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VERSOS, MUSICA Y BAILE DE ARTESA DE LA COSTA CHICA

A los musicos y bailadoras que
hacen posible esta tradicion

La Costa Chica?

Geograficamente, la region de la Costa Chica esta constituida por la zona litoral compren-
dida entre Acapulco, Guerrero y Puerto Angel, Oaxaca; esté limitada al sur por el océano
Pacifico y al norte por la Sierra Madre del Sur. Tal territorio se conforma de porciones de
declives y estribaciones de la Sierra, asi como de extensas sabanas de tierra y una buena
cantidad de rios, arroyos, charcos y playas. El clima es tropical con lluvias en verano y la
temperatura promedio anual oscila entre los 26 y 28°C.

Este espacio es compartido por poblacion indigena, mestiza y afromestiza; la razén
principal que justifica la pluralidad étnica de la region se remonta a la época del virreina-
to. En los inicios de este periodo, los indigenas, pobladores originarios de la zona, fueron
obligados a trabajar en las empresas de los conquistadores espanioles a través de las enco-
miendas, el abuso y maltrato constante de los encomenderos y las epidemias de viruela y
sarampi6n casi acabaron con la poblacion indigena local. Se calcula que logro salvarse me-
nos del uno por ciento de la poblacién que habitaba la region antes de la conquista espa-
fiola?. La creciente mortandad indigena fue disminuyendo la mano de obra nativa y esto,
consecuentemente, repercutié mermando la ganancia econémica de los conquistadores.
Esta baja en el numero de nativos propicié que el trafico esclavista y la trata negrera ad-
quirieran mayores proporciones y vigencia al interior del gobierno colonial. Los espario-
les llevaron a la regién un gran namero de africanos (casi todos en calidad de esclavos)
para que laboraran principalmente en estancias ganaderas y plantaciones de azucar. Du-
rante este mismo periodo y en lo consecuente, muchos de estos esclavos huyeron de ha-
ciendas y trapiches, formando comunidades libres llamadas palenques; “asentamientos es-
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tables de cimarrones, en diversos sitios de la costa, que mantenfan una forma de vida in-
dependiente, pero en relacion con las poblaciones indigenas”3.

Desde épocas muy tempranas, el mestizaje entre africanos e indigenas fue profuso y re-
gularmente fue el resultado de relaciones hostiles. En este proceso de mezcla no sélo in-
tervinieron los pobladores nativos y los africanos recién llegados, sino ademas espaoles
y asidticos; no hay que olvidar que, a la par de la trata negrera y la consiguiente introduc-
cién de africanos a México por el lado del Atlantico —entre 1580 y 1730*—, la Nao de
Manila arribé ininterrumpidamente por el Pacifico a Acapulco durante ese mismo perio-
do, trayendo consigo esclavos no sélo de Filipinas sino de muchas partes de Asia e Indo-
nesia’. Por otro lado, el contacto con América del Sur fue frecuente y también temprano.
Hay noticias de la existencia de una ruta comercial que vincula a Acapulco con Perti des-
de comienzos del siglo xvi: “Las licencias para la navegacién y la transportacién de vina-
gre y vino desde Perti concedidas entre 1600 y 1603 prueban la existencia de dicha ruta
comercial”®.

Este antecedente histérico hace que actualmente la Costa Chica sea “un mosaico pluri-
cultural en donde interactian los descendientes de africanos, amuzgos, tlapanecos, mix-
tecos y mestizos. Esto da a la zona caracteristicas y relaciones interétnicas que generan
procesos identitarios espectficos™” en los que “cada etnia se autoidentifica, a la vez que es
identificada por las otras, como diferente, por sus caracteristicas tanto fisicas como socio-
culturales™. En general, los afromestizos de la Costa Chica se autodenominan como ne-
gros 0 morenos, lo cual connota una diferenciacién fenotipica y cultural intencionada.

El fandango de artesa en la Costa Chica
La Costa Chica cuenta con una rica diversidad de tradiciones musicales, la convergencia
de diferentes influencias culturales (afroandaluzas, prehispénicas, orientales y sudameri-

canas), asf como las relaciones interétnicas debidas al comercio, el parentesco y la arrierfa
coincidieron para dar forma a la cultura musical de la regién. Dicho complejo musical
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comprende diversos géneros musicales y una amplia gama de bailes y danzas. Entre los
géneros musicales tradicionales® mas comunes pueden destacarse el corrido, la chilena y el
son, los dos ultimos en sus varias acepciones y contextos. Una buena parte de las manifes-
taciones tradicionales se encuentra estrechamente vinculada a la labor ganadera, tal como
“El juego del Toro de Petate”, “El Machomula” y “El juego (o danza) de Diablos”.

Paralelamente a tales tradiciones, se encuentra el llamado baile de artesa (en tiempos an-
tiguos denominado fandango de artesa) que ha sido generalmente asociado a comunidades
afromestizas de la zona. Hasta hace unos 50 afos, el fandango de artesa se extendia por di-
ferentes puntos de la Costa Chica con bastante vigencia, sin embargo, actualmente sélo
quedan dos agrupaciones en la zona que conservan esta tradicién: una en San Nicolas To-
lentino (Guerrero) y la otra en El Ciruelo (Oaxaca). Si bien se conservan artesas en otros
puntos de la regién, esto no supone la presencia de esta tradicion en dichos lugares.-S6lo en
las comunidades afromestizas de San Nicolés y El Ciruelo se agrupan todavia musicos que
conservan esta manifestacion musical'®. Es importante sefialar que, en el litoral del Pacifi-
co, el baile sobre tarimas, tablas y artesas no es privativo de poblaciones afromestizas, pues
se ha efectuado desde hace mucho tiempo y con distintos grados de vigencia entre etnias y
comunidades que van desde Oaxaca hasta Sinaloa, esto indica no s6lo la extension cultural
de estas manifestaciones, sino su constante comunicacién y relacion entre ellas.

En los lugares de la Costa Chica donde se conserva actualmente el baile de artesa, el tér-
mino artesa tiene una doble acepcién; por un lado, se entiende como cualquier cajén de
madera que sirva para propésitos domésticos, por ejemplo, como recipiente o superficie
para amasar el pan; la otra acepcion es la musico-coreografica, en donde la artesa es un
cajon de madera de una sola pieza y grandes dimensiones —que tiene labrado en sus ex-
tremos una figura animal— y es utilizada para bailar y zapatear sobre ella en celebracio-
nes comunitarias!!. En esta segunda acepcion utilizo el término; retomando la diferencia
que los propios musicos locales hacen entre las tarimas (comprendidas como entablados
de madera) y las artesas (hechas de una sola pieza de madera de parota y forma animal).
En algunas comunidades de la region, principalmente en las que la mayoria de la pobla-
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cion es de filiacién indigena o mestiza, el término artesa no es muy utilizado o, incluso,
conocido y, a diferencia de las comunidades afromestizas, se denomina frecuentemente a
esta tradicion “baile sobre canoa”.

Aunque hace falta mucha investigacion histérica sobre el fandango de artesa, sus ante-
cedentes pueden vincularse con las continuas menciones de “bailes de negros” citadas en
procesos inquisitoriales y documentos de la época virreinal; dichas manifestaciones musi-
cales y dancisticas de la poblacién negra y mulata fueron abundantes en esta etapa'?. Las
autoridades coloniales en un principio permitieron el esparcimiento de negros y mulatos
al dejarlos tocar y bailar en domingos y dias festivos, sin embargo, estas licencias fueron
restringidas o definitivamente revocadas con el paso del tiempo. En estos festejos fueron
mezclandose elementos e ideas religiosas con intenciones profanas; ejemplo de ello fue-
ron los llamados oratorios y escapularios en donde se satirizaban las costumbres religiosas
de la época. Estas celebraciones fueron duramente reprimidas con edictos inquisitoriales
prohibitorios; son cuantiosos los procesos emprendidos por el Santo Oficio contra indivi-
duos que participaron en tales reuniones.

En la segunda mitad del siglo xvi (en pleno apogeo de la trata negrera en la Nueva Es-
pafia), los documentos de la Inquisicién aportan numerosos datos sobre cantos y bailes
prohibidos en los que el uso del arpa y la guitarra era cotidiano. También son varias las
menciones en las que se sefiala que la profesién de musico estaba bastante extendida en-
tre negros y mulatos y que no fueron tampoco raros los bailes mulatos (como el sarao)
que llegaron hasta los salones de las clases dominantes. Durante todo ese siglo, hubo un
juego constante de prohibiciones y licencias de estas manifestaciones y, para el siglo xvii,
“todos estos bailes tenfan ricas variantes tanto en la letra como en la ejecucién”3. Con-
forme se acercaba el final del virreinato, las “vueltas a lo humano” se hacfan cada vez més
evidentes. El contenido de las coplas y la coreograffa de los bailes se volvian cada vez mas
osados y directos; las acciones y las sefias al bailar reflejaban un fuerte contenido sexual
donde habia abundante actividad, risas y mofa cinica. Un ejemplo evidente de erotismo,
transgresion y burla es el baile del Chuchumbé. Sus escandalosas coplas se cantaban y bai-
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laban en Veracruz, en 1766, entre “mulatos y gente de color quebrado, no en gente seria,
ni entre hombres circunspecto y sf entre soldados, marineros y broza”!4. Este baile se ex-
tendi6 hasta la capital y seguramente de allf paso hasta el puerto de Acapulco “donde lo
cantan y bailan los vecinos hacia 1771, con otros cantos no menos profanos y escandalo-
sos™13.

Las evidencias de bailes prohibidos en las costas del Pacfico son abundantes; del mis-
mo puerto de Acapulco se mencionan La Mojiganga y El Congo, el primero, de 1770 y, el
segundo, de 1777. En 1803, se denuncia, en San Miguel Azoyu, el baile de La Juana prac-
ticado en Ayutla, Cacahuatepec y Coatepeque, actualmente, regién de la Costa Chica. Ta-
les bailes eran practicados “por hombres y mujeres en estancias y ranchos de negros prin-
cipalmente...”'®. Gonzélez Casanova documenta también otros bailes vigentes entre 1770
y 1785 en Acapulco, en los que se hacia burla de los religiosos y sacerdotes, como es el
caso de Las Bendiciones donde se asperjaban los participantes con suciedades el dia de San
Juan. La continua interaccién de estas y otras manifestaciones originarian durante los pe-
riodos independentista y revolucionario un vasto mestizaje musical y dancistico caracte-
ristico de la region.

En realidad, existen pocos antecedentes documentales especficos sobre el fandango de ar-
tesa en la Costa Chica; la mayoria son menciones tangenciales y dispersas en diferentes fuen-
tes. Una de las primeras menciones sobre esta tradicion se realiz6 a finales del siglo xix:

[...] ya desde esta época se destaca una forma de baile sui generis, sobre “...una tarima, canoa o
artesa”, que se llevaba a cabo en los llamados “fandangos” o “bureos”. Esta tarima es descrita por
el naturalista inglés Hans Gadow, quien la observo en la porcién guerrerense de la Costa Chica en-
tre 1902 y 1904, como un tronco de madera ahuecada, en forma de tortuga con cabeza y cola ru-
dimentarias y sobre el cual bailaban por parejas'’.

Otra de las primeras menciones sobre la artesa en la literatura afin al tema es la que hace Car-
los Basauri'®, quien describe brevemente la celebracion de una boda y la musica y danza entre
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los afromestizos. A Basauri siguen varios autores con menciones tangenciales pero es hasta el
trabajo de Gabriel Moedano que se ofrece una visién panoramica de la tradicién de artesa fun-
damentzéndose en la memoria histérica de la region y en una etnografia general mas sistemati-
ca'®. Sin embargo, puede afirmarse que todavia hace falta mucha investigacion al respecto.

EL BAILE DE ARTESA EN SAN NICOLAS TOLENTINO

La comunidad de San Nicol4s Tolentino se encuentra en el 4rea central de la Costa Chica, en
el municipio de Cuajinicuilapa, a 15 km. de la cabecera municipal del mismo nombre; su
localizaci6n esta entre los 16° 25’ de latitud norte y los 98° 31’ de longitud oeste y tiene una
elevacion aproximada de 30 m. sobre el nivel del mar. Segun el censo del INEGI de 2000,
la poblaci6n de San Nicolas era de 3 mil 275 personas®. En general, la principal actividad
econémica de esta comunidad es la agricultura y en menor medida la ganaderfa y el comer-
cio. Existe una permanente migracién laboral de las generaciones jévenes a los Estados Uni-
dos, fenémeno que acarrea la principal derrama econémica en la comunidad, asi como
cambios considerables en su entorno sociocultural. Las festividades de mayor importancia
son la fiesta regional de la comunidad (9 de enero), la fiesta en honor a Santiago Apéstol (24
y 25 de julio), la fiesta patronal a San Nicolas (10 de septiembre), las fiestas patrias (15y 16
de septiembre) y la fiesta a los difuntos (1 y 2 de noviembre).

Por la propia historia oral de San Nicolas*! se sabe que el baile de artesa solfa hacerse
en casi cualquier ocasi6n festiva, principalmente en celebraciones del ciclo de vida y fies-
tas religiosas. Mas no podia faltar en las bodas ni en la fiesta en honor a Santiago Apéstol,
aunque también era comtin organizar dicho baile en la fiesta patronal de la comunidad y
en las muertes de infante o angelito. Cuando habfa una boda, después de los rituales pro-
pios del casamiento, se llevaba la artesa a la casa del novio y se hacia un palenque?, se fes-
tejaba con comida, bebida y baile; la musica de artesa alli alternaba con musica de viento
o con guitarra (bajo quinto). En la festividad de Santiago se bailaba debajo de una rama-



Artesa de San Nicolas.
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da instalada permanentemente frente a la comisaria del pueblo. Al ejecutar el repertorio,
la gente se acomodaba alrededor de musicos y artesa, aplaudiendo o gritando a quien par-
ticipaba en el baile. La mayoria de las personas que —segun cuentan— eran buenas para
el baile de antano eran mujeres; los hombres se destacaban por el redoble y el baile don-
de la mimica jugaba un papel fundamental. Segun relatan, era comtn que hubiera enfren-
tamientos orales, denominados careos o retadas, donde se hacfa uso de la amplia riqueza
oral afromestiza. Aparentemente, también eran frecuentes los desafios o controversias can-
tadas, en los que se improvisaba el contenido de los versos, respetdndose la linea mel6di-
ca de la pieza en turno. Estas participaciones podfan remitir a diferentes temas: asuntos
pendientes entre deudores, componerle versos a las mujeres mientras bailaban, burlas so-
bre una situacién grotesca local, reproches de infidelidades, etc. No habfa, en consecuen-
cia, un cantante designado como tal, sino que cualquier persona de la concurrencia podfa
participar en el canto; no obstante, se menciona que la mayor participacion al cantar era
de parte de los tamboreadores. En la actualidad, en San Nicolas estas practicas son poco vi-
gentes; sin embargo, el uso y la importancia de la oralidad entre los afromestizos continta
manifestandose frecuentemente en algunos aspectos del ciclo de vida.

Instrumentos musicales

El conjunto instrumental de artesa reconocido por los musicos de San Nicolds como mas
antiguo se conforma por artesa, cajén, violin, charasca y una o dos voces. Esta instrumen-
tacion no es necesariamente rigida, ya que los instrumentos pueden ocasionalmente va-
riar segtin las condiciones del lugar en que se toque y la disponibilidad de los musicos. La
artesa puede ser sustituida por una tarima, el violin puede ser remplazado por una guita-
ITa sexta 0 un requinto, la charasca puede omitirse. Aun asf, los musicos estdn conscien-
tes de cudles son los instrumentos que conforman la instrumentacion tradicional y, con-
secuentemente, buscan conservar ese modelo.

La artesa es un cajon de madera de parota que suele medir de 3 a 4 m de largo, casi un
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metro de ancho y 50 cm de altura aproximadamente. Sus extremos mas largos estdn ter-
minados zoomérficamente. La figura animal que se labra en las puntas puede ser la de un
toro, una vaca o un caballo. La artesa es un instrumento de funciones coreografico-musi-
cales en la que los bailadores contribuyen musicalmente con la sonoridad del conjunto al
zapatear. Entre algunos investigadores ha sido comtn considerar la artesa como un tipo
de tarima. No obstante, para los musicos de San Nicolds existen marcadas diferencias en-
tre tarima y artesa, no sélo de origen, sino de construccién y uso.

En San Nicolés, el cajon es una caja de 88 x 22 x 45 cm hecha de tablas de madera de
parota ensambladas y clavadas entre si. El cajon muestra cinco caras solidas y una super-
ficie abierta; en una de sus caras laterales tiene una pequena ranura que permite que “sal-
ga la voz”. Es de destacar que el lado que tiene la superficie de madera mas amplia tiene
clavada por encima una membrana tensa de piel de venado. Segun los musicos, dicha
membrana altera las cualidades sonoras del instrumento y evita que se lastimen la mano
al percutir. La membrana tensa no vibra (a pesar de que la superficie sobre la que se ex-
tiende es relativamente irregular al constituirse de dos tablas juntas); por tal razén, no
emite sonido, asf que puede considerarsele un idi6fono?3. Por lo general, el cajén o tam-
bor es percutido por dos o tres tamboreadores que se acuclillan o se sientan alrededor del
instrumento, el cual descansa en el suelo horizontalmente. Cada musico utiliza en una
mano un palo cilindrico (a manera de baqueta) para percutir en accién directa la superfi-
cie cubierta de cuero, la otra mano tamborea con la palma y los dedos juntos, alternando
asf sonidos graves con agudos. Gabriel Moedano?* menciona la libertad de improvisacién
como caracteristica de la ejecucién del cajon, si bien es muy probable que este Gltimo as-
pecto haya florecido antiguamente en San Nicolés, en la actualidad la improvisacién del
tamboreo practicamente ha desaparecido. Lo mismo sucede con el hecho de chirriar el ca-
jon, es decir, alternar fricciones con el dedo pulgar sobre el cuero al ejecutarse.

La charasca (o guacharasca) es un tubo de madera de guarumbo de aproximadamente
60 cm, sellado en sus extremos y que en su interior lleva pequeios corpuisculos que sue-
len ser semillas de platanillo. Todo el cuerpo del instrumento est4 atravesado por peque-
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Catalina Noyola Bruno y Melquiades Dominguez.
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fios palitos de madera que permiten la distribucién de las semillas cuando se toca. Este
idi6fono se utiliza 2 manera de maraca, el musico que lo ejecuta regularmente esta de pie
y lo sujeta con ambas manos en posicion supina agitandolo hacia el frente y hacia atras vi-
gorosamente. En general, la charasca presenta similitudes con el instrumento denomina-
do palo de lluvia; ambos son escasamente mencionados en la literatura especializada.

El violin es un cordéfono (de procedencia checa) similar al de uso comtn, con la particu-
laridad de que lleva cuerdas de metal para guitarra sexta. Don “Chico” Petatan afina su vio-
lin en intervalos de quintas justas ascendentes y es regular que su referencia esté por deba-
jo—hasta un tono y medio— de la afinacién de LA de 440 vibraciones por segundo. Las al-
turas de.su afinacién para este registro fueron (comenzando por la cuarta cuerda, la mas
grave): MI b, SI b, FA, DO.

La muisica y los muisicos de artesa

El baile de artesa en la Costa Chica no ha estado presente de manera continua en la region,
ya que ha transitado por grandes periodos de intermitencia; segin informes, a mediados
del siglo xx, la prictica de esta manifestacién cultural comenz6 a decaer regionalmente vy,
en algunos lugares, desaparecio por completo. Es posible atribuir a estos periodos de inter-
mitencia cambios profundos que ocurrieron en diferentes aspectos de la performance mu-
sical; los informes orales dan cuenta de esto. Uno de los cambios perceptibles es la compe-
tencia para calificar géneros musicales al interior del repertorio musical del baile de artesa.
A comienzos de 1999, entre los musicos de artesa de San Nicolds habfa una tendencia a
identificar indistintamente todo el corpus del repertorio como sones de artesa —sin diferen-
ciar géneros— e, inclusive, al preguntarles sobre el tema, vacilaban en discernir si eran chi-
lenas o no, o sobre si tenfan relacién con estas ultimas. Melquiades Dominguez y Catalina
Noyola (versadora) eran la excepcion, pues siempre calificaron el repertorio como chilenas
de artesa, diferenciando a la chilena regional comun con el término chilena de tierra. De
acuerdo con los informes recolectados en la region, la gente mayor y los musicos ancianos
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regularmente califican el repertorio de artesa como chilenas. De cualquier manera, actual-
mente entre los musicos de San Nicolds no parece que haya un interés explicito por con-
ceptuar o definir géneros musicales. Debido a esta ambivalencia, ha sido dificil adoptar una
postura con respecto a la calificacién genérica de este repertorio y, personalmente, me in-
clino a conservar la calificacion de chilenas de artesa que utilizan los musicos adultos ma-
yores de la Costa Chica —sobre todo cuando me refiero a un contexto antiguo—; empero,
es igualmente valida —si comprendemos la musica como un proceso— la denominacién
de sones de artesa que actualmente se encuentra extendida en la region.

Otro aspecto importante, relacionado con la intermitencia mencionada mis arriba, es el
proceso sui generis de “re-composicién” del repertorio en el que se vieron implicados los
actuales musicos de la agrupacion de San Nicolds. Luego de un largo periodo en el que es-
ta tradicién cay6 en desuso temporal, algunos investigadores, a principios de los ochenta,
promovieron la revitalizacion del baile de artesa. Sin embargo, cuando comenz6 el proce-
so de ensefianza a la nueva generacion de musicos, éste se vio interrumpido debido a que
los escasos musicos de artesa de la comunidad, por su edad avanzada, fueron falleciendo?’.
En consecuencia, afloré un proceso particular de “re-composicién” donde los musicos tu-
vieron que “recordar” los aspectos que pudieron de la musica —pues todos crecieron en
el seno de esta tradicién cuando nifios—; alguno recordé coplas antiguas, otro rememor6
alguna tonada, algin otro compuso coplas nuevas, etc. El repertorio de artesa que se eje-
cuta actualmente en San Nicolds es resultado de este proceso.

Los musicos se dedican principalmente a la agricultura o a la ganaderfa y la mayoria
considera su labor musical como una actividad tangencial que efectua por el mero gusto
de hacerlo. Algunos aprendieron a tocar su instrumento ensefiados por musicos preceden-
tes a ellos; otros sélo aprendieron recreando el repertorio “liricamente”, por imitacién, se-
gun lo que recuerdan de esta tradicion. La musica de artesa es ejecutada sélo por varones,
la participacion de las mujeres se destaca en el baile. El repertorio actual consta de siete
piezas: “Mariquita Marfa”, “El zapatero”, “La india”, “Volando va” (nombrada también “La
cita de Joaquinita”), “La chuparrosa”, “La cucaracha” y “La cita de Manuelita”; esta tltima
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de reciente composicion. Hasta hace unos 50 arios, el repertorio era mucho més abundan-
te. Los musicos actuales coinciden en que el repertorio de antafio era tan amplio que se
podia tocar durante toda la noche sin repetir piezas; algunos de los géneros y piezas que
se mencionan son: “El toro rab6n”, “La vibora”, “El rumbero”, “Los arrieros”, “La iguana”,
“El pato”, “El perico”, “Peteneras”, “Malaguefias”, “Gustos” y “Zambas”. Es muy probable
que la causa principal de esta marcada disminuci6n en la extension del repertorio sea la
mencionada intermitencia de la tradici6n.

El repertorio tiene estructura estrofica y todo es cantado; no hay piezas instrumentales.
La interpretacion vocal regularmente es solista, aunque, en ocasiones, el violinista acom-
pafia y refuerza con su voz al cantante principal con terceras o cuartas paralelas?®. Cada
pieza se construye con dos o tres frases cortas basicas que el violin expone (con diferente
numero de repeticiones) al inicio de cada son, luego vienen estrofas cantadas sobre estas
mismas frases musicales. La secuencia compuesta por la alternancia entre seccion instru-
mental y seccién cantada se repite, variando ligeramente las frases que componen cada
parte. El conjunto instrumental no cuenta con ningin instrumento arménico por lo que
no hay acompanamiento con acordes. A excepcién de “La Chuparrosa”, en el repertorio
predomina el modo mayor; el 4mbito general de las alturas utilizadas por la voz apenas
rebasa la octava y el del violin es de una octava y media. No hay elementos de virtuosis-
mo interpretativo ni una tendencia climatica o de improvisacién en el violin; en general,
estos aspectos parecen carecer de interés para los propios musicos y puede decirse que la
musica gira en funcién del baile. El violin sefiala la pauta para comenzar y para terminar
la ejecucion, y el final de cada pieza obedece por lo general a una cadencia sencilla (V-),
de manera ascendente o descendente. Las frases musicales se cifien a un motivo ritmico
reiterativo que llevan los tamboreadores del cajon. Esta figura ritmica por su acentuacién
y vista de manera independiente remite a un compés de 6/8, pero en funcién de las figu-
ras melodicas de la voz y el violin puede ser conveniente notarla en 12/8 (como la mayor
parte de este repertorio). La figura ritmica del cajon varfa muy poco y subyace a todo el
conjunto, siendo la base imperturbable sobre la que se construyen las piezas. El patrén
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ritmico del cajén es similar al que llevan los bailadores en el zapateo, la diferencia con los
bailadores radica en la reparticion de percusiones por mano; es decir, los bailadores alter-
nan las notas de octavo entre los dos pies y los tamboreadores hacen dos derechas por una
izquierda sobre el mismo pulso. La acentuacién es similar, pero el resultado es distinto.
Ademis, el octavo que lleva la palma de la mano de cada tamboreador proporciona otro
timbre al sonido del cajén. La charasca ejecuta un patrén ritmico estable al cual el ejecu-
tante anade libremente variantes mfnimas.

La musica de artesa comprende una parte literaria importante?’, la temética es variada y
estd fuertemente vinculada a la vida cotidiana de la comunidad. El texto se reproduce de
memoria y, en general, se compone de coplas en cuartetas octosflabas de rima consonante
en los versos pares; sin embargo, “Mariquita Marfa” presenta coplas en forma de seguidilla.
Durante la performance, la cantidad de estrofas cantadas y, en consecuencia, la duracién de
cada pieza estan sujetas al libre criterio del cantante principal, juicio que depender4 en bue-
na medida del nimero de parejas que pretendan bailar sobre la artesa. Raramente la inter-
pretacién de un son excede las cinco coplas cantadas. Como puede apreciarse, algunas de
las coplas son similares a las empleadas en otros géneros musicales tradicionales.

El baile se realiza invariablemente en forma suelta y sin contacto fisico, participa gente de
todas las edades y generalmente se baila en parejas de hombre con mujer, pero también
pueden ser dos mujeres con un hombre o dos o méas mujeres solas. En San Nicolés se baila
con el tronco erguido y los brazos sueltos (sin mover mucho el cuerpo), pero con un ince-
sante zapateo que se realiza sin descansos intercalados, es decir, las partes cantadas no su-
ponen paseos, descansos o escobillado (menos sonoro) diferente al de las partes instrumen-
tales. No necesariamente se baila descalzo, aunque la mayorfa de las mujeres asf lo hacen.
Por lo regular, se baila sin llevar pafiuelo o paliacate en la mano. Los relevos entre bailado-
res se realizan a discrecion de los participantes sin esperar una parte especifica del son para
realizarlos. Antiguamente, algunas de las piezas del repertorio requerian coreografias espe-
cificas; dofia Catalina Noyola —conocida bailadora y versadora de la comunidad— sefiala
que ahora todo lo bailan con “puro golpe de chilena” y que antes cada uno tenia su golpe.
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Bailadoras y bailadores de San Nicolés.
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Baile de artesa en San Nicol4s.
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Sobre las raices de esta tradicion

En la literatura concerniente a la musica de la region se ha afirmado que la artesa es una
canoa invertida sobre el suelo y que se bailan sobre ella sones y chilenas en los fandangos®.
Por estas afirmaciones, las raices de esta tradicién se han ligado (de manera tacita) al an-
tiguo baile de pescadores sobre canoas invertidas en el suelo. En general, en San Nicols,
s6lo algunos coinciden vagamente con esta idea, al parecer més influidos por los comen-
tarios de los investigadores que han transitado por el lugar que por la propia tradicién
oral. De acuerdo con los informes proporcionados en dicha comunidad por don Melquia-
des Dominguez, es posible sugerir que las raices de esta tradicién procedan de otra direc-
cién; aparentemente, se esbozan relaciones simbolicas entre la forma animal labrada en la
artesa, el baile sobre artesas y los antecedentes histéricos de las comunidades cimarronas
afromestizas de la Costa Chica. Segun las aseveraciones de Melquiades, el baile sobre ar-
tesas comprende la perduracién de dos “recuerdos” —como los designa él mismo—: la
destreza comin de sus ancestros en las labores ganaderas y la burla hacia los blancos (al
asociar al animal labrado en la artesa —ya fuera un caballo o un toro— con los conquis-
tadores esparioles).

Es probable que a través de las manifestaciones musico-dancisticas se hayan simboli-
zado muchas de las vivencias y convicciones comunes. Ambos “recuerdos” mencionados
estarfan directamente relacionados con la cohesién e identidad colectiva en estas comu-
nidades. Frangoise Neff y Miguel Angel Gutiérrez?® han apuntado ya la importancia de
la labor ganadera como “universo de referencia comun” en la integracién de muchas co-
munidades afromestizas. Tomando en cuenta la procedencia de estas comunidades con-
formadas en buena medida por descendientes de “cimarrones” y éstos, a su vez, de cul-
turas africanas diversas, los factores compartidos no podian ser sino tomados del pasado
inmediato: la esclavitud, el desarraigo, los sentimientos contra el blanco; la irreverencia
ante el espariol. Durante el virreinato hubo frecuentes menciones al uso de la musica por
parte de la poblacion de origen africano para satirizar y ridiculizar las costumbres espa-
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flolas, el énfasis de Melquiades en la tradicionalidad de labrar una figura animal en la ar-
tesa, refiere directamente al recuerdo cimarrén de burlarse de los blancos cuando aqué-
llos bailaban sobre el tronco ahuecado. Al asociar la figura del caballo con la imagen del
espafiol, el baile de artesa bien pudo expresar de manera metaforica, bailar sobre un blan-
co, es decir, reiterar el sentimiento de rebeldfa que situaba al negro por encima y fuera del
dominio espariol.

Cabe matizar que estos conceptos actualmente no son considerados por los musicos
como un secreto, no obstante, tampoco son muy conocidos al interior de la comunidad
ni fuera de ésta. No son, por tanto, compartidos socialmente y tampoco regionalmente;
esto quiza reste solidez a una posible hip6tesis sobre las raices de esta tradicion, sin em-
bargo, algunos autores han considerado la forma animal de la artesa como puramente or-
namental; las declaraciones de don Melquiades le atribuyen més que meros propésitos
decorativos.

Cambio y continuidad

Como mencioné més arriba, a mediados del siglo XX, el fandango de artesa empez6 a caer
en desuso en la mayoria de las comunidades donde se acostumbraba. Gabriel Moedano™®,
a comienzos de los setenta, documenté todavia un fandango de artesa en Cuajinicuilapa
(Guerrero) y ya sefialaba lo raro que era verlo por esos tiempos. Las razones por las que de-
j6 de efectuarse son dificiles de aclarar, pero es probable que una de ellas haya sido el des-
conocimiento de las nociones que subyacen al baile de artesa. Esta tradicion fue retomada
a comienzos de los ochentay, si bien es dificil sostener que en “San Nicolas la danza de la ar-
tesa es tradicionalmente incorporada a las festividades™3!, el baile de artesa ha conservado
desde esas fechas cierta vigencia; no obstante, el proceso de cambios que ha operado en es-
ta tradicion ha sido significativo. Segun las personas mayores del lugar, se conserva una ver-
sion muy simplificada de lo que era el fandango hace 50 6 60 arios. A través de la memoria
colectiva, es facil percibir como esta tradicién vio ya una parcial desintegracion del conjun-
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to de manifestaciones musicales vinculadas a los ciclos festivo-religiosos y de vida. Desde
hace més de cincuenta afios no se baila la artesa en la fiesta de Santiago y, en la actualidad,
es muy raro que inviten a los musicos a participar localmente en una boda o fiesta patronal;
es mis frecuente verlos tocar en eventos y encuentros de instituciones culturales fuera de su
comunidad. La artesa estaba mas integrada a la vida cotidiana y era comun en casi cualquier
celebracién a lo largo del ario; antes reclamaba una celebracién comunitaria y una creacion
colectiva: habfa c6digos compartidos de participacion que sefialaban a los grandes bailado-
res y a los grandes improvisadores. El baile de artesa era un espacio socialmente aceptado
para cortejar al sexo opuesto con la destreza en el baile o con el verso improvisado. En los
esporadicos “fandangos” actuales, estos rasgos han perdido mucha fuerza aunque la audien-
cia sigue estando directamente involucrada en el desarrollo del evento musical, lo que con-
tinva reflejando la naturaleza colectiva de esta musica.

La vigencia de esta tradicion en la cotidianidad de su entorno cultural es fragil y depen-
de actualmente de varios factores. Las relaciones al interior de la agrupacién y con la co-
lectividad en si son a veces tensas y dificultan las condiciones 6ptimas para que esta tra-
dici6n se desarrolle; suele haber diferencias en las expectativas e intereses, asi como pro-
blemas de caricter economico. Otro factor que interviene es que, hasta cierto punto, de-
penden de la orientacion cultural del gobierno municipal en turno para ser incluidos o no
en la politica cultural del municipio y, por tanto, ser apoyados en promocion, necesidades
y remuneracion. Estos dos factores, aunados a la influencia de los medios masivos de co-
municacion y al alto indice de migracién?, hacen que la conservacion de esta tradicién
siempre se encuentre en condiciones precarias. Pese a ello, la artesa ha conservado su “im-
portante funcién como medio para participar de una identidad™33. La artesa no se hubie-
ra “revitalizado” de no haber sido un rasgo de identidad cultural propio que siguiera apo-
yando la autodefinicion, integridad y cohesién del grupo social. La artesa es considerada
por gran parte de la comunidad como la manifestacién tradicional mas representativa de
San Nicolas; no en vano es el evento més esperado cuando se trata de tradiciones musica-
les locales.
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EL BAILE DE ARTESA EN EL CIRUELO

La comunidad de El Ciruelo, ubicada en el municipio de Santiago Pinotepa Nacional en
Oaxaca, se localiza entre los 16° 19’ de latitud norte y los 98° 15’ de longitud oeste y tie-
ne una elevacion aproximada de 20 m. sobre el nivel del mar. Segun el censo del INEGI
de 2000, la poblacion de El Ciruelo era de 2 mil 397 personas®*. En general, la principal
actividad economica de esta comunidad es la agricultura y en menor medida la ganaderia
y la pesca. La migracion laboral de las generaciones jovenes a los Estados Unidos es con-
siderable y refleja cambios importantes en su entorno sociocultural. Las festividades de
mayor importancia en esta comunidad son las celebraciones de Semana Santa, la celebra-
cién a la virgen de Guadalupe (12 de diciembre), la fiesta patronal a San Juan (23, 24 y
25 de noviembre) y la fiesta a los difuntos (1 y 2 de noviembre).

El Ciruelo es una poblacion relativamente joven que se formé en gran parte por gente
emigrada de la vecina comunidad de San José Estancia Grande. Este es uno de los asenta-
mientos més antiguos de la region y fue uno de los sitios donde el fandango de artesa estu-
vo mas profundamente arraigado. Por esta razon, el actual baile de artesa de El Ciruelo es-
t4 necesariamente vinculado en antecedentes y procedencia a Estancia Grande. Por infor-
mes orales locales se conoce que este baile solia efectuarse en casi cualquier ocasion festiva,
principalmente en celebraciones del ciclo de vida y en fiestas religiosas. Mas no podia faltar
en las bodas, los bautizos y cuando ocurrian muertes de infante o angelito. Cuando habia
una boda, después de los rituales propios del casamiento, se llevaba la artesa a la casa del
novio y se hacia un palenque, se festejaba con comida, bebida y baile; la musica de artesa alli
alternaba con musica de viento o con guitarra (bajo quinto). Al ejecutar el repertorio, la
gente se acomodaba alrededor de musicos y artesa, aplaudiendo o gritando a quien partici-
paba en el baile. ,

Aunque el baile de artesa tuvo alguna vigencia en El Ciruelo durante la primera mitad
del siglo pasado, declin6 —como en muchas otras comunidades costefias— en una even-
tual desaparicion o larga intermitencia. En 1996, por iniciativa de Primitivo Efrén Mayren
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Guerrero

El Ciruelo
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Santos’?, nacido en El Ciruelo, y con apoyo del sacerdote local —de origen extranjero—
Glynn Jemott Nelson, varios ciruelefios retomaron el baile de artesa, en la medida de sus
posibilidades. Aunque Efrén habfa intentado en los sesenta, y aun més tarde, el resurgi-
miento de este baile, no encontré apoyo por parte de las autoridades locales de aquellos
tiempos. Hace unos afios, con ayuda de una beca de la Direccién General de Culturas Po-
pulares, Efrén y algunas otras personas interesadas en hacer perdurar esta tradicién, com-
praron vestuario e instrumentos para formar una agrupacion que, aunque en condiciones
precarias, mantiene cierta vigencia®’.

Instrumentos musicales

En El Ciruelo la instrumentaci6n de esta agrupacién se compone de artesa, violin, guita-
ITa sexta y tambor. A diferencia de la agrupacion de San Nicolss, la charasca no se utiliza
en el conjunto instrumental y al parecer se acostumbraba poco en la zona que actualmen-
te comprende el municipio de Pinotepa Nacional. Ya se construyen poco artesas en la zo-
na. Tirso Salinas es uno de los constructores de artesas que quedan en la regién. El es
oriundo de Santo Domingo Armenta (Oaxaca) pero radica en El Ciruelo desde que era
muy pequeio. Salinas ha construido las dos artesas que se han usado recientemente en El
Ciruelo, y ha confeccionado otras tantas para llevarse a diferentes lugares (una de estas a
los Estados Unidos)38.

Las artesas son construidas con herramientas, tanto tradicionales (hacha y hachazuela),
como modernas (motosierra). En El Ciruelo estos idi6fonos tienden a labrarse con termi-
nado en forma de toro o vaca®. La artesa de uso actual mide 3.33 m. de largo, 75.7 cm.
de ancho y 52.7 cm. de alto. A diferencia de San Nicolés, en donde la artesa no suele pin-
tarse o tener motivos grabados, la artesa actual de El Ciruelo lleva un pequefio emblema
pintado en ambos costados. Este dibujo representa a dos bailadores de artesa con la indu-
mentaria caracteristica del baile y el pafiuelo que se porta en la mano e indica también la
propiedad comunitaria de la artesa con la leyenda: Artesa del Ciruelo 2002.
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Algunos bailadores y bailadoras de El Ciruelo.
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El tambor mide 89.8 cm de largo, 24.7 cm de alto y 46.5 cm de ancho; también estd
hecho de madera de parota y se trata de un membranéfono de forma rectangular al que
se adhiere, por medio de clavos, una piel de chivo tensa. En El Ciruelo el tambor es eje-
cutado por dos musicos que se acuclillan o se sientan en un pequefio banco junto al ins-
trumento, el cual descansa en el suelo horizontalmente. Cada musico utiliza en una ma-
no un pequeio palo cilindrico de aproximadamente 30 cm de largo y 2 cm de diametro
para percutir en accién directa; la otra mano tamborea con la palma y los dedos juntos al-
ternando sonidos graves con agudos. Efrén Mayren, que es uno de los tamboreadores, se
encarga ademés de cantar las coplas del repertorio.

El violin es un cordéfono similar al de uso comun, con la particularidad de llevar cuer-
das de metal para guitarra sexta. Vicente Salinas es el violinista fijo de la agrupacion, pe-
10 es frecuente que inviten también a tocar a Rogelio Calvo, que es uno de los violinistas
mas entendidos de esta tradicion en la zona*. El violin es afinado en intervalos de quin-
tas justas ascendentes y es normal que su referencia esté por debajo —hasta medio to-
no— de la afinacién de LA de 440 vibraciones por segundo. Las alturas de su afinacién
para este registro fueron (comenzando por la cuarta cuerda, la mas grave): SOL b, RE b,
LA b, Ml b.

La guitarra utilizada en la dotacién de artesa de El Ciruelo es una guitarra sexta ordina-
ria afinada en los intervalos habituales de cuartas justas y una tercera mayor. Como en el
caso del violfn, Tirso Salinas y su hijo suelen afinarla por debajo del LA 440; las alturas
de su afinacién para este registro fueron (comenzando por la sexta cuerda) MI b, LA b, RE
b, SOL b, SI b, MI b. Antiguamente, el conjunto instrumental podia incluir un bajo quin-
to en vez de la guitarra sexta que se acostumbra ahora.

La musica y los musicos de artesa

Los musicos de El Ciruelo se dedican principalmente a la agricultura o a la ganaderfa y la
mayorfa considera su labor musical como una actividad tangencial. Entre los musicos, hay
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una tendencia a identificar todo el corpus del repertorio como sones; aun asf no hay un
consenso pleno acerca del tema, pues Rogelio Calvo suele calificar a la mayoria de las pie-
zas como chilenas e, inclusive, hay quien asegura en El Ciruelo que son sones achilenados,
o bien, que son “tipo chilena pero se les nombra sones”. La ambivalencia dificulta la califi-
cacién genérica de esta manifestacion. Esta vez me referiré al corpus del repertorio como
sones, que es como generalmente los propios musicos de El Ciruelo denominan las piezas
que tocan.

El repertorio inicial de los musicos de El Ciruelo fue “aprendido” del repertorio tradicio-
nal de artesa de San Nicolss. Segtin informa Efrén Mayrén, “copiaron” la musica de una gra-
bacién en casete hecha por los musicos de San Nicolas que se encontraba en la radio del
Instituto Nacional Indigenista en Jamiltepec. De tal repertorio se retomaron sélo algunos so-
nes, pues el mismo Efrén Mayrén integr6 posteriormente en El Ciruelo sones nuevos de su
autorfa; asf, el repertorio consta por ahora de los siguientes sones: “La petenera”, “La mala-
guefia”, “El vagabundo”, “Mariquita Marfa”, “La cucaracha”, “El zapatero”, “El chile suelto”,
“El pescador”, “Eventos de negros”, “Amor de pobre™*!. Los tres primeros son tradicionales
y fueron ensenados por el violinista Rogelio Calvo; “Mariquita Marfa”, “La cucaracha” y “E
zapatero” son procedentes del repertorio tradicional de San Nicolés; y los cuatro ulnmos
son originales de Efrén Mayrén.

No hay ningiin son puramente instrumental; en todos los sones se alternan consecutiva-
mente secciones instrumentales con secciones cantadas, y la interpretacion vocal regular-
mente es solista. Los sones tienen forma estrofica, es decir, dos o tres f6rmulas melédicas ba-
se se repiten con texto diferente. A excepci6n de “La Malaguena” y “La Petenera” en el reper-
torio predomina el uso de escalas diat6nicas mayores. Las frases musicales basicas se cifien
a un patrén ritmico reiterativo que llevan los tamboreadores. Esta figura ritmica, por su acen-
tuacion y vista de manera independiente, remite a un compés de 6/8, pero, en funcién de
las figuras mel6dicas de la voz y el violin, puede ser conveniente notarla en 12/8 (como la
mayor parte de este repertorio). El patrén ritmico del tambor varfa muy poco y presenta afi-
nidades con el zapateo de los bailadores. La guitarra predominantemente acompafia con
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Baile de artesa en El Ciruelo.
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acordes mayores de ténica y dominante, sin embargo, en “La Malaguena” el bajo quinto uti-
liza progresiones armonicas (de raigambre andaluz) en modo menor.

La musica de artesa comprende una parte literaria importante, la tematica es variada y
estd fuertemente vinculada a la vida cotidiana de la comunidad. El texto se reproduce de
memoria y, en general, se compone de coplas en cuartetas octosflabas de rima consonan-
te en los versos pares; sin embargo, “Mariquita” presenta coplas en forma de seguidilla.
Durante la performance, la cantidad de estrofas cantadas y, en consecuencia, la duracion
de cada pieza est4n sujetas al libre criterio del cantante principal, juicio que dependeré en
buena medida del nimero de parejas que pretendan bailar sobre la artesa; raramente se
excede en la interpretacion de algin son a las cinco coplas cantadas. Como puede apre-
ciarse, algunas de las coplas son similares a las empleadas en otros géneros musicales tra-
dicionales. En El Ciruelo, como en muchas comunidades afromestizas de la Costa Chica,
se conserva un marcado gusto por el manejo creativo del lenguaje; la oralidad y la rique-
za del arte verbal son rasgos identitarios importantes que afloran cotidianamente en estas
comunidades.

En general, puede decirse que la musica gira en funcion del baile. En el baile participa
gente de todas las edades, éste es realizado en forma suelta y con algunas evoluciones; ge-
neralmente se baila en parejas de hombre con mujer, pero también pueden ser dos muje-
res con un hombre o dos mujeres solas. Usualmente, se baila descalzo, con el tronco casi
erguido y las piernas levemente flexionadas, una de las manos lleva un paliacate o paiue-
lo (levantado al frente a media altura) y la otra va suelta (en el caso de los hombres) o aga-
rrando la falda (en las mujeres). El zapateo se realiza sin descansos intercalados, es decir,
las partes cantadas no suponen paseos, descansos o escobillado (menos sonoro) diferente
al de las partes instrumentales. Entre los varones es muy regular el “redoble” (efectuado al
gusto del bailador) que es muy apreciado entre la concurrencia. Los relevos entre bailado-
res se realizan a discrecion de los participantes sin esperar una parte especifica del son pa-
ra realizarlos. Los musicos consideran a los bailadores parte fundamental del desarrollo
musical, los bailadores, por su parte, enfatizan a discrecién ciertas partes de la ejecucion
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musical. Es constante la participacion de los espectadores con gritos, risas y aplausos o co-
mentarios de aprobacion y desaprobacién tanto de la manera de bailar como de interpre-
tar la musica*2.

Cambio y continuidad

Como mencioné mis arriba, a mediados del siglo xx, el fandango de artesa empez6 a caer
en desuso en la mayoria de las comunidades donde se acostumbraba. Las razones por las
que dejo de efectuarse son dificiles de aclarar, sin embargo, en El Ciruelo el baile de arte-
sa se retom6 a mediados de los noventa como resultado de la iniciativa de Efrén Mayren®?,
La relacién de procedencia de El Ciruelo con Estancia Grande permiti6 que esta tradicion
tuviera algunos referentes comunes entre los ciruelefios, lo cual facilit6 su resurgimiento.
La revitalizacién de este manifestacién trajo consigo significativos cambios (sobre todo en
lo que refiere a las ocasiones en que se celebra), pues est4 ya poco vinculado a los ciclos
festivo-religiosos y de vida. Es mas frecuente que los musicos de artesa toquen en eventos
y encuentros de instituciones culturales que en ocasiones colectivas de su propia comuni-
dad. Aun cuando esta expresion cultural permanece fragil entre las diferentes tradiciones
locales, es evidente que en las ocasiones en que llega a organizarse el baile, la audiencia
sigue estando directamente involucrada en el desarrollo del evento musical; el ambiente
festivo, sensual, desenfadado y calido de las comunidades afromestizas se mantiene aqui
vigente. No obstante que son pocos 10s que se interesan en conservar este baile en la co-
munidad, es destacable la participacion de varios j6venes y numerosos nifios de ambos se-
x0s. El baile de artesa representa un rasgo identitario del pasado muy importante que ha
sido retomado y actualmente esta vinculado a un movimiento que intenta reivindicar la
presencia de la poblacion afromestiza en la Costa Chica.
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Baile de artesa en El Ciruelo.
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CRITERIOS DE GRABACION

Puesto que el proceso de grabacién implica aspectos técnicos y metodolégicos que reper-
cuten en el resultado general de la investigacion, me parece pertinente incluir ciertos cri-
terios y situaciones que se dieron durante el mismo. Previo a la grabacién hubo un pro-
ceso de investigacién y una continua relacién con los musicos con el fin de establecer un
vinculo de mutuo respeto*. Aunque el material aqui incluido es parte de una grabacién
de campo, no se realizo en contexto, es decir, por peticién de algin miembro de la comu-
nidad o para un festejo colectivo especifico. En ambas comunidades, es dificil registrar
una ejecucion de este tipo, pues, cuando se da el caso, se realiza de manera poco previs-
ta y sin fecha fija, una o dos veces al afo. El registro del material presentado se hizo en
dos ocasiones solicitadas ex profeso para ello®.

El lugar en el que se realiz6 la grabacién fue sugerido por los propios musicos. En el
caso de San Nicolas se realizé en el patio de una secundaria local, al cobijo de un enorme
arbol. En El Ciruelo el registro se realizé debajo de una ramada instalada en el solar de
una vivienda. Las condiciones de ambos sitios repercutieron acusticamente en la graba-
cion y son perceptibles ya que se trata de lugares abiertos donde el sonido escapa con fa-
cilidad y el viento dificulta un registro adecuado. Sin embargo, ambos lugares se encuen-
tran lejos del estridente altavoz de anuncios comunitarios y de las bocinas de los transpor-
tes colectivos locales. En general, la “intencién ambiental” de las grabaciones fue tratar de
equilibrar el entorno sonoro “externo”, es decir, no se intenté realizar una grabacion
“aséptica” de los ejecutantes —puede escucharse el sonido emitido por los pajaros, por
ejemplo, o las exclamaciones de los participantes— pero tampoco se trata de un concier-
to de cuche y gallo...

En relaci6n con los aspectos técnicos de la grabacién, se utiliz6 un estudio portatil di-
gital de cuatro canales, tres micréfonos dindmicos y un micréfono de condensador; todos
los micr6fonos fueron posicionados cerca de la fuente de emision. Los muisicos escogie-
ron su ubicacién en el sitio de grabacion y eligieron libremente el orden del repertorio, asi
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como sus intervenciones en la versada. Debido a la edad avanzada de algunos de ellos con-
sideré pertinente no pedirles ejecutar més de dos veces cada pieza. Asimismo, les pedi que
escucharan el timbre y la mezcla general de los instrumentos ejecutados para saber si, 2
su juicio, eran adecuados. Al realizar la matriz de la grabacion, traté de conservar mesu-
radamente la situacién espacial de la emisién sonora, es decir, reproducir la ubicacién de
los instrumentos entre s (pero no su distancia con respecto a nosotros). En el proceso de
mezclado, aumenté el volumen de la voz principal, pues la intensidad natural del cajén y
la charasca (en San Nicols), y el cajén y el zapateo (en El Ciruelo) sobrepasan en mucho
la emision del cantante. También alteré el volumen de la artesa de San Nicolas pues la so-
noridad del instrumento utilizado en esta ocasién no estaba tan presente. Dada la impor-
tancia que los propios musicos asignan al timbre de los instrumentos, no afiad efectos de
estudio de ningun tipo, tratando de respetar los criterios timbricos que los mismos musi-
cos calificaron en las primeras pruebas de grabacion. También respeté la secuencia de al-
ternancia en los versos y s6lo edité algunos espacios entre éstos cuando no habfa alguna
intervencion directa. La seleccion del material a editar fue realizada por quien esto escri-
be. Hubiera querido que los musicos escucharan el resultado final antes de la maquila ma-
siva de los fonogramas pero por diversas razones no fue posible hacerlo.

NOTAS

1 El presente folleto pretende ofrecer un panorama general sobre esta tradicion musical, una investi-
gacion més amplia podré consultarse en una préxima publicacion de quien esto escribe. Para una re-
visién sobre el contexto econémico, demografico y sociocultural de esta region y de esta comunidad en
especifico, puede consultarse la sintesis de MARIA CRISTINA Diaz P, Queridato, matrifocalidad y crianza
entre los afromestizos de la Costa Chica, CONACULTA-PACMYC, México, 2003. Agradezco a las siguientes
personas su valiosa presencia en la elaboracién de este trabajo: las comunidades de San Nicolas y El
Ciruelo, Tfa “China” Cisneros, Benjamin Fuentes, Julia Oliva' e hijas, Tania Dominguez, Roberto Cam-
pos, Adrian Prado, Rubén Luengas, Alejandra Espinosa, Yvette Jiménez, Irene Vazquez', Cristina Dfaz,



Rolando Pérez, Gonzalo Camacho, Fernando Nava, Julio Herrera, Susana Gonzalez, Fonoteca del
INAH, Seminario de Tradiciones Populares del CELL y a la familia Ruiz Rodriguez.

2 Cf. GONZALO AGUIRRE BELTRAN, Cuijla: esbozo etnogrdfico de un pueblo negro, FCE/SEP, México, 1985,
p- 36 {1* edicion, 1958]. La procedencia de la poblaci6n afromestiza ha sido ya documentada median-
te la valiosa perspectiva etnohistorica y etnografica de éste y algunos otros autores.

3 GaBRIEL MOEDANO, “La Poblacién Afromestiza de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca”, notas al
fonograma Soy el negro de la Costa..., Fonoteca del INAH, México, 1996, p. 4. Tales comunidades se
convirtieron, con el paso del tiempo, en algunas de las actuales comunidades afromestizas de la Cos-
ta Chica.

* Cf. GoNzALO AGUIRRE BELTRAN, El negro esclavo en Nueva Esparia, FCE, México, 1994, p. 24.

> Cf. GONZALO AGUIRRE BELTRAN, La poblacion negra de México, FCE, México, 1989, p. 49 [1* edi-
cion, 1946].

6 ALEJANDRA CARDENAS, “Acapulco en el siglo XVII”, en Amate. Arte, cultura y sociedad de Guerrero,
Chilpancingo, Guerrero, num. 3, 1996, pp. 13-14.

7 MaRria CrisTINA Diaz P, op. cit., p. 37.

8 GABRIEL MOEDANO, 0p. cit., p. 5.

9 Dentro de las vertientes y fronteras de la musica popular de la Costa Chica existen numerosas ma-
nifestaciones que mantienen una fuerte vigencia y una amplia reproduccién en el seno cultural y so-
cial de la region. Tal es el caso de agrupaciones como “El Internacional Mar Azul” y “La Furia Oaxa-
quena”, o bien, la musica de banda nortefia. La musica popular de procedencia estadounidense (como
las diferentes manifestaciones del rap, el hip-hop, etc.) y la musica (“grupera” y ranchera) promovi-
da por las diferentes cadenas de televisién nacional, también tienen mucha vigencia entre las genera-
ciones jovenes.

10 Existen en la region tradiciones cercanas, como el fandango de varitas o palitos y la miisica de ca-
jon, o bien, muy emparentadas, como es el caso de los (ocasionalmente) denominados sones de tari-
ma de la zona de Cruz Grande. Estos ultimos, en realidad, tienen un vinculo estrecho con la tradi-
ci6n de artesa, pues, segin informes, hasta hace unos cuatro decenios se bailaba todavia sobre arte-
sas zoomorficas en dicho lugar. Actualmente, esta tradicion es conservada con sus caracterfsticas pro-
pias gracias al grupo “Los Gallardo”.
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1 En sf, referirse a la artesa en esta comunidad remite tanto al instrumento como a la tradicion en su
conjunto donde interactiian musica, baile y versos en contextos especificos.

12 Existen cuantiosos datos al respecto sobre Veracruz y la capital del pais durante la segunda mi-
tad del siglo XVI1. Puede verse: PABLO GONZALEZ CASANOVA, La literatura perseguida en la crisis de la co-
lonia, SEP-Cien de México, México, 1986 [1* edicion 1958] y GABRIEL SALDIVAR, Historia de la Musica
en México, SEP-Ediciones Gernika, México, 1987 [1* edicién 1934]. Gabriel Moedano (op. cit.), por
su parte, hace un breve recuento de estas menciones concernientes a la Costa Chica.

13 PABLO GONZALEZ CASANOVA, 0p. cit., p. 63.

14 Citado en GABRIEL SALDIVAR, op. cit., p. 272.

15 PABLO GONZALEZ CASANOVA, 0p. cit., p. 61.

16 GaBRIEL MOEDANO, op. cit., p. 11.

7 bid, p. 13.

18 Cf. “Poblacién Negra”, en La poblacion indigena de México, INI-CNCA, México, 1990, pp. 605-
629 [1* edicién 1940].

19 Es importante notar que la grabacion, de 1970, incluida en el fonograma Soy el negro de la Cos-

.. de Moedano, probablemente sea una de las primeras que se hayan hecho sobre musica de arte-
sa en la Costa Chica. Aguirre Beltran, en febrero de 1949, hizo varios registros con grabadora de alam-
bre en Cuajinicuilapa, pero, segun los datos consignados por Thomas Stanford en el Catdlogo de gra-
baciones del Laboratorio de Sonido del Museo Nacional de Antropologia (INAH, México, 1968), no pare-
ce encontrarse entre este material musica de artesa. A fines de los cincuenta y en el decenio de los se-
senta, Stanford efectu6 también algunas grabaciones en la regién y tampoco parece haber registrado
ninguno de estos repertorios; aun cuando es probable que haya encontrado (entre grupos indigenas)
piezas musicales emparentadas al repertorio de artesa.

20 Integraci6n Territorial, censo 2000 (cd-rom), INEGI, México.

21 Archivo de entrevistas de campo en la Costa Chica. Col. Carlos Ruiz Rodriguez.

22 Ramada regularmente en forma cuadrangular, hecha a base de horcones, ramas y varas que en
sus orillas contaba con vigas que servian de asiento a los invitados y concurrencia. Estas ramadas en
San Nicolés contintian siendo utilizadas, aunque las vigas ahora frecuentemente son remplazadas por
sillas de plastico o metal.
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23 Melquiades Dominguez, cantante de la agrupacién de San Nicolas, afirma que estos instrumen-
tos antiguamente no llevaban cuero y que éste fue agregado en la primera mitad del siglo XX (entre-
vista personal a Melquiades Domfnguez, Richmond, California, octubre de 2002).

#0p. ct., p. 21.

25 Los musicos actuales reconocen que dedicaron poca atencion para aprender la musica “de los
viejos” y que lo que tocan ahora fue sélo parte de lo que alcanzaron a aprender.

28 Los constantes desplazamientos por parte del cantante principal, ya sea anticipando o demoran-
do la entrada de la copla con respecto a la base ritmica del cajén (creando la sensacion de “ir flotan-
do”) son peculiares y, segun los propios musicos y el mismo cantante, estas intervenciones no estan
dentro de los canones de la tradici6n.

27 Sobre narrativa, poética y vocabulario afromestizo de la region puede consultarse FRANCISCA APa-
RICIO, M. CRISTINA DiAZ y ADELA GARCiA, “Cillate burrita prieta... Poética afromestiza”, en El Garabato,
DGCP/CNCA, URGRO, cuaderno de trabajo, nim. 3, Chilpancingo, Guerrero, 1993; y “Choco, chi-
rundo y chando. Vocabulario afromestizo”, en El Garabato, DGCP/CNCA, URGRO, cuaderno de traba-
jo, num. 7, Chilpancingo, Guerrero, 1993; M. CrISTINA DiAz, ADELA GARCIA y FRANCISCA APARICIO, Jamds
fandango al cielo. Narrativa afromestiza, DGCP/CNCA, México, 1993.

28 Véase: Molsts OcHoa CaMPos, Historia del Estado de Guerrero, Ed. Porria, México, 1968, p. 335;
YOLANDA MORENO Rivas, Historia de la Mtsica Popular Mexicana, Alianza Editorial-CNCA, México,
1979, p. 47; THOMAS STANFORD, Muisica de la Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, INAH, México, 1981
(fonograma con notas); J. ARTURO CHAMORRO, Los instrumentos de percusion en México, El Colegio de
Michoacan-CONACYT, México, 1984, p. 72; THOMAS STANFORD, El Son Mexicano, FCE, México, 1984,
p- 41; JosE FRANCISCO GARCIA y otros, XEJAM La voz de la Costa Chica, Instituto Nacional Indigenista,
México, 1994 (fonograma con notas); RENE VILLANUEVA, Muisicos y Cantores de Guerrero, Serie Testi-
monios Musicales de México, Instituto Politécnico Nacional, México, 1997 (fonograma con notas).

29 “El baile del toro de petate” en México Indigena, INI, num. 6, México, 1985, p. 24.

% Op. cit., p. 21.

3! Jost Fco. GARCIA y otros, op. cit., p. 15.

32 1a constante migracién de la gente joven hacia el vecino pats del norte promueve una fuerte acul-
turacion al interior del grupo que repercute invariablemente en las tradiciones y los valores cultura-
les en general. De los jovenes, un porcentaje muy alto se encuentra trabajando en los Estados Uni-
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dos; el resto de los jévenes que residen en San Nicolds, en su mayoria, han viajado por lo menos una
vez “al norte”.

33 GABRIEL MOEDANO, “El estudio de las tradiciones orales y musicales de los afromestizos de Méxi-
0", en Antropologia e Historia, INAH, nim. 31, México, 1980, p. 26.

34 Integraci6n Territorial, censo 2000 (cd-rom), INEGI, México.

3 Efrén procede de una familia vinculada al baile de artesa desde hace varias generaciones.

36 En 1983, Gilberto Ruiz construy6 una “primera” artesa que no fue utilizada sino hasta mediados
de los noventa.

37 La participaci6n de este grupo en la fiesta patronal de la comunidad a fines de noviembre fue fre-
cuente durante algan tiempo, pero en la actualidad es rara su participaci6n en algin evento comuni-
tario. -

38 Desde inicios de los noventa, entre los pueblos negros de la Costa Chica existen iniciativas de dig-
nificacion y valoraci6n de la cultura afromestiza. En este movimiento tienen participacién asociacio-
nes estadounidenses que eventualmente han invitado a los musicos de artesa a participar en eventos
culturales. Con este fin se construy6 una artesa para ser llevada hasta el estado de Chicago, Illinois.

3 En esta comunidad hay cierta ambivalencia con respecto al significado de la figura animal labra-
da en la artesa. En otro lugar he propuesto algunas hipotesis sobre la relacion histérica que puede ha-
ber entre la figura zoomérfica de este idi6fono y la conformacion e identidad de estas poblaciones.
Véase: CARLOS Ruiz RODRIGUEZ, Sones de Artesa de San Nicolds Tolentino, Guerrero (tesis de licenciatura
en Etnomusicologfa), Escuela Nacional de Musica, UNAM, México, 2001; y “La tradicion de artesa
como ritual: un acercamiento desde la investigacién musical”, en Martin Lienhard (ed.), Ritualidades
Latinoamericanas, Ed. Iberoamericana/Vervuert, Madrid-Frankfurt, 2003.

*0 Don Rogelio tiene 85 afios y es oriundo de Tututepec, aunque actualmente radica en Pinotepa
Nacional. Rogelio participé en los antiguos fandangos de artesa de la region y fue quien enseii6 a to-
car el violin a Vicente Salinas. Pueden escucharse algunas otras piezas tradicionales interpretadas por
don “Roque” en RUBEN LUENGAS PEREzZ, Nuu Savi, Misica Tradicional de la Mixteca, vol. I (audiocasete),
PACMYC/URCP/Comité de preservacion y Difusion de la Musica Mixteca, Huajuapan, Oaxaca, 1998.

#1 Ocasionalmente se integra también una chilena instrumental muy antigua llamada “La Malacatera”.

42 Para una revisién detallada sobre aspectos coreograficos y contextuales de esta tradicion en El Ci-



ruelo véase ALEJANDRA EspiNOsA, El Baile de la artesa en el Ciruelo, Oaxaca (tesina), Escuela Nacional
de Danza Folklorica, INBA, México, 2003.

43 La tradicion de artesa en San Nicol4s transita también por un proceso de revitalizacién particu-
lar. Aunque entre El Ciruelo y San Nicolas hay un curso diferente de condiciones de sus respectivos
resurgimientos, hay en ambas comunidades un impulso vigente por su preservacién.

# Desde mi perspectiva, en algunos casos es posible que el contenido de la ejecucién varie de
acuerdo a esta relacion: es decir, el contraste puede ser considerable entre un registro en el que se es-
tablece previamente un nexo de colaboracién (con musicos y bailadoras) y otro en el que sélo se apa-
rece un dfa en la comunidad sin el menor antecedente y con la intencién de grabar.

45 Se les pag6 honorarios por esta grabacién y, acorde a ello, autorizaron su publicacién de mane-
ra escrita. Como protagonistas de este fonograma recibieron copias de este material al final de su pro-
duccion.
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REPERTORIO
SAN NICOLAS (DISCO 1)

1. Entrada

El baile de artesa inicia con la entrada; ésta es una seccién corta e instrumental que da avi-
so a los presentes de que se comenzara a bailar en la artesa. Al parecer, antiguamente era
una variacion instrumental a tempo mas ligero de la primera estrofa cantada de la chilena
en cuestién. Cada chilena tenia su propia entrada y ésta se bailaba. Fn la actualidad la en-
trada no se baila y s6lo se toca antes del primer son.

2. Mariquita Maria®

Entre los versos de esta “Mariquita Maria” se encuentra uno que remite al robo de mujeres. En
San Nicolés, por lo regular, la relacién entre un hombre y una mujer se concreta (a través
del ritual de bodas) con el matrimonio, es muy frecuente que este mismo fin inicie a través de
la huida o el rapto de la novia; la copla en cuesti6n refiere a estas costumbres atin vigentes.

Mariquita, Maria,
Maria del Carmen,
(bis los 2 vs.)
préstame tu peineta, - mira, pues, mi alma,
para peinarme.
(bis los 2 vs.)

! En general, para la transcripcion literaria he optado por “normalizar” la pronunciacién, excep-
tuando aquellos casos ya lexicalizados.



Ala tirana, na,
a la tirana, na,
(bisvs. 3y 4)

Antes que el agua caiga
de 1a alta pena
(bis los 2 vs.)
nunca podra ser blanca, - mira, pues, mi alma,
la que es triguenia.
(bis los 2 vs.)
A la tirana, na,
a la tirana, na,
(bisvs. 3y 4)

Cusntas pelonas son
las que van a misa,
(bis los 2 vs.)
y las de pelo largo, - mira, pues, mi alma,
se caen de risa.
(bis los 2 vs.)
Ala tirana, na,
a la tirana, na,
(bisvs.3y4)

Ventanas a la calle
son peligrosas,
(bis los 2 vs.)
para el padre que tiene, - mira, pues, mi alma,
nifias hermosas.
(bis los 2 vs.)
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Efrén Noyola y Cutberto Petatan.

Ala tirana, na,
ala tirana, na,

(bisvs. 3y 4)

Anda, vete, anda, vete,
febrero loco,
(bis los 2 vs.)
el pito que tocaba - mira, pues, mi
alma,
ya no lo toco.
(bis los 2 vs.)
A la tirana, na,
ala tirana, na,
(bis vs. 3y 4)

Con esta y nomds esta
ya me despido,
(bis los 2 vs.)
ramillete de flores - mira, pues, mi
alma
jardin florido
(bis los 2 vs.)
A la tirana, na,
ala tirana, na,
(bis vs. 3y 4)



3. Volando va

Contrariamente a lo que suele creerse, la actual musica de artesa conserva menos rasgos musica-
les africanos de los que generalmente se le otorgan. Si bien es innegable la procedencia de estas
poblaciones y la conservacién de rasgos africanos en otros rubros socioculturales de estas comu-
nidades, es importante aclarar y no estereotipar esta herencia, por lo menos en el aspecto musi-
cal?. De todo el repertorio de artesa, esta pieza y quiza “La Cucaracha” son las que presentan al-
gun rasgo que podria ser considerado de procedencia africana; en este caso, frases acéfalas que
terminan en el “tiempo fuerte” de la siguiente frase y la ejecucion de las frases con base en el pa-
trén ritmico estandar africano.

Dicen que volando va,
dicen que volando viene,
(bis los 2 vs.)
la cita de Joaquinita:
no VoY, pero me entretiene.
(bis los 2 vs.)

Una mujer tapatia
se ofreci6 a dar la razon:

(bis los 2 vs.)
— Si andan buscando a Canales,
diganlo, por ahi gané.

(bis los 2 vs.)

2 Aqui me refiero unicamente a los rasgos sonoros musicales. En otro lugar abordaré el tema de la
africanta con respecto a los instrumentos, la danza y el contexto general de la performance musical
en esta tradicion.
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Elpidio Silva.t
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Yo tengo un caballo moro
porque no lo bauticé,

(bis los 2 vs.)
si le monto, es caballo,
si me apeo, caballo es.

(bis los 2 vs.)

Si te compran un deseo
del jardin, diles que no:
(bis los 2 vs.)
las flores no estén de venta,
el jardinero soy yo.
(bis los 2 vs.)

jAh, malhaya!, mis frijoles

ya se me estaban quemando,
(bis los 2 vs.)

lo que me vali6 y me vale

que apenas lo estoy sembrando.
(bis los 2 vs.)

Ya con esta me despido,
ya mi carro reviro;
(bis los 2 vs.)
quédese tocando solo,
que al cabo usted comenzo.
(bis los 2 vs.)



4. Versos

Entre la poblacién afromestiza de la Costa Chica se conserva un marcado gusto por el manejo
creativo del lenguaje; la oralidad y la riqueza del arte verbal son rasgos identitarios importan-
tes que alli afloran cotidianamente. Segun informes, en los antiguos fandangos de artesa, la ma-
yoria de las coplas cantadas por los tamboreadores se improvisaban en el momento sobre la me-
lodia de la chilena en curso, también solian producirse, entre pieza y pieza, versos alusivos a la
ocasi6n festiva, o bien, duelos verbales entre dos participantes. Muestra de ello es este corte
donde Melquiades Dominguez y Catalina Noyola “echan versos”, algunos de los cuales han si-
do conservados de memoria y otros han sido creados més recientemente.

5. El zapatero

En los afios ochenta, algunos investigadores promovieron en San Nicolés la construccion de
una “Casa de la Cultura” que tendria como objetivo promover y conservar las tradiciones loca-
les a través de comités. La copla de despedida en este corte hace mencion a dicho lugar. El em-
pleo reiterado de la voz “tirana” recuerda al género tradicional homénimo de canto y baile su-
damericano de los siglos XVIII y XIX.

El zapatero fue a misa,
y no sabfa la doctrina,
(bis los 2 vs.)
a los santos les pedfa
zapatos y calcetina.
(bis los 2 vs.)
jOh tirana!, na
na, nd, nd, na,

(bis el estribillo)
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Franciso Petatan.
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a los santos les pedia
zapatos y calcetina.
(bis los 2 vs.)

El zapatero fue a misa,
y no tenia qué rezar,
(bis los 2 vs.)
y a los santos les pedia
zapatos pa’ remendar.
(bis los 2 vs.)
jOh tirana!, na
na, na, na, nd,
(bis el estribillo)
y a los santos les pedia
zapatos pa’ remendar.
(bis los 2 vs.)

Este zapato me aprieta,
llévaselo al zapatero
(bis los 2 vs.)
que le eche otro punto mis,
si no que te dé el dinero
(bis los 2 vs.)
jOh tirana!, na
nd, na, nd, nd,

(bis el estribillo)
que le eche otro punto mis,
si no que te dé el dinero

(bis los 2 vs.)



El zapatero esta malo,
estd malo de una cruda.
(bis los 2 vs.)
iOjald que se muriera,
pa’ quedarme con la viuda!
(bis los 2 vs.)
iOh tirana!, na
na, na, na, na,
(bis el estribillo)
iOjala que se muriera
pa’ quedarme con la viuda!
(bis los 2 vs.)

Puro zapato de raso
te he de poner vida mia,
(bis los 2 vs.)
pa’ que corra de mi cuenta
toda la zapaterfa.
(bis los 2 vs.)
jOh tirana!, na
na, na, na, na,

(bis el estribillo)
pa’ que corra de mi cuenta
toda la zapateria.

(bis los 2 vs.)

El zapatero se va
contento con su aventura,

(bis los 2 vs.)
en San Nicolés le espera
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la Casa de la Cultura.
(bis los 2 vs.)
jOh tirana!, na
na, na, na, na,
(bis el estribillo)
en San Nicols le espera
la Casa de la Cultura.
(bis los 2 vs.)

6. La Chuparrosa

“Chuparrosa” es el término que se utiliza en la Costa Chica (y en otras partes del pafs) para de-
nominar a los colibries o chupamirtos. Este son presenta mayores particularidades en cuanto a
tonalidad se refiere. Aunque su estructura tonal lo ubica en el modo de Mi bemol menor armé-
nico, se presenta un juego modal debido a la oscilacion de la sensible entre RE bemol y RE be-
cuadro. Estos tipos de escalas y la ambigiedad tonal que manifiestan son también muy comu-
nes en danzas tradicionales sudamericanas (como el gato, la zamba, la cueca y la chilena).

Pobrecita chuparrosa,
jay, qué lastima me da!,

(bis los 2 vs.)
se van a acabar las flores,
mafiana qué chupara.

(bis los 2 vs.)

Ala tirana, na na
a la tirana, na na
(bis vs. 3y 4)

(bis todo lo anterior)
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Chuparrosa te quedaste
por andar chupando flores,
(bis los 2 vs.)
por andar chupando flores
olvidaste mis amores.
(bis los 2 vs.)
A la tirana, na na
a la tirana, na na
(bisvs. 3y 4)

Me despido y me despido
de ti, Chuparrosa triste.
(bis los 2 vs.)
Por andar chupando flores,
Chuparrosa, no te fuiste.
(bis los 2 vs.)
Ala tirana, na na
a la tirana, na na
(bisvs. 3y 4)

Desde el periodo virreinal, las relaciones interétnicas en la Costa Chica han sido complejas. El
trato entre morenos e indios nunca se ha caracterizado por ser cordial; sin embargo, esta convi-
vencia en San Nicolas cada vez es mas directa pues actualmente existe un “barrio de indios” en
la comunidad. Son muy frecuentes las ironas y referencias a los indios en el habla cotidiana de
los afromestizos; breve reflejo de ello son las coplas picarescas de esta “India”.
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India que lavando estaba,
(bis)
lavando su pozahuanco,>
decia que no lo dejaba
hasta no dejarlo blanco.
(bisvs. 1y 2)

Indita mexicanita,
(bis)
fresca como la manana;
indita coloradita
cachetitos de manzana.
(bisvs. 1y 2)

La india le dijo a su indio,
(bis)
que en el campo la esperaba,
que llevara su escobeta
para que la escobeteara.
(bisvs. 1y 2)

La india le dijo al negro:
(bis)
“T no eres de mi acotejo,
buscate una negritilla
para que queden parejos”.
(bisvs. 1y 2)

3 Falda usada por las mujeres indigenas de la region.
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8. Versos

Los nifios tienen parte importante en la tradicién de artesa de esta comunidad y sus aportes no
se restringen solamente al baile; este corte da cuenta de su aprendizaje y participacion en la tra-
dici6n de “echar versos”. El ejemplo refleja, ademss, la posicion central de dofia Cata como eje
rector de la tradicién de artesa en San Nicol4s y su continua presencia en el aleccionamiento
oral y dancistico de los nifios.

9. Manuelita

Esta pieza es de reciente composicion. Su autor, Melquiades Dominguez, cuenta que un dia en
la milpa se le ocurri6 la tonada y que a ésta simplemente le “acomod6” algunos versos. A pesar

Las inditas son bonitas,
(bis)
pero tienen muchas maias;
zurcen la tela y la tejen
como la teje la araria.
(bisvs. 1y2)

Ya con esta me despido,
(bis)

ya mi carro reviré,

quédese tocando solo

que al cabo usted comenzo.
(bisvs. 1y 2)

(bis la estrofa anterior con repeticiones)
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de haber sido compuesta y cantada por ¢, la interpretacién vocal a contratiempo en esta toma
no es intencionada, pues (segiin sus propios criterios) debiera ser similar a la intervencion del
violin. ‘

Yo cité a Manuela Alonso

y ella no llego a la cita
(bis los 2 vs.)

— ;Y por qué, Manuelita?
(bis)

— Porque si yo voy, me quedo,
(bis)

— {y por qué, Manuelita?

(bis)

no me le pusiste dulce

y yo amargo no lo bebo.
(bis los 2 vs.)

Manuelita de mi vida,
me cautiva tu hermosura:
(bis los 2 vs.)
la fruta debe comerse
cuando se encuentra madura.
(bis los dos vs.)
— {Y por qué, Manuelita?
(bis)
— Porque soy mujer bonita,
¥ te cautiva mi hermosura.
(bis los 2 vs.)
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Manuelita de mi vida,

jay!, me dejaste plantado;
(bis los 2 vs.)

— {Y por qué, Manuelita?
(bis)

— Soy como el vestido nuevo,

y en cualquier gancho me trabo.
(bis los 2 vs.)

— ¢Y por qué, Manuelita?

(bis)

porque soy mujer bonita,

y donde quiera plancho y lavo.
(bis los 2 vs.)

Me despido y me despido

de mi linda Manuelita;
(bis los 2 vs.)

— ¢Y por qué, Manuelita?
(bis)

— Porque no llegué a la cita,
(bis)

— &y por qué, Manuelita?

(bis)

no se te quita la mana

de morderme mi boquita.
(bis los 2 vs.)

Melquiades Dominguez
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10. La cucaracha

Considerada por algunos investigadores como ejemplo caracteristico de la cancién revolucio-
naria, “La Cucaracha” est4 integrada cabalmente a la missica de artesa desde tiempos muy an-
tiguos.
La cucaracha no vino
porque le hace falta un pie,
se lo quit6 la gallina
se meti6 adentro ‘e la red.
(bis toda 1a estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar,
porque le falta, porque le falta,
alitas para volar
(bis el estribillo)

Ya se va la cucaracha,
ya se va para la estancia,
porque no se quiso dar
al partido de Carranza.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar,
porque le falta, porque le falta,
alitas para volar.
(bis el estribillo)

Ya se va la cucaracha,
ya se va pa’ la Vigia,



porque no se quiso dar
al partido de Chundia.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar,
porque le falta, porque le falta,
alitas para volar.
(bis el estribillo)

Seiiora, yo no la traje,
usted se vino conmigo;
me dijo que iba a lavar
la ropa de su marido.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar,
porque le falta, porque le falta,
alitas para volar.
(bis el estribillo)

Ya con esta me despido
de serioras y muchachas,
aqui se acaban los versos,
versos de “La Cucaracha”.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar,
porque le falta, porque le falta,
alitas para volar.
(bis el estribillo)
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11. Versos

Versos finales entre don Melquiades y dofia Cata.

12. Participantes

La tradicion del baile de artesa en San Nicolés es conservada por un pequerio grupo de par-
ticipantes, en este corte se presentan algunos de ellos con su propia voz.

Musicos:

Voz: Melquiades Dominguez Guzman

Violin y voz: Francisco Petatan Trinidad

Cajon: Efrén Noyola Rodriguez y Cutberto Petatan de la Cruz
Charasca: Elpidio Silva Hernandez'

Versos o baile:

Catalina Noyola Bruno, Melquiades Dominguez Guzman, Carina Carrillo Pastrana, Rosa Itzel
Dominguez Castro, Diego Hernandez Olmedo, Jazmin Noyola Veldsquez, Pauleth Marin
Gonzélez, Melisa Olmedo Toribio, Mayra Yvette Santiago Hernandez, Marina Bernal Zarate,
Simén Cisneros Petatan, Matilde Pérez Noyola, Rosalinda Sandoval Noyola, Elizabeth
Obregoén Quinto, Izaid Sandoval Noyola, Pedro Medina Hernandez, Bogart Vicente Marin
Hernandez, José¢ Juan Zarate Noyola, Mario Joaquin Rend6n Bache, Maria Isabel Gallegos
Noyola, Victor Manuel Medina Cisneros, Fatima Hernandez Soriana, Francisco Petatin
Trinidad, Elpidio Silva Hernandez.

Todo el repertorio es tradicional, excepto Manuelita compuesta por Melquiades Dominguez.
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REPERTORIO
EL CIRUELO (DISCO 2)

1. El chile suelto

Entre las comunidades afromestizas de la Costa Chica, la sexualidad permea los distintos aspec-
tos de la vida cotidiana. Es regular que esto se manifieste a través del lenguaje de manera ir6-
nica; muestra de ello son las coplas que integran este son de Efrén Mayrén Santos.

No quiero que a mi me pase
lo que a aquél ya le paso:
por andar de chile suelto
hasta la mujer perdié.
(bis toda la estrofa)
Ala cirang, ng, na,
ala cirana, na, na
por andar de chile suelto
hasta la mujer perdi6.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

El que anda de chile suelto
siempre tiene sus fracasos:
por un lado le va bien,
y su mujer se va a otros brazos.
(bis toda la estrofa)
Ala cirana, na, na,
ala cirana, na, na
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Por un lado le va bien,
¥ su mujer se va a otros brazos.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

La mujer cuando es casada
se inspira por su marido,
y si el marido le falta,
el otro es bien recibido.
(bis toda la estrofa)
Ala cirana, na, na,
a la cirana, na, na
y si el marido le falta
el otro es bien recibido.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

La mujer que duerme sola
se mete el dedo seguido,
se consuela con el dedo
porque le falta el marido.
(bis toda la estrofa)
Alacirana, na, na,
a la cirana, na, na
se consuela con el dedo
porque le falta el marido.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

Ya les comenté la historia
sefiores, por ahi va el cuento:
siempre tiene su fracaso



aquél que anda de chile suelto.
(bis toda la estrofa)
Ala cirana, na, na,
ala cirana, na, na
siempre tiene su fracaso
aquél que anda de chile suelto.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

2. El pescador

Como complemento de sus actividades econ6micas, algunos de los habitantes de El Ciruelo se
dedican a la pesca de autoconsumo; esta tarea usualmente se realiza en una laguna cercana a la
comunidad. Como en la mayor parte del repertorio, en las coplas se retoma una actividad co-
tidiana para trovar versos picarescos de amplia aceptacion entre los oyentes.

Soy pescador de la mar
cansado de navegar,
en busca de una sirenita
y no la he podido pescar.
(bis toda la estrofa)
Le digo a los compatieros:
“Muchachos, no se hagan bolas,
Si pescan una sirena,
lo que le encargo es la cola”.
(bis toda la estrofa)

Soy pescador de la mar,
aunque no tenga fortuna;
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! Red de pesca.

quiero llevarte a pescar,
que sea una noche de luna.
(bis toda la estrofa)
Y llevarte a caminar
un ratito por la playa
para enseniarte a pescar,
a pescar con la atarraya’.
(bis toda la estrofa)

Me puse a pescar un mero
en un estero alcahuete
y me dice el compafero:
“Ya se me peg6 un cuatete™.
(bis toda la estrofa)
Yo le dije al compariero:
“Ese es el mero cuatete
que se saca con el anzuelo
y se come en el cajete”>.
(bis toda la estrofa)

Echale came al cajete
y dale sabor al caldo;
los huesos a tu marido
que los esté rasguiiando.
(bis toda la estrofa)

2 Pez negruzco similar al cazén.

3 Molcajete.



3. Amor de pobre

Segtin informes, en los antiguos fandangos de artesa, la mayorfa de las coplas cantadas por los
tamboreadores se improvisaban en el momento sobre la melodia de la chilena en curso; también
solian producirse, entre pieza y pieza, versos alusivos a la ocasién festiva, o bien, duelos verba-
les entre dos participantes. Esta tiltima practica es retomada en las presentaciones de los actua-
les musicos de El Ciruelo.

A mi me das la pechuga
para que me sigas criando;
échale carne al cajete
y dale sabor al caldo.
(bis toda la estrofa)

Me puse a pescar un mero
en un estero salado
y me dice el compatiero:
“Ya se me peg6 un pescado”.
(bis toda la estrofa)
Yo le dije al compaiero:
“Ese es el mero pescado
que se saca con trabajo
y se come con cuidado”.
(bis toda la estrofa)

Héblale con palabras tiernas
educa bien a las muchachas.
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Hablale con palabras tiernas
educa bien a las muchachas.
Porque quebro la cazuela,*
nomas le quedo la taza,
ahora dénde va a poner
las gufas de calabaza.
Porque quebrd la cazuela,
nomis le quedo la taza,
ahora dénde va a poner
las gufas de calabaza.
(bis todo lo anterior)

:Qué te puede dar un pobre,

por mas amor que te tenga?
Qué te puede dar un pobre,
por mas amor que te tenga?

Su abrazo de vez en cudndo

y su medio cuando lo tenga,

y cuando no lleva nada

le dicen: “pos ya no vengas”.
Su abrazo de vez en cudndo
y su medio cuando lo tenga
y cuando no lleva nada
le dicen: “pos ya no vengas”.

(bis todo lo anterior)

* La expresion “quebro la cazuela” refiere a la pérdida de la virginidad de las mujeres.
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Cuando el pobre se enamora,

el rico se le atraviesa
Cuando el pobre se enamora,
el rico se le atraviesa

y se queda el pobrecito

rascindose la cabeza;

se queda mas pensativo

porque no tiene peseta.
y se queda el pobrecito
rascindose la cabeza;
se queda mas pensativo
porque no tiene peseta.

(bis todo lo anterior)

Las mujeres a un hombre pobre
le dicen: “Hazte pa'lls”
las mujeres a un hombre pobre
le dicen: “Hazte pallla”
y cuando les habla un rico
hasta les causa vanidad,
le demuestran la sonrisa
y le dicen: “Hazte pa'ca”.
y cuando les habla un rico
hasta les causa vanidad,
le demuestran la sonrisa
y le dicen: “Hazte pa'ca”.
(bis todo lo anterior)
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Cuando lleg6 aquél pelao

le dijeron que ya no habfa,
Cuando lleg6 aquél pelao
le dijeron que ya no habia,

siempre para el pobre es tarde

aunque llegue al mediodia,

aunque haya de las calientes

siempre le dan de las frias.

(bis todo lo anterior)
siempre para el pobre es tarde
aunque llegue al mediodia,
aunque haya de las calientes
siempre le dan de las frias.

4. Eventos de negros

Dentro de las iniciativas regionales de dignificacién y valoracién de la cultura afromestiza, las
manifestaciones musico-coreogrificas tradicionales juegan un papel muy importante. Anual-
mente, los muisicos de El Ciruelo son invitados a participar en los Encuentros de Pueblos Negros
de la Costa Chica y en el Festival Costefio de la Danza de Puerto Escondido. Este son, de Efrén
Mayrén, refleja parte del entorno que rodea a la agrupacion en estos eventos.

Llegamos, estamos aqu,
acabamos de llegar;
en este gran festival
todos vamos a bailar.
(bis toda la estrofa)
Ala cirana, na, na, na,
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a la cirana, na, na, na
(bis el estribillo)
Le pido a los compatieros
que empiecen a redoblar
a este ritmo costefio
que ha sido tradicional.
(bis toda la estrofa)

Les voy a pedir sefiores,
nos queramos como hermanos
pos vamos a celebrar
los eventos mexicanos.

(bis toda la estrofa)

Ala cirana, na, na, na,
a la cirana, na, na, na

(bis el estribillo)
En el Alto y en el Bajo
estaremos los costefios,
siempre dando el visto bueno
en los eventos oaxaquefios.

(bis toda la estrofa)

Bailemos en El Ciruelo,
pero con mucha pureza;
se alegran los corazones,
ahora que estamos de fiesta.
(bis toda la estrofa)
Ala cirana, na, na, na,
a la cirana, na, na, na
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Musicos (izq. a der.): Efrén Mayrén, Jorge A. Ramirez, Vicente Salinas, Tirso Pedro Salinas.
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(bis el estribillo)
Le pido a los bailadores
muévanse de pie a cabeza
a este ritmo costefio
de los sones de La artesa.
(bis toda la estrofa)

Todos los negros estaremos
en aquellos festivales,
[afios con afios] bailemos
en los eventos regionales.

(bis toda la estrofa)

Ala cirana, na, na, na,
a la cirana, na, na, na

(bis el estribillo)
Este baile de La artesa
ha sido tradicional,
ahora lo presentamos
en los eventos cultural [sic].

(bis toda la estrofa)

Este baile de La artesa,
apenas es rescatado,
apenas se rescato
porque ya estaba olvidado.

(bis toda la estrofa)

Ala cirana, na, na, na, '
a la cirana, na, na, na
(bis el estribillo)
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Para bailar, en Oaxaca,
también en otros estados
y a donde nos digan, vamos
si es que somos invitados.
(bis toda la estrofa)

5. La cucaracha

Esta es una de las piezas retomadas del repertorio tradicional de los musicos de San Nicols.
Considerada por algunos investigadores como ejemplo caracteristico de la cancién revoluciona-
ria, “La cucaracha” esta integrada cabalmente a la musica de artesa desde tiempos muy antiguos.

La cucaracha no vino
porque le hace falta un pie,
se lo quito la gallina
se meti6 adentro ‘e la red.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar
porque le falta, porque le falta
alitas para volar -
{bis el estribillo)

Ayudame buen Jesus
a pintar un 4ngel bello,
de la punta de los pies
hasta el ultimo cabello.
(bis toda la estrofa)
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La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar
porque le falta, porque le falta
alitas para volar

(bis el estribillo)

Donde mandan aguilillas
no gobiernan gavilanes,
ni en las nahuas amarillas
aunque las surtan de holanes.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar
porque le falta, porque le falta
alitas para volar
(bis el estribillo)

iAy, caramba!, mis frijoles
ya se me estaban quemando
lo que me vale y me vale
que apenas los estoy sembrando.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar
porque le falta, porque le falta
alitas para volar
(bis el estribillo)
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Ya me voy a despedir
de sefioras y muchachas,
aqui se acaban cantando
versos de “La Cucaracha”.
(bis toda la estrofa)
La cucaracha, la cucaracha
ya no puede caminar
porque le falta, porque le falta
alitas para volar
(bis el estribillo)

6. La malaguefa currena

Al parecer, el uso del bajo quinto (o bajo de espiga) se encontraba muy extendido en la Costa
Chica por lo menos hasta el primer tercio del siglo XX. Segun informes orales, en muchos lu-
gares se utilizé en los fandangos de artesa, y lleg6 a ser parte de la instrumentacion cotidiana.
En este registro (y en los dos siguientes), la participacién de Rubén Luengas y Rogelio Calvo
ofrece una referencia timbrica y de ejecucion cercana a lo que pudo ser la musica de artesa en
tiempos antiguos.

“La malaguenia currefia”

(bis 2 veces)
no hay quien la sepa bailar,
solo los marineritos
que navegan por la mar.

(bis los 4 vs.)

Mi padre fue capitin
(bis 2 veces)
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y yo naci marinero,
para llevar a navegar
a la mujer que mas quiero.
(bis los 4 vs.)

Aptrale, vida mia
(bis 2 veces)
ya se va la embarcacion,
nos vamos al extranjero
a gozar de nuestro amor.
(bis los 4 vs.)

Esta es “La malaguenia”
(bis 2 veces)
la que mi abuelo cantaba,
me mando la guacharasca
y mi abuela la zapateaba.
(bis los 4 vs.)

Suénenle recio a la artesa,

(bis 2 veces)
hombres y mujeres costefias
[remando] de pie a cabeza
bailando “La malagueria”.

(bis los 4 vs.)
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Efrén Mayrén Santos y Jorge Alberto Ramirez.
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7. El vagabundo

Segun don Rogelio Calvo, esta chilena de artesa es muy antigua y se tocaba en las comunida-
des donde la artesa tuvo mas arraigo: Corralero, Tapextla, Santo Domingo, San Nicolés y Es-
tancia Grande.

Andando de vagabundo

me junté con San José,

me dijo: “Yo quiero un trago,

pero no hay quien me lo dé”.
(bis 2 veces)

Cuando en carrillera llueve,
mar adentro esta tronando,
por las piernas de esa joven
anda este negro llorando.
(bis toda la estrofa)
Negrita, dime que si,
aunque no me digas cuando.
(bis los 2 vs.)

Yo vide pelear un oso
CON una garza morena,
qué comida tan sabrosa
siendo la mujer ajena.
(bis toda la estrofa)
Sea grandota, sea chaparra,
sea guera 0 sea morena
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mayormente si es hermosa
hasta la cintura truena.

Con los chinos de tu frente
me mandaste amarrar,
si los chinos se revientan
a tus brazos voy a dar.
(bis 2 veces)

Morena, tus ojos son
: los que me cargan volteando;
si ta fueras comprendida,
te enamoraria cantando.
(bis 2 veces)

8. Mariquita Maria

Con versos en metro de seguidilla y la reiteracién en las coplas del nombre propio que la de-
signa, esta pieza seguramente se relaciona con la danza de pareja suelta sudamericana del siglo
XIX, las caracteristicas de las coplas asi lo sugieren.

Mariquita, Maria,
Maria del Carmen,
(bis los 2 vs.)
préstame tu peineta, —mira, pues, mi alma,
para peinarme.
(bis los 2 vs.)
Ala cirang, na,
a la cirana, na,
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préstame tu peineta, —mira, pues mi alma,
para peinarme.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

Antes que el agua caiga
de la alta penia,
(bis los 2 vs.)
nunca podra ser blanca, —mira, pues, mi alma,
la que es trigueria.
(bis los 2 vs.)
Ala cirana, na,
a la cirana, na,
nunca podré ser blanca, —mira, pues mi alma,
la que es triguena.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

Esa arenita azul,
;de ‘6nde sali6?
(bis los 2 vs.)
anoche cay6 I'agua —mira, pues, mi alma,
y la destapo.
(bis los 2 vs.)
Ala cirana, na,
a la cirana, na,
anoche cay6 'agua —mira, pues, mi alma,
y la destapo.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

Cuatro o cinco limones
tenia una rama
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(bis los 2 vs.)
y amanecian cincuenta —mira, pues, mi alma,
por la mafiana.
(bis los 2 vs.)
Ala cirana, na,
a la cirana, na,
y amanecian cincuenta —mira, pues, mi alma
por la manana.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

Con ésta y nomis ésta,
ya me despido
(bis los 2 vs.)
ramillete de flores, —mira, pues, mi alma,
jardin florido.
(bis los 2 vs.)
Ala cirana, na,
ala cirang, na,
ramillete de flores, —mira, pues, mi alma,
jardin florido.
(bis el estribillo y los 2 vs.)

9. El zapatero

Esta es otra de las piezas retomadas del repertorio de San Nicolas. El empleo reiterado de la voz
“tirana” en las coplas recuerda al género tradicional homénimo de canto y baile sudamericano de
los siglos xvin y xix.
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Tirso Pablo Salinas.
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El zapatero fue a misa,
y no sabia la doctrina,
(bis los 2 vs.)
a los santos les pedia
zapatos y calcetina.
(bis los 2 vs.)
jOh, cirana!, na
ay, na, n, na,
(bis el estribillo)
a los santos les pedia
zapatos y calcetina.
(bis los 2 vs.)

El zapatero fue a misa,
pero no sabia rezar,
(bis los 2 vs.)
a los santos les pedia
zapatos pa’ remendar.
(bis los 2 vs.)
jOh, ciranal, na
ay, na, na, na,
(bis el estribillo)
a los santos les pedia
zapatos pa’ remendar.
(bis los 2 vs.)



Puro zapato de raso
te he de poner vida mia,
(bis los 2 vs.)
pa’ que corra de mi cuenta
toda la zapaterfa.
(bis los 2 vs.)
jOh, cirana!, na
ay, na, na, na,

(bis el estribillo)
pa’ que corra de mi cuenta
toda la zapaterfa.

(bis los 2 vs.)

El zapatero est4 malo,
esta malo de una cruda,
(bis los 2 vs.)
iOjala y que se muriera,
pa’ quedarme con la viuda!.
(bis los 2 vs.)
iOh, ciranal, na
ay, na, na, nd,
(bis el estribillo)
jojald y que se muriera,
pa’ quedarme con la viuda.
(bis los 2 vs.)

El zapatero se va
pero se lleva una duda,
(bis los 2 vs.)
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Vicente Salinas.



aca El Ciruelo lo espera
pa’ que siga su aventura.
(bis los 2 vs.)
jOh, ciranal, na
ay, na, na, na,
(bis el estribillo)
acé El Ciruelo lo espera
pa’ que siga su aventura.
' (bis los 2 vs.)

10. La Petenera

De marcada filiacién andaluza, “La Petenera” tiene también su versién entre los musicos de El
Ciruelo.

La Petenera sefiores
(bis)
era una santa mujer
que se iba a lavar de tarde
y venfa al amanecer.
(bisvs. 1y 2)
Anoche y anoche,
a la madrugada
sofé, vida mia,
que contigo estaba.
(bis el estribillo)

Vida mia, tu eres la aurora
(bis)
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Don Rogelio Calvo Roque.

cuando viene amaneciendo
dame el alimento ahora,
no cuando me esté muriendo.
(bisvs. 1y 2)
Anoche y anoche,
a la madrugada
sofé, vida mia,
que contigo estaba.
(bis el estribillo)

Apurale vida mia,
(bis)
regalame tu hermosura,
la fruta debe comerse
cuando se encuentra madura
(bisvs. 1y 2)
Anoche y anoche,
a la madrugada
sofié, vida mia,
que contigo estaba.
(bis el estribillo)

Te pusieron Petenera
(bis)
siendo una mujer casada
porque siempre andas de noche
a punto de madrugada
(bisvs. 1y 2)
Anoche y anoche,



a la madrugada
soné, vida mia,
que contigo estaba.
(bis el estribillo)

Ahi dele, ay dele sefiora,
(bis)
ahi dele, pa’ la frontera
aqui se acaban cantando
versos de la Petenera
(bisvs. 1y 2)
Anoche y anoche,
a la madrugada
sofé, vida mia,
que contigo estaba.
(bis el estribillo)

11. Participantes

La tradicion del baile de artesa en El Ciruelo es conservada por un pequefio grupo de par-
ticipantes. Los nifios forman parte importante de éste y se integran ampliamente en las
ocasiones en que se organiza el baile. En este corte se presentan (con su propia voz) algu-
nos de los protagonistas de los registros de noviembre de 2002 y marzo de 2003.

Muisicos:

Pistas 1, 2, 3, 4, 5:
Voz y tambor: Primitivo Efrén Mayrén Santos
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Violin: Vicente Salinas Herrera
Guitarra: Tirso Pedro Salinas Sudrez
Tambor: Jorge Alberto Ramirez Rodriguez

Pistas 6, 7, 8:

Voz y tambor: Primitivo Efrén Mayrén Santos
Violin: Rogelio Calvo Roque

Bajo quinto: Rubén Luengas Pérez

Tambor: Jorge Alberto Ramirez Rodriguez

Pistas 9 y 10:

Voz y tambor: Primitivo Efrén Mayrén Santos
Violin: Vicente Salinas Herrera

Guitarra: Tirso Pablo Salinas Palacios
Tambor: Jorge Alberto Ramirez Rodriguez

Versos y/o baile:

Primitivo Efrén Mayrén Santos, Elodia Garcia Roque, Dulce Marfa Santos Sandoval, Juan
Manuel Vargas Ramirez, Nabor Herndndez Avila, Dami4n Palacios de la Cruz, Alma Delia
Mayrén Cruz, Bianca Beatriz Palacios Hernandez, Ezkari Palacios de la Cruz, Connie Mayren
Cruz, Alma Delia Mayren Cruz, Gonzalo Octavio Carrillo Cruz, Ana de la Cruz Rodriguez,
Jorge Ramirez Rodriguez, Faridia Santos Garcfa, Santa Reina Palacios Cruz.

Todo el repertorio es tradicional, excepto El chile suelto, El pescador, Amor de pobre y Even-
tos de negros, compuestas por Primitivo Efrén Mayrén Santos.
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Produccion: CONACULTA-FONCA / El Colegio de México.

Proyecto general e investigacion: Carlos Ruiz Rodriguez.

Grabacion disco 1: Carlos Ruiz Rodriguez y Roberto Campos Veldzquez
(San Nicolas, 23-11-02).

Grabacion disco 2 (cortes 1 a 8): Carlos Ruiz Rodriguez y Roberto Campos
Velazquez (El Ciruelo, 24-11-02).

Grabacion disco 2 (cortes 9 y 10): Carlos Ruiz Rodriguez y Adrian Prado Montiel
(El Ciruelo, 22-03-03).

Mezclado y matrizado: Carlos Ruiz Rodriguez.

Texto del folleto: Carlos Ruiz Rodriguez.

Fotografias: Carlos Ruiz Rodriguez y Roberto Campos Velazquez.

Cuidado de la edicion: Yvette Jiménez de Baez y Tania Dominguez Zudiga.

Diseno: El Colegio de México.
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Versos, musica y baile de artesa de la Costa Chica
San Nicoldas, Guerrero y El Ciruelo, Oaxaca

se termino de imprimir en enero de 2005.
Disefio y dibujo de la portada: Mariana Villanueva.
La composicion tipografica y la produccion editorial

estuvieron a cargo de Literal, S. de R. L. Mi.

bajo 1a coordinacion de la Direccion de Publicaciones de
El Colegio de México.



Una de las celebraciones comunitarias tradicionales de zonas afromestizas
en Guerrero y Oaxaca es el llamado baile de artesa, tradicion que proviene
probablemente del siglo xvii o tal vez de antes. La artesa es el instrumen-
to sonoro principal; consiste en un cajon de madera, de una sola pieza y
grandes dimensiones, que tiene labrado en sus extremos una figura ani-
mal, y se utiliza para bailar sobre ella. Hasta hace unos 50 anos, el fandan-
go de artesa aun se extendia por diferentes puntos de la Costa Chica con
notable vigencia. Actualmente, solo quedan dos grupos que conservan la
tradicion, lo que da mayor importancia a su estudio.

El texto y los dos fonogramas que ha elaborado Carlos Ruiz Rodriguez,
en colaboracion con los musicos de artesa de San Nicolas y El Ciruelo, son
producto de una investigacion mas amplia y dan muestra del repertorio li-
terario y musical de este género.

Disco 1 (San Nicolds, Guerrero): 1. Entrada; 2. “Mariquita Maria”; 3. “Volando
va”; 4. Versos; 5. “El zapatero”; 6. “La chuparrosa”; 7. “La india”;
8. Versos; 9. “Manuelita”; 10. “La cucaracha”; 11. Versos; 12. Participantes.

Disco 2 (El Ciruelo, Oaxaca): 1. “El chile suelto”; 2. “El pescador”;
3. “Amor de pobre”; 4. Eventos de negros; 5. “La cucaracha”; 6. “La ma-
laguena currena”; 7. “El vagabundo”; 8. “Mariquita Maria”; 9. “El zapa-
tero”; 10. “La petenera™; 11. Participantes.
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