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En pos de Africa: el ensamble
instrumental del fandango de artesa
de la Costa Chica

Carlos Ruiz Rodriguez
Subdireccién de Fonoteca
Instituto Nacional de Antropologia e Historia

RESUMEN: EI presente escrito ofrece reflexiones que, desde una perspectiva etnomusicolégica,
pretenden contribuir a atisbar la relacion historica entre tradiciones musicales africanas y
afromexicanas. En especifico, el discurso se centra en el ensamble instrumental de una de las
tradiciones musicales mds emblemdticasy representativas delas comunidades afrodescendientes
delaCosta Chicade México, es decir, el “Fandangodeartesa”. Seofrece unvistazoalatradicion del
fandango de artesa y sus instrumentos musicales tradicionales, para luego esbozar una somera
caracterizacion musical del cinturén suddnico occidental africano, destacando uno de sus en-
sambles instrumentales mds relevantes. La descripcion es seguida de argumentos que muestran
analogias existentes entre los ensambles de la region de Senegambia y los de artesa de la Costa
Chica, relacion que es apoyada con datos histéricos sobre la temprana presencia senegambes en
territorio colonial novohispanoy su posible incidencia en la sociedad multicultural de esa época.
Finalmente, se apuntan algunas reflexiones en torno a los posibles procesos transculturales
ocurridos en el plano musical durante los largos siglos de amalgamamiento que conformaron lo
que ahora es la nacién mexicana.

PALABRAS CLAVE: Miisica, afrodescendiente, México, afromexicanos, fandango, artesa, baile
de artesa, Senegambia.

ABSTRACT: The present writing offers ethnomusicological reflections that try to contribute to
discern the historical relation between African and Afromexican musical traditions. In specific,
the argqument concentrates in the instrumental ensemble of oneof the moreemblematic and repre-
sentative musical traditions of the afrodescendant communities of “Costa Chica” region of Mexico,
that is tosay, the “Fandango de Artesa”. First, the article offers a glance on the fandango de artesa
and its musical instruments, then, outline abriefmusical characterization of the Western Sudanic
belt, emphasizing one of his representative instrumental ensembles. The description is followed of
arguments that show to existing analogies between an ensemble of the region of Senegambia and
those of fandango de artesa from Costa Chica, relation supported with historical data about the
early Senegambian presence in New Spain and its possible incidence in the multicultural society
of that time. Finally, the writing offers some reflections about transcultural processes on musical
issues happened during long centuries of blending of what now is Mexican nation.
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Durante los dltimos veinte afios ha habido un creciente interés en torno a
lareivindicaciénidentitariay politica de las comunidades afrodescendientes
dela Costa Chica. Las discusiones generadas en ese lapso, desde lasllevadas
a cabo en el programa cultural “La Tercera Raiz” hasta el didlogo entablado
por distintos actores y organizaciones enlos muchos “Encuentros de Pueblos
Negros”, han dado cuenta de la presencia de estos temas. Varios factores han
avivado éste interés, entre ellos destacan la invisibilidad histérica de estas
colectividades a los ojos de la nacién mexicana y el impacto de la historia
ofrecida por la investigacién académica, la cual ha intervenido de manera
significativa enla historia oral regional en los tiltimos quince afios. En suma,
la discusién general ha contribuido a estimular un acalorado movimiento
local en busca de visibilidad y reconocimiento politico de los afromexicanos
“costefios” como grupo social diferenciado.

En ciertas ocasiones, este discurso reivindicatorio ha utilizado algunas
de las tradiciones musico-coreograficas locales como “emblemas” identita-
rios y hasta indicios “esenciales” de su filiacion africana, sin embargo, rara
vez se ha profundizado en identificar las relaciones culturales concretas con
Africa. De hecho, ha habido cierta tendencia a subrayar este vinculo desde
una perspectiva un tanto estereotipada de las culturas africanas, inclusive, a
partir de un vago conocimiento de éstas y de lo que comtinmente se engloba
bajo la reduccionista nocién de “mdsica africana”.!

En ese sentido, el presente acercamiento procura ofrecer reflexiones que,
desde una mirada etnomusicoldgica, puedan contribuir a atisbar la relacién
histérica entre tradiciones africanas y afromexicanas con miras a apuntalar
un discurso reivindicatorio maés sélido. Evidentemente la tarea no es sencilla,
reconocer rasgos musicales africanos luego de largos procesos transculturales
esunalabor que inclusomuchos consideran comoinasequible, puesrequiere de
informacién histérica y etnogréfica dificil de reunir. Al respecto, cabe advertir
quenose pretendeidentificar huellasmusicales “puras”, o sostener lanocién de
queexistieron caracteristicas musicales africanas trasladadas inmutablemente
al Nuevo Mundo; por el contrario, en el entendido de que la musica tradicional
mexicanaesproducto deunaintrincadamezclade culturasmusicales demasde
cuatro siglos, parte interesante de su estudio radica precisamente, en observar
los particulares procesos deamalgamamiento que favorecieron el surgimiento
de nuevas tradiciones musicales.

! Estacategorfa, necesariamente operativa, se refiere demanerasimplistaaunaenormediversidad
de expresiones musicales. Al respecto, Gerhard Kubik [1993] advierte sobre la cautela con que
debe utilizarse éste término generalizante, sobre todo si se toma en cuenta la multiplicidad de
maneras en que se conceptualiza “lo musical” en las distintas culturas africanas. Aprovechola
presente nota para agradecer los valiosos comentarios delos dictaminadores anénimos del pre-
sente escrito, los cuales colaboraron a modificar sustancialmente la version final del mismo.
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Cabesefialar, que ésta temdticahasidounadelas vias que mds conocimien-
torelevanteha generado dentro delainvestigacién musical afroamericanista:
varios musicélogos han ofrecido aportes teérico-metodoldgicos que desde
mediados delsiglo XX, hanbrindadointeresantes estudios sobrela transplan-
taciény adaptacién de elementos musicales africanos (instrumentos, modos de
ejecucion, formas performativas, funcionesy significados socioculturales) en
el Nuevo Mundo. Bastamencionarlos estudios cldsicos de Richard Waterman
[1948, 1952] y Fernando Ortiz [1951, 1955], 0 los mds recientes de George List
[1983], Gerhard Kubik [1999] y Rolando A. Pérez Ferndndez [2003, 2008].

Enotrolugarse hasefialado que existen distintos niveles en que se puede
identificar presencia musical africana en las tradiciones mexicanas [Ruiz,
2007], al respecto, cabe notar que el presente escrito s6lo abordalo concerniente
a instrumentos musicales, en especifico, los ensambles instrumentales. Por
ahoraelinterés se centraenunadelas expresiones mds vinculadas alaidenti-
dad afrodescendiente dela Costa Chica, estoes, el otrorallamado “Fandango”
o “Fandango de Artesa”, aunque denominado desde su resurgimiento en
los afios ochenta como “Baile de Artesa”. Asi, se presenta primero un breve
acercamiento al fandango de artesa y sus instrumentos musicales partiendo
delamemoriaoral y algunas menciones documentales disponibles; luego, se
identifica la relacién del ensamble de artesa con ensambles africanos especi-
ficos ofreciendo datos que pretenden mostrar la existencia de esta relacién,
para finalmente apuntar algunas reflexiones en torno a los posibles procesos
transculturales ocurridos en el plano musical.

El fandango de artesa

Para comenzar es necesario ofrecer una breve descripcién de lo que fue esta
tradicién enlas comunidades afrodescendientes de la Costa Chica partiendo
delos testimonios oraleslocales.? El fandango de artesa se refiere ala costum-
bre de bailar, en celebraciones festivas comunitarias, sobre una plataforma
zoomorficaalaqueseledaelnombre deartesa. Laartesaesun cajéon demadera
de una sola pieza y grandes dimensiones que tiene labrado en sus extremos
laformadelacabezay cola dealgtnanimal vinculado conlalabor ganadera:
un caballo, un toro o una vaca. Segtin los informes, hasta mediados del siglo
XX, el fandango de artesa tenfa un papel fundamental en todaslas festividades
de la Costa Chica, aunque los principales eventos en los que se usaba eran

2 Lamemoriaoral quese conservaentrelas generaciones de mayor edad en torno al “Fandango”
es asombrosa y llena de detalles, sin embargo, para el presente recuento s6lo se hard énfasis
en la informacién concerniente a cuestiones organolégicas vinculadas con esta tradicién.
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lasbodas y las festividades en honor a Santiago Ap6stol (un santo “a caballo”
vinculado con la labor ganadera de la region).

De los antiguos fandangos se dice que al ejecutar el repertorio, la gente
se acomodaba alrededor de musicos y artesa aplaudiendo o gritando a quien
participaba en el baile. Segtin relatan, era comtin que hubiera enfrentamien-
tos orales donde se hacia uso de la amplia riqueza oral afromestiza, asi como
desafios o controversias cantadas, en los que se improvisaba el contenido de
los versos respetandose la linea meldédica de la pieza en turno.?

Antiguamente, el conjuntoinstrumental paraacompariarelbaile sobrearte-
sasenlafranjacosteraque abarcade Copala (en Guerrero) hastalasinmediaciones
de Cacalotepec (en Oaxaca), incluia por lo regular dos o tres de los siguientes
instrumentos: violin (cordéfono ladd frotado), jarana, guitarrita o bajo (cordéfono
latid punteado/rasgueado) y cajon (idi6fono percutido).* Los testimonios orales,
queremitenainicios del sigloxX, einclusive fuentes escritas del tiltimo tercio del
sigloXIx, cotejanelusodeesteensambleinstrumental.” Cabesefalar que entonces,
y atin hoy, en las comunidades afrodescendientes, el cajéon es percutido por dos
tamboreadores que se acuclillan o se sientan alrededor del instrumento, el cual
descansaenelsuelohorizontalmente. Cadamdasicoutilizaenunamano, unpalo
cilindrico (amanera debaqueta) para percutirenaccién directalasuperficiemds
amplia del cajén, mientras que la otra mano tamborea en la misma con la palma
y los dedos juntos, alternando asf sonidos graves con agudos.

En el caso de Cruz Grande y su zona de influencia, es decir, el territorio
que se encuentra entre las comunidades de Copala, Tecuanapa y La Sabana,
donde todaviase utilizaban artesas zoomorficas a fines delos afios cincuenta,
lainstrumentacién tipica se conformaba generalmente de arpa y jarana acom-
pafiando al zapateo sobre artesas.® Un detalle caracteristico de la ejecucién
de éste tipo de arpa fue el “tamboreo”, rasgo de ejecucién que consiste en el
palmoteo con las manos sobre la caja de resonancia del arpa, de parte de un

w

Una descripcién mds detallada pude encontrarse en Ruiz, 2005 y 2009.

En algunos lugares se menciona también el uso del tambor en lugar del cajén, aunque la ma-
yoria de los testimonios remite principalmente, a éste tltimo instrumento. El cajén, todavia
hastanuestros dias, es una cajahecha de tablas de madera de parota ensambladas y clavadas
entre sf, mientras que el “tambor” es un membranéfono de marco que lleva como membrana
tensa, una piel curtida de chivo o venado. Cabe sefialar que las medidas del tambor son muy
similares a las del cajén, aproximadamente 90 x 20 x 45 centimetros.

Otros instrumentos de acompafiamiento que se mencionan al lado del violin y el cajon son la
guacharrasca, el cdntaro o botija y el pito de carrizo.

Varios afios antes de morir, el musico Eulalio Gallardo me coment6 en dos ocasiones, que el
cajon tapeado que ahora se utiliza en la agrupacion de Cruz Grande fue una introduccién de
su padre, Eduardo Gallardo, al ensamble instrumental de artesa de esa localidad alrededor
delos afios setenta. Segtin Eulalio, la adicién instrumental fue influencia de la estadfa de don
Eduardo en la zona de Tixtla por esos afios [Eulalio Gallardo, comunicacién personal, 2001].

'S
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segundo musico acuclillado al pie delinstrumento. El “tamboreo” enla Costa
Chica solia hacerse llevando en una de las manos algtin tipo de anillo o ma-
terial s6lido, que permitiera producir la alternancia de percusiones agudas y
graves sobre la tapa del arpa.

De acuerdo con los propdsitos de este escrito, varias preguntas se des-
prenden del uso de estas peculiares instrumentaciones: ;Por qué el ensamble
instrumental que acompafia el baile sobre artesas entre Copala y Cacalote-
pec se compone de esos instrumentos especificos y no de otros? ;Por qué en
México dicha instrumentacién es casi exclusiva de la Costa Chica?” ;Por qué
éste, como otros ensambles de raigambre fandanguera, conceden central
importancia a los instrumentos de cuerda?

Una enorme diversidad de instrumentos musicales podria componer el
conjunto instrumental de artesa, sin embargo, las fuentes histéricas e infor-
mes orales reiteran el uso especifico de un ensamble particular, es decir, el
de violin, guitarrita'y cajén (o bien, violin y cajon), principalmente en el nticleo de
“pueblosnegros” delaregién. Desde el punto de vista organoldgico, esamisma
instrumentacién puede ser comprendida como un cordéfono latid frotado, un
cordéfonolatd punteado/rasgueadoy unidiéfono percutido. Tal clasificacion,
basada en la Sistemitica de los instrumentos musicales de Erich von Hornbostel
y Curt Sachs [1914], no s6lo se refiere a la morfologia de los instrumentos sino
también, alamanera deejecutarlos. Ambos aspectos, son de centralimportancia
pues aunados a las regiones de procedencia de africanos y los periodos de su
arriboaNuevaEspafiasugierenvincularaeste tipo de conjunto conunensamble
anélogo de cuerdas de la regién de Senegambia, en el occidente de Africa.

Las cuerdas del occidente suddnico africano y el ensamble de artesa

Deinicio, esnecesario subrayar el cardcter general delas tradiciones musicales
del occidente sudénico africano. De acuerdo con Michael Theodore Coolen,
laregién de Senegambia se caracteriza porla presencia de una gran variedad
de instrumentos de cuerda, numéricamente superior a la de cualquier otra
familia de instrumentos musicales, incluso a la de los membrandéfonos. Aun-
quelapresencia de tambores es generalizada, no se compara conlas “muchas

7 Aunque en la Costa Grande de Guerrero también se usé el cajon como parte del conjunto
instrumental del “baile de tabla”, de acuerdo con Efrain y Ratil Vélez, éste comenzé a utilizarse
hacia fines de los afios sesenta del siglo XX como sustituto percutivo del arpa tamboreada,
en pleno declive por esos afios en la regién [Vélez, 1997]. Evidentemente, la Costa Grande
y algunas tradiciones fandangueras de tierra adentro de Guerrero y Michoacédn comparten
algunas caracteristicas musicales con las tradiciones fandangueras de la Costa Chica.
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clases de violines, latiides y arpas [que] pueden encontrarse en estos pueblos”
[Coolen, 1984:118]. Algo similarsefiala otro reconocido musicélogo africanista,
Gerhard Kubik, quien asegura que:

Hay una vasta region del occidente africano donde casi todos estos rasgos caracte-
risticos delas culturas musicales presentes en el Golfo de Guinea (lineas temporales,
tambores con sistemas de tensién por medio de ataduras y estacas, dominio dela
percusién, etc.) noaparecen. Este es el ancho cinturén sudénico centro-occidental.
Excepto ciertos tambores de doble membrana introducidos por los Maghreb y
encontrados actualmente en las cortes de los reyes Hausa y Fulbe|...] los tambores
juegan un papel modesto, si no es que subordinado, en esta regién, comparados
con los instrumentos de cuerda [Kubik, 1993:440] [traducido por el autor].

La generalizada presencia de cordéfonos y suimportancia sociocultural
no sélo enlaregion de Senegambia, sino en gran parte del llamado “cinturén
suddnico centro-occidental” ha sido reconocida también por otros estudiosos
como Roderic Knight [1984], Dena Epstein [1975] y David Evans [1999].

Dentro de la variedad de cordéfonos utilizados en esta region africana
destaca un tipo particular de ensamble instrumental. Segin Michael T.
Coolen, quien ha realizado investigaciones sobre los instrumentos de Sene-
gal y Gambia, “hasta tiempos recientes, uno de los ensambles mds comunes
de Senegambia consisti6é de un latid punteado (el xalam), un ladd frotado
(llamado riti por los Wolof y nyanyaur por los Fula), y una calabaza tapeada”
[Coolen, 1982:74].8 De acuerdo con Coolen, el uso de ese ensamble todavia
estaba presente hasta finales de los afios setenta en las tradiciones musicales
de esa region, especialmente entre los wolof. Para Coolen, no es aventurado
incluso afirmar que ese tipo de ensamble resulté familiar a cualquier esclavo
extraido delaregion de Senegambia durante tiempos coloniales, pues varios
testimonios histéricos dan cuenta del prolifico uso de estos cordéfonos en la
zona durante los siglos XVI, XViI y xvIiI [Coolen, 1984].°

En los tltimos treinta afios, distintos procesos han fomentado un acelerado cambio de las
tradiciones musicales del occidente africano, de allflaimportancia deacudirainvestigaciones
que ofrezcan datos sobre la regién, previos a ese lapso. Coolen permanecié méds de dos afios
en la region pues fue etnomusicélogo residente de los Archivos Culturales de la Reptblica
de Gambia de 1973 a 1974 y beneficiario de una beca Fulbright para realizar investigaciones
en Senegal de 1975 a 1976 [Coolen, 1991].

Lainteraccion histérica delos wolof con sus vecinos tukulor y mandinkalos vuelve represen-
tativos de Senegambia, pues musicalmente comparten no sélo instrumentos similares, sino
hasta repertorios afines [Knight, 1984]. El lingiiista David Dalby, especialista en los wolof,
inclusive considera que la cultura wolof fue un estrato cultural sobre el que subsecuentes
arribos de esclavos a América se enculturaron [Coolen, 1982].
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Es posible que en el caso de México, el uso de ese ensamble africano se
haya reflejado en una instrumentacién similar recurrente en la Costa Chica,
enotras versiones evidentes, pero con los principios fundamentales hallados
en la instrumentacién comun de Senegambia; es decir, ladd frotado (violin),
latd punteado/rasgueado (jarana, vihuela y guitarrita en un comienzo; bajo
quinto y guitarra sexta, después) y alguna percusion (cajon, tambor o bandeja
percutida).’ Noseria extrafio el vinculo entre estos ensamblesinstrumentales,
si recordamos el peso que tuvo esa zona de Africa como fuente de extraccién
deafricanos porlatrataesclavistaeuropea durante el siglo Xv1. Gonzalo Agui-
rre Beltrdn en su apartado “Los rios de Guinea” del clasico La poblacién negra
de México [1946], sefial la importancia de esta regién africana en cuanto ala
procedencia de africanos traidos a la entonces Nueva Espafia. Desde inicios
del virreinatoy porlo menos hasta 1580, lamayoria de africanos ingresados a
Nueva Espafia procedieron casi exclusivamente, delaregién de Senegambia-
Guinea. De acuerdo con Aguirre Beltrdn, San Iago, la isla del archipiélago de
Cabo Verde que se convirti6 en el centro esclavista mas importante de Africa
durante el siglo XVI, reunié esclavos procedentes de los llamados rios de
Guinea, es decir, de la regién comprendida entre el Rio Senegal (en Senegal)
y el Rio Geba (en la actual Guinea Bissau).

En términos numéricos, la influencia de esos primeros llegados sene-
gambeses no es desdefiable en relacién a su contacto con la poblacién general
novohispana;segin Aguirre Beltrdn, se estima que para 1553 habia unos 20,000
africanos en México de procedencia casi exclusiva de la zona de Cabo Verde.
Durante la segunda mitad del siglo XV, su presencia se mantuvo e inclusive
fueacompafiada delaestigmatizacién de un grupo particular, el delos wolof,
de los que se prohibi6 su entrada a Nueva Espafia luego de la sublevacién de
La Espafiola de la cual se les responsabilizé [Aguirre, 1946]. No obstante, los
wolof entraron a Nueva Espafia por lo menos hasta los tiltimos afios del siglo
XVI.Para 1570 se estiman 18,500 africanos en Nueva Espafia delos cuales unos
10,500 radicabanen la ciudad de México. A partir de 1580, aproximadamentela
tercera parte de los africanos que se introdujeron al pais provinieron de
laregién de Cabo Verde. Mientras que de 1596 a 1615 los esclavos procedentes
de Cabo Verdey Guineaingresaron casi enigual nimeroalos provenientes de

10 Otras regiones de América que recibieron una fuerte influencia musical de Senegambia
presentan ensambles andlogos, como en el caso del sureste de los Estados Unidos donde la
instrumentacién tradicional del antiguo blues se conformaba de banjo, violin y pandero (o
bien, otro idi6fono, como los huesos entrechocados o un calabazo percutido) [Coolen, 1982;
Kubik, 1999; Epstein, 1975]. El estudio especifico de las raices senegambeses del blues y el
banjo ha ofrecido una cantidad considerable de publicaciones e informacién significativa en
torno a estos aspectos.
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laregion costera comprendida entre los actuales Costa de Marfil y Reptiblica
Democrética del Congo [Ngou-Mvé, 1994].

Estas estimaciones llevan a considerar que por lo menos durante los pri-
meros 50 afios después de la conquista, la interaccién y constante contacto
intercultural hispano-indigena en Nueva Esparfia se llevo a cabo casi exclusi-
vamente con africanos del drea de Senegambia, mientras que los siguientes
35 afios, su presencia cultural no dejé de ser importante al conformar por lo
menos una tercera parte de los africanos que ingresaron al territorio virrei-
nal. El destacado antrop6logo Gonzalo Aguirre Beltrdn en varias ocasiones
subrayé que por haber sido los primeros introducidos a Nueva Espaiia, la
influencia cultural de los africanos del occidente suddnico fue significativa
en el entorno novohispano.!

Por otra parte, no hay que olvidar que las primeras noticias de esclavos
empleados como vaqueros enlaintensaactividad ganadera colonial delo que
hoy esla Costa Chica remite precisamente, al tercer cuarto del sigloxvi[Motta,
2003]. Ademds, hay que tener presente el niimero todavia indeterminado de
esclavos fugados llegados a las costas de la Mar del Sur y de los que se tiene
noticia ya desde el tltimo tercio del siglo Xvi [Widmer, 1990].* Al respecto, es
de extraiar que Aguirre Beltrdn no haya concedido mayor peso alos posibles
esclavoshuidos delaszonas mineras aledafias aesaregion durante esesiglo. Es
conocida, porejemplo, laexplotaciéon delos placeres del ororealizada durante
lasegunda década delsigloXvienSan Luis de Acatlan. También esrelevantela
actividad minera de San Pedro Atoyac (cercano a San Pedro Jicaydn), lugaren
que “Alvaro deSanta Cruz mantenfa una cuadrilla de cien esclavos enla déca-
da de 1530” [Widmer, 1990:125]. En 1542 las minas de Zumpango y Taxco
estaban en plena actividad [Pavia, 1998; Mentz, 2005], pues de acuerdo con
el censo reportado por el virrey don Luis de Velasco, las dos entidades que
arrojan mayor poblacién de negros esclavos en 1570 son precisamente Taxco
(700) y Coixca (800) [Aguirre, 1946]. Coixca (o Coyxca) corresponderiaalo que
hoy sonlos alrededores de Iguala (Tlaxmalac, Coxcatldn y Tepecoacuilco) y a
la zona de Zumpango, Chilapa y Tixtla [Pavia, 1998]. Otras minas cercanas
alaregion, comolas ubicadas enlas zonas de Zacualpa, Tlapa, Tamazulapay
Silacayoapan, reportan también el trabajo esclavo africano. Serfa de dudar que
habiendo tantas noticias dela fuga de esclavos durante el siglo xvI[Ngou-Mvé,

I Claro estd, sin olvidar la subsecuente influencia de los enormes contingentes llegados del
drea de Congo-Angola durante la primera mitad del siglo XVIL.

12 Para dar una idea de la relevancia del cimarronaje en ese siglo puede acudirse a Aguirre
Beltrdn [1946], quien calcula en 2000 el nimero de “negros huidos y cimarrones” que habia
para 1570 en Nueva Espafia, fechas en quelas autoridades virreinales se encontraban enlucha
contra niicleos de africanos rebeldes a la esclavitud en casi una veintena de asentamientos
importantes para la corona espafiola.
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1994], éstasno hayan procedido en alguna medida del entorno minero del sur.
Hay que recordar que el primer distrito minero creado por los espafioles fue
precisamente el de Zumpango y Taxco en la tercera década del siglo XVI. Por
mera cercania geografica y por el cardcter indémito de la zona, las “Costas
dela Mar del Sur” pudieron haber sido un refugio 6ptimo para el temprano
cimarronaje colonial.

De regreso al fandango de artesa, es posible que el antecedente histérico
senegambés haya redundado en la conformacién del ensamble instrumental
del fandango de artesa y otras tradiciones fandangueras. No sélo eso, también
esposible quelarelevancia cultural de cadauno deestosinstrumentos en Africa
hayasido conservadaendistintamedidaenterritorionovohispano. Es conocida
laampliavariedad delatides punteados/rasgueados que conformanlos conjun-
tosinstrumentales fandangueros tradicionales en México. En clara concordan-
cia novohispana con el occidente africano, de todos los cordéfonos utilizados,
es el latid punteado el instrumento mds comtin en la regién de Senegambia.”
De hecho, el occidente suddnico posee una extraordinaria variedad de latides
emparentadosentresi. Muestradeellosonel kontingoy kurangodelosmandinkay
jola, el koni delos maninkay xasonka, el hoddu y el molo delos tukulory diawara,
el tidinit de los hassaniya y el gambaré de los soninké.

Coolen [1983] sefiala que estos instrumentos comparten mds similitudes
morfolégicas y de ejecuciéon que diferencias entre si. La mayoria utilizan
calabazos como cajas de resonancia, aunque también los hay hechos de caja
de madera. Si bien cuentan con un niimero variable de 6rdenes de cuerdas lo
comuneselusode cinco cuerdas. Ennopocas ocasiones estoslatides presentan
algtin tipo de dispositivo o pequefio idiéfono atado al cuello del instrumento
que “zumba” con el movimiento inherente a la ejecucién. En cuanto a sus
funciones socioculturales, por lo menos entre los wolof, el latid punteado se
encuentra vinculado con la historia de los linajes y la genealogia, los ritos de
paso, lacuraciénylaadivinacién, entre otros significativos roles [Coolen, 1984].
Enel caso del xalam wolof, el instrumento es tocado por mtisicos varones espe-
cialistasllamados nyeenyoy que pertenecen a una categoria mayor de musicos
llamados gewel, o genéricamente griots. En general, esta clase de mdsicos se
enorgullecen de proveer mtusica apropiada para cualquier situacién, ya sea
una boda, un bautizo, una feria o una amplia variedad de situaciones."

13 “Presente entre la gran variedad de etnias, y asociado con algunas de las mds importantes
funciones musicales de estas culturas, el latd punteado posee unahistoria que data de siglos”
[Coolen, 1984:119].

1 Estos musicos, que toman distintos nombres en el cinturén sudénico occidental (por ejem-
plo, jelis entre los maninka de Mali), se especializan como entretenedores diestros en tocar
repertorio para danzas, acrobacias, contar historias, o trovar acertijos y adivinanzas que la
audiencia debe resolver [Coolen, 1991].
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En correspondencia, los laddes punteados/rasgueados novohispanos
utilizados enla Costa Chica pudieronhaber tenido su antecedente “jaranero”,
timbricoy deejecuciénenlavariedad delatides punteados del occidente africa-
no.Puedenincluso sugerirse algunos paralelos entre estosinstrumentos: como
varios de los cordéfonos africanos, las jaranas y bajos de la Costa Chica con-
taban con cinco 6rdenes de cuerdas; similar al caso de ciertos cord6fonos
tradicionales mexicanos, varios de los instrumentos africanos se tocan con
plectro [Chamorro, 1993]; el punteo usando los dedos pulgar, indice y medio
para golpear la cuerda mds que para puntearla [Coolen, 1984] es otro rasgo
que trae al recuerdo la ejecuciéon de algunos cord6fonos en las costas y tierras
calientes de México.

Por otra parte, aunque loslatddes frotados del occidente sudadnico africano
no tienen tanta variedad comoloslatides punteados, no por ello dejan de tener
importancia central enlaregién. Los wolof llamanritiasulaid frotado y entre
los fulBe se le llama nyanyaour o moolar. En términos de ejecucion, estos instru-
mentos monocordes son mds versétiles delo que sugiere su aparente sencillez
morfoldgica; algunas grabaciones de su ejecucién dejan verla diestra habilidad
de los ejecutantes para conseguir una notable variedad melédica.

Es posible que los senegambeses llegados a México hayan compartido un
bagaje “violinistico” que les permitiera la apropiacién de los cordéfonos fro-
tados traidos por los ibéricos a Nueva Espafia. Gerhard Kubik sostiene que las
habilidades técnicasheredadas delaejecucién de cordéfonos frotados africanos
fueron transferidas a instrumentos como el violin en América, ya fuese por la
creciente legitimacion de éste o simplemente por ser uno de los instrumentos
permitidos porlasautoridades coloniales [Kubik, 1999]. El bagaje compartido de
cuerdasfrotadas debié haber sidoun antecedente importante paralos africanos
alencontrarse enel Nuevo Mundo, dadaslas posibilidades similares ofrecidas
por los instrumentos de cuerda novohispanos; quizd como estrategia, o como
mera respuesta colectiva, pudo acudirse a referentes comunes africanos. El
histérico uso del violin y la importancia de éste en varias de las tradiciones
afrodescendientes de la Costa Chica, da cuenta del valor musical conferido a
éste al mantenerlo como uno de sus instrumentos principales.”

15 Si bien podria contra argumentarse que el violin, la vihuela y el arpa fueron preferidos por
los conquistadores, e incluso, impuestos a los conquistados durante los siglos coloniales,
podria decirse lo mismo de otros instrumentos como el 6rgano, las flautas y las chirimias,
que fueron profusamente promovidos por los hispanos. Sin embargo, estos tltimos instru-
mentos tuvieron mds acogida en las sociedades indigenas o indo-hispanas de la sociedad
novohispana. Cabe asi responder con preguntas al contraargumento: ;por qué tuvieron tanta
aceptacién el violin, la vihuelay el arpa, especificamente entre los llamados castas, mulatos y
“gente de color quebrado” de tiempos coloniales? ;por qué casi de manera exclusiva en zonas
de probada presencia africana se tambore¢ el arpa, se dio prioridad a los instrumentos de
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Evidentemente a detalle, en el plano morfolégico, son visibles las dife-
rencias organoldgicas entre los cordéfonos africanos y los cordéfonos de uso
tradicional en la Costa Chica, sin embargo, mds alld de su morfologia, habria
que considerar la importancia que tienen los principios de ejecucién y las ca-
racteristicas timbricas de los instrumentos. En este contexto, un instrumento
podria haber cambiado su morfologia, o haber sido sustituido por otro, si la
mutaciénnoimplicaba demasiados cambios en funcién delos valores estético-
culturales centrales de quien lo toca y percibe. En el caso de los africanos en
la Nueva Espafia, ubicados en un contexto ya de si adverso, la forma de los
instrumentos quiza pudo mudar, siempre y cuando no cambiara otros valo-
res musicales mds centrales desde la perspectiva africana, como el timbre del
instrumento y su “proximidad” en cuanto a principios bdsicos de ejecucién.

En cuanto alos instrumentos percutidos, cuando menos hasta hace unas
décadas, un idi6fono frecuentemente utilizado en el ensamble wolof para
acompafiar a cordéfonos punteadosy frotados fue el calabazo tapeado [Coolen,
1984]. Tolia Nikiprowetzy reporta el uso de calabazos percutidos llamados
paly-yela en el occidente suddnico [Chamorro, 1993]. Otros autores también
registran su uso como acompafiante de latdes frotados en la franja sudédnica
centro-occidental: entre los peul se denomina a estos idi6fonos horde, entre los
hausaselesllamakwarya, y entrelos songhai (ejecutados sobre hueco en el suelo)
se les nombra gaasay [DjeDje, 1998].

EnMeéxico, hay noticias del uso percutido de éstos instrumentos en varios
lugares de la Costa Chica [Contreras, 1988]. Incluso, éste instrumento se us6
en el conjunto tradicional del fandango de artesa todavia alrededor de 1877,
como lo sefialala crénica versada de Amado del Valle titulada Velorio Costerio.
En ella se menciona el uso de una bandeja percutida para acompafiar al violin
y la guitarra en ocasién de un fandango para velar a un “angelito”. La bandeja
es la planta cucurbitdcea de medianas dimensiones (unos 60 centimetros de
didmetro) antiguamente utilizada en el entorno costefio como instrumento
musical: entre otros testimonios, Juan Clavel, conocido bailador de Pinotepa
Nacional, confirma que la bandeja invertida sobre el suelo y percutida con un
palito se utilizé en ese municipio [Juan Clavel, comunicacién personal, 2003].

Al parecer, todavia hasta mediados del siglo XX era comtn que llegaran
algunas mercancias a la Costa Chica embaladas en cajones de madera [Stan-
ford, 1962]. Estos mismos cajones sirvieron a los musicos de la regién como
instrumentos musicales, y quizd sustitutos delo que otrora fueroninstrumen-

cuerda para conformar ensambles instrumentales y se “azot6é” a los cordéfonos como forma
regular de ejecucién? ;por qué los ensambles fandangueros se conformaron de conjuntos de
cuerdas acompafiados al menos de unidiéfono/membranéfono de percusion (cajén, pandero,
guacharrasca, charrasca, marimbol, tamborita, tambora, zapateo sobre plataforma)?
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tos de ascendente africano. Como lo sugiriera Guillermo Contreras [1988], es
muy probable que el calabazo tapeado del conjunto senegambes diera origen
al actual cajon “tamboreado” del ensamble de artesa.

Asf, puede sugerirse que uno delos conjuntosinstrumentales mas utiliza-
dosenel fandango de artesa de la Costa Chicano sea sino reminiscenciade un
ensamble comtin delaregion de Senegambia (comun al entorno sudédnico occi-
dental africano) que cambié sumorfologia, peronosus principios deejecuciény
caracteristicas timbricas reflejadas en violines yjaranas delossiglos coloniales.
Es probable que el uso compartido de cord6fonos del occidente africano haya
encontrado entre los afrodescendientes del espacio novohispano, tierra fértil
paraidentificar antecedentes identitarios y valores estéticos afines.

Evidentemente, luego de varios siglos de contacto con hispanos e indige-
nas es de esperar que las funciones socioculturales de este ensamble y estos
instrumentos se haya adaptado a nuevas condiciones de vida en el Nuevo
Mundo; sin embargo, el tradicional vinculo de los fandangos de artesa con
importantes festividades colectivas deja ver todavia su relevancia cultural
y, por qué no, quizd, un tenue lazo con posibles roles antecedentes africanos.
Es necesario aclarar: no se sugiere aqui la reproduccién “pura” de la cultura
a través del tiempo, sino precisamente, la permanencia de lo que podria ser
visto como uno de variosntcleos fundamentales, es decir, el ensambleinstru-
mental, que perdura en sus principios bésicos de ejecucién (punteo, frotacion
y percusién), pero que en la superficie cambia, adoptando instrumentos de
ascendencia europea. Otros rubros de lo musical seguramente adoptaron
diversasinfluencias culturales hispanas e indigenas, no obstante, las funcio-
nes socioculturales adaptadas a nuevas condiciones histdricas, no dejan de
ligarse con las festividades comunitarias y los ciclos de vidaindividuales. En
cierta analogfa con Senegambia, éste ensamble se asocia con algunas de las
ocasiones mds significativas: en lo individual, al nacimiento, el matrimonio
y la muerte de la persona; en lo colectivo, a la principal fiesta asociada con el
sustento econémico ganadero (la devocién a Santiago Apéstol).

Por otra parte, y de regreso a Africa, el arpa-laid es otro instrumento que
desde tiempos coloniales y hasta la actualidad mantuvo uso generalizado en
lo que hoy es Gambia, el sur de Mauritania, el sur de Senegal, el norte de Gui-
nea, el sureste de Mali, el suroeste de Burkina Faso y la zona norte de Costa de
Marfil, Liberia y Sierra Leona.'* Los maninka conservan el uso del simbingo y el
soron de 18 cuerdas, mientras que los mande, susu, fula, senufo y kissi utilizan

16 Los xil6fonos heptaténicos y pentaténicos también son comunes en toda esta drea; es muy
probable que su presencia haya influido la produccién musical americana de tiempos colo-
niales, sin embargo, esto serd tema de un futuro trabajo.
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el bolon [Charry, 2000]. Sin embargo, dos arpas destacan de toda la regién: el
esimbiny elkora. Losjoladel Casamanse conservan el usodeunarpade grandes
dimensiones llamada esimbin, de cuatro a seis cuerdas, que frecuentemente
es “tamboreada” por otromtisicoenlagran calabazaresonadora delinstrumen-
to creando contrarritmos [Coolen, 1984]. El arpa kora de 21 cuerdas es exclusiva
de los mandinka y en su ejecucién es también caracteristica la percusién de la
caja de resonancia por un segundo musico [Knight, 1984]. Ambas arpas son las
de mayores dimensiones en esta parte del occidente africano.

En el caso de la Costa Chica, es posible que la tradicional presencia del
arpa “tamboreada” enlos fandangos de artesa dela zona de Cruz Grande sea
reflejo delainfluencia del occidente sudanico africano. En especifico dela kora
y el esimbin, que contarfan como los instrumentos musicales representativos
delosllamados “felupes” y “mandinga” delos afiejos documentos dela trata
esclavista colonial. Otras regiones de México donde hubo fuerte presencia
de africanos comparten el rasgo del tamboreo sobre la caja del arpa entre sus
modos de ejecucién; tal es el caso del arpa utilizada en la Costa Grande de
Guerrero y en la regién planeca de Tepalcatepec en Michoacdn. Desde los
afos ochenta se ha sefialado este rasgo como eminentemente africano aun-
que sin precisar claramente las culturas africanas de procedencia.”” Por otro
lado, como lo sefiala Arturo Chamorro [1995], el timbre del arpa es un rasgo
sorprendentemente similar entre los cordéfonos africanos y los mexicanos.
Una vez mds, laimportancia cultural del timbre a los ojos de la estética afri-
cana viene a colacidn, no sélo con éste instrumento, sino con varios otros de
raigambre africana presentes todavia en territorio mexicano.

Consideraciones finales

La opinién de que en México el aporte cultural africano se diluyé gracias a
un temprano y largo proceso de mestizaje es una nocién compartida por no
pocos investigadores. Hasta cierto punto, este juicio se encuentra vinculado
alasuposicién de que en la cultura mexicana son poco visibles los supuestos
“rasgos tipicos” africanos presentes en otros paises americanos. Uno de estos
rasgos —al lado del renglén meramente somdtico— ha sido precisamente
el rubro musical: la ausencia en México de lo que estereotipadamente se
considera como musical-africano ha contribuido a dar por hecho que esa

17 Guillermo Contreras [1988] atribuye el “tamboreo” del arpa enla costa del Pacifico mexicano
alainfluenciadealgunos tipos delira del Congo, sinembargo, como advierte Gerhard Kubik,
laimportancia cultural delos cord6fonos en el cinturén suddnico centro-occidental no tiene
parangoén con la delaregién centro-occidental africana. Al parecer, en esta tiltima regién, el
uso del arpa “percutida” es mds esporddico y limitado a zonas especificas.
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tempranaamalgama cultural seefectué a cabalidad borrando ensu totalidad
todo rastro africano.

Si bien es cierto que los tempranos procesos de mezcla bioldgica, social
y cultural, aunados a una diversidad de factores (la proporcién numérica de
los africanos en relacién con la poblacién total, el origen multiétnico, la previa
transculturacién de muchos esclavos arribados a América, las condiciones
adversas y cambiantes de los africanos estantes en México, el favorecimiento
delaintegracién del africanoalasociedad novohispanaalencontrarse fuerade
una férrea dindmica econémica de plantacién) influyeron para mermar la
visibilidad del aporte africano en lo que hoy es México, puede sugerirse aqui
que, en el plano musical, los rasgos africanos en la cultura mexicana son
todavia palpables.’®

No obstante a los largos procesos de transculturacién ocurridos durante
el periodo colonial y los siglos XIX y XX, puede argiiirse que se conservan en
Meéxico ensambles instrumentales tradicionales de presumible raigambre
africana. De acuerdo con lo argumentado més arriba, se postula que los
primeros esclavos en el entorno colonial utilizaron ensambles que les eran
familiarmente africanos, pero compuestos deinstrumentos ibéricosnolejanos
asusreferentes musico-africanos, y que alos ojos delas autoridades coloniales
parecianeuropeos: “Paraalgunosesclavos, debi¢ haber sido hilarante elhecho
de que, mientras los blancos trataban de suprimir los aspectos mds obvios de
la cultura africana, al final terminaron apoyando una importante tradicién
musical africana, pensando que era europea” [Coolen, 1984:132].

Elensambleinstrumental que acompafa el baile sobre artesas compuesto
de un laid frotado, un latid punteado y un idiéfono percutido, se compone
precisamente de estos instrumentos especificos porque ese ensamble pudo
haber sido un referente comun para los africanos procedentes del occidente
suddnico occidental en esta region de México. En ese sentido, el hecho de que
esainstrumentacion sea exclusiva de la Costa Chica invita a pensar queenla
regién hubo unasignificativa presencia de africanos senegambeses; sibien esta
afirmacién no puede por ahora cotejarse con documentos histdricos, puede
considerarse al menos como posible al prevalecer, en unatradicién musical tan
ligadaalaidentidad afrodescendiente como el fandango deartesa, un formato
de ensamble instrumental andlogo al utilizado en la regién de Senegambia.

18 Tal sefialamiento no es nuevo: ya desde 1934, Gabriel Saldivar sefialaba que las “formas
verndculas” dela musica mexicana eran resultado del contacto entre las tradiciones ibéricas
y las africanas. Para 1949, el propio Gonzalo Aguirre Beltrdn destacaba también la fuerte in-
fluencia africana presente enlamusica tradicional mexicana [Moedano, 1995], y dos decenios
después, ratificaba que la conformacién de la musica y la danza “mestizas” mexicanas eran
bésicamente producto de procesos de transculturacién entre ibéricos y africanos [Aguirre
Beltran, 1970].
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Por otra parte, una de las cuestiones mds paraddjicas que se ha presentado
ala investigacién musicolégica afromexicana ha sido el hecho de que, no obs-
tante a la gran cantidad de africanos introducidos desde el siglo XvI hasta el
siglo XVIII en México (su proporcién numérica en relacién a la poblacién total
novohispana fue incluso prominente en algunos decenios coloniales), destaca
la generalizada ausencia de membranéfonos (especificamente tambores) en
el entorno novohispano continental, a diferencia de lo que ocurri6 en otros
territorios coloniales americanos y de El Caribe. A saber, basicamente esto
responderia a una particular situacion. La procedencia regional de africanos
extraidos de Africa, el ntimero de ellos y los periodos de su introduccién a lo
que hoy es Méxicomarcan unasignificativa diferenciaconloocurridoen paises
como Cuba, dondela presencia del “tambor” es avasalladora.”” La casi exclusiva
introduccién desenegambeses aMéxico durantelos primeros 50 afios del virrei-
natonovohispano estableci6 un tipo de contacto quelodiferenciaradicalmente
de otros procesos transculturales llevados a cabo en el resto de América.

Laimportancia cultural conferida alos instrumentos de cuerda en Sene-
gambia, y la consiguiente entrada de africanos de esa regién a México, pudo
haber favorecido la amplia aceptacion social de estos instrumentos y sus
ensambles en los contextos festivos de la mezclada sociedad novohispana,
otorgando menor presenciaalos tambores. Esamisma razén podria explicar
por qué en Estados Unidos, pafs con evidente presencia afrodescendiente,
son practicamente inexistentes los rastros histéricos de algtin tipo de tambor
“tipicamente” africano.”” Hay que recordar que, similar al caso de México du-
rante el sigloXv1, al sur de Estados Unidos entré una gran cantidad de esclavos
procedentes de la regién de Senegambia durante los siglos XVII y XVIIL.

Si bien el etnomusic6logo Rolando A. Pérez Ferndndez [1990] ha demos-
trado con anterioridad la presencia de patrones ritmicos caracteristicos de
las culturas musicales bantt en varias tradiciones fandangueras de México,
en lo general, su aporte no contradice a las propuestas contenidas en el pre-
sente escrito. No obstante a que los senegambeses llegados a Nueva Espafia
fueron numéricamente pocos comparados con los enormes contingentes de
africanos procedentes del drea de Congo-Angola durante la primera mitad
del siglo xviI [Ngou-Mvé, 1994], como sefiala Gerhard Kubik, puede argiiirse

19 Es conocida la enorme cantidad de africanos del Golfo de Guinea introducidos a Cuba y lo
tardio de su ingreso (hasta el siglo XI1X), comparado con el ingreso de africanos al resto de
Latinoamérica.

2 Tampocohay que olvidar queenel sur de Estados Unidos, las autoridades coloniales prohibieron
el uso de tambores entre los esclavos pues estos instrumentos fueron participes de rebeliones
[Coolen, 1991]. Es probable que algo similar haya ocurrido en los territorios de Nueva Espafia
en detrimento de la presencia del “tambor” en México, atin asf, pueden identificarse ciertos
vinculos con membranéfonos africanos por lo menos en las tradiciones indoafromestizas de
Tabasco y en la musica de Tierra Caliente [Contreras, 1988; Chamorro 1995].
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que “Larepresentacién numérica no necesariamente determina qué cultura
en el nuevo entorno podria tener mejores oportunidades de sobrevivir y
crear innovaciones” [Kubik, 1993:441]. De especial importancia es que los
senegambeses hayan participado casi de manera exclusiva en este primer y
significativo contacto entre culturas en el Nuevo Mundo.

En ese sentido es muy posible que la tradicién de cuerdas portada por los
senegambesesen concordancia conlaculturade cuerdasibérica (principalmente
andaluza), dieracomoresultadola generalizacion de ensambles de cuerdasrela-
tivamente comunesalanuevasociedad novohispana. También es muy probable
quealadiversidad de conjuntos de cuerdas (en muchas ocasiones acompariadas
por una percusién como el zapateo en una plataforma) se haya sumado la ri-
quezaritmica delastradiciones de Congo-Angolay el Golfo de Guinea. En esta
perspectiva, lahipétesis seria que los primeros africanos llegados a México, en
sumayoriasenegambesesy del occidente sudanico, aportarian formasvincula-
dasalas caracteristicas musicales generales de esa region africana: el gusto por
las cuerdas, elmelisma de raigambre musulmdn, el predominio del unisonoyla
heterofonia (en lugar dela polifonia), la preferencia por los instrumentos indi-
viduales cordéfonos en lugar de los ensambles colectivos de percusion [Kubik,
1993], entre otros aspectos. Mientras que los segundos arribados, numerosos
contingentes debantties del centro-occidenteafricano, aportarianlacomplejidad
ritmica (patronesestdndar, lineas temporales, complejos patrones polirritmicos)
quese “montaria” enformatos de cuerdasy formasafroandaluzas, para dar pie
aunsubsecuente amasijo de culturas, cambiante y delarga duracién que, hacia
el final de ese contacto —cuando disminuye la entrada de africanos a Nueva
Espafiayladindmicaesclavistase desvanece dando pasoacierta “estabilidad”
cultural— evidenciaria el repunte de las tradiciones fandangueras hacia el
segundo tercio del siglo XVIII.

En suma, contrario a las apariencias, puede decirse que los afrodescen-
dientesen Méxicoretuvieron, en un plano musical culturalmente significativo
para ellos mismos, tanto de su identidad, como pudieron [Chamorro, 1995].
Como indica Gerhard Kubik: “La historia de las culturas afroamericanas en
este hemisferio es una historia de muchos encuentros culturales diferentes”
[Kubik, 1998:224]. Tal es el caso del encuentro del occidente sudédnico africano
conlaculturanovohispanadurante el sigloxviy del que seguramente quedaron
significativos vestigios africanos, aunque ahora “vagamente conectadas conlos
antecedentes genealdgicos de sus portadores presentes” [Kubik, 1993:431].

EnMeéxico puedeidentificarse una veta deinvestigaciones musicales que
ha ofrecido, quizd como su aporte mds significativo, el afirmar que existen
huellas africanas en la cultura mexicana aunque en un estrato cultural poco
evidente, pero no por ello menos importante. La presencia musical africana
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en la cultura mexicana llega a ser perceptible si se acude a herramientas que
permitan trascender las conjeturas basadas en meros estereotipos musica-
les. En ese sentido, el presente acercamiento puede contarse como un paso
mads en la investigacion musicoldgica afromexicanista el intentar definir de
donde proceden estas influencias dejando de tratar a Africa como si fuera un
conglomerado cultural homogéneo.

“Por supuesto, siempre es un problema valorar el margen de comparabi-
lidad derasgos particulares” [Kubik, 1993:431] pues allado dela difusién estd
lainvencion paralela derasgos similares en puntos geograficos distantes.? No
obstante, los datos expuestos en el presente escrito ofrecen cierta congruencia
alas conjeturas; seria demasiada “coincidencia” histéricala aparicién conjunta
de los aspectos mencionados, como para al menos, no considerarla una pro-
puesta probable: unensamble especifico (presente enlaregién mds tipicamente
afrodescendiente de México), andlogo a otro ensamble africano (precisamen-
te oriundo de la region africana de donde llegaron los primeros africanos a
la Nueva Espafia) vinculados entre si por ciertas caracteristicas musicales
generales (y la sustancial presencia de las cuerdas en las tradiciones musica-
les del mundo mestizo novohispano). Si se quiere, estos elementos podrian
ser considerados casualidades, o hasta desarrollos paralelos, sin embargo,
para este acercamiento etnomusicolégico cuentan como pistas histéricas de
futuros acercamientos.

Indudablemente, mayor estudio se requiere en torno a esta temética que
va delamano conla creciente informacién que sale alaluz sobre las culturas
musicalesafricanas, empero, lainfluencia delos wolof, los serere, los mandinka
ylosjola, por mencionaralassociedades del occidente africano masrelevantes
durante el siglo XVI, parece que fue mds que significativa en el crisol cultural
que dio vida al amplio complejo de tradiciones fandangueras mexicanas.

2! Para algtn lector, el presente escrito podrd hacer sonar sus “alarmas anti-difusionistas”.
Quiza tengan razoén. Pero quizd también tenga razén alguien como Jean-Jacques Nattiez,
notado semidlogo de la musica caracterizado por sus profundos acercamientos sincrénicos a
los “significados” de la musica, pero quien nunca ha dejado de reconocer los aportes de teo-
rias de corte diacrénico. Nattiez ha afirmado que si bien pueden hacerse criticas profundas
al difusionismo (o al menos al que cierta orientacién de la antropologia ha querido ver como
tal), “la difusion existe”. Parafraseando a Nattiez, sila difusién no existiera, entonces por qué
nunca se ha cuestionado la ascendencia carabali de algunos tambores todavia presentes en
Cuba; por qué nunca se ha increpado la difusién de la pwita angolefia ahora transformada
en carnavalesco instrumento brasilefio; o el origen centroafricano del korongoe adaptado
alas tradiciones dela costa pacifica de Colombia; o la consensuada procedencia subsaharana
del ahora marimbol americano. De opinién similar son etnomusic6logos no menos reconoci-
dos como Bruno Nettl o Doris Stockmann: ;por qué temerle a “la difusién” si en casos espe-
cificos y con los debidos matices y cautelas resulta por demds sugerente para comprender
procesos histéricos especificos?
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Ensamble Instrumental del Baile de Artesa. (Ilustracion de José Carlos Villanueva).
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