de los hechos que el relato narra, sobre la veracidad de la
existencia de Marimbo y los sucesos que en la hacienda se comenta sucedieron. Yo
personalmente prefiero no problematizar a fondo en tal sentido reconociendo que los
fundamentos de la investigacion artistica, la cual soporta a la novela como a mi
propuesta artistica, son incluso hoy tema de discusiéon por su constante estado de

construccion.

El relato de Montiel se ubica geograficamente en la hacienda La Valdiviana, provincia

de San Vicente de Chiapa y Guatemala (instituida en 1551), en los valles de Cintalapa y

17 Ver més en “Afro-colombia en los afios post Durban” Jaime Arocha.
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Xiquipilas. Enorme propiedad colindante con la frailesca, propiedad de don Bartolomé
de Valdivia, un colono espaiiol. La época del relato corresponde al siglo XVII, por lo
que debemos tener claridad que en aquel momento el territorio donde se ubica la

hacienda pertenecia a la Capitania de Guatemala, hoy Guatemala.

En la actualidad la edificacion de esta hacienda se mantiene en pie, o por lo menos si la
que se ubica en Cintalapa, que fue una de las mas importantes, y funge como centro
turistico e historico. Sobre los extensos predios que comprendi6 esta hacienda y las
muchas edificaciones que tuvo en el relato se comenta que para atravesar los terrenos
y llegar de extremo a extremo debian pasar dias cabalgando, actividad que disfrutaba

tanto el patrén como los mayorales.

En el relato Montiel cuenta que Nzunga y Katinga, dos hombres africanos, y a quienes
dieron los nombres castellanos Diego y Miguel respectivamente, fueron
desembarcados en la costa de Veracruz, golfo de México, traidos desde Africa en un

gran barco carguero con centenares de hombres y mujeres mas.

El barco atracé primero en el puerto de Santo Domingo, isla La Espafiola, ya en el
caribe luego de atravesar el Atlantico, luego continué hasta San Francisco de
Campeche y finalmente hasta Veracruz. La novela no especifica afo, pero segun el
contexto y cronologia de los sucesos se sugiere un periodo entre 1600 y 1700. Esto
pues argumenta que a la fecha de ingreso de estos dos africanos ya los indigenas
nativos tenian la defensa del Fray Bartolomé de las Casas, un activo defensor de los
nativos ante su exterminio, por lo que la importacion de esclavos africanos iba en

auge.

De Nzunga narra que provino de Angola, pais africano a donde llegd la empresa
esclavista colonial, sobre todo la portuguesa, para negociar en principio con las
autoridades locales la compra de esclavos. En aquel momento este lugar no tenia ese

nombre, Montiel narra que:
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Ndongo era el verdadero nombre de su pais, que anteriormente habia formado
parte del gran reino del Congo, pero fue llamado Angola por los conquistadores
portugueses, porque cuando los invadieron en 1560, lo gobernaba el rey bantu

Mbandi Ngola Kiluange. (Montiel, 1983, p. 13)

De Katinga, también de Angola, menciona que:

Katinga y otro esclavo mds, eran de la tribu baluba, del norte de Angola y los
otros 27 eran también angolefios pero de raza bantu y hablaban otro dialecto,

aunque muy parecido al baluba. (Montiel, 1983, pp. 17-18)

Nzunga es Diego por el bautizo, y es Marimbo por como lo apodaron en la hacienda los
otros esclavos. Narra el autor que tocaba tablillas de madera de hormiguillo por pura
tristeza. Es decir que antes de construir la marimba ya jugueteaba con tablillas de

madera y palos para percutirlas ;tocando qué melodias? ;interpretando qué ritmo?

Un musico venido de Espafia, don Teéfilo Serrano, un colono conocedor de la musica y
su teoria, intérprete de guitarra y persona que habito6 en la hacienda en un periodo en
que coincidié con Nzunga ayudé al africano en la construccién de la marimba, la
primera marimba. Narra Montiel que el sefior Serrano con su guitarra: “asesord y
ayudé a Nzunga a completar la construccién del instrumento, entonces se pudo tocar
acordes y octavas en las tablas unidas por correas y ceras en un bastidor”. (Montiel,

1983, parr. 1)

Son numerosas las menciones sobre Nzunga destacando que tenia habilidades para la
musica, para la lengua, y en general talento para el aprendizaje espontaneo natural.
Asi, el autor narra por ejemplo una escena donde los dos esclavos Nzunga y Katinga,
quienes eran de distintas tribus, lingliisticamente diferentes, cantan una canciéon que

les es comun, es decir una cancién en una lengua que para uno de los dos es ajena, y
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mas sin embargo la interpretan con gracia y dominio. La cancién en idioma bantu

decia: “Ye ye bumbambé. Kumbanga mbunzanga. Kalungangiié”. (Montiel, 1983, p. 28)

Sobre esto, Montiel (1983) detalla: “Los quince angolerfios llegados a San José, pronto
pudieron entender y hablar el castellano...” (p. 31) “... Por ella aprendié a hablar el
“castilla” y hasta le enseiio algunas palabras en su idioma, el zoque...” (p. 37) “... solia
cantar con frecuencia las canciones folcloricas de su pueblo, cuyo nombre era

Mandango, en la ribera del rio Kambo, en Angola...” (p. 18)

La primera cita se refiere a 15 hombres trasladados desde Veracruz hasta Chiapas en
la travesia que vivieron los dos personajes de la novela Nzunga y Katinga. De ellos
afirma Montiel que todos esos esclavos aprendieron a hablar el castellano. No
describe el como de una manera detallada, sin embargo, en la narracion del contexto
se comprende que la relacion con la lengua castellana y sus hablantes (quienes
ostentaban el poder) era primero que todo impositiva para los esclavos, y segundo, se

daba a diario.

La segunda, se refiere a la mujer de Nzunga, tomada en matrimonio que organizé y
celebroé su patron. Ella pertenecia al grupo étnico zoque, por supuesto era hablante del
zoque y dominaba en aquel momento el castellano, idioma castilla. Por su mujer
aprendié también el idioma castellano, afirmacién que pone de manifiesto que el
sincretismo lingliistico fue una constante en el contexto colonial de Chiapas, o por lo

menos si en la hacienda donde se ubica el relato.

La tercera cita sugiere que el africano mantenia viva su lengua a pesar de no poderla
hablar de manera cotidiana con los habitantes de la hacienda, pero si por medio de
cantos que recordaba y entonaba. Hoy puede afirmarse que la lengua desaparecio
como estructura lingiiistica, sin embargo, tomando en cuenta que hubo sincretismos
lingliisticos, es muy probable pervivan expresiones hasta hoy dia, nombres de cosas o

de personas que tengan raiz lingliistica de una de estas lenguas africanas. Un ejemplo
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es el vocablo marimba, cuya raiz etimoldgica de cuyas raices etimologicas ya comenté

en el capitulo anterior.

Para el autor en Chiapas, y México la afrodescendencia no es un fenémeno real y
palpable como si lo es en otros paises del continente, ejemplo cercano Cuba, EE.UU, y
las islas del Caribe. Sobre ello el autor expone unos argumentos que,
parafraseandolos, apuntan a que a México trajeron mayoritariamente hombres, y no
mujeres. Que los esclavos se mezclaron con mujeres indigenas, mestizas y criollas lo
cual diluyé rapidamente los distintivos de la raza negra. Y, dado que fue una politica
de los patrones hacer que los esclavos tuviesen familia para asi prolongar su tenencia
a través de su descendencia los casamientos fueron el motivo por el cual se

desencaden6 un blanqueamiento sistematico provocado.

Yo personalmente hallo razon en los argumentos del autor, y aunque no es la tnica
mirada sobre el tema, en mi comprensidon parecen razonables. Claro esta que su
comprobacion no tiene desarrollo en este documento. Sin embargo, discrepo de la
idea de que el esclavo fue sumiso en un sentido trascendental, afirmacién que hace el
autor cuando menciona que los esclavos Katinga y Nzunga se reconocieron como
esclavos, entonces aceptaron su condicion miserable y pensaron en las cosas buenas
que podia tener su situacién, como por ejemplo tener un techo donde dormir, un plato
de comida, la posibilidad de una esposa y descendencia, incluso un terreno en

préstamo para cultivar, o conservar la vida misma.

Con esto Montiel suma a su argumentacién de por qué el proceso de mestizaje,
acelerado para algunos autores, fue el factor determinante en la transformacion de la
raza negra en México hacia otros colores de piel y contexturas de menos relaciéon con
Africa. Yo considero que este proceso no fue el {inico, ni tampoco el determinante.
Hubo muchos otros factores que incidieron en que la poblaciéon negra, primero no
prospera manteniendo su casta, su genotipo, y segundo no conservara valores de

identidad propios como la lengua, la cultura y la fe.
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Dice Montiel (1983) textualmente:

“Si comparamos la actitud de los esclavos negros que llegaron a la provincia de
Las Chiapas, con la de los que llegaron a la regién de la Veracruz, encontramos
que hay diferencias notables... En la regién de la frailesca nunca se supo de casos
de rebeldia o fuga, pues en general aceptaron su condicion de esclavos... la
mayoria eran banttes de Angola, mucho mds sumisos que los pamues de Guinea o

los yambaras y dincas del sudeste de Gondokoro, que llegaron a Veracruz.”

(p- 59)

Es cierto que la denominacién étnica y origen del esclavo africano y la beligerancia de
un individuo o un grupo de ellos tomd importancia a la hora de fraguarse fugas
masivas y la fundacion de palenques, sin embargo, es mucho mas complejo que eso
como para determinar que los sucesos respondieron exclusivamente en base a la

bandera del pais del individuo.

De la frailesca poco se halla en los documentos histéricos sobre casos de fuga o
rebeldia en niveles criticos. Tampoco subsisten ni se conoce de Chiapas la existencia
de pueblos negros producto de la fundacién de palenques. Con el soporte de los
documentos historicos consultados comenté anteriormente que en la capitania de
Guatemala hubo querellas por fugas individuales, peleas de nativos, y otros asuntos
que se relacionan con mal comportamiento. Sin embargo, es importante recordar que
tal documentacion no es abundante, y no menos aun alguna propia de la época

colonial.

Entonces mi punto estd en que la figura de Marimbo de Montiel, su esencia y
contenido como personaje legendario, no corresponde a la figura prominentemente
rebelde que tiene en el relato colombiano. Alli Marimbo fue un cimarrén, un hombre

que fue capaz de contravenir al yugo del sistema colonial y erigirse como hombre
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libre, teniendo a la marimba como su simbolo de resistencia a la imposicion cultural
espafiola, la cual vio en la marimba la presencia de un instrumento del diablo y por lo

que las 6rdenes religiosas ordenaron su desaparicidn.

La evidencia a la mano sobre la presencia afrodescendiente actual en México no
resalta a Chiapas como un estado en donde pervivan expresiones africanas,
descendencias e identidades afro, no como si sucede en otros estados de la costa
pacifica y del golfo. Como describi anteriormente Oaxaca, Guerrero y Veracruz son los
lugares en donde es posible hallar actualmente grupos humanos que se auto
reconocen como afrodescendientes/afromexicanos, y en este sentido Montiel no

apunta en a un lugar equivocado en su trabajo de creacion.

El mismo referencia lugares geogréficos en Veracruz en donde se instalaron grupos de
cimarrones (no especifica el afio) entre el Cofre de Perote y el Pico de Orizaba.
Comenta incluso que las actividades que hacian era el pillaje, el robo y los asaltos. Y
detalla que existe un pueblo actualmente que se llama Yanga, o San Lorenzo de los

Negros como se llamoé anteriormente, en donde aquel cimarronaje si dio fruto:

“Habia llegado a América sesenta y seis afios antes, con un grupo de esclavos
angolenos, después de una espantosa travesia desde el puerto de Luanda, hasta la
Nueva Espaiia, en el puerto de San Francisco de Campeche, de la provincia de

Yucatdn” (Montiel, 1983, p. 13)

Es Marimbo, mi proyecto de investigacién y creacion artistica, una propuesta entonces
de reivindicacién histérica del legado africano que pervive en nuestras culturas
dentro de la zima, y especificamente en Chiapas, lugar en donde se desarrollan los
hechos del relato.
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3. TERCER CAPITULO - MARIMBO

3.1.La obra

3.1.1 El Texto

Un negro cimarroén lleva corriendo tres noches y tres dias por entre selva espesa en los
altos del Soconusco colonial. Intenta alcanzar la zona alta ascendiendo por el cauce de
un rio para desde alli poder ver a sus perseguidores. Pero el cansancio lo tumba junto a
la orilla, extenuado hasta el colapso por la carrera respira frenético con el cuerpo boca
arriba. El sol de mediodia se cuela por entre las copas de los drboles alumbrando en
claro oscuro el rostro del fugitivo. El sonido del rio corriendo y de la naturaleza
circundante es superado por el ruido del agua rompiéndose en una cascada, y sin
embargo, el hombre distingue no muy lejos el relincho de caballos, tajos de monte
rebanado a machetazos, choque de acero contra acero, y el jadeo de perros. Se

aproximan.

El préfugo es Juan Congo, hombre negro de origen africano, esclavo llegado al
continente americano en un cargamento de 200 piezas de indias, una de las tltimas
importaciones del siglo XVII, para trabajar en obrajes de aiil y cacao de la zona norte de
la capitania de Guatemala. Fue comprado por Fernando Mena, espanol de las islas
Canarias. Juan se hace fugitivo luego de recibir 50 azotes sobre la piel desnuda como
castigo por comportamiento altivo con el caporal Andrés Murfioz (ladino africano de la
primera descarga de esclavos), fiel servidor de la causa colonial y encargado de los
obrajes propiedad de Gémez Judrez de Moscoso, otro espanol colono. Los perseguidores
del esclavo cimarrén: Mena, Muiioz y Moscoso, son también acompaiiados por el alférez
Luis Alvarez, autoridad menor en la villa de la zona. Los hombres a caballo portan
armas blancas y un fusil, planean castigar al fugitivo en el acto. Mutilacién de alguna

extremidad, de la lengua o los genitales es el castigo frecuente, y luego de vuelta al
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obraje el cuerpo desangrado e inerte expuesto a los demds altivos sirve como simbolo de

escarmiento.

Juan Congo estd perdiendo la batalla, con el cuerpo tendido sobre el suelo, la boca
abierta y la mirada en el cielo, tembldndole las piernas, y ensangrentadas las manos
espera la muerte que se acerca. Recuerda su linaje de guerrero, es descendiente de las
siete potencias en la batalla de Kirinal8 y le hierve la sangre por dentro. De pronto, de
entre el barullo de sonidos percibe la voz de alguien, y esta vez no son los espanoles,
perplejo mira al otro lado del rio y en el monte espeso descubre la silueta de un nativo
que lo observa. Juan se levanta lentamente, se apoya sobre sus rodillas, pone atencion a
los sonidos que esa figura hace, mira fijamente a la presencia y comprende lo que
gesticula: Nahual - Nahual!'®. En un parpadeo la presencia desaparece. Entonces, un
pensamiento lo sobresalta con tal intensidad que se mete al agua de un salto, avanzando
contra corriente sumerge el cuerpo hasta el cuello, mira al cielo y evoca la fuerza de sus
dioses tutelares mientras espera la llegada de los perseguidores. Ahora ya lo divisan
desde la orilla, lo apuntan con el arcabuz y los perros se abalanzan sobre el agua para
alcanzar su presa, entonces Juan sumerge todo el cuerpo en el agua y bajo ella
desaparece. El movimiento enturbia la superficie del agua, no es claro hacia donde se ha
movido, solo se perciben sombras difusas. Entonces, a la velocidad del rayo una silueta

alargada se desplaza a la orilla opuesta y alli se cuela entre los ramajes.
Juan Congo se transfiguré?? en serpiente.

En frente de los atdnitos captores y de las bestias rabiosas ya no queda nada, nubes

cargadas cubren el cielo y la luz del sol desaparece, viene la lluvia y todo se obscurece.

18 Confrontacion del rey Sumanguru Kanté de Sosso con el principe Sundiata Keita. La victoria del
principe sobre el rey propicié el surgimiento del nuevo imperio de Mali, oeste de Africa.
19 El Salvador, Guatemala, Honduras y México. En la mitologfa popular, animal simbélico que representa

el espiritu protector de una persona.

20 Significado general: transformacion de algo o alguien que implica un cambio de forma de tal manera
que revela su verdadera naturaleza.
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3.1.2. La musica

El score musical general de la obra se encuentra en los anexos de este documento. Las
partituras individuales de cada instrumento, la grabaciéon audiovisual con la
interpretacion de la obray el score musical general se encuentra en el disco compacto

(fisico) anexo al documento impreso.

3.2. Argumento general

3.2.1. La musica

Hasta este punto del documento he presentado, citado y argumentado a la figura de
Marimbo como hombre, como mito, como simbolo y como personaje, todo ello en base

a la documentacidn existente que cité y comenté.

Como ya se ha podido leer hasta este punto, incluyo menciones y comentarios a
historias que oi de boca de maestros de la marimba de chonta y chiapaneca, pero
también de cultores y gestores de las tradiciones musicales de estos dos lugares, de
constructores de instrumentos y musicos intérpretes. La tradicion oral es un
mecanismo vigente para la transmision del conocimiento en estas esferas de la cultura

y por ello lo consideré importante para compartir.

Hay algo que puede ser visible ahora para el lector y es que Marimbo tiene muchos
significados a la vez, y es muchas cosas también, pero sin embargo, su presencia en el
imaginario comun de las personas es un dibujo palido. Hay preguntas que quedan
irresueltas en la redaccion de este documento. Por ello, recordemos que la esta es solo

una propuesta de ambientacién sonora y narrativa sobre este personaje afro.
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Sobre las preguntas ;como son6 Marimbo? o mejor, ;como tocaba Marimbo? siento
que son interrogantes que no se podran resolver audn si la tarea es la investigaciéon de
la musica (toda) en el periodo colonial en La capitania de Guatemala, como en parte es
mi trabajo. Como ya argumenté, la documentacién histérica existente no permite
conocer tales detalles como para replicar practicas musicales de tan antigua data.
Pero, dicho ejercicio de investigacion si constituye el punto de partida para mi propio

camino de composicion e interpretacion de la obra.

De manera general, la musica de Marimbo (mi obra) es muchas cosas a la vez, y es una
sola, en sintesis. Es fusion, es experimentacion, es tradicidon y también cultura popular.
La musica de Marimbo contiene mozambique, makuta, currulao, abozao; es indefinida

y es concreta, es rock, plena, danza y contradanza, son, macru, rumba y latin.

Entonces, en este subindice expongo los componentes de la argumentacién musical,
los que considero pertinentes y suficientes para apreciar a la obra. En principio, una
sintesis sobre el amor y la libertad como fundamento en las motivaciones que llevaron
al personaje a emprender la huida hacia la libertad. Segundo, la manera como se
cuenta la historia, es decir, el tipo de formato de reproducciéon para el que esta
previsto. Esto por considerar importante contar que la obra se interpret6 para
formato de video. La emergencia sanitaria que ocasiond la enfermedad Covid 19
obligd a que este proyecto y todos los demas de la generacion de maestrias

tuviéramos que optar por hacer conciertos virtuales en plataformas de streaming.

Tercero, la presentaciéon y argumentaciéon de la existencia y uso en la obra de dos
recursos musicales, muy propios de la influencia musical africana: la repeticién y la
variacién. Posteriormente, detallo algunas de las fuentes ritmicas y musicales
abordadas en la investigacion y plasmadas en la obra en una suerte de ejercicio

creativo de arreglo, orquestacion, composicién y creaciéon general.
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Incluyo también la presentacién de otros recursos musicales, técnicos o bien llamados
tedricos, y son: la seflal como método de conexidén entre secciones o segmentos
musicales de una misma cancién, y su relacién con la danza. Las voces, la manera
como se emplean en la obra y la relacién con las fuentes presentadas como las big
band contemporanea de EE.UU., la musica de marimba chiapaneca, las armonizaciones

a las melodias y los acompafiamientos de la musica popular actual.

Finalmente, incluyo en este subindice una apreciaciéon y comentarios sobre la forma
general. Esta es una obra que se vale de musicas existentes, me refiero a ritmos,

acompafiamientos y melodias, pero también a relatos, narraciones e historias.

Musicalmente hablando, la obra se cuenta de dos maneras, narrada y tocada. La
musica empatiza con el texto en virtud de ser por medio de ella que el texto halla su

soporte y su canal de amplificacion.

3.2.2. Sintesis del amor y la libertad

En la obra plasmo, dentro del discurso narrativo y musical, posturas propias acerca de
tematicas sensibles socialmente como la libertad, el amor y la justicia, posturas que
me conectan directamente conmigo mismo en el ejercicio de creador y como ser

humano.

Es sano que existan multiples maneras de entender y ejercer el amor, o la justicia y la
libertad. Yo entiendo y asumo estos temas desde una perspectiva critica y
reivindicadora hacia los estados y las personas, hacia los africanos y sus
descendencias, y hacia los vinculos con la familia, la raza, y la etnia. Una postura

reivindicadora hacia la vida y la especia como un todo capaz de convivir y cohabitar.
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Haciendo sintesis, en la obra el amor se halla en el suefio de libertad del personaje, en
el amor propio y amor por la raza. Es mucho mas que simplemente correr para no
morir, o triunfar empleando la ira y el odio que despierta el dominador. Amor a la
libertad del cuerpo y de la mente, del libre destino y pensamiento. El triunfo de la
libertad sobre la esclavitud. Marimbo debié ser un hombre libre para poder encarnar

en él todas las virtudes de las reivindicaciones africanas (dioses, guerreros, sabios).

3.2.3. Virtualidad

La manera de contar esta historia, la creacion y el resultado estdn marcados
transversalmente por la emergencia sanitaria de la pandemia del SARS-CoV-2 y la
enfermedad que ocasion6: Covid 19, periodo entre el afio 2020 y el 2022. Un suceso
absolutamente inesperado y desbordado que impidié por meses las actividades
sociales, las reuniones de personas, y la vida comun en general. La gran afectacién que
provoco fue por supuesto las cientos de miles de pérdidas humanas, y las secuelas

para quienes superaron la enfermedad.

Mi escuela de musica cerro las instalaciones de manera preventiva, se cancelaron todo
tipo de actividades académicas tanto en aulas como espacios externos, las clases
fueron a distancia por internet lo mismo que los conciertos musicales, tuvimos que
realizar nuestra actividad de manera remota, es decir, los ensayos, los montajes y las

presentaciones musicales, una locura.

En consecuencia, la realizacion de este proyecto de investigacion creacion surgio
como alternativa al plan inicial contemplado. Originalmente el proyecto plante6 una
investigacion en campo sobre vinculos y correspondencias entre las marimbas en la
zona de influencias de marimba en América, para construir puentes que permitieran
la convergencia entre musicas de marimba de toda la zona de influencia, entre

personas, grupos y colectivos. Pero, el camino fue otro y he aqui mi proyecto.
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Marimbo fue estrenada en un concierto sin publico, frente a las camaras y los
micréfonos que el técnico en sala manejd, no fue un directo por lo que se trataba de un
recital (examen) de la maestria. Los maestros necesitaron de un par de semanas para
permitir la reproduccién a publico de mi concierto. Estuvimos todos los musicos
presentes en sala, grabamos en bloque, no repetimos secciones, e hicimos intermedios

entre ellas.

Pienso ahora que la intencionalidad que tiene la obra por aportar esta por lograrse, es
decir al realizarse en vivo y con publico, espero en un futuro préximo. Opino que es
importante la conexion entre quien narra y el publico, una conexion del oyente con el
texto y su ambientacidon desde la musica, como una obra programatica (en un sentido
diferente al estilo romantico - contemporaneo). Ello necesita de la corporalidad de
quien narra, movimientos, gestos, ademanes. Ademas, la energia musical es resultado

del tocar en vivo.

3.2.4. Repeticion

La repeticiéon, como recurso y herramienta para la estructura musical, es muy
africano, es muy de su musica. Sin querer decir que solo alli se encuentre, puesto que a
grandes rasgos es comun en toda la musica popular, e incluso docta, que existe en el
mundo, si es justo reconocer que su musica es la que de manera mas recurrente y

efectiva lo emplea.

En la zona de influencia de marimbas en América y la musica que alli hoy se toca
existe un vinculo con Africa, con lo afro, y con los elementos y recursos que ella
contiene, uno de ellos es el recurso de la repeticion. Esta manera de tocarse y
escribirse musica corresponde hoy con las tradiciones vivas que existen en algunos

paises de Africa como: Guinea Conakri, Burkina Faso, Mali, Senegal, Angola, y Sierra
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Leona, todos paises de la costa de oro del continente, mismo lugar que fue puerto para

el embarco de esclavos en el periodo de la esclavitud colonial. (Nas, 2003a)

Veamos a continuacion una serie de patrones ritmicos correspondientes a un ritmo
africano de la tradicion de los ballets africanos transcrito por Paul Nas (2003b). En la
imagen hay una corta base ritmica, ella constituye el corazoén de la canciéon que se
quiera tocar. La base se repite incansablemente una y otra vez cambiando ligeramente
de intencién y velocidad, movilizando la energia de la cancion. Este ritmo es djole,
propio de la zona temine de Sierra Leona - Africa, e interpretado por la etnia del

mismo nombre, temine.

Call
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Imagen: (Paul Nas, 2003, Collected rhythm transcriptions by Paul Nas. 101 West
African Rhythm p. 72)

Ritmos populares que se interpretan en la costa del océano pacifico de Colombia,
tocados en formato de marimba de chonta, de chirimias, y con cantos, todos en su
estructura y légica hallan en la repeticion una manera eficaz de inscribir las ideas,
tanto desde patrones de la percusion, el giro arménico, y la forma. También las letras,

las rimas emplean este recurso, total, es una musica de raiz afro.
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La repeticién es un recurso recurrente en la musica afrocolombiana, por lo que en la
costa del mar caribe de Colombia también se puede hallar en las musicas que alli se

interpretan.

Veamos la siguiente imagen que ejemplifica unos patrones ritmicos y melddicos para
la marimba de chonta. Aqui la base constituye el corazén de una cancién que sobre
ella se interprete. El ritmo se repite una y otra vez, y los intérpretes, interactuando

con la energia y la intencion, dinamizan la cancién.
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Imagen: (Ochoa; Convers; Hernandez; 2015, Arrullos Y Currulaos. Material para

abordar el estudio de la musica tradicional del pacifico sur colombiano p. 105)

El ritmo es bambuco viejo, tradicional de la musica de marimba de chonta en
Colombia. En el sistema superior (en la imagen) estan las notas musicales de la
marimba requinta. Este rol lo desempena el(la) marimbero(a) principal, se ubica en el

registro medio y agudo del instrumento, toca con dos baquetas, y en gran parte de
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casos también canta. En el sistema inferior estan las notas musicales del bajo o

marimba borddn.

A partir del compas 7 al 14 tenemos la base ritmo-armoénica que toca la marimba, en
este caso por dos marimberos en simultaneo, uno con el bordén y el otro con la
requinta. Esta base se repite un numero indeterminado de veces mientras dure la
cancién, tomando en cuenta que en ocasiones los intérpretes ejecutan variaciones y

pequefias improvisaciones, pero siempre regresando a la base inicial.

Nétese que la base ritmo-armédnica de la marimba bordén no cambia, ello constituye
un corazoén de latido constante que da soporte a la cancién. De igual manera la
marimba requinta ejecuta su rol haciendo pequefias variaciones, pequefios cambios

que siempre regresan a su patron.

En Marimbo este recurso de composiciébn musical, pero también recurso para el
desarrollo del discurso, lo empleo constantemente. Con él se crearon ambientaciones
sonoras, en segmentos grandes y medianos sobre los cuales la narracion toma
protagonismos. La musica en Marimbo recrea sonoridades propias de los contextos
que he mencionado por medio de la utilizaciéon de los recursos dichos, buscando

también encajarlas dentro de la estética mas fusion de la obra.

En Chiapas, como en otros estados de México, existen vestigios reales de la presencia
africana, pero por las circunstancias en que se dieron los hechos y que ya he
mencionado anteriormente, no son vestigios palpables que dibujen una cultura o una
musica, no son huellas indelebles de rasgos propios de lo africano. Por ello, los
sonidos, los ritmos, y los patrones que conducen a la africanidad hoy en México deben
ser apreciados en su forma mestizada, fusionada, moldeada por el tiempo y las

personas.

En la documentaciéon existente sobre el tema se considera al son el ritmo por
antonomasia de la cultura popular de los estados del sur mexicano, alejado del

fenbmeno de la globalizacion y el mercado de las industrias creativas, tan agresivo y
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dominante en el pais nortefio vecino. El son es un ritmo popular/tradicional en

métrica de 6/8, con aire festivo, propicio para el baile, el canto y el convivio.

Apreciemos en la imagen a continuacién los patrones ritmicos de un son, para
marimba chiapaneca. Se trata de una transcripcién de una base ritmo-armoénica que
ilustra, ademas de la organizacion de las notas musicales, el giro armonico.
Tradicionalmente este ritmo musical goza de suma simpleza en su armonia y
organizacion de las voces, una caracteristica compartida en todo el territorio de
influencia de marimbas en donde también el son es popular. El formato de marimba
chiapaneca tradicional se ha tocaba con dos marimbas, una de gran tamafio y una

tenor (tamafio medio), y set de bateria, pero incluso pudiéndose omitirla.

Se aprecia en la imagen otra corta base ritmo-arménica que constituye el corazén del
ritmo son. El ritmo se repite una y otra vez dando pie para que se toquen melodias,
una u otra, en diferente tono o velocidad, siempre sobre la misma base ritmo-

armonica. De ahi exista una innumerable cantidad de sones, solo en Chiapas.

Imagen: (Moreno & Nandayapa, 2002, Método Diddctico para Marimba, p. 141)
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Apreciemos ahora un zapateado. Contiene gran parte de los elementos musicales
mencionados en el son, pero con la particularidad de que se toca a velocidad mas

rapida. Sirva para apreciar la simpleza de la base ritmo-armoénica y de como se repite

alo largo de la cancion. Es el mantra, es el canon, es el rito.

6. Zapateado
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Imagen: (Moreno & Nandayapa, 2002, Método Diddctico para Marimba, p. 141)

Este recurso (la repeticién) se suma a una serie de otros que componen a la musica de

contextos tradicionales y populares en toda la regién. Yo personalmente encuentro en

él un rasgo muy africano, y muy ritual también.

Cabe decir que la musica de contexto académico, o docta, las grandes sinfonias, y
conciertos llevan este simple recurso a niveles mas elaborados, mas codificados. No

deja de ser en esencia lo mismo pero se distancia considerablemente de la musica
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tradicional. Por ello no la tomo en cuenta para este pequeno analisis y descripciéon que

realizo.

Notemos algo aqui. La musica popular y sobre todo la tradicional en general toda se
baila. Entonces, en conexion con los bailadores, a ellos les favorece que la musica sea
tocada durante grandes porciones de tiempo, con tramos de base, acompafiamientos o
mambos, con extenso sabor y gozo para ser aprovechados en la pista. Veamos los
zapateos en Veracruz, los giros y brinquitos en Chiapas, los pisotones y las

escaramuzas en el Cauca o los pasos frenéticos, saltos y piruetas en Guinea.

Veamos un ejemplo en detalle, el bullerengue es un ritmo propio de la musica del
formato de gaitas y tambores en las sabanas y la costa de la regién caribe de Colombia.
Se toca en tempo intermedio o lento, lo componen un tambor alegre, un tambor
llamador, unas tablillas, cantadoras y bailadores. Aqui el tambor toca una base ritmica
corta, a dos compases de 4/4, pero que ejecuta una gran cantidad de variaciones y

frases ritmicas, creando casi una sensaciéon de improvisacion.

Por medio de la repeticion de los patrones ritmicos de los tambores, de las tablillas y
de las palmas, y la ejecucion de los cantos y sus coros la canciéon de bullarengue se
construye (generalmente) como simulando la forma de un cono que abre de pequefio

a grande.

Como mencioné, en Marimbo este importante recurso es tomado como pieza
fundamental para la creacion del discurso tanto narrativo como musical. Grandes
porciones de musica funcionando como base, como pradera para la narracion. Aqui no
se incluyen secciones para baile, en cambio las secciones son de narracion. Con ellas
también se impacta la energia y la fuerza de las secciones y segmentos, dependiente

del contenido del texto y de la interpretacion del narrador(a).
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3.2.5. Variabilidad

Mi acercamiento a este recurso es entendiéndolo desde la perspectiva de la
posibilidad de variacion y transformacién que tiene cierta musica popular/tradicional.
Es decir, una capacidad de construirse a si misma (la cancién/obra) en el mismo
momento en que sucede, y que los rumbos que toma representen siempre caminos
nuevos para la musica. Pareciera raro pero es un recurso bastante comun en la musica

de ascendencia africana.

Es también un concepto, muy comun en el jazz y en la musica experimental. No igual
en musica de contextos académicos o doctos donde las estructuras fijas siempre se
repiten igual puesto que se lee la musica escrita en la partitura, exceptuando como

digo a la musica experimental.

Este recurso esta implicito en Marimbo. Lo podemos apreciar en por lo menos dos
casos. En los segmentos de improvisacion de las secciones 2, 4 y 9; y en los segmentos
ritmicos de las secciones 2 y 8. Sobre ello hablaré en detalle mas adelante, en la

descripcion técnica de la obra.

En la imagen abajo podemos apreciar el toque la topa, primer toque de la serie ritual

oru seco, propio de las actividades musico religiosas del pueblo yoruba2! en Cuba.

Este toque, al igual que los demdas se rige por reglas de variacién en donde el
ejecutante del tambor iya (tambor lider de entre los tres tambores bata: okénkolo,
itotele e iyd) marca los cambios de secciones por medio de pequefias variaciones

ritmicas, pequefios cambios en las figuras ritmicas que se repiten en cada seccion.

21 Es un grupo étnico de la actual republica de Nigeria, Benin y Togo en Africa, cuya didspora se ubica en
Brasil, Cuba y Puerto Rico mayoritariamente. Se caracterizan por su lengua propia, y desarrollo de ritos
religiosos asociados con la interpretacion del tambor.
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Imagen: (Autor desconocido, s.f. Transcripcién serie ritual Oru Seco. Tambores

Bata de Cuba, p. 113)

Otro ejemplo, en Guinea Conakri, que es uno de los paises en la zona geografica
comentada, se toca un ritmo llamado soli. Se acompafia de tambores de palo y de
mano, también con semillas y con balafones. Se interpreta en eventos sociales de
fertilidad. Es un ritmo que técnicamente posee dos compases (6/8) de base ritmica y
dos compases de base arménica. Melodias en porciones de 8 o 16 compases, que se
repiten. Los tambores djembé improvisan de a uno en uno sobre la base que los

tambores dundunes tocan, cada uno llevando a la musica hasta un punto climatico.

En este estilo de musica el climax se alcanza cuando la tensién acumulada es liberada,
ya sea por un solo virtuoso de un tambor, por una subida de velocidad y volumen

general, o por una linea ritmica tocada en unisono.

En conclusién, es un recurso de desarrollo musical presente en muchos contextos de
la musica, sin embargo, es muy recurrente en la musica de matriz afro, y su papel en el
contexto de la musica popular, pero sobre todo en la musica tradicional, es de

connotacion ritual.
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3.2.6. Ritmos

Hablo aqui sobre cinco ritmos empleados en Marimbo intentando hacer una
presentaciéon en términos generales sobre origen, zona de influencia, estructura

musical y otras caracteristicas resaltables.

3.2.6.1. Mozambique

Los africanos fueron depositados en la capitania de Guatemala tanto como en las
Antillas caribenas, como el caso de Cuba. Sostienen investigadores que la dindmica de
la empresa esclavista de la Espafa colonial era separar a los hombres y las mujeres
que tuvieran lazos familiares o sociales, y lazos lingiiisticos o culturales, para asi
romper la posibilidad de asociacion de los esclavos disminuyendo las tentativas de
rebeliones masivas y organizadas. Estas separaciones ocasionaron que en los
territorios se mezclasen africanos de distintos paises, con distintas lenguas, y lo que
viene aqui al caso, con muy variados conocimientos sobre cultura, y practicas

musicales.

El mozambique cubano es un ritmo de raiz africana desarrollado en Cuba por esclavos
de procedencias diferentes. A Chiapas también llegaron de estas latitudes por lo que
hubiera podido ser desarrollado también aqui, si el contexto por supuesto y las

posibilidades hubiesen sido las mismas que en la isla caribefia.

La musica cubana tiene muchos ritmos que son hoy dia de gran influencia en toda la
América. Hay ejemplos en abundancia para argumentar esta afirmacion y sin embargo
encuentro util mencionar el caso del son y de la rumba, dos ritmos musicales

sumamente claves en el desarrollo de cientos de musicas en todo el continente.

A continuacién, una ilustracién de la base ritmica del mozambique cubano para

conjunto tradicional.
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Imagen: (Diaz, 2009, The Afro-Cuban Handbook, p. 96)

3.2.6.2. Makuta

La palabra makuta se refiere a un tipo de tambores, de la familia de las congas
cubanas, pero por su origen anterior a ellas, se les denomina también tambores congo.
No son tambores que en la actualidad se utilicen de una manera generalizada, ni en la
isla ni en la zona de su influencia, para interpretar la musica popular. En su momento
estuvieron hechos por duelas coénicas invertidas, con cuero clavado, de forma

cilindrica y alcanzando un buen tamaio.

La makuta era también un baile de caracter secreto, de la regla conga. Se bailaba en
cuartos sagrados, atribuyéndolo a lo privado de su representacion. El hombre bailador

vestia un delantal hecho de piel de venado, y en los hombros, la cintura y las piernas

llevaba campanillas y cascabeles.

Sobre el origen del ritmo makuta poco se puede conocer en la documentacion
existente. Y, las partituras que se hallan, como la que comparto a continuacién, son

transcripciones a maestros que conocen su interpretacion por la transmisién oral de
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su forma y uso tradicional. El ritmo debe entonces su nombre a los tambores makuta,
y pertenece a los ritmos de la rumba, ritmos que se interpretan con tambores conga y

no bata.

A. MECICM FasT TEMPO
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Imagen: (Diaz, 2009, The Afro-Cuban Handbook, p. 88)

3.2.6.4. Abozao

La palabra abozao en el argot popular regional del pacifico-norte de Colombia tiene
una interpretacion variada, por ejemplo, es un ritmo, es una seccion de una cancion, es
un aire para bailar, y es un verbo. Aqui lo tomo como un ritmo, como un conjunto de
patrones ritmicos para sonar de determinada manera, y una légica melddica y

armonica para sonar también a su manera.

El abozao estd en métrica 6/8, se toca generalmente rapido, y tiene connotaciones de
fiesta por ser alegre. Se presta, como la gran parte de los ritmos populares de 6/8,
para jugar con sesquiadlteras o ambivalencias entre esta métrica y el 3/4, lo que
permite desplazamientos ritmicos o polirritmias. El formato comun es el de chirimia

chocoana, que es bombo, redoblante, platillos, clarinete(s), saxofén(es) y bombardino.
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El son ternario es un ritmo popular en muchos estados de México y en paises
centroamericanos como Guatemala y Costa Rica, y el son de la tradicién cubana es
binario, pausado, sincopado y muy caribefio. El son centroamericano es continental, es
de representacion popular e indigena, de connotacidén fiestera y contexto urbano y

rural.

Pensemos el abozao y el son como ritmos muy hermanos. Encuentro relaciéon entre
ellos dado su caracter fiestero, popular, de servicio en congregaciones de personas del

pueblo, plazas o parques, son ritmos para animar y por supuesto para bailar.

A continuacién en la imagen se ilustra la melodia y su respectivo cifrado armoénico de
una cancién muy conocida en la region pacifica de Colombia, y en otras latitudes
también. Se trata de “Mi Buenaventura” un abozao de influencia chocoana que se hizo

popular por cantarle a esa ciudad de la buena ventura.

El abozao tiene una métrica 6/8, un giro armdnico simple entre el I y el V grado, con

algunos pasos por grados intermedios. Su velocidad es media y su caracter es festivo.
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Imagen: (Alcaldia de Medellin, 2014, Cancionero Popular, p. 88)
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3.2.6.5. Currulao

Currulao es el nombre de un ritmo tradicional en el formato de marimba de chonta de
Colombia. Es popular en la zona costera de los departamentos irrigados por el rio
Cauca, departamentos de la regién pacifica. Se introdujo como ritmo musical en el
imaginario colectivo a partir de documentos folcloristas sobre las danzas de esa
misma zona, desde mediados del siglo XX. En estos documentos se escribié sobre un

ritmo 6/8 cadencioso, y muy presto para la danza llamado currulao.

La base ritmica la ejecutan los instrumentos de percusion que acompafian a la
marimba de chonta, que son los dos cununos, uno hembra y uno macho, e igualmente
dos bombos, uno hembra y uno macho, y un instrumento de semilla que se agita
llamado guasa. La marimba la interpretan tradicionalmente dos personas, uno que

toca la zona media y aguda (requinta) y uno que interpreta la zona baja (bordén).

Cabe mencionar que, a pesar de ser habitual hoy dia que la marimba de chonta la
interprete una sola persona en contextos mas de la musica popular y no tradicional,

hace unas décadas no era asi. La marimba era interpretada por minimo dos personas.

En consecuencia a que en los focos urbanos generaciones actuales que tocan marimba
se ven en la necesidad de reducir los formatos y recortar presupuestos la marimba la
interpreta una sola persona. Asi, con su mano izquierda simplifica el bordén, y con la

derecha toca las melodias y complementa el acompafiamiento.

En la imagen a continuacion se aprecia una transcripcion (aproximacion) a la
interpretacion de un acompafiamiento de currulao, lo que corresponde al registro

medio de la marimba.
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Figura 16. Fraseo de marimba (a).
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Imagen: (Ochoa, Convers; Hernandez, 2015, Arrullos y currulaos.

Material para abordar el estudio de la musica tradicional del pacifico sur

colombiano, p. 90)

Veamos abajo una ejemplificacion de la estructura ritmica del currulao. Se trata de la

base ritmica de los cinco instrumentos que mencioné, con la particularidad que se

encuentran resaltadas las notas importantes que dan el sabor caracteristico del ritmo,

es decir, las acentuaciones propias del currulao.
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Imagen: (Duque; Sadnchez; Tascén, 2009, Que te pasa a Vo. Canto de piel,

semilla y chonta. Cartilla de iniciaciéon musical del pacifico sur, p. 45)
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3.2.6.9. Macru

Macru es una danza (el ritmo musical toma su mismo nombre) quiere decir danza de
seduccion. Se interpreta en la etnia susu en Guinea, es propia de alli, y representa una
parte importante en la identidad de los pobladores, tanto que se elige como elemento
artistico para ser presentado en los antiguos ballets africane que dieron la vuelta a

Europa y Asia en décadas anteriores.
Sobre una letra tradicional que se canta sobre ritmo macru, Paul Nas (2003) escribe:

“La primera cancién (Baga Giné) trata sobre la lujuria de bailar entre la mujer
Baga. A boron ma, ma boron ma, eeh, A boron ma, ma boron ma eeh, A boron ma,
ma boron ma, ee-laila Baga Giné, fare boron ma woto kui eeh ;Bailards o no

bailards?; jLa mujer Baga incluso baila en el auto!” (parr. 1)

Segun la imagen a continuacidén vemos que es posible replicar este ritmo con o sin los
instrumentos tradicionales dada la técnica de escritura. Se trata de una disposicion
simple que fija la subdivisiéon de la métrica por medio de palitos verticales, en este

caso compas binario de 4/4, y las notas con bolitas negras.

Call
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Imagen: (Paul Nas, 2003, Collected rhythm transcriptions by Paul Nas. 101
West African Rhythm. p. 161)
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Este ritmo lo empleo en Marimbo en la secciéon 8. La instrumentaciéon para esta
seccion la dispuse lo mas basica o sencilla posible, esto en relacién a la sencillez del
formato tradicional propia del ritmo macru. Nétese en la imagen anterior que el ritmo
lo interpretan 4 instrumentos y 1 accesorio. Dundunes de tono alto, medio y bajo, o
como se les llama tradicionalmente: kenkeni, sang bang y dundunba
(respectivamente). También, campana o algin objeto metalico de sonido brillante.
Ademas balafén, que aunque en la imagen no se detalla, hace parte del formato y tiene

su propia base musical y melodias.

En la seccién 8 la bateria interpreta una base ritmica que superpone las notas de los
instrumentos tradicionales sobre una base de ritmo latino. El resultado es una base
fusionada, muy dinamica y divertida. A su vez, la percusion interpreta un
acompafiamiento tradicional del tambor djembé. Ejecuta la sefial y los codigos de
transicion y finalizacién, ademas de interactuar con las secciones de improvisacion del

balafén.

La base musical que interpreta el balafén es una aproximacion a la musica que se toca
en el contexto propio, es decir en Guinea. Este ritmo lo aprendi de voz de un maestro
en Colombia gracias a los conocimientos que él acumul6 en sus viajes a este pais y sus

estudios con maestros locales. Sin embargo, es por eso una aproximacion.

Aqui expongo que en este caso aprendi por tradicidn oral, tal como se ha transmitido
el conocimiento de este contexto de generaciones hasta hoy. En la partitura musical

del balafén, seccion 8, se encuentra la transcripcion de la base musical.

Mas adelante expondré, ya de una manera técnica musical, las partituras individuales

de cada instrumento y las transcripciones, como en el caso del macru.
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3.2.7.Voces y orquestacion

Musica original para el formato de marimba chiapaneca tradicional, compuesta en
Chiapas y por compositores chiapanecos existe aun hoy dia, aunque no en la
abundancia como se quisiera. Este repertorio abarca una porcion del espectro de la
musica tradicional y popular, la mayoria se interpreta de memoria por los
marimbistas quienes lo aprendieron de oreja (por imitacion, sin partituras) como se
dice en el argot del gremio, otra parte se ha transcrito en partituras musicales por
musicos e investigadores entusiastas, y una parte importante se perdi6é en el momento
en que sus intérpretes fallecieron llevandose consigo las canciones y las melodias.

(Brenner, Moreno & Bermudez, 2014).

Vale decir que también se interpreta en el formato de marimba chiapaneca (no
tradicional) todo tipo de musica, no escrita necesariamente para ella, e incluso alejada
de su contexto y estilo. Con esto quiero decir que el repertorio que puede
interpretarse en la marimba chiapaneca, diaténica y cromatica, es tan extenso como

cantidad de musica existente hay.

Siguiendo la pista al repertorio tradicional para marimba chiapaneca diaténica que
existe hoy dia me encontré con particularidades muy interesantes en relacién al uso
de las voces, la armonizacién, y la orquestaciéon en general. La era plasmar estas
influencias en la musica de Marimbo, por ser elementos propios de uno de los
formatos de marimba mas importantes de la zona de influencia de marimbas en
América, y también por la relacién palpable que tienen estas particularidades
(recursos, herramientas y estilos) con la herencia africana, y con la musica de matriz

africana.
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Tengamos presente, como he mencionado anteriormente, que el formato de marimba
chiapaneca se compone principalmente por dos marimbas, una con registro que va
desde el grave hasta el agudo, con sonoridad grande, bajos profundos, y mucho
charleo?? y otra con registro intermedio hasta agudo, sonoridad de tenor, color

brillante y vibracién mesurada.

La primera marimba tiene rol de acompafiamiento, en ella se toca el bajo, la armonia, y
la melodia, posiblemente con su segunda voz. La segunda marimba tiene rol de solista,
en ella se toca la melodia en registro agudo, o tiplito como se le conoce localmente, su
segunda voz y hasta una tercera, y muy importante, en ella se ejecuta la improvisacion
por el tenorista. Aunque este elemento de improvisacion se halla mejor documentado
y mencionado en el formato de marimba chiapaneca popular, es decir donde las

marimbas ya son cromaticas y la ejecucion se hace a 4 baquetas.

En la imagen a continuacion apreciamos un fragmento de una transcripciéon de una
melodia tradicional que se titula “El Capotin”. Es un son ternario compuesto en
Amatenango de la Frontera, region montafiosa chiapaneca en la frontera con

Guatemala, y contiene elementos propios de los sones llamados kakchiquel.

Podemos apreciar claramente la armonizaciéon que a la melodia se da. Por medio de
terceras que se adhieren a la voz principal, es decir la voz mas aguda, de manera
descendente se completa el acorde que da definicién tonal a ese compas o a esa nota.
Todo el giro arménico es perfectamente tonal. Se puede afirmar que la pieza es de una

belleza particular dada su inusitada simpleza.

Las voces por debajo de la melodia son: 2da voz la que esta justo debajo y 3ra voz la
que le sigue. La 2da voz generalmente a distancia tercera (mayor/menor). La 3ra voz
variando entre quintas justas y sextas (mayor/menor) segun la inversidn y necesidad

del acorde.

22 En el conocimiento popular de Chiapas, es el efecto de vibracién que produce la telilla de piel de cerdo
ubicada en el fondo del cajén de resonancia tapando la pequefia ranura del fondo. Al tocarse la tecla su
respectivo cajén amplifica el sonido y la telilla vibra produciendo el caracteristico sonido de la marimba
chiapaneca.
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AMATENANGO DE LA FRONTERA

El capotin

Son kakchiquel

Imagen: (Brenner, Moreno & Bermudez, 2104, Voces de la Sierra, p. 89)

En Marimbo la armonizacién de las melodias es una constante, como ejemplificaré
mas adelante en este capitulo, siguiendo en gran medida estas légicas sobre el uso de

las voces de la musica tradicional de marimba chiapaneca.

Veamos otros dos ejemplos. El primero se trata de una linea meldédica de la cancién
“Las Chiapanecas” a la que se agrega 2da voz y se duplican en la octava inferior. Se

aprecia como la 2da voz siempre estd a intervalo de tercera (mayor/menor).
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Imagen: (Cruz, 2020, Raices y evolucion en la marimba chiapaneca, p. 20)

El segundo, la misma cancién, pero ahora apreciamos una distribucién de voces a
partir de la melodia principal a una distancia de intervalo de sexta (mayor/menor) y

sus respectivas duplicaciones a la octava inferior.

@ Sextas

Imagen: (Cruz, 2020, Raices y evolucion en la marimba chiapaneca, p. 20)

Hasta ahora, los ejemplos han mostrado bloques melddicos armados con intervalos
consonantes entre si, terceras, sextas y octavas. Sin embargo, las disonancias también
hacen parte de los recursos que en las voces de estos formatos se emplea. Mucho mas
recurrente en la musica de contexto popular que tradicional, pero sin ser

radicalmente asi.
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Marimbo toma también de esta influencia, que podemos llamar moderna y cercana al
sonido de las Big Band de EE.UU,, utilizando las disonancias propias que generan las

extensiones de los acordes: séptimas, novenas, oncenas y trecenas.

En el ejemplo a continuacion apreciamos una disposicidn de voces a la melodia “Cielito
Lindo”. Se trata del uso de recursos modernos, y pensados para la ejecuciéon de un
formato de marimba popular, con marimbas cromaticas. En la imagen bien se detalla
que la 2da voz se compone de dos notas que cumplen la funciéon de armonizar
completamente a la melodia, es decir, formar la triada del acorde correspondiente, o

en su defecto poner las notas guia del acorde, que son la tercera y la séptima.

Esta manera musical de disposicidn de las voces y el concepto en general es comuin en
la musica jazz de EE.UU., y como mencioné, muy popular del sonido de las big band de

mitad del siglo XX.

Primera voz
tiple requinta

Segunda voz

requinta
i e/ Octavaaguda f = i ;i = :
C C7 F G7 c
Primeravor A BmT e ey
marimba grande —¥D-H4— — ! — —— ! 1 11— = "
£ eJ Octava aguda ' T t . i

Segunda voz - I T . _jl
marimba grande :@_E_d_%—ﬂ 70 i af: & £ i i -
¢ Ociava apuda & —
Tenor de la —1 = .4' T J e T
requinta - 1 45 i F—17 |
R =

Imagen: Moreno, 2020, La Marimba En Chiapas. Evolucién y desarrollo

musical, p. 201)

Sobre este tema seria muy interesante ahondar, pero dado que no es la tematica de
este trabajo, intento no alejarme de circundar a las influencias que toma Marimbo
para la disposicion de las voces, influencias propias de las corrientes y lugares que he

venido mencionando.
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La musica popular de EE.UU,, y en especifico la musica jazz de los estados del sur,
influenciaron notablemente el sonido de las agrupaciones de marimba chiapaneca en
México, tanto las populares como tradicionales, en una época marcada por el boom de

la radio y de los discos long play de acetato.

Esta influencia tiene un hilo directo de conexién con Africa. Los inicios del jazz, el
blues y las second lines, fue en hombros de hombres y mujeres negras,
afrodescendientes que dieron rienda suelta a su cautiva expresion por medio de esta
musica. Por tanto, hay en ella elementos musicales y culturales que conectan con
Africa y que se han vertido sobre la regién y sobre la zona de influencia de marimbas

en América.

Dentro de Marimbo utilicé un recurso interesante para la disposicién de las voces,
propio de la influencia americana, y es el Four Way Close. Con él intentar recrear
ambientes sonoros, segmentos de soporte al texto, ampliacién de lineas melédicas con
funcion de backgrounds, transformacién de ellos en mambos o solis, y por supuesto
adorno de melodias principales. Sobre esto hablaré en mayor detalle mas adelante en

este capitulo, en el subindice dedicado a la descripciéon técnica musical de Marimbo.

En uno de los métodos musicales consultados se lee que “Una de las formas mds
sencillas de crear solis armonizados para instrumentacion mixta es colgar acordes
debajo de una linea melddica. Las técnicas estdndar de sonorizacion de cuatro notas

incluyen Four-Way Close, drop 2, drop 3y drop 2 + 4”. (Ted Pease & Ken Pullig, 2001)

A continuacion vemos un ejemplo (la linea melddica es invencién de los autores para
uso del método musical). Notemos las disonancias y consonancias que se arman al
descolgar las notas del acorde desde la nota principal de la melodia. Hay intervalos de
terceras y sextas (mayor/menor) tal como en los ejemplos de la musica de marimba
chiapaneca, pero también hay intervalos de segunda (mayor/menor) tritono y
séptimas, correspondiendo estos a las disonancias de cada acorde. El movimiento
paralelo de las voces segun los saltos o grados conjuntos de la melodia, las tensiones o
disonancias en tiempos fuertes del pulso, y las respectivas resoluciones dan el estilo

propio de la musica para Big Band que en ejemplo se aprecia.
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Four-way close, double lead (8vb)
Fine D.C. al Fine

F7 D7 y C7sus4 Bb 7sus¢

= S = = =

jrum

~N»
[

Imagen: Pease; Pullig, 2001, Modern Jazz Voicings, p. 24)

3.2.8. La seial

Me refiero a ella como un cddigo que acciona (como una llave en la cerradura)
elementos dentro de la musica y que la movilizan en algin sentido. Es decir, la sefial
como un mecanismo para que se den interacciones en la musica de manera

controlada, pero no fija o predeterminada.

Este recurso esta relacionado con los otros ya descritos, y cumple funciones similares,
o incluso las mismas. Se halla en las musicas populares de muchos lugares del mundo,
no solamente de contexto tradicional, pero como he insistido, lo describo aca por

hallarlo muy importante en la musica de ascendencia africana.

No es comun encontrarlo en la musica de contexto académico o popular que esté
adscrita a las redes de estandarizacién e industria cultural. No es del todo una
radicalidad lo que quiero expresar, sino que aprecie a la sefial como un recurso
musical, un cdédigo, una herramienta que es sensible de adherirse a cualquier

expresion o practica musical.

Senalo entonces dos referencias que toma la obra Marimbo, y mas adelante mostraré

como empleé estas figuraciones ritmicas, a manera de sefiales, dentro de la obra.
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En el jazz estandar, una senal es el cue, y esta bien detallado en la partitura con un
simbolo. Alli el musico comprende que debe seguir la direccién que indica el simbolo,
generalmente para salir de secciones de improvisacidn, o repeticiones libres. Ahora,
no detallado, pero si expresado corporalmente por alguno de los musicos del formato,
en el contexto jazz también, esta la sefial a head. Con su mano el lider del formato se
toca la cabeza como sefial de regreso a la melodia principal en el momento en que

estan por terminarse las improvisaciones.

Sobre el cue, tomemos en cuenta una definiciobn que ofrece el Latin Real Book
(traducido al espafiol) en donde sefiala que el cue sirve para realizar finales de
segmentos de manera dual en donde estos se repiten indefinidamente. La manera de

usarlo es con la sefial still Cue y On Cue. (Chuck Sher, 1997)

En la musica de tambores de Guinea, la sefial la toca el tambor djembé, y se le conoce
como llamada (en espafiol), en inglés call. La llamada anuncia el inicio de la cancién,
anticipa el tempo, la métrica, e incluso anticipa cual ritmo es en especifico. Toda esta

informacion es de vital importancia para los demas intérpretes.

En francés chauffe (que traduce: calor) es la sefial para anunciar la finalizacién de la
cancion en donde los bailarines hacen un despliegue de sus habilidades, velocidad y

destreza.

En las imagenes a continuacién apreciamos dos llamadas que toca el djembé, quiza las
mas populares y por tanto las mas utilizadas. En la primera en métrica ternaria,
compas de 6/8, y en la segunda métrica binaria, compas de 4/4. La manera de tocarse

siempre es anticipada, en ante compas de 1, 2, 3, y hasta 4 tiempos.
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Abioueka

Aboiueka (Abiweika) is a Sousou-dance for small children. The basic beat of Abioueka
seems te be essentially the same as the toto gi (deep drum) part of the Ewe piece

Agbekor.

Call

T
« |1

Crim T

Imagen: (Paul Nas, 2003, Collected rhythm transcriptions by Paul Nas. 101
West African Rhythm p. 8)

Adjos

Adjos is a rhythm of the Baolé-people from the South of Ivory Coast. It used to bea
slow and majestic dance to be played for the king. Nowadays it's played much faster.
The intro is traditional. This song was sung especially in honour of Samore Touré (a very

important King). In the song the audiance repeats the line that has been sung by the
solo-singer. After a while the change to the second line is made and after some more

time you can go back teo the first, and repeat the sequence.

Ee ee ee al ma mi yoo
Aa ee kou gbe ko ja ma lu ee

Everybody is there, for himl

Call

T Tl T

Imagen: (Paul Nas, 2003, Collected rhythm transcriptions by Paul Nas. 101
West African Rhythm p. 12)
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3.2.9. Obra y autor

Marimbo es una composicion original que integra dentro de si un gran volumen de
influencias y referencias, tanto musicales, como textuales. Esto hace de ella una obra
facilmente relacionable con ritmos existentes en Colombia, México o el Caribe, con
melodias propias de algin género y region, con aires musicales, y contenidos
culturales que para la audiencia no son nuevos. Pero la obra, dado su método de
organizar, transformar, orquestar, ambientar, narrar y ejecutar la musica, constituye

en si misma una composicion original.

Esto lo comento como resultado de un ejercicio personal de cuestionarme en base a
dos preguntas: ;es Marimbo una composicion original? y ;por qué Marimbo no es una

apropiacion cultural?

Para la primera, de manera no exhaustiva, argumento basandome en la obra del gran
compositor mexicano José Pablo Moncayo (1912-1958) “Huapango”. Esta es una
composicion original, de muy prestigiosa reputaciéon para el gremio y el publico
musical, que toma como elementos principales para el desarrollo motivico y orquestal
tres canciones tradicionales, del contexto del son tradicional de la Huasteca: el Ziqui-
Ziri, el Balaju y el Gavilan. A partir de ellos desarrollé una vasta cantidad de secciones
y segmentos, dio vida a hermosos acompafiamientos y contra cantos, adorné con

recursos de orquestacién propios del contexto académico y estilo sinfénico.

Es una composicion original a pesar de tener claras secciones relacionables, o incluso
literales, de motivos melédicos y acompafiamientos ritmicos de las canciones
mencionadas y sus estilos. Sobre ello el Instituto de Bellas Artes, en un articulo

reciente comenta:

“En esta pieza recurre a tres sones tradicionales del puerto de Alvarado Veracruz:
El Ziqui-Ziri, Balaju y El Gavildn, producto del viaje que realizé a esta localidad y
donde conocid en la “fiesta del fandango” los ritmos que lo inspiraron para crear

su obra maestra”. (INBAL, 2020, p. 2)
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De lo anterior, me apoyo para considerar a Marimbo una composiciéon original, en
tanto que también tiene secciones relacionables e incluso literales de motivos
melddicos y acompafiamientos ritmicos de musica existente, propia de lugares de la

zona de influencia de marimbas en América.

En la descripcién técnica musical, a continuacion de este subindice, detallo las fuentes
de cada uno de esos elementos, describo el tratamiento técnico que se le dio, y que
técnica musical se le pudo aplicar, si transportacidn, aumentacion, cambio de métrica

0 re armonizacion, entre otras.

Ahora, sobre la segunda pregunta. No constituye una apropiacion cultural puesto que
es una invencion artistica en base una investigaciéon, que si toma como fundamento a
este grupo social pero que no se auto representa como tal, y mas no pretende ser ellos

mismos.

La obra no reproduce musica literalmente tradicional, tampoco intenta reproducir los
valores simbdlicos sociales y culturales con los cuales las tradiciones se revisten,
ademas porque eso seria imposible. La tradicién es tradicion porque sucede en el
lugar en donde tiene un significado social, alli cumple una funcién y asigna roles a sus
portadores. Fuera de este lugar geografico la reproduccién de la misma mausica, o
cualquier contenido cultural sea (danza, pintura, escultura y teatro) es un mero

performance, una presentacion.
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3.3. Argumento narrativo

En la capitania de Guatemala a diario se dieron esclavos fugitivos, sirvientes
sublevados, colonos justicieros, pleitos por robo, estafa y asesinato. Era un mundo sin
leyes ecuanimes y falto de ética, la realidad era una distopia. Las autoridades de la real
audiencia registraron los hechos denunciados en documentos que a la fecha se

conservan y son de libre consulta.

En un documento académico sobre afrodescendencia / afroindianidad?? en México
hallé el caso de un esclavo fugitivo a quien apellidé Congo, apellido que pertenece al
contexto y la tendencia de la época. A él su amo lo busca, y denuncia a la vez su robo
por cuenta de otro colono. En un momento del relato el esclavo huye y hasta el
momento en que la querella se registra no habia aparecido. A partir de ahi, y de
manera imaginaria, en el texto de Marimbo relato lo que fue del esclavo en el tiempo

posterior a la denuncia.

El hombre huye por entre el monte, rio arriba, superando la noche sin resguardo, el
dia sin alimento, sufriendo por las heridas y la fatiga, y con el dnico objetivo de no caer
ante sus perseguidores, de no desaparecer. Estos sucesos, si bien no son parte del
relato original, pudieron haberse dado o no en la manera como imagino, pero el punto
en el que propongo la atencion es imaginar al africano provisto con el conocimiento de
una lengua nativa americana, conocimiento del relieve del lugar y de la

transfiguracion en animal.

Si bien las transformaciones/transfiguraciones de humanos en animales o viceversa
no son cosas que se cuenten en los documentos historicos oficiales, si es bien conocido
que sucedieron. Son historias que estan ilustradas en otras tantas fuentes y que han

sido objeto incluso de investigaciones serias24. El esclavo fugitivo se transforma en un

2 pPoblacién de origen africano en Audiencia de Guatemala y el Chiapas colonial. La afroindianidad, una
mirada desde la interculturalidad. Juan Pablo Pefia Vicentefio en Afrodescendientes en México en el
imaginario colectivo de México y Centroamérica. Coord. Emiliano Gallaga. 2014.

24 Ver mas en Roberto Martinez. (2011). El nahualismo.
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animal, simbolico y sagrado de la cultura maya y azteca prehispdanica: la serpiente.
Bien pudo ser un jaguar, un caimdn, un ave real, o una rana. El hombre abandona el
plano factico para introducirse en el de los espiritus, se reviste de poderes y puede
entonces observar en todas direcciones, incidir cambios en el clima e incluso atacar a

quien determine.

Un breve paréntesis en la argumentacion. El texto que presenté al inicio del capitulo
es el cuento, es la invencidn narrativa, es la historia de Juan Congo. Es el texto inicial
que surgio del ejercicio de la creacion, y a partir de él es que posteriormente se creo el
texto de la narracion, que es lo que se oye en la obra. Por esta razon es que comparto
uno y no el otro. No son cosas diferentes, por el contrario, el cuento surgié de manera
anticipada a la finalizacion de la musica, y por consiguiente impulsé la idea y estilo de
la musica que ambientaria a la obra en general. El texto de la narracién se aprecia al
oir Marimbo, y en los anexos del documento, notando eso si que los elementos que lo

componen los tomo, describo y analizo en los subindices a continuacién.

Regresando, veamos a contraluz la problematica que dibujo: ;aprendieron algo los
africanos de los indigenas nativos, y viceversa, en el contexto colonial de la capitania
de Guatemala y el Virreinato de la Nueva Espafia y ante la necesidad de la

supervivencia? ;hubo sincretismos entre ellos? ;subsisten aiin y dénde estan?

Los pueblos africanos y prehispanicos de América fueron animistas, adoradores del
sol y la luna, el agua y la tierra. Las encarnaciones de los dioses generalmente en
figuras animales son un punto de coincidencia, y la necesidad del rito (con practicas
del orden artistico: musica - danza - oratoria) para entablar comunicacién con la
entidad tutelar y la mediacién entre ellos por un chamadn, griot o sacerdote, que
dotado de habilidades especiales entre otras cosas podia transformar su figura

humana en animal.
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Huellas someras en la actualidad las encontramos en la vestimenta de china poblana
que es atribuida a una esclava en Puebla, y la figura del chinaco cuyo origen estan
relacionado con vaqueros o caporales (negros) de haciendas. Una mas sélida es la
presencia de marimba en el estado chiapaneco, a ella se le atribuye una génesis
conceptual africana, y una apropiacién posterior en manos indigenas y mestizas.

(Gallaga, 2014)

Entonces, dando respuesta a los interrogantes y en base a la informacion y
documentacion hallada, si se lee entre las lineas de los archivos histéricos que los
africanos estuvieron involucrados en las cuestiones de los nativos y de los colonos,
que aprendieron idiomas, que aprendieron costumbres, que adaptaron los ritos, que
asumieron la cultura y la fe del europeo, que se mezclaron, todo como planteo en la

pregunta, en razén de garantizar su propia supervivencia.

Ellos estan en el territorio mexicano aun hoy dia, habitandolo de la misma manera
como hicieron desde su llegada, en el intenso trabajo por sobrevivir, por no
desaparecer. Sus focos sociales se encuentran en la costa pacifica de los estados

Oaxaca y Guerrero, y en la costa opuesta Veracruz.
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3.4. Argumento musical

3.4.1. Descripcion técnica musical

La obra Marimbo la componen 9 secciones, escritas en partitura musical y dispuestas
en un solo score. Ellas se adhieren una con otra por medio de transiciones musicales o
intervenciones de la narracion dando asi continuidad al discurso general a pesar de

variar singularmente entre si.

El formato musical es de 10 personas distribuidos en tres grupos: ritmo-armonia,
vientos madera-metal, y narracién, muy similar a un formato de large ensamble de la
influencia del jazz, formato que es comun en los conservatorios y escuelas de musica
en EE.UU. En consecuencia, el formato no es cercano a los tradicionales y actuales de
alguna de las influencias en la zona como por ejemplo la marimba orquesta, la

orquesta versatil o la fusion.

El motivo mi elecciéon es por la versatilidad que permite este formato, por la
posibilidad de interactuar con timbres, registros, bloques de ritmo y armonia, de
cambiar de estilo, sonido y ambiente rapidamente siendo el mismo formato. Por otro
lado, hay una relacién entre este formato con los que actualmente se desenvuelven en

la influencia popular pop de la escena latina.

Los instrumentos del formato son: bateria, percusiones, marimbas, guitarras y bajo
eléctrico, para la seccidon de ritmo-armonia. Para la de vientos madera-metal son el
oboe y saxofon soprano (una misma persona), saxofones tenor y baritono (una misma

persona), trompeta y trombon. Finalmente, narradora.

En el caso de marimbas me refiero a: marimba de chonta (Colombia), marimba de
arco (Nicaragua), balafén diaténico (Guinea) y vibrafono estandar (que no es una
marimba sin embargo entr6 al set por ser teclado de percusién). En el caso de las
percusiones, son: conga y quinto, bombo golpeador, 3 panderos de plena
puertorriquefia y accesorios; En el de las guitarras: guitarra electro acustica y

eléctrica.
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Mi intencién es que los eventos musicales dentro de toda la obra estén conectados con
la narracién del texto, como sucede en una 6pera, en una canciéon estindar o en un
musical. Pero, también que el texto tenga libertad para ser narrado, con inflexiones,
cambios de tiempo, de tono y de intencién. Para ello la musica espera dentro de
segmentos repitiéndose a manera de loop/bucle hasta recibir la sefial de salida por

alguno de los integrantes.

Marimbo no es una manera novedosa de contar historias, por supuesto que existe
material musical con este modelo, y de compositores consagrados al oficio de la
creacion, sin embargo, Marimbo si representa novedad en el sentido de la tematica
que desarrolla: una version musicalizada sobre el origen de la marimba y del
personaje Marimbo en la coyuntura de la diaspora de negros africanos a América, y en
especifico a Chiapas. Como se ha mencionado, es un tema que en su conjunto no goza
de recorrido extenso ni investigaciéon abundante, que a la fecha sigue siendo un tema
poco abordado por los investigadores mexicanos a pesar de existir una riqueza

palpable de la herencia afro.

Ahora, en este subindice utilizo terminologia técnica para desarrollar la
argumentacion musical, por ello a manera de breve introduccién detallo lo siguiente.
La sefial en la obra es el método como se permite que el discurso avance sin perder
estructura, que pueda darse libertad al narrador(a) para desarrollar el texto, y que la
musica acertadamente interactie. En algunas ocasiones como break obligado que
realiza la percusion reaccionando los demas intérpretes cambiando en conjunto hacia

el segmento siguiente.

Los segmentos en la obra son porciones de musica, que varian entre grandes,
medianos y pequeios, a los cuales se les repite bien sea un numero deliberado de
veces, sin un nimero determinado, o sin repeticién. En otras palabras, los segmentos
en la obra son algunos de repeticion fija, de repeticion libre, y otros sin repeticion.
Estos sirven a la forma musical como estructura abierta, pensada con capacidad de

variar circunstancialmente segun las intenciones y energia de los intérpretes.
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La estructura es el andamiaje general de la obra, es decir los soportes donde reposa
todo el discurso. Al no ser cerrada o meramente lineal se crea un puente de relaciéon
con la musica popular, la cual a pesar de tener patrones y melodias fijas se basa en el
mismo sistema de la repeticién de segmentos, y por tanto tiene también posibilidad de
que el intérprete o los intérpretes participen en la acumulaciéon y distension
discursiva. Por ejemplo, la necesidad de tiempo que requiere el narrador(a) para
completar un parrafo no es la misma entre el ensayo que en el escenario, por ello

puede variar la duracién de un segmento en relacion a la variacién del narrador(a).

En Marimbo el texto se ensambla muy bien con la musica dando lugar a que los
cambios musicales dentro de espacios del texto sean evidentes, asi mismo reacciones
a contenido descriptivo o dramatico del texto, subidas de volumen, cambios de tono y
de métrica. Esto es apreciable con mayor claridad en las secciones 1, 3 y 5 por

ejemplo.

Describo técnicamente a continuaciéon cada una de las secciones de la obra, con
desarrollo sobre la terminologia que empleo, sobre conceptos, y otros contenidos

relevantes.
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3.4.1.1. Seccion 1

La seccion abre con ritmo mozambique, de tradicién afrocubana. Unicamente tocan en
el inicio la percusion, la bateria y la marimba de chonta. La base ritmica continda
repitiendo los compases por una cantidad indefinida de veces, sirviendo de antesala a
la narracién. A la sefial del tambor, en este caso un break obligado en el compas 4 de la

imagen a continuacién, se cambia de segmento hacia el siguiente.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 125)

En la siguiente imagen se aprecia en detalle la sefial interpretada por la percusion.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

25 Este pie de imagen, al igual que todos los demas que preceden, es en referencia a la musica de Marimbo,
por tanto no se incluye en la lista de autores y referencias.
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Lo que contintia después de la sefial del tambor, a partir del compas 5, es un largo
segmento sin repeticiéon donde interactiian todos los instrumentos del formato. Aqui
la narracién introduce al personaje de la historia, describe sus caracteristicas fisicas y
sus habilidades personales, también caracteristicas de su contexto personal y el

contexto general.

La musica recrea una planicie sonora. La base ritmo-armonica sirve de plano para con
los vientos matizarse el contenido del texto y sumar tensiéon con la acumulacién de
volumen y cantidad de sonidos desde la interpretacion de una melodia sencilla. Esta
melodia es una variacién-adaptacion a partir de una canciéon popular tradicional
cubana conocida como “Marinero”. Esta en tono Do mayor, sobre métrica binaria,
compas partido, y sobre pedal arménico de Do mayor, es decir con acompafiamiento

armonico modal.

En la imagen siguiente se aprecia la melodia, compas 21 del segundo sistema (siempre

conteo de arriba para abajo).
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)
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Este segundo segmento cierra en el compas 36 luego de una sefial break-obligado de
la base ritmica. Asi se abre paso a otro segmento, de repeticion fija y contrastante al
anterior. A partir del compas 37 entramos en métrica 6/8, la guitarra y el saxoféon
soprano (en adelante: soprano) interactian abriendo la seccién con una escala
ascendente en un giro armoénico pivote para modular, y luego desarrollar el segmento
de manera resaltada. Este se repite tres veces y su dindmica es de acumulacién. En la

imagen la respectiva ilustracién.

35
D — T T Tx
AcGtr.  Hm=rF— = i = e  p—
NI i T i oy D A A N T o
GRS L ]
55& SH};”—OL_\ - = —= = = mf N | Play 2nd time only
Bhb ANIY.J \‘ Il :; Il 11 I : I I M I I Il 11 I Il - ::‘ ::: |F Il \P 7 o
. & - o & o d & & & 44 &4 - - o o | ___J
subito pp —_— mf* F
> Play 3nd time only
0 T & T
AB. - > - —— — o  — o a— g T }
I 1 Il I I 1 Il 1 I |l L I Il Y ] Il I 1 I .\
= P e SIS e e s ee se ee e = =
sybito P _— Pli}-‘ 3nd imc only
T T T | 1 I‘ \" Ill
DS HiE— e e s s s e s e s e | e
2 ] e [ = & =] Bl ] t
subito pp —_—— mJ
. : . - . s 16 «m e D
Perc. HH [ ([[UU[ (\[L[“u “U[ HBL[ 7 HI|'| » 7@
mf Play 3nd time
subito p - J

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 2)

En este sentido, el recurso de acumulacién, que hallé muy abundante en arreglos
musicales del formato big band y en el contexto del jazz de compositores
contemporaneos, es palpable como influencia en este segmento. El resultado positivo
que ofrece a la hora de acumular intensidad y tensién significa una buena y bonita

manera de expresar la intencién del texto que aqui se narra.

130



En la primera pasada la guitarra y el soprano interactiian entre si, cada quien, con su
linea melddica, que mas que eso se trata de motivos melddicos, cortos y sincopados,
entrelazados unos con otros por las coincidencias en alguno de los tiempos. La
tonalidad es Fa mayor, y el giro armoénico es basico, acorde de primer grado y quinto
grado dominante (Fa mayor y Do mayor siete). En la primera repeticiéon se suman, con
los mismos patrones de la guitarra y del soprano, la marimba y la trompeta
respectivamente. A la segunda repeticiéon se suma el saxofén tenor (en adelante:

tenor) y el trombon para asi completar el bloque esperado.

Apreciemos el segmento completo en la siguiente imagen.

- ;ugn Kapida J =10

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 2)

A continuacion, un ejemplo del recurso de acumulacion utilizado por el compositor y
arreglista norteamericano Alan Baylock en el arreglo a “Caravan” para formato big
band. Aqui el background al solo se repite tres veces, a la primera lo realizan los
saxofones, a la segunda se suma el saxofén baritono (en adelante: baritono) y a la

tercera los metales.
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Imagen: (Baylock, s.f. Caravan, arr. Alan Baylock, p. 1)

Es de notar cémo interactian volumen y densidad favoreciendo el desarrollo
discursivo a partir de la acumulacion. Este recurso (la acumulacion) es bastante
comun en muchos contextos de la musica. Sin embargo, su importancia en el contexto
de lo popular, pero sobre todo en lo tradicional de matriz africana, es de caracter

ritual.

Existe un estrecho vinculo entre esta manera de hacerse musica y las tradiciones vivas
que hoy existen en algunos paises de Africa, especificamente en Guinea, Burkina Faso,
Mali, Senegal y Angola, todos paises de la costa de oro del continente, mismo lugar que

fue puerto para el embarco de esclavos en el periodo de la esclavitud colonial.
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Finalmente, el tercer segmento cierra en el compdas 50 con un salto a segunda casilla,
se acelera el tempo de la musica con un cambio subito desde la base ritmo-armoénica
estableciendo un ritmo abozao. La imagen a continuacién ilustra la base ritmica del

abozao.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 2)

Este cuarto y ultimo segmento, desde el compas 51 en adelante, no tiene repeticion. Se
lee tal cual hasta el final. La guitarra toca la melodia principal que retorna a la tonada
de “Marinero” pero con adaptacion a una nueva métrica, y evocando un canto
femenino. Los demas instrumentos de viento interactuan con un background, y
llegando al final se suman en bloque a la melodia principal. Una vez mas la melodia
cubana se emplea en el desarrollo tematico de la seccion 1 con la intencion de resaltar

el caracter negro de la seccion, y de la obra.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 3)
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Con un efecto de cono ascendente todos los instrumentos abren un crescendo sobre la
nota fundamental de la tonalidad para cerrar la seccién 1. Este es un segmento
meramente musical por lo que no hay narracidén. Este tipo de orquestacién a manera
de voces superpuestas sobre un pedal ritmo-arménico es recurrente en la obra, tanto
para crear finales de seccion o de segmentos, como para crear tensiones y
distensiones. Ello aprovecha la sencillez armoénica que caracteriza a la musica
tradicional de marimba, y que en la obra se conserva. En la imagen se ilustra el final

del segmento en mencidn.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 3)

Y para concluir, 4 way close es una técnica y recurso del jazz para la armonizacién de
melodias. Basicamente se trata de descolgar 3 o 4 voces (notas musicales) a partir de
la voz lider, que es la melodia, hasta formar una estructura de acorde de cuatriadaZ®.
Las voces no se separan usualmente por mas de 2 tonos, y se mueven en sincronia
seglin se mueva la melodia. En otras palabras, con esta técnica se arman acordes de

cuatro notas (o mas) en sentido descendente a partir de la melodia.

26 Cuatriada: acorde de cuatro notas, generalmente en organizacion de tdnica, tercera, quinta y séptima.
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Este es un campo de conocimiento realmente grande y que compositores y arreglistas
del mundo de las big band y del jazz han estructurado de manera sobresaliente, por lo
que la mencién de esta fuente y mi aplicacién en la obra es como mero ejercicio
exploratorio y de experimentaciéon. Veamos a continuacién en las dos imagenes dos

ejemplos de uso de orquestacién con el recurso 4 way close en Marimbo, seccién 1.

. - e £ e,

i = - -——— i = ==

£ = ECIEFE F frrre o

] e —— e ] ; 3 =z :_J- =—

F_pr Eflgr £ ¢ trfre o
Ewmb3 G7

cu

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)
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3.4.1.2. Seccion 2

La seccién inicia con la marimba de chonta interpretando en solitario una tipica
apertura de su musica autéctona. La intenciéon con este tipo de aperturas, en el
contexto tradicional es establecer la base ritmo-armoénica sobre la que se iran
sumando los demas instrumentos, y anunciar el aire o ritmo que se tocara. En este
caso el ritmo que interpreta es currulao. La mano izquierda toca un bordén mientras

la mano derecha complementa las figuras ritmicas llenando los espacios.

Esta apertura tradicional no esta escrita de manera textual en la partitura. Se indica
por medio de una nota blanca con puntillo y sobre ella un simbolo de calderén, en un
solo compads. El intérprete de la marimba debe improvisar, concatenando los
elementos particulares y representativos de este ritmo musical, durante un cierto
tiempo, en solitario. Por consiguiente, el intérprete debe conocer previamente la

manera de tocarse la introduccién al currulao.

intro solo Dm6 Am7

Marimba

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

El inicio de esta seccién conecté con la anterior por medio de la intervenciéon de la
marimba por lo que se entiende en el auditorio que es un cambio dentro de la obra,

como un cambio de niimero o de movimiento.
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A la senal de la marimba se une la percusién y la narracién. A partir del compas 2
inicia el segundo segmento sobre el cual la narradora empieza a desarrollar el texto.
Esta sefial corresponde a una figura ritmica que anticipa una respuesta en bloque. Es
una figura ritmica muy utilizada en la musica de marimba de chonta. En la imagen

siguiente se ilustra el patrén ritmico de esta figura ritmica.

repeticion libre D0

| sale a la sefial

AN |

* V4 V4
i Z Z

i

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

Complementando lo dicho ya sobre el currulao, es un ritmo o aire musical tradicional
de la marimba de chonta en Colombia, es uno de los mas tocados y ejecutados por su
caracter cadencioso y propicio para la improvisacién. También recordando lo dicho
sobre el borddn, es el acompafnamiento que el intérprete toca con la mano izquierda

en la zona de las notas graves de la marimba.

Por las caracteristicas descritas lo elegi para servir a la obra en la seccién 2, para ser
soporte de la narracién del texto y para acercar la obra a la estética tradicional, ese

sonido tan presente en la obra en general.

Continuado, a partir del compas 2 inicia la narracién. La base ritmo-armonica toca el
segmento numero 2, este es de repeticion libre, como casi todos los segmentos de la
seccion, y la salida hacia el segmento 3 lo realiza la marimba con la misma sefial que se
utiliz6 previamente. Por medio de la imagen a continuacion se ilustra una
aproximacion a la manera de tocarse el currulao en la percusion. Y digo aproximacion
por la particularidad que tiene la musica tradicional de no ser posible transcribirla a

notacién musical con exactitud debido a la incompatibilidad entre sus logicas.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

A partir del compas 6 entra la guitarra y el bajo eléctrico. Este ultimo toca un patrén
escrito, sobre armonia modal, a manera de loop, con repeticion libre. Por el contrario,
la guitarra toca una improvisacion, muy en estilo ambiental, sobre una base armoénica

modal y abierta, y con apoyo de pedalera de efectos para afiadir reverberacion y delay.

Este segmento corresponde al tercero. Aqui la duracién del mismo es de 8 compases
por lo que su conteo no es complicado, mas si implica atencién, sobre todo para los
instrumentistas que no estan tocando adn. Al terminar la narracién, los musicos tocan

el total de los compases del segmento y saltan al siguiente, es decir al segmento 4.

Vemos en la imagen como se integran los vientos en el segmento en mencion.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)
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Y en la siguiente un acercamiento de los primeros 6 compases del mismo ejemplo. Las
barras o slashes sobre los compases de la marimba sirven de abreviatura al intérprete

pues la base ritmo-armoénica es la misma hasta este punto que en el inicio de la
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

El trombén y la trompeta tocan frases emparentadas entre si a manera de background
junto al tenor y el soprano, y estos a su vez tocan frases muy similares también
emparentadas. La base ritmo-armonica toma fuerza, se afiade actividad a los patrones
de la percusion, la bateria, el bajo y la marimba. Esto se corresponde con el contenido
del texto pues este aumenta subsecuentemente el dramatismo del discurso. El
segmento se toca en repeticion libre, es decir cuantas veces se necesite para cubrir
completamente el texto, y para dar libertad a su interpretaciéon. En la imagen su

ejemplificacion.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)
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El segmento 5 se empalma con el 4 anterior y también con el 6 siguiente, esto por
medio de sefial de la narracién para informar a los intérpretes que ha finalizado su
parrafo correspondiente. Los intérpretes tocan en su totalidad los compases del

segmento hasta llegar al final del mismo y saltar al siguiente por medio de dos casillas.

El segmento 6 corresponde al momento climatico de la seccién puesto que reune
tensiones acumuladas en los segmentos anteriores elevando la dinamica de intensidad
y el volumen de la orquestacion. Vemos en la imagen como los instrumentos de viento
toman papel protagénico con un mambo, o frase melddica repetitiva y cadenciosa, el

cual reemplaza a las frases de backgrounds anteriores.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

Posteriormente, en el compas 46 inicia un solo de tenor. Subsecuente a la modulacién
repentina de ese compas la base ritmo-armdnica se abre para desarrollar la
improvisacion sobre tonalidad de Mi menor. Este corresponde al segmento 7; de este
se sale por medio de una sefial del improvisador quien comunica al grupo cuando
iniciar el mecanismo de salida, que en este caso es un background que tocan los
vientos, mientras tanto el tenor continuo con la improvisaciéon para conectar casi con

el final de la seccion.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

La imagen anterior ilustra el inicio del solo del tenor y el movimiento armoénico

correspondiente al segmento de improvisacion.

La salida de la seccion se realiza por medio de un cono en ascendente dinamica, desde
piano hasta forte, sobre un pedal armoénico de acorde de 5to grado. Notese en la

imagen a continuacion la ejemplificacion del uso de los recursos mencionados.
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3.4.1.3. Seccion 3

Esta seccion conecta con la anterior de una manera disruptiva, variando el discurso
que hasta ahora se habia venido desarrollando, pero manteniendo el trasfondo

narrativo del texto y de la obra: lo afro.

El vibrafono interpreta con apoyo de soporte fijo de audio el primer segmento de la
secciéon 3. Las notas musicales son tocadas en bloque en una secuencia de acordes
sobre tonalidad Fa sostenido lidio (F#+4) con direccion ascendente y variando las
notas. De este modo se ambienta una sonoridad en modo frigio, con disonancias de
tono y semitono en las notas altas y clusters por la acumulacién de los acordes dado

que el pedal del vibrafono se mantiene siempre a fondo.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

El soporte fijo de audio, accionado desde el control de ecualizacion y amplificaciéon en
sala, reproduce la narracién de un texto, de registro bajo con reverberacion y delay,
que tal como ya comenté anteriormente, se trata de un poema de creador an6nimo e

intitulado.

Este audio fue previamente manipulado bajo procesos de sintesis, multiplicaciéon y
mezcla. Cabe resaltar que la grabacion del poema se realiz6é con voces de integrantes
del ensamble, y que la grabacién y la manipulacion del audio las realicé en estudio,

dentro del proceso creativo de la obra general.
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Ahora, no se puede hablar de un ritmo como tal en el primer segmento de la seccién
puesto que las figuras ritmicas que toca el vibrafono en solitario corresponden a un
desplazamiento ritmico dentro de un compdas binario, método de escritura comun en

la musica de contexto contemporaneo académico.

Como paréntesis, recordemos que en este documento me refiero a la palabra ritmo
como aire, corriente, o patrén musical, por ser un término que en la musica tradicional
y popular se utiliza. Sin embargo, ritmo es una palabra que concentra muchos otros
significados del contexto académico, y que también empleo. Por lo tanto, el uso de esta

palabra implica su comprensién en todos los contextos mencionados.

Este segmento es de repeticion fija por lo que el audio se debe activar en un instante
determinado, pero no marcado sobre la partitura, es decir que hay cierto margen para
que suceda. Entonces queda a voluntad del intérprete, y en comunicacién con el

operador técnico a cargo, en donde accionar el audio.

En el compas 10 hay un pequefio cierre tematico, el audio finaliza su intervencién y se
abre paso una melodia en el oboe, un tanto disonante con el acompafiamiento del
vibrafono, pero sobre todo tensionante. Se convierte el solo del vibrafono en un dueto

con el oboe, y que durara hasta el cierre de la seccidn.

El vibrafono continta tocando esta ambientacién armonica frigia, pero ahora variando
las notas del acompafiamiento. El oboe por su parte interpreta una melodia que evoca
una manifestacion sonora de la voz del negro, una suerte de lamento, quiza llanto. La
intencionalidad de esta variacion dentro del mismo segmento es sumar tension al

discurso musical que hasta ahora viene desarrollandose.

En la imagen a continuacidn se ilustra el inicio de la intervencién del oboe y hasta el

cierre del segmento 1.
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A partir del compas 25 inicia el segundo segmento. La sefial aqui es la finalizacién de
la frase del vibrafono en un calderdn. En adelante, el vibrafono aclara la sonoridad de
su acompafiamiento armdnico, y toca un ritmo mucho mas constante. El oboe toca una
melodia consonante, mucho mas amable y ritmicamente perfectamente equilibrada.

Asi, se intenta un equilibrio dentro de desequilibrios preparados.

La tonalidad se establece sobre Do mayor en el oboe, pero paralelamente el vibrafono
establece acompafiamiento en ambiente tonal de Fa mayor (frigio). El resultado
sonoro podria analizarse como una construcciéon armonica entre la bitonalidad y lo
modal. Es decir, que el acompafiamiento del vibrafono establece la nota Fa como su
centro tonal, a pesar de no estar en modo jonico, y el oboe por su parte acenttia la nota

Do como su centro tonal, pero ambas escalas hacen parte de la tonalidad Do Mayor.

Puede pensarse entonces a Do Mayor como la tonalidad y acompafiamiento sobre
pedal de Fa (frigio). Para ilustrar lo que comento veamos a continuacién la imagen con

el ejemplo del inicio del segmento.
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La melodia del oboe tiene raiz tanto tematica como estilisticamente en la tradicion de
la musica de marimba de chonta, del pacifico colombiano. Es una re armonizacion
(modal) dentro de la l6gica de Marimbo. Proviene la inspiracion de la cancion “Al Alba”

interpretada por el grupo Naidy en el album “Tributo a nuestros ancestros”.

El vibrafono interpreta un patrén en la zona grave del instrumento, en compas partido
de métrica binaria, que tiene la particularidad de ser una agrupacién de 5 pulsos
generando asi un desplazamiento de la sensacion de pulso fuerte en relacion a la

melodia del oboe, en otras palabras generando una polirritmia de 5 contra 4.

Finalmente, la secciéon termina con la conclusiéon de la melodia del oboe sobre un
pedal del vibrafono. Ambos instrumentos tocan una nota larga en el ultimo compas

sostenida por un calderén hacia un diminuendo.
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3.4.1.4. Seccion 4

La seccidn 4 es una continuacion de la anterior, como si a nivel macro fuese un cambio
tematico, es decir la primera de tipo experimental y la otra de tipo popular en estilo de
rock estdndar. Sin embargo, las partituras estan separadas para facilitar la lectura y

organizacion de la musica.

Esta se conecta con la anterior por medio de un patréon ritmo-armoénico que toca el
vibrafono, en compas partido y métrica binaria. La armonia continda siendo la misma
que en la seccién anterior para dar asi continuidad a ciertos elementos reconocibles

por el oyente.

En el inicio suena un groove de bajo, a manera de pedal en tonalidad La menor, y un
groove de bateria pesado y muy marcante. Inmediatamente se abre paso un solo de
guitarra eléctrica, preferiblemente con efectos de pedalera para sumar distorsién y
reverberacion, aunque esto es a discrecion del intérprete. El giro armonico es sobre
cuatro acordes, distribuidos en 8 compases, que en su orden son Fa mayor con bajo
sobre la nota La (Fa6/A), Sol mayor dominante (G7), La menor (Am7) y Mi alterado
(Ealt). El solo se desarrolla en tres vueltas de la forma armonica y la salida se realiza
sobre la tercera repeticion, es decir que este segmento (nimero 1) es de repeticion

fija. En la imagen se aprecia la ejemplificacion.
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Con un ante compads al compds 14 se da paso al segmento 2 de la seccidn. Los vientos
tocan dos motivos melddicos, uno a manera de melodia y el otro como ostinato. La
trompeta y el oboe tocan la melodia, de composicidn sencilla, en un rango pequefio y
figuracion simple. A su vez, el tenor y el trombdn tocan un motivo (el ostinato) que
dibuja los acordes del giro armoénico por medio de corcheas, giro que sigue siendo el
mismo del segmento anterior. Con las corcheas de ese motivo se resalta la subdivision
del compas, se quiere ayudar a encajar en ellas los breaks del tema, y mejoran el
feelling del groove. Tanto la melodia como el ostinato responden a la seccién ritmica
en cada ocasién que tocan esos breaks, sincopados y sorpresivos, tal como se ilustra

en la imagen a continuacion.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

El solo de la guitarra continta hasta el final de toda la seccidn, es decir incluso sobre la
melodia, por lo que la sonoridad que crea este segmento es de masa, o esa es la
intencién. Una masa en ritmo y estilo de rock que me representa como una pincelada

de un estilo contemporaneo y popular de mis gustos particulares.
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3.4.1.5. Seccion 5

Esta seccién inicia con conteo por uno de los integrantes, esto por dos razones.
Primero, para dar pie a la entrada de la melodia la cual es sincopada e inicia en
anacrusa al primer tiempo. Esta la interpretan el saxofén soprano, la trompeta y el
vibrafono, haciendo el tenor, el trombén y la guitarra un contra canto melddico. Y
segundo, para dar al oyente la sensacién de que las cuatro secciones anteriores

finalizaron y se abre un nuevo grupo de secciones.

De esta manera, la seccion 5 tiene el rol de servir como entre acto de lo anterior y
siguiente. Esta no se conecta con la anterior, como ya comenté, ni tampoco con la
siguiente. Por lo demas, las secciones se conectan entre si por puentes, transiciones y

ataques subitos, dando asi una sensacion de continuidad del tema.

Viendo a Marimbo desde una perspectiva mas macro, las nueve secciones que tiene la
obra se pueden agrupar en dos actos, el primero con cuatro secciones y el segundo
acto también con cuatro secciones, y tomando a la secciéon 5 como el entreacto. Pienso
que posiblemente mi cabeza, en el ejercicio de la composicién, tomé este camino por
la referencia y la memoria inside a las grandes formas de los musicales, quiza la 6pera,

la zarzuela o un sainete.

Eso si, la seccion 5 hace de pivote tematico para regresar al discurso general de la
obra, hacia la tematica y los sonidos populares y tradicionales, puesto que hubo dos
secciones que variaron y se alejaron, como comenté, en un ejercicio de

experimentacion. La siguiente tabla ilustra este breve analisis que comparto.

TRADICIONAL | EXPERIMENTAL | PIVOTE POPULAR TRADICIONAL

Secciones 1y 2 | Secciones 3y 4 Seccién 5 Secciones 6y 8 | Secciones 7y 9
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El ritmo que se toca es contradanza. Este es también un aire musical, es decir, consta
de muchos otros elementos propios aparte de los patrones ritmo-melédicos que se
muestran. Es propio de la cultura europea, y muy popular ya en siglo XVIII. A
Colombia lleg6 desde el gobierno colonial de la corona espafola, alli llamado el
virreinato de la Nueva Espana. Su popularidad es veridica, sin ahondar en los detalles,
en razon de que a pesar de ser tocado desde el periodo colonial ain a la fecha se

interpreta.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

La dindmica de la orquestacién en Marimbo es sencilla. Los instrumentos melddicos
tocan la melodia y el contra canto. Los instrumentos ritmicos y el bajo tocan la base y
el acompafiamiento. El bajo imita la figuracién ritmica de la percusién y la bateria
apoyando las notas afines al acorde del giro arménico. En la imagen se ilustra la

melodia y el contra canto.
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3.4.1.6. Seccion 6

Esta seccién es un coral, no necesariamente en el sentido académico, y en cambio
cercano al contexto de lo popular. Su influencia esta en la musica de los llanos

orientales de Colombia y Venezuela, y ello se puede oir desde el inicio de la seccién.
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En la imagen anterior vemos como la seccién abre con una secuencia armoénica de
primer, cuarto y quinto grado, orquestada en los instrumentos melddicos. Un acorde
menor de primer grado en el primer compas, uno menor de cuarto grado en el
segundo compas, y el quinto grado mayor dominante en los dos compases siguientes.
Esta secuencia corresponde a la estructura del ritmo pajarillo, aire musical comun de

los llanos orientales.
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Notese en la imagen anterior, asi como en la siguiente, el acompafamiento de la
seccion ritmo-armonica, vibrafono, bajo y bateria, y también y el cifrado de los
acordes utilizados en la secuencia. Tal como mencioné corresponden a los grados
primero, cuarto y quinto, sin embargo, se aprecia que hay variaciones por la
utilizaciéon de acordes cercanos, es decir que comparten las notas guias y/o las
tensiones. Por ejemplo, en el segundo compas de la imagen, en cambio del acorde Sol

menor el utilizado es Mi menor disminuido.
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Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

El segmento inicial es en métrica de 3/4, velocidad rapida e interpretacion agitada. Es
bastante corto en comparacién al segmento siguiente, y no tiene repeticion ni
tampoco narracion. La marcacién del compas de tres cuartos es resaltada por las
figuras ritmicas cortas y acentuadas, pero la figura negra con puntillo que toca la
bateria genera una polirritmia en relacién a las demas, es decir que se produce lo que

comunmente en el argot musical se conoce como tres contra dos.

Posteriormente, en el segmento siguiente la métrica no cambia. Sin embargo, un
cambio importante es que se pasa de tocar las notas con intension corta a tocar ligado,
y las duraciones de las mismas son mas largas, esto por el uso de ligaduras, puntillos.

Ademas, si tiene narracion, y es en mi sentir la parte climatica de la obra.
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La pulsacién de tres tiempos es constante dado que la sensaciéon tanto para el
intérprete como para el oyente es que inside la subdivisién de cuartos continua. Para
ello se mantiene constante una linea melddica que marca las negras, en movimiento
de un tono oscilante para arriba y para abajo, a manera de motor o bajo continuo. Esta
voz como las demads se turnan los roles cada ocho compases o mas entre melodia

principal, las segundas voces y las negras que mencioné.

Por su parte la bateria hace de contrapeso al manejo ritmico que sucede en el
segmento manteniendo la sensacién binaria. Esto pues toca un ritmo similar al del
segmento anterior, es decir que toca la segunda negra con puntillo haciendo silencio
en la primera, pero generando de igual manera la sensacion de polirritmia, aunque un

poco mas sutil.

En este segundo segmento los vientos interpretan 3 motivos y la orquestacion varia
cada 8 compases. La dindmica general es de acumulaciéon por lo que se repite dos
veces la primera porcion del segmento y remata con una segunda porcion, que tiene

los mismos elementos del anterior pero varia en su intensidad y volumen.

El texto es angustioso, es de tension, por lo que la musica intenta recrear este
escenario, intenta dar riqueza al discurso general de la obra y ademas llevar a la

misma hacia su momento climatico.

La seccion finaliza luego de repetir el segmento tres veces, como mencioné dando a
cada repeticion un incremento en el volumen y la intensidad, ademas de imprimirle
un caracter mas agitado. El texto de la narracién se ajusta al tiempo que brinda la
repeticion del segmento, es decir para que no quede una porcion de texto al
terminarse la musica, sin embargo, depende de la intencién con la que el narrador(a)

lo recite.
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En la imagen a continuacion se aprecian los primeros 8 compases del segmento 2 con
la disposicion de voces que he comentado. Se aprecia también el motivo melddico
continuo en la trompeta, este que comento funciona como marcante de la subdivisiéon
en cuartos, y por lo demds los otros instrumentos tocan notas largas, con puntillos y

ligadas.
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3.4.1.7. Seccion 7

Esta seccion abre con una melodia tradicional de la zona norte de Nicaragua en donde
se mantiene vigente la marimba de arco. En la imagen se aprecia la melodia, en el
segundo sistema, para marimba y con acompafiamiento de guitarra acustica en el

primer sistema.

Marimba

Imagen: (Meza, 2022, Marimbo p. 1)

La melodia se titula “La danza negra” del compositor Elias Palacio+, cantautor e
intérprete de la marimba de arco nicaragiiense. Se convirtié en una melodia de
reconocimiento nacional dada su belleza y simpatia, y por representar a la tradicion
viva de la musica compuesta para la marimba de arco. A pesar de la reciente historia
que este instrumento tiene, por lo menos en documentos histéricos, y mismo caso de
la marimba de chonta, es en definitiva un instrumento Unico en toda la zona de
influencia de marimbas. Primero por su morfologia peculiar que consta de un arco de
madera que sirve al intérprete para sostener la marimba sobre las rodillas mientras
toca sentado, o para tocar la marimba de pie mientras la sostiene con los hombros. Y
segundo, por hibridar influencias tanto de Guatemala y Chiapas como de Colombia y

Ecuador.

En la obra, a manera de dueto la guitarra acompana a la marimba en la interpretacion
de la melodia, y hacia el final del primer segmento se suma la percusion y la bateria. El
ritmo es un tipico 6/8, tan popular en la zona de influencia de marimbas en México,
como en tantas zonas del subcontinente centroamericano y algunas zonas de

Colombia y Ecuador.
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Posteriormente, el segmento 2 se conecta por medio de un break de la base ritmica,
aqui la orquestaciéon es con todo el ensamble, y la marimba continta hasta el final de
la seccién. Debido a que es un instrumento diaténico y que la seccién tiene tres
modulaciones o cambios de tonalidad el intérprete se debe valer de suspensiones
tonales en los acordes del giro armoénico para tocar notas afines o bien tocar las notas

guias posibles de cada acorde.

A partir del segmento 2 la musica se fusiona con influencias del Chocé, departamento
de la costa del océano Pacifico en Colombia. Desde el segundo segmento, toca todo el
ensamble. La base ritmica interpreta una fusioén de ritmos latinos con influencia de la
clave y el porro chocoano. El segmento es de repeticidn libre por lo que la narracion se
extiende libremente sobre el espacio sonoro. Al culminar su texto la narradora da la
sefial y el ensamble se prepara para saltar a la siguiente porcion de compases, en este

caso la sefial consisti6 en levantar el puiio al aire.

La trompeta y el tromboén tocan una combinacién de patrones melédicos que se
superponen entre si, como ante sala al desarrollo melédico y tematico que continua.
Estos patrones tienen influencia de mambos comunes en los acompafiamientos de las
chirimias chocoanas interpretados por la seccién de vientos metal. Aqui la tonalidad

es La mayor y el giro armonico sucede en ocho compases que se repiten dos veces.

Sucede un cambio de tono de mayor a menor, como resultado la tonalidad se establece
en La menor, pero el giro armoénico se mantiene igual. Los acordes corresponden a los
mismos grados anteriores pero cambiando el temperamento segin corresponde a la
tonalidad menor. La melodia la interpretan a duo el tenor y el soprano en un juego de
voces y acompafiamiento, y la influencia de esta es la contradanza chocoana. Sobre
ella hablé anteriormente resaltando que se trata de un sincretismo entre un ritmo

meramente espafol y un desarrollo ritmico propio de la musica del litoral pacifico.
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Nuevamente se establece una modulacién, en este caso de 1 tono ascendente hacia Si
menor. La intencién aqui es dar variedad temadtica y sonora para el oyente, y proponer
dificultad técnica para los ejecutantes. El tenor y el soprano contintian con la segunda
parte de la misma melodia integrandose el trombdn y la trompeta a la dindmica de

interaccién entre voces, melodia y acompafiamiento.

Finalmente, se abre espacio para improvisaciones de los instrumentos de viento, de
repeticion libre y sobre un giro armonico simple, caracteristico del porro chocoano,

que se mueve entre el primer grado menor y el quinto dominante.

El segmento finaliza en esta ocasion por medio de un break obligado para todo el
ensamble, pero dejando la ultima nota abierta sobre pedal de sustain y con
reverberacion para dar paso a la improvisacion de la percusion y la bateria, tnico solo
de estos instrumentos en toda la obra. La improvisacion es de forma abierta, sin
acompafiamiento de ningun instrumento, y en el orden que el percusionista y el
baterista acordaron. A la sefial de uno de los dos improvisadores el ensamble toca el

break obligado, y todos los demés obligados hasta el final de la seccién.
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3.4.1.8. Seccion 8

Esta seccion sirve de introduccidn a la siguiente. Las separo por cuestiones técnicas en
la escritura de la musica y la practicidad del uso y lectura de las partituras
individuales de cada musico. Se oye como a partir un patrén melddico en el balafén se
abre paso a una serie de variaciones sobre el tema, todas en el ejercicio de la
improvisacion, y la percusién toca un acompafiamiento similar a uno tradicional

africano.

En esta el balafén es el instrumento musical principal. Es comun en la tradiciéon
musical de varios paises de la costa de oro en Africa, la costa noroccidental del
continente. Toma alli muchos nombres como muchas formas posibles, unos
cromaticos o diatdénicos, otros pentaténicos y otros mas de afinacién no asociable a

modelos europeos. El balafén usado aqui es el diaténico de Guinea, capital Conakri.

La musica de esta secciéon no constituye un arreglo o composicion como tal, ni hay
ejercicio de orquestacién. Tocan Unicamente la seccion ritmica del ensamble: la
percusion, la bateria, y el balafén. La intencion con este formato es sonar cercano a los

formatos tradicionales de Guinea que los constituyen tambores, balafones y flautas.

El ritmo que se toca es macry, tradicionalmente para uso festivo (sobre este comenté
anteriormente). Tanto para iniciar como para finalizar la seccién la percusion ejecuta

la sefial, tal como se ve en la imagen a continuacidn.
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3.4.1.9. Seccion 9

En esta seccion final se da culminacion al desarrollo del texto, a la historia de Juan
Congo y su transfiguraciéon en animal. Su carrera hacia la libertad, sobre la cual
comenté en la secciéon 7, encuentra aqui el desenlace que lo lleva hacia Marimbo, a

encarnarlo, a ser su representacidon segtin esta propuesta de creacidn.

Por otro lado, la intencién es también dar oportunidad a todos los intérpretes del
ensamble para improvisar libremente sobre una base ritmica divertida y un giro

armonico simple. Por lo demas la seccion es corta y el final de 1a musica sencillo.

La seccion abre con el balafén tocando la base melddica de la seccién anterior, ritmo
macrud. Por medio de un break la percusiéon indica al ensamble la entrada general e
inicia el primer segmento. El ritmo es tipo latino, una base de songo en clave de 3x2
con una influencia de la rumba de chonta, el bajo y la guitarra acompafian en el mismo
estilo, el balafén toca una combinacién de notas a dos baquetas simulando el tumbao
de los pianos en los ritmos latinos, y la trompeta y el tromboén interpretan dos motivos

melddicos sencillos, casi como si fuera un background.

El primer segmento es de repeticion fija, de 2 vueltas. Posteriormente en el segmento
2 entra la narracidn. Es de repeticion libre, y la sefial es dada por la narradora, que en
este caso como en otros se trata de levantar el pufio al aire. No hay background a la

narracidn, y el estilo latino se mantiene pero en forma cerrada.

El segmento 3 es de repeticion fija, de 3 vueltas, los vientos interpretan motivos
melddicos influenciados por la rumba y la chirimia. Estos motivos no son melodias
como tal, son mambos o frases cortas comunes en la musica que referencio. No tienen
tampoco raiz en la musica europea, o no en un sentido directo como si es el caso de la
danza y la contradanza de la ya he comentado. Mas bien se trata de un estilo propio
que se ha generado con el paso del tiempo en los lugares que ubico como referentes e

influencias.
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La improvisacion, los mambos finales y el break obligado de todo el ensamble son el
cuarto y ultimo segmento. La improvisacion consta de 8 compases, son de repeticion
libre, y la salida es una frase melddica escrita que toca el Gltimo instrumentista que
improvisa. La base ritmo-armoénica sube de intensidad e intensién, es decir se toca
mas fuerte, con mas energia y con mas sabor. No hay orden especifico para los
solistas, el giro armonico es sencillo facilitando a los intérpretes su ejecucién y el
caracter abierto permite que se pregunten y contesten unos con otros. Los acordes del
giro son Fa mayor y Mi bemol mayor (lidio) dominante, no el tipico giro de la musica
popular de primer y quinto grado, pero si uno de dos acordes que comparten notas
guia. La obra finaliza con el calder6n del compas final, que se toca muy largo y con una

curva de crescendo y decrescendo muy pronunciada.

En total la obra Marimbo dura 29:07 (min:seg), el audio y el video se grabd en la sala
de big band de la Unicach en junio del 2021 para presentar en formato digital como

recital de titulacion.
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CONCLUSIONES

Hasta este punto he expuesto todos los elementos que componen este trabajo de
investigacion - creacion artistica, trabajo que representd para mi un interesante reto
académico y una muy provechosa oportunidad de aprender y sumar cosas nuevas a

mi formacién profesional.

Expuestos, detallados y comentados los argumentos con los que cuento y que
considero soportan la tesis de mi trabajo queda servida esta mi interpretacion y
representacion sobre la presencia de africanos en el Chiapas colonial y la figura de
Marimbo. He podido dar atencion y respuesta a las preguntas que a lo largo del
documento formulé en el ejercicio de la investigacion y la reflexion, interrogantes que
estdn en relacion a las maneras como se dieron los procesos de mestizaje en México y
Chiapas, y el porqué de dichos sucesos, a como suenan las influencias musicales
afromexicanas, afrocolombianas, afrocaribefias y afrodescendientes, y que hoy

subsisten bajo esquemas de musica tradicional, pero también popular.

En este sentido, espero que mi trabajo de investigacion - creacion artistica sume en
favor positivo a la construccion del imaginario afromexicano - afrodescendiente que
hoy pueblos y gentes llevan a cabo, a las causas de los hombres y mujeres negros(as)
de México, de Latinoamérica y en general del continente, para que su presencia tenga
en nosotros reverberacion. Es palpable sin embargo que en el plano social, cultural y
religioso hay una presencia, una manifestacién negra, sobre todo en los estados
Chiapas, Oaxaca, Veracruz y Guerrero de México, como en regiones de Guatemala, El

Salvador, Nicaragua, Costa Rica, y con mayor fuerza en Colombia y Ecuador.

Espero también que se toque Marimbo, se interprete, reinterprete y logre ser vigente.
Queda dispuesta para consulta y ejecucion, y quiza hasta sirva de motivacién para la
creacion de nueva musica que aborde la tematica desde nuevas perspectivas e incluso

en contextos alternos a la academia.
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A continuacidn, se presenta el score musical de la obra. Las partituras individuales y el

score, edicion para impresion, se encuentran en el CD-ROOM adjunto.
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