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Resumen

En un escenario nacional mexicano en debate sobre identidad y memoria afromexicanas,
propongo una investigacién sobre 2 danzas emergentes encabezadas por nifios de la
comunidad de El Ciruelo en la Costa chica de Oaxaca. La propuesta es mirarlas desde un
espacio abierto e inestable: el acontecimiento y el hacer estético comunitario. Busco
articularla con discusiones sobre la mirada en la investigacidn, la memoria y la identidad
colectiva en términos de su plasticidad tanto en el tiempo como en la de su singularidad.
Parto de que una opcién de acceso es confrontar y cuestionar mis pasos, asumiendo asi mi
investigacién como una intervencidén dentro de la comunidad, mismos a ser considerados en

el proceso y el resultado.



Figura amropomorfa E) Ciruelo. Oax.
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A pasitos... sentidos, bien dados

Ver, mirar, acercar, alejar, aun mas alla
Voltear ojos, ver pa dentro, desde las entrarias
4 tientas sienfo mis pies andar

A pasitos... sentidos, bien dados

Y buscando, no me canso

Y construir una mirada otra,

Asi, a tientas, sintiendo y confiando

Voltear los ojos pa dejar de saber,

Voltear los ojos pa vaciar el vacio,

Voltearse todo al vacio,

En el vacio eternamente todo.

La mirada en el vacio del instante

Instante efimero de la mirada

O ¢desde el vacio la mirada?

Sumergirse en el vacio todo completo

En el todo, absolutamente vacio colmado de silencio

Ali nomas, el instante en la eternidad del andar,

09 de septiembre del 2011



Introduccion

Las vivencias en lo cotidiano, en los suefios y la imaginacidn acompafian Jo que creamos y
vemos. Con esta premisa hago constar de las motivaciones que impuisaron la presente
investigacion. Surge desde estimulos muy claros personales: el contacto directo con la
experiencia estética a través del arte y fuera de ¢l a lo large de mi camino'. Reconocia que
el acto de crear comprende varias dimensiones del ser humano para conocer, vincular y
construir ta realidad. En la creacion, los limites entre lo real y lo .irreal se rompen,

conforman un instante abierto a la experiencia sensible y estética.

La experiencia misma en “bruto”, aquella que llega de golpe, cimulo de emociones,
lindgenes y sensaciones a la vez, provoca en un instante la magia de hacer visible lo
invisible, cercano lo distante, propio lo ajeno, y en terrenos de lo intimo convierte a quien
estd presente en participante-creador. La danza en lo particular deja una impronta estética
en e] alma y en el cuerpo ;seria posible desde Ja experiencia estética con la danza generar

una propuesta de investigacidn psicosocial?

Hasta aqui eran dos los objetivos iniciales: 1) investigar la danza desde la subjetividad y la
experiencia estética y 2) hacerlo en terrenos de la tradicién, fuera y muy cerca de los limites

del arte’,

Cuando hablo de la estética no es en funcién de clasificar y analizar lo bello como categoria
de lo sensible. La pienso en relacién a la propuesta de la estética de la recepcién (Presas en

Xirau, 2003), que reconoce una relacion entre la obra de arte, el creador y el receptor, los

" Han sido 4 los espacios fundamentales en el acercamiento con la experiencia estética: 1) mi formacién en el
bachillerato de Artes y Humanidades CEDART —Centro de Educacién Artistica-, 2} ja danza butoh, 3} el
rabajo de intervencion estético comunitaria infantil en ConVocdrie, y 4) mi aprendizaje en el CICO ~Cenuro
de Investigacion Coreogrifica-. Los cuatro espacios, resultan sumamente interesantes al explorar los alcances
de la experiencia estética en los limites del arte convencional,

* Me refiero al arte que compite para mantener un espacio de novedad dentro del mismo arte segin la légica
del mercado.



tres participan del acontecimicento sensible que reconfigura la subjetividad. La experiencia
estética podria dotar de plasticidad y de un sentido abierto a la investigacion misma a fin de

disertar las danzas tradicionales en un caso particular.

* e

El Ciruelo en la Costa Chica de Oaxaca fue el espacio para sumergirme en las danzas. Mi
primer contacto con la Costa Chica fue con Cuajinicuilapa, Guerrero. Alli, esta el Museo de
Cultura Afromestizas. Platiqué con: Eduardo Afiorve, originario de “Cuaji”, escritor, poeta,
investigador y promotor cultural; Orlando Agama, uno de los fundadores del Museo y del
festival de fas Danza de los Diablos, y Andrés Manzano licenciado en derecho de la
UNAM, sindico y también fundador del Museo. Resuita curioso que ninguno de los tres es
negro, sin embargo mantenian un discurso de “nosotros negros”. Ante mis ojos chilangos,
aparecia un monumento en fierras perdidas a la herencia negra; sin embargo, no me logré
vincular con ellos tal como para proponer una investigacidn en ese lugar. Reconoci un
fuerte trabajo y produccion para rescatar y reivindicar una identidad y memona
afromexicana. Incluso tenian su propio festival de las danzas y ello me enfusiasmaba, sin
embargo, pensé que las danzas desde alli se recargarian por completo en el rescate y
preservacion de un discurso afromexicano. Empecé a vislumbrar la danza insertada en un

espacio conflictivo y en disputa sobre identidad afrodescendiente en un contexto nacional.

Entonces fui a El Ciruelo en Oaxaca, con el referente de que en 1997 alli habia surgido el
primer “encuentro de pueblos negros en México” motivado por el padre Giyn®, la vez que
fui no estuvo y no pude platicar con él. Al llegar a El Ciruelo, de forma extrafia me senti
atraida por el silencio que imperaba. Alli, tuve mi primer acercamiento con don Efrén, el
encargado de la danza de la Arteza que ademas es campesing; con él sucedid la magia y
encanto de interesarme en los actores de la comunidad y de tratar de entender ese silencio
que permeaba las calles cubiertas por Jos rayos det sol. En ese instante se reafirmé mi deseo

de continuar indagando sobre Jas danzas, mientras el silencio me intrigaba cada vez mas. Al

* Glyn Jemmolt es un sacerdote catSlico, defensor de la herencia africana en México a través de la diaspora
africana. Ha abierto el espacio en México a investigadores de Estados Unidos, Jamaica y otros paises.



contrario de Cuaji, donde todos me hablaban y me daban un discurso sobre Ja herencia
negra, en El Ciruelo no mostraban interés en hacerlo y me resultaba contradictorio, pues
voces de otros lugares, me habian hablado mucho de El Ciruelo en funcién del rescate de la

identidad afrodescendiente promovida por el padre.

Dicha contradiccion y el lenguaje a través del silencio me resultaban seductores de otro
camino en la investigacion, uno smas incierto. Aunque forma parte geografica y
discursivamente de la negritud, eran otros los matices que apreciaba. En ese momento
paraddjicamente no haber platicadoe con el padre Glyn resultaba una ventaja para ver otras
cosas. Los personajes de El Ciruelo, no eran universitarios, investigadores ni tenian cargos
politicos a diferencia de Cuaji, llevando su camino y experiencia con la danza por otro
sendero y me intrigaba conocerlo. Hasta ese momento, solo escuchaba de las danzas, no las
habia visto. Pensar las danzas como un eje en la investigacién, era introducirme a un juego

de lo que aun no se mira pero se [e reconoce o se le imagina.

Me quedaba claro que si mantenia la danza como eje de investigacion seria fundamental
introducirme en el debate sobre identidad afromexicana pensada desde diferentes
perspectivas, lo cual implicaba moverme de lugar y problematizar mi mirada. Atravesé
diferentes momentos en la investigacion previos y durante mi estancia en la regidn que
confrontaron mis conjeturas iniciales. Anticipar una identidad afrodescendiente desde
vinculos entre la danza y Ja memoria, ademas de ser el motor para la investigacidn,

resultaba ahora una interrogante a dilucidar y problematizar.

Ahora reconozco mi investigacién como una co-construccion entre nu historia, experiencia,
formacion, todo aquello que fue direccionando la seleccidn-acotamiento de este trabajo
ademds de! vinculo especial construido con la comunidad de El Ciruelo. Es esencial en ésta
construccion, reconocer un tiempo no-lineal en el que son y se encuentran los procesos de
investigacion, siendo solo a través de la escritura como se logra entretejer el ir y venir de
circuitos abiertos que denominamos arbitrariamente realidad. Se trata de un tiempo
creativo, un momento que perdura como punto de conexion y filtro de lo que alcanzamos y

No a MIrar.
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El proceso de investigacion lo pienso en 5 momentos en mi y en relacidon con la comunidad
de El Ciruelo que tejen sutilmente la tesis: {) la inquietud de articular la experiencia
estética con la investigacion, 2} mi busqueda de memona ¢ 1dentidad afrodescendiente en
relacion con las danzas, 3) el desencuentro y el encuentro con otras manifestaciones en la
comunidad de El Ciruelo, 4) la necesidad de confrontar mi mirada en los debates sobre
memoria ¢ identidad afrodescendiente al mismo tiempe, que reflexionar la danza en un
contexto nacional y plantear la propuesta de los haceres estéticos comunitarios y 5) un
momento critico y conflictivo en la investigaciéon que desde una guia controlada podria

resultar fracaso.

En el primer apartado reconozco mi mirada como parte de una metodologia de
aproximacion con los demas. Cuestiono el lugar convencional aparentemente “neutral” en
las ciencias sociales para observar, y propongo hacerlo desde otro espacio, la experiencia
estética; desde allj, el acto de mirar es relacional, de ida y vuelta. En el proceso se hicieron
manifiestos tensiones, jaloneos y cuestionamientos sobre qué mirar, desde donde, cémo
hacerlo y para qué. Principalmente me topé€ con el quiebre y la confrontacion de mis
propias expectativas, y es que uno mira antes incluso de mirar. La mirada como
metodologia de aproximacién adquirié sentido cuvande la reconoci en relacién conmigo

misma y con €] otro, por lo tanto era un proceso sin prisa, calmado y meditado.

En el capitulo 1 acerco al lector a Ja comunidad de El Ciruelo en didlogo con lo que
buscaba y con lo que me encontré. Describo las contradicciones que vivi durante mi
estancia asi como las circunstancias que fueron provocando una convivencia singular con
los habitantes. Desde el juego con los nifios, se abrié una comprension y forma de estar
distinta, extracotidiana con base en Ja contemplacién. Dejando de interpretar

compulsivamente, ahi gocé la accion misma de mirar y estar presente.

Comencé buscando huellas, rastros de memoria de un pasado esclavista, y me encontré con
una memoria plantada en el silencio de muchos y en las historias revueltas de algunos,

haciendo patente un presente plagado de racismo, de instituciones corruptas, de
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sobrevivencia econémica y constante emigracion. En éste contexto, me acerqué de oidas a
Jas danzas a través de la voz de sus encargados, los caporales’ de las danzas. Ser caporal es
una tarea singular dentro de ta comunidad, que es sostenjda en periodos especiates de forma
paralela a las actividades cotidianas. La vida imperiosa del dia a dia de la comunidad era
grande y me preguntaba ;cémo se relacionaria ese escenario complejo con la danza? ;Tenia

sentido continuar la indagacién tanto para ellos como para mi?

En el capitulo 2 me introduzco a los debates de memoria, identidad y pasado esclavista en
México, sdjo como una necesidad para confrontar mi postura y asi colocar a las danzas en
un lugar complejo, en disputa a nivel nacional. Vislumbraba las danzas como dispositivo
que simplifica realidades a través de su folclorizacion, filtrada también en esferas
justamente de investigacion y de construccion de conocimiento. Desde el folclor, las danzas
y su relacion con la identidad y la memeona, se convierter, en representacion de los haceres
estéticos (Negri, 2011), reduciendo el universo intangible de las comunidades. Si me
mantenia en sostener una identidad afromexicana a través de las danzas, perderia la
oportunidad de mirar la comunidad con su silencio, contradicciones y cerrdndome a lo
inesperado. Suscribo la postura de que estos intangibles, son espacios por antonomasia de

configuracion y circulacion de significados, afectos y sentidos sociales (Augé, 1998).

Tomar las danzas tradicionales como uno de los factores para sustentar la identidad
afromexicana, convierte a las danzas en argumentos danzaiites. Desde una perspectiva del
folclor, las danzas son testimonio de lo originario e incluyente a nivel nacional. Era
imperioso buscar otro lugar para mijrarlas, pues mi experiencia con ellas en El Ciruelo
estaba muy alejada de estos enfoques. Entonces surgid la danza como hacer estético
comunitario, una posibilidad abierta desde el acontecimiento, inmerso en la experiencia del
instante estético irrepetible y singuiar. Con ello, se abria una posibilidad de mirar la danza
fuera de la exhibicion y del caracter representativo de una comunidad. La experiencia
estética es una forma de mirar y vivir la instantaneidad. Al mirar, sé que desde ella toco y

soy tocada por el otro, la asumo como un dialogo sutil en permanente movimiento.

* Caporal significa capataces de una estancia de ganado, en E{ Ciruelo asi les llaman a los encargados de las
danzas juego de la Tortuga y el Toro de) Petate.

12



Los capitulos 3 y 4 estan intimamente relacionados. Reportan las danzas en el tiempo
festivo de dia de muertos en [a comunidad —-Todos Santos- y periodo de mi tercera visita,
que fue atravesado por un evento inusitado. En el tercer capitulo, narro la experiencia de
estar en ese tiempo singular de presencias desbordadas por los ausentes, la conjuncién de
un tiempo ritual y su anomalia. El riesgo de cancelacidn de la propia danza como accién
colectiva, hizo posible que la gente empezara a mirarse distinto, a romper ¢l silencio,
bajando emociones y pensamientos a terrenos de lo visible. La identidad y la memoria,
fueron puestas en escena por los propios actores sugiriendo ser tocadas, moldeadas por
ellos mismos. Observé que la memoria en 13 comunidad es caprichosa, se construye en el
silencio, en un juego entre e] olvide y el recuerdo, generando una forma inaprensible
propia, ese momento se me brindaba como posibilidad de ser capturado al ser participe de
él; después a través de la escritura serfa una forma de compartirfo. Lo documentado en

video, otra forma de hacerlo presente a multiples miradas.

El capitulo 4 inicia desde la experiencia estética colectiva como una acciéon contundente.
Frente a la adversidad y el desconcierto de la misma comunidad, relato rupturas en la
clausura de la norma, de lo establecido, permitiendo que surja el acontecimiento del hacer
estético comunitario, un instante abrumadoramente sutil y poderoso visible a los ojos de los
propios habitantes y de los mios. Fue un momento singular s6lo en la medida de la apertura
en mi ser para mirarlo, arriesgando incluso la probabilidad de una investigacién fracasada

al no cumplir sus objetivos.
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La mirada: metodologia de aproximacion

Diego no conocia la mar. El padre, Santiago Kovadioff, lo levé a descubriria,

’ Fiajaron af sur.

Ella, la mar, estaba mds alla de los alros médanos, esperando.

Cuando el nifio y su padre dlcanzaren por fin aguellas cumbres de arena, despés de mucho caminar, la mar
estalic ante sus gjos. Y que fue tunta la imnensidad de la mar, y tanto su fitlgor, que el nifio quedo mudo de
hermosura.

Y cuande por fin consigiiio hablar, tamblando, tartamudeando, pidio a su pudre:

- jAvtidame a mirar!

Eduardo Galeano

En una investigacién la mirada construye no sélo una vision, sino también una relacion con
el otro. Desde la antropelogia la observacién se me presentaba como una herramienta
etnografica para construir un discurso. Sin embargo, me mantenia al margen, como si no
estuviera presente: tras bambalinas, serfa incuestionable mi mirada pese a ser un acto
permeado por la experiencia y la subjetividad. Desde la etnografia se omite la implicacién
del investigador, clausurando la posibilidad de cuestionar desde donde y como lo hace. Es
un mecanismo relacional y por to tanto de poder entre los sujetos y sin embargo se omite

esta gran implicacion.

En este sentido, reconozco la mirada con multiples acepciones: en una posibilidad -no
necesariamente Unica y directa-, es una “via particular de acceso al universo del otro”, pero
también es una posibilidad de “participar en un régimen de construccion de significado vy
sentido” (Mier, 2010), no por ello menos importante es su condicidn de intervencion como
una forma de establecer vinculo y/o control® (Mier, 2002: 13-50). Maria Inés Garcia Canal
nos dice al respecto: “El gjercicio de la mirada al igual que el ejercicio del habla son, en si
mismos, ejercicios de poder y saber” (2006). La mirada construye y moldea fragmentos de
percepcion. Mi propia experiencia determinaria la apertura y la limitacion de ella. Asumo
mi mirada en la investigacidon como parcial, limitada, acotada en la percepcidn de mi rango,

sesgada por mis sentidos, deseos y afectos, y que por lo tanto, también abre otras

> Michel Foucault, aportd desde su investigacion en Vigilar y Castigar, como a partir del siglo XIX en
sociedades modemas, s¢ ha asistido a la conformacién de un nuevo tipo de estructura social en base 2 la
vigilancia sustentada en dispositivos disciplinarios que aseguran el control v la “normalidad” de los
individuos que forman parte de ella. En el pandptico, la mirada -su ausencia o presencia- es poder y control,
Ello justamente, ha permitido cuestionar la metodeologia de las ciencias sociales también ¢omo un mecanismeo
de control. (1995),
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posibilidades. En ésta investigacion la relacion eatre lo que alcanzo y no a mirar, se ponen

en juego y en disputa.

La propia investigacién requeria romper una guia metodoldgica convencional con claros
Jimites v respuestas incluso anticipadas. La propuesta era generar una mirada ofra abierta y
flexible en todo el proceso de investigacién. Reconoci ta mirada como una metodologia de
aproximacion y relacion con la comunidad, al mismo tiempeo, consideré utilizar la
experiencia estética que conocia intuitivamente come lugar para mirar-experimentar-crear.

Con ello, buscaba una doble funcidn en la mirada, como la de un lente de camara que por
un lado obtura, enfoca, acota, y por otro lado, tiene la atencidn y la perspectiva abierta,
conectandose justo con el sentido inconmensurable del universo intangible, con ausencia
aparente, de que como no se nombra, no se ve, y como no se ve, no esta y que tal vez, sélo
como una aparicion surja, se manifieste en un fantasma y del cual busco sus huellas, sus
pasos, sus rastros. La tarea de entretejer la mirada, la escucha y la interpretacion, esta

plagada de experiencias y percepciones fantasmales que juegan, quieren destantear.

I. Propuesta de una mirada a través de la experiencia estética

Desde la experiencia estética se abre una forma distinta en e] mirar en la investigacién. Al
observar asumo la implicacién en el embrujo fugaz, hipnotizaste y sublime de lo que
presencié, de lo que en ese momento ya formaba parte. Desde una dimensioén sui géners,
estética propiamente dicha, puede lograrse una mirada para la instantaneidad de un hacer
comunitario que inscribe experiencias multiples compartidas. Sucede cuando se asume la

implicacién de uno.

En terrenos de la expericncia estética, se reconoce que la mirada toca, evoca, configura,
crea de forma relacional. La accion de mirar no solo la realizo como investigadora, sino que
€s un acto intimo con el otro que también mira y construye, es un didlogo de miradasy
como tal, estd Jatente la disputa, la contradiccién, los desencuentros y los encuentros.
Cuando miro al otro también me veo a i, posibilitando y limitando que ciertos

acontecimientos florezcan o no.
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La contemplacién, un lugar para mirar propio de la experiencia estética, engrana aspectos
intangibles propios de la experiencia compartida, con resonancias multiples a diferentes
trayectos de los afectos y de los vinculos, que posibilita el acercamiento, al mismo tiempo
que da cabida a la distancia para mirar, un alejamiento que aproxima, que acerca en la
intimidad del silencio. Desde la contemplacién, se asume Ja complicidad en el acto creativo
colectivo de quien mira, sin borrar la singularidad en la experiencia, se tejen hilos que
entretejen el instante, no lo cierra, por el contrario, le da herramientas para moverse en ese
espacio y en ese tiempo suspendido, que se convierte en un punto que contiene todos los

puntos del universo. (Mier, 2007: 56).

Margarita Maldovinos® acufia ¢l concepto de accidn Multiempatia y lo utiliza para explicar
las distintas relaciones que experimenta el sujeto en el curso de una accién ritual, sin
embargo, éste puede darnos rutas de reflexion en una mirada que se da desde una

experiencia estética en comunidad, dice:

{...) el término “empatia™ es la traduccion de Einfiihlung, vocablo aleman propuesto por
Theodor Lipps, en su estudio sobre el fendmeno estético, para designar Ja objetivacidn de si

en el aclo contemplativo {1997 (1908):184-188) en 2010: 245).

Maldovinos nos sefiala que para este autor la contemplacion de una forma exterior trac
consigo un “instinto de imitacidn” que hace reaccionar al cuerpo de quien observa (2010:

245). Hace una distincién entre €] término empatia y simpatia:

La simpatia (...) implica experimentar las emociones de un sujeto sin tener necesariamente
que ponerse en su lugar, “Ja empatia” se refiere precisamente al hecho de situarse en el
lugar del otro sin tener que necesariamente experimentar sus emociones (forland 2004: 20)

en Araiza, 2010: 246},

En este sentido:

6 Aplicacién dei (érmino Multiempatia en una investigacion del Mitote Cora.
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La multiempatia sefiala 1a posibilidad que adquiere un individuo en una situacion dada, de
adjudicarse distintas perspectivas que, por lo general, se atribuyen a olros sujetos, sean ellos
humanos o no humanos (...) No se trata sélo de concebir perspectivas ajenas, sino
acumularlas en una misma expeniencia. (...) Son dos particularidades de la multiempatia:
1) su caracter multiple que, mas que variedad, implica simultaneidad de perspectivas y 2) la
importancia de la experiencia propia en la percepcidn det otro, pues no se trata sélo de
ponerse en el lugar del ofre, sino de adjudicarse de manera suplementaria la percepcion del

otro sin dejar la propia (Araiza, 2010: 246).

Asumiendo la implicacidn en el acontecimiento estético, por un instante mi mirada y mis
emociones se transforman y me coloco en otro lugar sin perder el mio, mas bien
acumulando perspectivas desde la experiencia. De forma espontanea se da el
reconocimiento y aproximacion con el otro, manteniendo una distancia, al mismo tiempo
que ftrasciendo mis propias fronteras sin perderfas de vista. En el instante estético
comunitario, surge a la par y de forma indisoluble, una mirada estética como vinculo y
acercamiento con el advenimiento comunitario. La mirada estética es un proceso de
construccién que iria gestandose poco a poco en mi y en relacién a ta comunidad de El
Ciruelo. Seria un acto creativo que transitaria diferentes estados emocionales influyendo en

mi percepeidn y poco a poco transformandola.
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Capitulo 1: El Ciruelo. A vuelo empirico

1.1. El Ciruelo desde abajo

Inicialmente el contacto con la comunidad’ de El Ciruelo, fue la experiencia en bruto que
confrontd y desnudd los prejuicios, errores, limitaciones y anticipaciones de mi mirada.
Hice uso de lo que ya conocia: involucrarme y estar presente con lo que tengo y con lo que
no, y asi pude ser tocada por la comunidad. Esa apertura propicié €] acercamiento previc a

mirar las danzas, que presento a continuacion en la vida cotidiana de El Ciruelo.

Los habitantes de El Ciruelo® se reconocen como costefios, morenos o negros, desde la
investigacion se les nombra como afrodescendientes o afromexicanos”. Siendo de afuera, es
innegable la sorpresa de encontrarse con gente negra en la Costa de Qaxaca y no en el
Puerto de Acapulco o Veracruz como es lo habitual en México. Las actividades cotidianas

empiezan a las 4 de la mafiana, para “ganarle tiempo al gran sol”. Los primeros dias era la

7 Sin introducirme en esta ocasion al amplio debate fitosofico, politico y social que gira en torno al concepto
de comunidad {Garcia, 2011), lo utilizo a lo largo de la 1esis para designar a El Ciruelo y a los Haceres
estéticos. Parto de una premisa fundamental: “El ser humano se humaniza solamente en el encuentro con el
otro” (Salazar, 2011: 97). Hablar de comunidad no implica borrar singularidades de las personas, por el
contrario, s¢ reconoce que comparten y disputan los limites y las fracturas de un espacio simbolico y
normative. Apelo a la necesidad de revisar el paradigma desde donde se le contempla: La comunidad s6lo es
posible en tanto que los vincuios y relaciones estén regidos por la convivencialidad como lo nombra llich,
quien nos dice al respeclo: “Bajo convivencialidad entiendo lo inverso de la productividad industrial. Cada
uno se define por la relacidén con los otros y con el medio ambiente, asi como de las herramientas (en el
amplio sentido) que utiliza (...} La gran paradoja con esto es que Ilich distingue un elemento no contemplado
en el debate: “El paso de la productividad a la convivencialidad es el paso de la repeticion de la faita a la
espontaneidad del don (...}" (27: 1974). llich distingue 3 valores esenciales dentro de la convivencialidad que
caracterizan lo comunitario: sobrevivencia, equidad y autonomia creadora. {1974:30). Esto lo pudoe hacer al
observar a las comunidades de México y de América Latina. Es la convivencialidad, como conjunto de
hesramientas comunitarias, |0 que a su vez nos permite distinguir a la estética comunitaria desde sus propios
haceres estéticos.

¥ Localidad del municipio de Pinotepa Nacional, Distrito de Jamiltepec estado de Qaxaca. Cuenta con 2,809
habitantes segin el INEGI 2008. Hace mucho calor, en un espacio de planicie. En verano, E1 Ciruelo después
de las 12 del dfa alcanza una temperatura arriba de los 38 grados centigrados en la tarde.

*“Los negros en la zona costera desplazaron a las pobiaciones indigenas diezmadas por las enfermedades y a
los mismos espafioles y otros europeos que no consiguieron vivir en tierras 1an malsanas y que aun se
pensaban sinlares a las de Africa. Los indigenas presionados por el ganado que destruia sus sembradias y por
la drastica disminucién de )a poblacidn por causa de los maitratos, €l hambre v las enfermedades, vendieron o
simplemente abandonaron sus tierras a los empresarios privados del siglo XVI y se refugiaron en las zonas
mas altas, despoblando las planicies costeras, en un movimiento que sdlo a fines del siglo XX comienza a
revertirse”. {Campos, Vol. IL; 150)
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unica que caminaba, a las dos de la tarde muy enfusiasta para conocer el lugar y platicar
con la gente; claro, tlegaba siempre con dolor de cabeza por la insolacién y la
deshidratacién. Con ¢l tiempo aprendi por qué a esa hora las calles estan desiertas. Aungue
hace mucho calor y la gente lo resiente, el clima es de las cosas que mds les gustan, nada
mas que se vuelve mas intenso con la ausencia del agua: jel agua sale cara, y lo mejor es no

desperdiciarla!

Los contrastes siempre estan presentes, €] agua de uso corriente s poca y cara y la mar es
grande, inmensa, parece infinita. Esta relativamente cerca, a una hora y media caminando
de El Ciruelo. El mar no forma parte del diario, de la vida cotidiana mas que para los
pescadores y sus familiares; la gente la reconoce como un referente especial y un lugar
significativo en ciertos momentos; para recibir al afio nuevo es un buen lugar de
convivencia, ir al mat es también una posibilidad para acercarse a lo lejano, a lo inmenso
que les pertenece sin tenerlo entre sus manos, sino a una forma a la que faltan las palabras y
que se colma de sensaciones en la piel. Una vez tuve Ja oportunidad de ir al mar; Jas olas
son muy fuertes, impensable meterse a nadar; estuve con la gente jugando, los pies
revolcados en las olas bravas revueltas de agua, sal y arena. El mejor momento es ya en la
tardecita, cuando no esté tan caliente y se puede estar bajo un cielo despejado del gran sol.
Las familias llegan en camioneta, se instalan en la arena, llevan comida, hacen fogatas,
bromean entre ellos, rien, contemplan y disfrutan la puesta del sol, otros tantos juegan con
los niflos y como nifios con olas bravas, gozando también e] toque rudo y a la vez sutil del
agua ya calientita. Un pescador me explicaba por qué es /g mar, me decia: “es mujer,
celosa, a los pescadores si los ven con su mujer se los quiere llevar, incluso también se
puede ver las olas rojas cuando la mar esta reglando. Hay que tratarla con cuidado, pa que
no se encele y también con respeto meterse en sus aguas pa que no te quedes” (Don Tomas,
entrevista personal, | de agosto del afio 2009). Con una mar tan brava apenas meterse un
poco es inundarse en ella y de ella, abrazados con sus aguas saladas de tonalidades
grisaceas y azuladas hombres y mujeres intentan mantenerse en pie, a salvo de ser

devorados por sus gigantescas olas.
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: 3 () . P
A los de El Ciruelo se les conoce como “Vagueros™'"; cuidar ganado es su especialidad

entre otras tareas para sobrevivir''. El ganado deja para la produccién de carne, queso,
requesdn, suero y leche, Hombres y mujeres'? se involucran en el trabajo. El ganado va més
alla de la economia, es una forma de reconocer a los de El Ciruelo, ademas es la base de la
estructura de la danza-juego del Toro del Petate ¢ incluso el de la Tortuga. Aunque ain no
miraba las danzas, me hablaban de ellas haciendo alusién a los roles establecidos dentro del
trabajo ganadero, los vagireros son los danzantes y los caporales son los encargados de la
danza misma, y aunque me hablaban, no lo comprendia del todo, era necesario mirarlas de
frente para entenderlas, hasta ahora, solo las imaginaba. Me intrigaba mucho mirar una

danza que se sostiene en las actividades del ganado.

Como muchos otros lugares de México, en El Ciruelo la gente se va “pal norte” a trabajar.
Minimo uno o dos miembros de la familia estan en los Estados Unidos o en Acapulco:
“aqui no hay nada, no hay trabajo, la necesidad es grande... los jovenes se quieren ir pal’
norte... se van pal’ norte”. Salen muchos y pocos entran, y de esos pocos no son de fiar:
“Aqui entra mucha gente, a veces no sabemos si son buenos o malos, en unos terrenos de
aqui abajo estuvo el “mocha orejas”, la gente lo veia, pero no sabia que era €1 (Edith, 45
aios, originaria de Acapulco, entrevista personal, 26 de agosto, 2009). Y es que ;Quién

llega a Et Ciruelo y para qué?

Los hombres partian antes de que saliera el sol a los encierros'? o a sembrar al campo. Yo
me quedaba con las mujeres; la mafiana siempre estaba muy atareada, de aqui para alla,

cuando queria ayudar no me dejaban, les daha pena, incluso los nifics ayudaban mucho més

1% Campos nos dice que la relacion entre el ganado vacuno y los puebios negros en loda la Costa Chica viene
desde tiempos en que se¢ trajo a negros esclavos a México para el cuidado del mismao, su especializacidn con
el ganado venia de sus propias comunidades en Africa. (Vol. 1I: 161)
" La siembra de temporada es una tarea de subsistencia, el cuidado y produceidn de copra también son muy
importantes y orientada a) mercado externo; estas actividades productivas relacionan a los negros ¢ indigenas
con el mercade mayor, con los fabricantes de detergentes y cosméticos, ¢con el mercado Chine. Su cultivo estd
dado por condiciones externas y el precio no lo fijan las comunidades. L.os mayores beneficiarios son algunos
intermediarios y tiendas que compran grandes cantidades para comercializarlas en Acapulco, Puebla y
Distrito Federal (Campos, Vol. IT: 160). La pesca y la albaiuleria también estan presentes.
12 Ademis del trabajo en casa, ¢laboran y venden queso, aceite de coco, carne de res y de pollo. Tampoco
faltan las “lienditas™, en su mayoria a cargo de mujeres. En ¢l periodo en el que estuve, no llovid, se perdié
_toda la cosecha, el exceso de calor dejé hambre y costos elevados del frijol y maiz y una Jarga fila de
campesinos buscando con las autoridades recibir alguna retribucion por las pérdidas.
** Rancho de ganado.
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que yo, iban por todos los mandados: que la came, “que’l aceite”, “que’l refresco”. A
veces, me quedaba y otras mas salia a caminar, a buscar a la gente con quien platicar. Antes
de las diez de la mailana, algunos hombres llegaban a almorzar para luego regresar ai
encierro. Volvian a casa cuando se metia el sol; pues la idea era evitar caminar en horas
que ¢l sol “mataba de caliente™, pero era inevitable hacerlo, pues “se acostumbra uno”

dicen ellos.

En la entrada y lejos del centro de El Ciruelo'?, est4 “El Tamarindo”, -indios que también
llegaron alli-. Negros e indios estan por separado, la distancia entre unos y otros es grande
aungue habitan la misma tierra, la misma frontera, el mismo olvido, el mismo silencio:
“pero no somos iguales, eso que quede muy claro: alla estan los indios y aqui estamos los
morenos” dicen los costefios, incluso yo pensaba que el Tamarinde no era parte de El
Ciruelo. Una vez tenia yo una falda de Guatemala y me dijeron “mire, esta vestida como las

inditas, las de alla, del Tamarindo™ y se echaron a reir. Don Tirso me dijo:

Cuande era yo chamaco, no nos juntabamos con ellos, con los indios, ambos eran necios,
negros e indios no podian estar junios, por eso yo me busqué a una india, pa’
mezclamos...si me hubiera mezclade con otro negro jhubieran salido retinlo como yo! —
risas-, mi mama negra, mi papd negro, salimos todos negros... pero hora mis hijos ya
salieron mezclados -risas-, dicen que pa’ mejorar la raza ¢no? {Don Tirso, 60 afios,

entrevista personal, 21 de agosto del ano 2009).

' Segiin el informe del Centro de Salud, e 16.8% de la poblacion es analfabeta, el 52.7% es alfabeto, el
18.6% estudid la primaria y en menor cantidad estudiaron secundaria v carrera técnica. Deutio de los
servicios de infraestructura hay un jardin de nifios, una primaria, una secundaria, un bachillerato tecnoldgico,
el Centro de Salud, y ahora esta en construccion la igiesia, que aunque El Ciruelo no es municipio, “gracias
al padre la estan construyendo”, hay cinco cantinas, donde ademéas de la chefa para el calor, hay
acompaiiantes sexuales gue laboran en algunas de ellas, desde muy temprano se escucha ya la musica y la
algarabia. No cuentan con drenaje, el agua de uso diario se compra, “antes thamos al pezo, pere va se estd
secando” (Vianey 29 afios, entrevista personal, {3 de agosto del ao 2009). Con el calor tan fuerte, se resiente
mucho la ausencia de agua y mas porque en muchas casas, el bajlo no es seco, sino con agua como estrategia
primaria para desechar. Las casas estan hechas principalmente de maders, ¥ con la experiencia del huracén
Paulina, muchas méas ya son de tabique y cemento, aunque la gente por el celor, duerme en una hamaca o
petate afuera de su casa.

En la plaza esta la biblioteca de La Tercera Raiz, uno de los esfuerzos de México Negro, A. C. encabezado en
un principio por el padre Ghyn: cuenta con vn gran acervo de libros y siele computadoras. A partir de las cinco
de la tarde es comin empezar a ver los jovenes que acuden para hacer su tarea y cotorrear un rato con los
amigos.
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Hay muy poca gente en El Tamarindo,"” llegaron huyendo del hambre y la miseria'® y

ahora aguantar e! gran sol y la falta de trabajo.

La primera vez que fui a El Tamarindo fue en camioneta con Vianey'y Guillo, hicimos
como 15 mioutos. En otro momento quise regresar caminando, calculé hacerlo como en 50
minutos a buen paso, pero Vianey me decia que me acompafiaba en camioneta. Vianey cra
la secretaria del padre, es una especie de promotora cultural, siempre me acompafiaba y era
muy atenta conmigo. No vi ningun problema en echarme la caminata sola a El Tamarindo.
Ya caminandclo me percaté de la distancia grande, desierta de casas y. gente, atravesado
largo el camino por la carretera principal. Es la frontera prolongada entre E} Ciruelo y El
Tamarindo. En una de las orillas de ese espacio vacio, fronterizo y desolado esta la escuela
primaria, mas pegada al lado de los negros, de El Ciruelo. Conforme caminaba ese espacio
s6lo, desierto, vacio, hubo un momento que me senti muy alejada tanto de El Ciruelo como
de E]l Tamarindo, es como no estar, nadie sabe de ti ni tG de ellos. Hacer ese trayecto, era la
experiencia encarnada del vacio que me resultaba extrafia, a primera instancia incomoda
justamente por no estar acostuimbrada a ella. Al comentar dicha caminata con Vianey y su
mama, asustadas me recomendaron no volver hacerlo. Efectivamente hubo un riesgo, pero
también una vivencia que me ayudd a continuar en la investigacion aprendiendo a caminar

en el vacio.

La primera vez que fui a El Tamarinde platiqué con Dofia Alfonsina, es mixe, ya no habla
mixteco; su esposo se fue a trabajar a los Estados Unidos. Ella ha estado en circunstancias
muy dificiles, sola y sin ayuda de nadie aprendio a trabajar con la tierra, nos contaba lo

pesado y dificil que es ese trabajo:

Cuando llegaba del campo estaba cansadisima... na’mas me liegaba acostar... a dormir...
ino si la primera vez que mi esposo se fue a trabajar pal norte... me las vi bien negras!...

jera rete pesado! Con el tiempo ya me relajé mas, ahora ya trato de estar mds tranquila... y

** 250 habitantes.

* Muchos de los habitantes de Ei Tamarindo vy de El Ciruelo en su conjunto, hace més de 40 aflos
aproximadamente fueron a para trabajar en Ja Hacienda de los Bafio, familia pudiente de ia zona. Un Sedor
del Ciruelo me dijo en relacidn a los habitanles del Tamarindo.
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a veces me voy a bailar, me gusta bailar... hay que bailar cuando se puede, ;o no?

(Alfonsina, 40 afios, entrevista personal, 138 de agosto del aito 2009).

Mientras estuve en El Ciruelo también hubo una pelea entre dos jovenes, uno acuchill6 al
otro. La gente al otro dja estaba asustada por las venganzas que podrian desatarse, las calles
se sentian aun mas silenciosas, con un miedo que rondaba el ambiente, sin embargo, el

herido no murié vy la familia del agresor se disculpd. Eso apacigu6 las cosas.

Cuando se empieza a meter el sol, los jovenes salen a platicar, a jugar bésquetbol y otros
mM4&s Se pasean en su froca -que trajeron o compraron en el norte- con la musica a todo
pulmén pa ligar. Los nifios también salen a jugar un ratito y los compadres salen a tomar
una chela bien fria, pero son los chavos quienes ocupan de las calles a esas horas. Muchos
se quejan: “Aqui no hay nada, ne hay trabajo, y aunque me gusta el clima... mis amigos...
no hay trabajo” (José€ 25 afios, entrevista personal, 16 de agosto del afio 2009), otro me dijo:
“vivo con mis abuelos... yo estudio porque quiero demostrarle a mi papd que esta en el
norte, que estudiando se puede mandar y no necesariamente irse al norte” (Ramon de Jesus,
16 afios, entrevista personal, 24 de agosto del afio 2009). Estar y no estar, ausente pero
presente, entre palabras y silencios se construye el dia a dia en el Ciruelo, en un clima

caluroso, rudo pero sabroso.

1.2 ; Tras la Memoria Colectiva? Extravio en el calor, rencuentro en las

palabras y el silencio.

Todos aqui, aungue unos esten mas claritos, tenemos sangre negra.
A veces veo a las chamaguitos pelear por ver cudl es mds blanco gue el otro,

Pero somos una mezcolanza entre negros, blancos e indios: Maestra Lucia. 2009

Mi estar en la comunidad de El Ciruelo estuvo siempre marcado profundamente por el
clima, hace muchisimo calor. Pocos son los espacios que dan sombra; algin tejaban de Ja
tienda, de la casa o las ramas de uno que otro arbol son la salvacién. La gente pone ahi su
hamaca, un banquito o una silla, sacan la paleta de hielo o la cerveza bien fria que mengua

el caloron, ya de perdida con la blusa uno Ja agita pa aliviar con un sutil airecito que
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refresque del sudor. Y ahi estd uno, tranquilo, en la contemplacién, una que otra risa, pero
en general, el cefo es duro, fuerte, recio del costerio. Casi no se habla, el silencio es el que
habita el espacio de sombra, de tranquilidad, uno en el rol de investigador quiere hacer
platica, pero na’ mas no, el mensaje es el silencio, Las primeras veces puede causar
asombro, pero después Ja ansiedad se apodera de uno; fue largo el tiempo que transcumnio
para que entendiera que justo en ef silencio se crean vinculos, espacios, ritmos en €] tiempo

que marcan y entretejen memorias que mas adelante podré develar.

Aunque la Costa Chica es conocida y tiene gran interés por parte de los investigadores
sociales en relacion a su pasado esclavista, los habitantes no estédn al tanto de ello o incluso
estan en desacuerdo. Han surgide sin fin de narraciones distintas sobre €l origen o
explicacién del ser comunidades de negros o morenos como ellos mismos se reconocen y
se les conoce fuera de la comunidad. Y es que resulta difici] entender un pasado esclavista
sin una historia nacional que la reconozca; en la historia oficial nada mds no aparecen los

negros traidos de Africa para el trafico esclavista colonial.

Integrar un tercer grupo de personas definidas racialmente en el discurso de refundacién de
la Historia Nacional Mexicana, rompe con el binomio de antafio -espafioles e indios- y con
un resolutivo como sintesis —el mestizo-. Si desde 1994, y por su propia voz, nos quedé
claro que los indigenas son los sin rostro, pensar la negritud en México es hablar también
de un borramiento. Los afrodescendientes siguen estando ausentes no sélo en el pasado
sino también en el presente y en cierto sentido esto nos habla de un pais en donde el
racismo como estrategia de discriminacion opera sin ser nombrado —el otro silencio-, y que
sin embargo, podemos escucharlo en ¢l discurso asimilado de los propios actores. Poco a
poco algunos investigadores, tanto de la comunidad como externos, han guerido elaborar un
trabajo de concientizacion sobre a negritud y la historia, que tampoco ha quedado fuera de
cuestionamientos al imponer y sesgar posibilidades de creaciones nairativas significativas
de los propios actores y reconocer el protagonismo de los mismos en la creacién de su

propio destino.
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Para conocer y escuchar del pasado, de como la gente guardd, construyd y reconfigurd en
su memoria lo que fue en otros tiempos y como lo relaciona con el presente, me di a la tarea
de platicar con gente adulta y con jovenes; por un lado, preguntandoles cdmo es que habia
“morenos o negros” especialmente en esa zona, y por otro lado, cémo es que se habia
constituido El Ciruelo. Cuando se les preguntaba, me contestaban generalmente “yo no sé,
no me toco verlo, pero vaya con fulanito, él o ella sabe eso que uste’ quiere saber.. las
cosas del principio yo no las sé, no las vi”. Me senti buscando “algo” que a primera
instancia parecia que a la gente no le interesaba, simplemente no estaba presente en el
discurso, o aunque mostraba interés, asignaban a “algunos otros”. miembros de la
comunidad ese conocimiento y ese encargo. A la par, me tocd escuchar diferentes
respuestas. Como explicacion ante el ser negra, una sefiora me dijo: “no sé... algunos dicen
que venimos de los monos, pere yo no creo... ¢a poco sera cierto? (Como asi?... yo no me
explico eso” otro me dijo: “Pues yo creo que acd somos negros porque a una mujer la prefid
un chango’ —risas-, {Concha Heméndez, 60 afios, entrevista personal, 18 de agosto del afio
2009). Estas ideas impuestas se han fortalecide con el hallazgo de diferentes figurillas
antropomorfas talladas en piedra en la zona,'"" incluso actualmente en la plaza hay una
figura que se encontrd de un mono de piedra casi de un metro de altura. Apreciaba yo la
contradiccion acerca de lo que se es, por un lado, edificado a través de un vestigio de
piedra, se hacia presente la animalidad de un sentido de si mismo y a la vez despreciado y
marginado deseando no serlo. Don Tirso me dijo: “/No ha ido a Santo Domingo? Alli si

gstan negros negros....” (Entrevista personal, 18 de agosto del afio 2009),

Pensar la “raza” como una categoria y sistema signico de diferenciacion (Segato, 2007),
vigente en la estructura del sistema-mundo moderno/colonial, impacta fuertemente en lo
local. Desde la raza se construye un discurso oculto, determinante en la conformacién de
una sociedad. Los sujetos reproducen las categorias como imposicién y posicionamiento de
“un lugar” por encima ¢ por debajo del otro, asi mismo como pautas de reconocimiento

entre “iguales™,

17 . . . . .. -
Perienecientes al periodo anterior a Ia invasion espafiola.
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En este caso, el silencio comunica, dice, nombra y articula discursos de dominio publico
pero de reconocimiento anoénimo, sin duefio y sin responsabiiidad a quien lindar, Foucauit

dice:

Todo discurso manifiesto, reposaria secretamente sobre un *“‘ya dicho”, y ese “ya dicho” no
seria simplemente una frase ya pronunciada, un texto ya escrito, sine un “jamas dicho”, un
discurso sin cuerpo, una voz tan silenciada como un soplo, una escritura que no es mas que
el hueco de sus propios trazos. Se supone asi que todo lo que al discurso le ocurre formular
se encuentra ya articulado en ese semi silencio que le es previo, que continta corriendo
obstinadamente por debajo de él. pero al que recubre y hace callar. El discurso manifiesto
no seria a fin de cuentas mds que la presencia represiva de Jo que no se dice, y ese “no

dicho” seria un vaciado que mina desde ¢! interior todo Jo que se dice (2002; 40).

El silencio se me presentaba como una nueva forma de articular el discurso; sin cuerpo al
que estuviera acostumbrada a percibir, lo experimentaba como aliento del acontecer del

momento, mostrandome rutas abiertas en la accion de escuchar.

Oftra historia que escuché sobre el origen de El Ciruvelo fue la de un basrco; en ella los
tiempos del presente y del pasado se tornan complejos, miticos, solamente hay un antes y

un después que marcara el estar. Me narraron de la llegada de un barco enorme,

Venia con muchos negros grandotes, fuertotes que trafan los glieros gringos esos... traian
muchos tesoros y tenfan una luz tan fuerte que dicen que hasta Pinotepa se alcanzaba a
ver.,. ain el barco estd varado... jya la llevaron a verlo?... si se ve todavia, es que aqui la
mar es muy fuerte, es brava como las mujeres, por eso es la mar (Apolonio Garcia, 28 aias,

entrevisia personal, 18 de agosto del afio 2009).

Finalmente me lievaron a conocerlo, se organizaron entre ¢llos, se consiguid una camioneta
y como una excursion fuimos cinco personas. En el camino nos perdimos, se nos ponchd
una llanta, nos agarrd inesperadamente la lluvia —tenia rato que no llovia-, no recordaban
cudl era la entrada para la mar y mientras pasaba todo eso, mis expectativas crecian. La
llegada se hacia de dificil acceso, la sensacidn era como cuando se te mostrara o revelara un
secreto, esperaba ver algo muy grande que hacia posible que la gente me Jlevara con tanto
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entusiasmo a mirar, destellos de un origen, a pesar de las diferentes peripecias que
surgieron en el camino. Cuando llegamos las olas eran enormes y estaban muy cerca, no tan
lejos de la orilla de 1a mar, entre olas majestuosas se alcanzaba a ver un asta de un mediano
barco, evidentemente no era una lancha pero tampoco un barco enorme, definitivamente no
era compatible a lo que yo esperaba frente a las descripciones previas; cierto €s que yo solo
miré la puntita de un asta, de una memoria fragmentada que busca reconstruirse. Ahora lo
piensce y reflexiono sobre mi incapacidad de ese momento para entender el tamafio
simbolico de ello; con la escritura me acerco de otra forma a la mirada de la gente frente al
hallazgo, que se asoma con el juego de las olas posibilitando una construccion Jtdica,
azarosa de un pasado escurridizo que busca anclaje y que constantemente es estrujado por

la bravura de la mar.

El asta-memoria, objeto del presente tocado y reconfigurado por la propia comunidad, a
través del juego del mar, de las ideas y de Jas sensaciones con cada ola que iban y venian,
nunca estaba fija, traian un vuelco en las sensaciones y se llevaba otras tantas. Los
recuerdos iban y regresaban renovados entre el inmenso oleaje estruendoso, siempre
invitando desde el juege a ser tocados mientras se escurrian entre Jas manos. “Dicen que
vino un barco repleto de negrotes grandotes”, jyo también ahora Jo veo! Inundado de olas

de mar y otras tantas de sal.

Don Tirso me dijo que antes de que liegara el padre Glyn, no sabian de sus origenes de
africanos, de esos “altotes, negrotes™ que luego él invita: “Andibamos como burros sin
mecate... asi todos dispersos... antes de que llegara el padre y nos empezara a platicar, a
ensefiarmos pues”. Otro me dijo “pos’ dicen que de africanos, pero yo no creo que hayan
sido esclavos...”. (18 de agosto del afio 2009). Los discursos se entretejian en las
narraciones personales que encontrandose unas a otras, forman relatos colectivos
heterogéneos, imposibles de pensarse linealmente. Estaba echada a andar una compleja
maquinaria desde la comunidad, para hilvanar tiempos y darle sentido al presente desde
diversas narraciones miticas, fantasiosas, adyacentes en cada sujeto. El juego, la duda, Ia
fantasia, el mito, la auto discriminacion y el silencio, interactiian para construir relatos

diversos en matices y detalles.
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De la misma manera, cuando buscaba cémo se fue conformando El Ciruelo, hubo
narraciones variadas, muchos me dijeron que sus abuelos vinieron de La Estancia o de
Santo Domingo a trabajar con un rico que compro tierras. Una sefiora me contd que ella
habia nacido en El Ciruelo, pero que en un principio habia muy pocas familias, “llegaron
todos de la Estancia”, me dijo que alla la gente tenia sus tierras, pero que hubo un disturbio
y muchas familias terminaron huyendo a E} Ciruelo. Don Rufo no es de E] Ciruelo, pero
tiene desde nifio vive en la comunidad, me dijo que su abuela le relataba gue cuando
llegaron pasaron mucha hambre “no habia maiz, tenian que comer raices de arboles y de

plantas por la falta de maiz...”. Sobre la revolucidn, don Rufo me narré:

En la revolucién, se formaron los partidos, todos los que conocemos, el PAN, el PRI, los
Zapalistas, los Carrancistas, los Villistas. A mi no me tocd, fue a mi abuelo; cvando vo
estaba chamaco, me acercaba a donde la gente mayor estaba platicando, me sentaba a
escuchar... yo escuchaba. Antes Jas Jeyes eran las que ponia Porfirio Diaz, oje por ojo
decian, si alguien mataba, se le mataba, ahora no, si se mata, se le castiga, son las leyes de
Carranza, yo creo que han de estar buenas porque aln contintan... yo creo. Mi abuelo me
contaba que wna vez unos indios le sacaron todas las visceras a una vaca y metieron a
Porfirio Diaz para que no lo vieran los Carrancistas y pudieran sacarlo adentro de la vaca.
Porfirio Diaz era de los ricos, dicen que tenia harto dinero, harto oro... vaya usle a saber

{Don Rufo, 68 afios, entrevista personal, 26 de agosto del 2009).

Las historias me enredaban, queria imponerle un sentido lineal, preciso, medible y
controlado, pero me encontraba con un caos de voces, de historias, confusién, olvidos y
silencios. Me quedaba la certeza de que, como decian ellos, “alguien mas” tendria esa
informacién, pero hasta ese momento no la habia encontrado. Mas tarde, esas experiencias
me revelaron una amplia gama de matices, texturas y colores que desde las narraciones, me
hicieron pensar y cuestionarme: ;Qué sucede con una comunidad cuando por su propio
proceso parece haberse arraigado en el olvido? (Solo desde la palabra se puede construir y
transmitir la memoria? ;Qué significado tiene recordar en una sociedad su pasado
esclavista? y ,Como se relaciona esto con su presente? Estas preguntas me acercaban a dos

cuestionamientos que se conectan directamente con mi investigacion: ;Cémo puede
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construirse una memoria sin palabras, desde la vivencia del cuerpo y la experiencia en
comunidad con y desde la danza? y ;Come se relacionan los diferentes niveles de discurso
de la memoria de una comunidad para mirarlas sin tener la tentacion de fragmentarlas para
entenderlas? Estaba ya considerando un tejido socio-histérico complejo donde podriamos
distinguir tres discursos sobre identidad y memoria: 1) los hegemonicos nacionales, 2) los
de reivindicacion afrodescendiente y 3) los que la propia comunidad esta generando poco a
poco. Son perspectivas  no aisladas, se enfrecruzan, chocan y se rencuentran
constantemente para construir diferentes caminos de memoria e identidad jntimamente

relacionados.

1.3 Acercamiento desde la mirada-juego, apuntes para pensar la danza

Lo negro se trac en el cuerpo y en el alma. El cuerpo, objeto indefinido, desde la mirada es
etiquetado y cuartado. Se dice que a los negros se les conoce por su gesto rudo, incluso por
su comportamiento violento, como dice la cancion de Alvaro Carrillo'®: “Soy el negro de la
costa, de Guerrero y de Oaxaca, no se vayan a mandar porque $€ como se mata y en el
agua g€ lazar sin que se moje ia reata”, se trata de una cancidn famosa y colectivizada que
nos acerca a algunas de las imagenes del negro de la Costa Chica, difundidas y hasta
convertirse en figuras emblematicas, fijas y estereotipadas. En este mismo sentido,
asumimos como generat otra imagen muy fuerte del negro: el negro sabe usar su cuermpo
con picardia y exquisita maestria en la seduccion y los places sexuales. “Los negros bailan
muy bien”, “bailas como negra”. Danza, cuerpo y placer estan intimamente relacionados y
con exclusividad otorga a los negros el privilegio de estar cerca de la animalidad, de los
instintos siempre menospreciados por el pensamiento moderno que pondera la racionalidad.
En algunos paises de Latinoamérica como Cuba, Colombia y Brasil, la maestria en las
danzas son emblemaéticas, en el caso de México, ;podriamos pensarlo de la misma manera?
Don Tirso me dijo “a los morenos nos gusta bailar, lo tenemos en la sangre” (60 afios,
entrevista personal, 22 de agosto 2009). Hasta ese momento ain no miraba las danzas, pero
se estaba gestando una mirada para ellas. Una forma de trazar un camino auténtico, previo a

las danzas, tendria que ser el de la experiencia del cuerpo en un espacio propicio.

'* Compositor originario de la Costa Chica de Oaxaca (1921-1969).
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Mi mirada empezo a dirigirse a) juego por el gran potencial que conlieva, de entrada era
una forma de romper los estereotipos que incluso yo tenia sobre los negros ademas de ser
una actividad que se realiza con el unico fin de jugar y fue una manera de acallar mis voces
y mis juicios anticipados. El juego es fundamental en la vida cotidiana de las personas, se
juega con el lenguaje, con el cuerpo, con el dolor, con el olvido, con la danza, no era
fortuito que para designar a Jas danzas también se les llamara juegos a la danza det Toro de
Petate y la Tortuga. El juego tiene una doble funcidén siempre presente y latente en la
misma accion: por un lado propicia la inestabilidad, desde su naturaleza relaja fos cuerpos,
es posible la circulacion de ciertos patrones culturales, el movimiento, Ja transformacién en
aquello que se muestra inamovible, facilita la reconfiguracién y la inestabilidad de los
fugares, de los roles y de las identidades, de las formas establecidas culturalmente; y por
otro lado el juego tiene una connotacién de estabilidad, refuerza la fijeza en la imagen, las

coloca en un lugar sélido socialimente.

El juego tiene un potencial de creacién de conocimiento desde la experiencia, ademés
posibilita pautas para relacionarse con los demas, de generar respuestas frente a una
situacion nueva, favorece alternativas que se construyen dentro del mismo juego en un

ambiente efimerc en el presente. Freud afirma que el nifio que juega:

Se conduce como un poeta, crea su munde propio o mas bien dispone su mundo segin su
gusto, solo que distingue claramente su mundo luidico de la realidad. Lo opuesto al juego es
la realidad, pero el juego, aun distinguiéndose de ella, no se separa completamente de la

realidad {1907).

El juego puede ser entendido como una accién que prepara a los nifios para la adultez o

simplemente como una accion que surge y se vive en y para el presente:

Lo que define 2] juego es un operar en el presente, y nos parece que los nifios, al jugar,
imitan las actividades de los adultos como si estuvieran prepardndose para su vida futura
(...) El juego es una actividad vivida sin propdsitos, aun cuando, por otro lado, tenga un

proposito, y que frecuentemente realizamos de manera esponténea, tanto en la infancia
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como en la vida adulta, cuando hacemos lo que hacemos, atendiendo en nuestro emocionar

al hacer y no a sus consecuencias (Maturana, 2003: 137).

El juego de por si es auténomo, motivado por un impulso articulado de la forma ineludible

a la creacion en todas su formas.

Vianey —secretaria del Padre Glyn- me contd que chavos de diferentes lugares (y de los
alrededores) han ido a El Ciruelo para impartir talleres a los nifios: “aqui los nifios son muy
participativos”, me dijo. Me intereso y me entusiasmé para dar un taller con ellos. En otros
lugares y en otros momentos ya habia trabajado con nifios,'’ conocia su potencial para
descubrir y crear a través del juego y el arte en la investigacion; desde alli, los resultados
son insospechados. La idea fue crear un taller que en realidad no intentara ensefar nada,
partir def vacio™, propiciar solamente un espacio de relacién e interrelaciéon horizontal con
los nifios a través de un elemento propio de ia comunidad que descubriria con ellos. Se
convocd a los nifios a las cinco de la tarde en la plaza, empezaron a llegar muy puntuales
alrededor de veintiocho nifios y nifias, entusiasmados y con derroche de enejrgia. Sin cavilar
demasiado y desde la experiencia en la comumdad, decidi tener como eje el juego, solo
jugar sus propios juegos. Aprendi que Jo que mas les gusta es correr, correr y correr; al
final dibujaban, podian pasarse mucho tiempo pintando con los veinte colores que habia
para los veintiocho casi treinta que eran, sin que eso les causara problema. Principalmente
dibujaban a El Ciruelo, una casa, el campo, las vacas; otros dibujaban a la Ciudad de
Meéxico inundada por el agua y los carros; “alla en México si hay agua”, me decian cuando

yo les preguntaba por qué pintaban la ciudad siempre lloviendo.

Estuve con cllos una semana y media, dos horas diarmas. [ban nifios desde los tres afios
acompaiiados de sus hermanos mayores hasta de doce afios de edad. En la medida que di el
taller, la gente empezo a ubicarme mas y a saludarme con mas gusto; pude mirar ¢l juego

como un aspecto latente en la vida cotidiana, desde las palabras en doble sentido, las

¥ Grupo ConVocdrte: EMMI. Batrio La Merced (2005-2006); Codice Tecémiti, Milpa Alta (2006-2007);
Provecto Teatro del Pueblo (2009); Forifio, FSM-Mex. (2010).

% Desde la danza el butoh, se reloma el vacio de las filosofias orientales -El Taoismo, el Wo wey, ¢l Ma en
Japén-, buscando generar estados de presencia, movimiento y creacidn desde puntos de precariedad v riesgo.
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bromas en relacion con el otro y con ellos mismos. El cuerpo estd presente todo el tiempo,
se habla contoneande y moviéndolo. Desde €l cuerpo se puede comunicar lo que no se dice,
lo que responde a un lenguaje sin palabras. Esto es muy claro para ellos. En un momento,
un grupo de nifios, empezd a hacer un paso de danza del Toro del Petate mientras jugaba,
me lo dijo uno de ellos, y es que juego y danza estan entrelazados. Sélo fue un pequeio
instante, fugaz incluso, pero ello me daba seguridad para seguir una investigacion sobre un
fema que aun no veia con los 0jos, y que, sin embargo, a través de todo el contexto lograba
problematizar. La danza-objeto ausente ain en mi investigacion, se hacia presente no solo
por la accidon misma de danzar, sino por todos los vinculos que tejja directa o

indirectamente con 1a comunidad misma.

Después de jugar en medio def caloron, llegaba el momento de la tranquilidad, nos
sentabamos a la sombra de un arbol, comprabamos unas congeladas, y muchas veces s6lo
nos quedabamos en un acto de contemplacion que va me era familiar, lo habia aprendido
alli como una forma diferente de mirar y de estar con uno mismo y con el otro, desde el
silencio traducido en contemplacion del entorno, del clima y de lo que acontece. La
contemplacion se me develaba como una de las formas del mirar y del estar. En uno de esos
momentos, les dije que construyéramos el mito del principio de El Ciruelo. Les conté el
Popol Vuh, entonces les pregunté que en el case de El Ciruelo de donde imaginaban ellos
que habia surgido el primer hombre, pensaron sdlo un momentito y contestaron que el
primer hombre de El Ciruelo habia nacido de “la raiz de un arbol” Me llamé la atencién su
contestacion, 1o vinculé con la narracion de don Rufo sobre los tiempos dificiles, aquellos
en que la gente por falta de maiz, comia las raices de los arboles; posiblemente dicha
narraciéon pudo haber sido escuchada por algin nifio y apropiada como la génesis-

sobrevivencia para permanecer en un espacio con las circunstancias propias de la region.

La principal regla del juego colectivo es estar presente; se puede imaginar, desear, pero es
fundamental estar aqui y ahora. Con los nifios fue eso, estar corriendo, dibujando,
platicando, contemplando, respirando para recobrar fuerzas, disfrutando una paleta, en

silencio, estar con todos los sentidos presente.
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Una vez que jugué con ellos, mi mirada cambié en la comunidad, me relajé, fue una
invitacion y un pase para un sentido distinto, contemplativo, sin prisa, sin peleamme con el
calor, €l silencio y el olvido, sino mas bien integrarlos en el compartir una accidén muy
clara; jugar, estar presente. Asi mismo, las miradas sobre mi también se transformaron y se
abrieron a otras dimensiones del didlogo, sin palabras, en el silencio, en la contemplacion

como un acto de vinculacidén conmigo misma y con ¢l otro.

La experiencia estética y el juego estdn estrechamente vinculados mediante la creacidn en

libertad:

La unica actividad que ¢) hombre ha de realizar con Ja belleza es el juego: e! hombre ve
cumplida su humanidad solo en el juego, es decir, no en la realidad, sino en el mundo de la
apariencia. El juego es el principio objetivo de la belleza (Schiller, XV:9 en Araiza,
2010:140).

Elizabeth Araiza en la investigacion que hace sobre la simulacion de los oficios en
poblados Purehépecha, dice: “El impulso del juego es lo propio del ser humano, en
consecuencia, no solo es el ntcleo del arte sino de toda accién creativa”™ (2010:140), El
aspecto ludico es intrinseco del ritual y de la experiencia estética, dota de sentidos de
libertad a los sujetos: juguemos entonces a ser dioses, acariciar lo intocable, a dirigir €l
flujo indomable de Ja vida al mismo tiempo que se fluye con €l, atreverse pues a ser
irreverente en ef orden cultural y social sélo para conectarse de nuevo con lo ilimitado del
universo, del origen mismo de la vida al que pertenece el ser humano, es decir, el hombre
para reacomodarse en el orden del universo, deja de ser centro para convertirse en un todo

abierto.

Hay una extrafia relacion simbidtica entre lo sagrado y el juego. Con y desde el juego, lo
sagrado queda a la mano, al alcance del ser humano, recordandole su esencia bésica, la vida
encarnada, sentida y compartida en el no tiempo, en el no espacio. El juego proporciona

una mirada soberbia de la vida misma;
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El impulso del juego. en la medida en que tiene como funcién esencial suprimir el tiempo,
esto es suprimir el tiempo en el tiempo hace posible la experiencia de lo sublime, que se

produce justamente duraute la instanlaneidad (Araiza, 2010: 142).

Experiencia estética, ritual y juego al converger en la instantaneidad del vacio, son los
engranajes que acercan, aproximan al hombre a la vida como fendmeno bioldgico, sagrado,
inentendible, mégico, inasible, abierto, indefinido, propio, sentido desde la experiencia sui

generis abierta.

1.4 “Como burros sin mecate, todos dispersos, antes cle'que llegara el

padre”

En El Ciruelo, desde hace més de veiate afios, ha sido una figura muy importante e] padre
Glyn. Cuando ltegué, el fema que rondaba en la comunidad era su partida después de tantos
afos, ahora se iba a una comunidad indigena adelante de Pinotepa Nacional. El padre Glyn
originario de Trinidad y Tobago, llegd a la Costa Chica, primero al pueblo de Santo
Domingo donde no lo quisieron, “por ser negro y usar guaraches y eso que alla son més
morenos que aqui”, cuenta la gente de El Ciruvelo. Finalmente terminé quedandose en El
Ciruelo. Al padre Glyn le tocd mirar y vivir su pais ocupado como coloma por ingleses;
estuvo en un movimiento por la reivindicacion de los derechos de Jos pueblos negros en
todo el Caribe, ha formado parte fundamental de movimientos de afrodescendientes, desde
la investigacion, promocion y difusién del tema. Su presencia, -aunque de forfﬁa polémica
por no ser de la comunidad- ha Jogrado construir redes, tante con los propios pueblos en la
Costa Chica, como con intelectuales nacionates e internacionales. Es indiscutible que ha
intervenido en el conocimiento v reconocimiento de los afrodescendientes en México,
particularmente en la Costa Chica, teniendo como base de operacidn la comunidad de El

Ciruelo. Sobre la negritud dice:

Existe toda una discusién'y un debate en relacién a la negritud, a una cultura negada; s un
tema minado, ;Como no ha de serlo? Si ha estado o ha permanecido durante més de 500

afios en silencic... hay quienes hablan de multiculturalidad, pero no sé, yo no estoy muy de
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acuerdo con ese término, sera que el poder es como una amiba, chupa, absorbe, digiere,

procesa y escupe (Padre Glyn, entrevista personal, 27 de agosto del 2009).

Su enfoque de intervencion tendid a coadyuvar en la construccidn de la memoria, las

tradiciones, la educacién, lo econdmico y o organizativo de los pueblos negros.

México Negro, AC. Nace del Primer Encuentro de Pueblos Negros de QOaxaca y de
Guerrero, celebrado en marzo de 1997, en El Ciruelo, Buscando la revaloracion y rescate
de las formas propias de organizacion, la memoria histdrica, las expresiones artisticas y
culturales de las comunidades afrodescendientes, ademas de promover y realizar programas
de educacién formal, informal, talleres, entre los que destaca La Escuela de Vacaciones de
El Ciruelo; asi mismo, se pretendid la creacion de microempresas de bases comunitanas,
participacién familiar (Folleto México negro, 2000). México Negro esta en reestructuracion
interna, durante mi estancia en El Ciruelo me toco vivir ajustes aun sin resolver. Muchas de
las criticas que se le hacen al padre Glyn por su trabajo, al igual que a otros intelectuales y
gente relacionada con la negritud (Reynoso, 2005), se enfocan a querer trasladar modelos
de pasado esclavista significativo del Caribe, Brasil y Cuba, a espacios como México, en
donde los negros fueron un grupo minoritario -a diferencia de otros paises de Ameérica-; que
representaron del 0.1 al 2.0% de su poblacion colonial; en México, el nimero de negros
introducidos por Ja trata no fue mayor a 250 000 individuos en el curso de tres siglos

(A guirre Beltran, 1994).

Ademas de que peso como representante religioso, el padre Glyn se convirtié por su trabajo
con la gente en una figura muy importante dentro de la comunidad, pues intentd que las
personas pudieran integrarse como una comunidad afrodescendiente que comparte una
historia y un presente. Su trabajo ha dejado un referente para continuarlo, debatirlo e
incluso cuestionarlo desde su lugar de poder eclesiastico y cultural, cosa que considero no
me compete, pero que de alguna forma es algo que construye El Ciruelo. El Grupo

Cimarrén, creado tambi€n a iniciativa del padre Glyn, se dedica a dar talleres con los nifios
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y nifias en algunas comunidades de la Costa Chica. Parte de la problematica que enfrentan
las asociaciones civiles México Negro y Grupo Cimarrén con la ausencia del padre, es ¢l
financiamijento, la obtencidén de recursos econdmicos. El padre tenia experiencia en la
vinculacion y activacidn de redes nacionales e internacionales en este ambito; ademas, con
su ausencia, se acrecientan las suspicacias dentro de ]Ja comunidad por el destino y empleo

de los recursos obtenidos.

El padre, desde que llegd a El Ciruelo, mostrd gran interés en investigar las tradiciones y
manifestaciones culturales como la danza, la pintura, Ja escultura, la musica por mencionar
algunas, pues desde su experiencia y sensibilidad reconocié en ellas una forma fundamental
para generar y construir identidad en una comunidad come El Ciruelo. Una muestra de ello
" es el Encuentro de Pueblos Negros de Qaxaca y de Guerrero, en ¢l se logrd generar un
ambiente diverso, miltiple: habitantes de la comunidad, artistas e investigadores locales y
extranjeros se reunieron para dialogar y refiexionar sobre la negritud. Me llama la atencién
en esle caso, buscar que €] arte y la investigacion se dialogue en la comunidad, generando

puentes de comunicacion y cruce enfre miradas.

Balta es un chavo originario de “Cuaji”, tiene veintitrés arfios y actualmente estudia pintura
en Ja Ciudad de Oaxaca, da talleres de verano con el Grupo Cimarrén en El Ciruelo y en las

comunidades afedanas. Cuando le pregunté cémo habia decidido estudiar pintura, me dijo:

Cuando yo estaba chamaco también recibi taller de este mismo grupo v me gusté mucho, -
(Pero tante como para estudiar pintura? pregunté y me contesto: Hijole... pues es que todos
en mi familia son migrantes, mi a’p4, mi a’md, mis hermanos... todos... y yo también
queria irme pal’ norte, pero luego platicd conmigo un tio que es musico, y reflexioné, pensé
que no me tenfa que ir, que era més importante quedarme aqui y conocer lo que fue,
conocer mis origenes, conocer nuestra identidad afro e indigena y seguir pintando con los
niftos, hay aqui Jugares bien castigados, no hay nada, y es bien padre llegar y pintar con

ellos (Balta, 27 afos, entrevista personal, 24 de agosto def ano 2009).

Ahora que se va el padre Glyn, é sera uno de los que se queda a cargo del grupo Cimarrén.

No deja de ser significativo que su inquietud haya sido despertada desde ¢l oficio de su tio.
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Con la ausencia del padre se generaba mucha expectativa al interior de la comunidad sobre
el presente y el futuro. El padre era quien encabezaba, organizaba o vinculaba algunos
proyectos productivos y artisticos culturales. De alguna manera regulaba las actividades no
solo religiosas, sino culturales también. Ahora que se iba, la comunidad quedaba “sola”

para organizarse y ponerse de acuerdo.

1.5 Mirandose en el Ciruelo, reflexiones sobre el poder

Aungue mi interés se centraba en las danzas, buscaba tener un panorama amplio de El
Ciruelo, tratar de mirar lo que iba aconteciendo, -la fecha para ver las danzas seria a
principios de noviembre en la celebracion de Todes Santos y estabamos en agosto-. Cuando
platicaba con la gente, principalimente Jos mayores, noté una preocupacion en relacion al
poder, a las autoridades, y también estaba alli la confianza para comentarlo, permeaba un
sentido de ser escuchados con respecto en ese tipo de inquietudes; Francisco Avila de 66

afios me dijo:

Es que ahora en El Ciruelo se estd viviendo tiempos dificiles por las mafias de la justicia...
los politicos que encabezan al Ciruelo son personas muy jévenes, chamacos que facilmente
se corrompen desde Pinotepa... y es que desde siempre ha sido asi, todas las decisiones se
toman en Pinotepa y todos los recursos que son designados no sélo a Pinotepa sino a sus
rancherias, se queda sélo para Pinoiepa. Hace falta que la gente se una para que se enfrente
a Pinotepa, pero Ja gente ya ne se une, ya no se junta. Cuando era nino, la gente si era
unida, ahora la gente estd desorganizada, las autoridades no hacen nada; si muchos que
ahora eslan, los vi de chamacos y no tienen las fuerzas para la corrupcién de Pinotepa.
Antes, si alguien mataba, la autoridad junto con toda la gente, lo agarraban y lo mataban,
ahora no, andan en la calle sin miedo, pos la autoridad no hace nada. Antes habia tequio, la
gente trabajaba junta, perc ahora no, jos que tienen dinero pagan pa’ no hacer su trabajo.
Los chamacos andan na’ mas en la calle, tomando desde bien chamacos y también fumando
esa hierva que esta mala, Hay mucha dependencia con Pinotepa... aqui sélo si eres duefio
de unas vaquitas puedes mas o menos llevar dinero a tu casa, pero si no, te toca trabajar pa’l

patrén y eso si es que hay... y el trabajo con la tierra no sélo es duro, sino que a veces ya no
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da y ademas con la escasez de agua esta dificil... (Entrevista personal, 18 de agosto del afio

2009).

Platicando con Don Tirso me decia:

Alora la justicia se relajé mucho, ahora ya no hay mano dura, ahora la gente puede hacer lo
que quiere, no hay ley, no te dicen nada... anles cuando estaba Porfirio Diaz, ¢l decia ojo
por 0jo, ahora si te sacan un ojo fe dan dinero y ya no pasa nada... aqui antes cuando
alguien hacia algo malo, al que metian a la carcel era al papa por no haber tenido mano dura
con sus hijos, y ahora son blandos los papés, las palabras no llegan tan fuerte como los
golpes... Ahora que somos més hay méas problemas en el Ciruelo... Hace falta un buen
Presidente, ya no hay orden, ya no hay justicia, aunque la corrupcién estd en todos lados

ya... {Entrevista personal, 19 de agosto del afic 2009).

La mirada critica a las autoridades, al peder v su forma de administrarlo es muy clara. La
molestia de depender de Pinotepa, al contrario de como era en ofro momento, un tiempo
que habla de autonomia, del derecho de gobernarse conforme a sus leyes. Aungue no
gueda definido si ese momento se refiere a la Revolucién Mexicana ¢ a la primera mitad
del siglo XX, lo cierto es que se comparte la memoria de un orden desde /a mano dura,
incorruplible, de los que saben, de los viejos y no de los jovenes como es el caso de ahora,
segun sus narraciones. Me pregunté ;por qué hablar de esto con alguien que busca una

danza local y juega con los niftos? ;Qué implica decinnelo?

Don Tirso tambien me contd una historia que me hizo pensar en como se sienten ellos en

relacidn al Estado, a la nacidén mexicana:

Una vez fue un sefior a Ja cindad de México, & era de aqui, del Ciruelo, ya estaba grande, y
los mal}’ora de la policia lo detuvieron y le dijeron: ti no eres de aqui, eres de Guatemala, a
ver tus papeles. No dijo, yo soy del Ciruelo, a ver, canta el Himno nacional y é] contestd
¢Cudl nifio nacional? Yo no lo conozco, a ver entonces cémo se llama el presidente, y él
contestd, Filomeno Gomez, refiriéndose al presidente del Cirvelo -risas- ;uste’ cree?

{(Entrevista personal, 18 de agosto del aio 2009).
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Pensar la negritud en México, implica, ciertamente, visibilizar y poner en discusion temas
como la jdentidad comunitaria y la identidad nacional en relacion a la justicia social: el
racismo, la exclusidon, la pobreza y la marginacidén. Consideré que esto puede abrir
senderos para pensar lo Jocal en relacion a lo nacional, en ténminos de su dependencia y

autonomia desde diferentes topicos.

Una mirada muy interesante sobre El Ciruelo es de la maestra Lucifa. Ella es de Guerrero,

su esposo es de El Ciruelo, y me abrid sus puertas de su casa para platicar:

Todos aqui, aunque unos estén mas claritos, tenemos sangre negra. A veces veo a los
chamaquitos pelear por ver cudl es mas blanco que el ofro, pero somos una mezcolanza
entre negros, blancos e indios. Y es que aunque no haya aqui indios, si somes aunque no
nos guste. Y los indios si estan orgullosos de ser lo que son, no como nosotros que nos
avergenzamos de lo que somos; ellos no, son méas unidos y por eso pueden funcionar mejor,
aqui ta geate no ve lo que les ayudan como el padre Glyn, piensan que se lo merecen. Ahora
el padre se va a una comunidad indigena y nos conté cémo lo recibié un Consejo de
Ancianos y que cuando el padre proponia algo, hacian “timbac” y ya le decian si si 0 no era
aprobada su Iniciativa, no como aquf que unos andan en una cosa y olros €n otra, yo lo veia
como maestra, los indigenas son mas responsables siempre iban todos a las juntas, los de Ja
Costa Chica sélo unos cuantos. Aunque Juego cuando hablan se les sale lo indio porque
dicen “lo” en vez de “la” (Maestra Lucia, 47 anos, entrevista personal, 17 de agosto del afio

2009).

Como maestra rural, ha tenido la posibilidad de ensefiar, aprender, convivir y compartir en
diferentes lugares, ello le ha dado una mirada particular, y desde alli, ha construido posibles
causas para entender cudles son los puntos débiles de El Ciruelo, esos que causan malestar
¢ incomodidad de los viejos hacia los jovenes. Al comparar su comunidad negro-mestiza
con comunidades indigenas, considera que les hace falta fortalecer el arraigo, los vinculos y
la identidad comunitaria. La contradiccion de querer ser pero a la vez rechazarlo, siempre
estd presente, puede atribuirse justamente a caracteristicas de sociedades subalternas, con
un pasado de vejacion, de esclavitud. El problema no es lo que fue, sino lo que continta

siendo.
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En el reconstruir —escribir- reflexiono en como la apertura a la copvivencia en la
investigacion, en el didlogo desde sus diferentes formas, se abrieron senderos en la
conversacion, mostrandome los habitantes, que son varias cosas las que hay que comentar y
considerar paralelamente a la busqueda particular de las danzas. Por la propia precanedad
de la danza, en tanto que institucion local —que aun no presenciaba incluso-, proponer en
una comunidad afrodescendientes como Ei Ciruelo, una investigacidon sobre la misma,
implica justamente concebir diversos aspectos en interaccién constante que conforman un
panorama complejo -implicitamente me lo hacian saber /os caporalfes de las danzas de El
Ciruelo-. En estos términos, busco ejes mas que femas de investigacién para pensar la
comunidad y son los propios actores quienes Jos abren frente a mi. Con este enfoque, la
identidad y la memoria adquieren sentido sélo si estan presentes en la comunidad desde su
interaccidn en diferentes esferas. Pongo particular atencion en ellos cuando se les mira en
relacién a dos componentes: al sentido comunitatio, local y nacional echado a andar desde
las haceres estéticos comunitarios -del que profundizaré en el siguiente capitulo- y al juego
como un agente active constante que opera desde la experiencia-convivencia. La vivencia
de un clima dificil en circunstancia de precariedad econdmica, €] olvido y el aparente
desarraigo, orientan la investigacion con la pregunta ;cual es el sentido y la funcion de la

danza en un contexto como éste?
1.6 Los caporales de las danzas: de oidas acercamiento con la danza

A traves de los caporales de las danzas, pude acercarme y entrar a ]Ja comunidad. Son
pocos, en calidad de aferrados y sobrevivientes, han tenido una presencia constante en
relacion al tiempo, al lugar y a sus vecinos. Cumplen de alguna forma una funcidn
“artesanal”, hilvanan discursos culturales en diferentes dimensiones de lo social y lo
subjetivo. A través de las danzas, como una accion colectiva compleja que involucraba
diferentes aspectos de lo social, la saben atravesada por el poder, vinculada a su trabajo con
la mar, con Ja tierra, con los toros, y que también les habla de las relaciones con los vecinos
y la falta de trabajo. No se designd su tarea por mayordomias o encargos comunitarios, $ino

por su propia motivacion e interés de quienes la realizan. A la par de las danzas, los actores
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tienen que trabajar —pesca y siembra- lo que hace mas dificil su tabor con dobles esfuerzos.
Las preguntas serian: jcomo es fa relacion entre ellos y la comumdad? si no hay una
retibucion econémica ;cual es el sentido de echar a andar una labor como ¢sta dentro de
una comunidad con dichas caracteristicas? Esto también da pie a comprender el papel de
los caporales de las danzas asemejéndolo al papel del promotor cultural®', en términos de
no ser sdlo un fendmeno emergente desde la modernidad vy lo institucional-gubernamental
sino que sus motivaciones de existencia tienen que ver con dinamicas propias de
convivencia comunitaria pese a las dificultades de ]la misma comunidad. La ausencia
institucional en que han surgido y permanecido al margen de las circunstancias de apoyo o

no, lo hace ver de esta forma.

Don Efrén, fue la primera persona con quien platiqué y me se reforzé la inquietud y el
embrujo con las danzas, incluso sin murarlas fisicamente, pero muchas veces creyendo
reconocerlas dentro de mi. El se ha dedicado al rescate de la danza de la Arteza desde el
afio de 1993 oficialmente —aunque su Jabor inicia desde mucho tiempo atrds—, desde ese
entonces es ¢l responsable de la danza de la Arteza en el Ciruelo. Ha sido ejemplar en su
disciplina para llevar a cabo esta tarea, dicen sus compatieros musicos, pues don Efrén
desde muy temprano se levanta para it a sembrar, camina una hora de ida y otra de regreso

entre el campo y su casa, se acostumbré andar. Un musico que trabaja con él, me dice:

No si don Efrén va tiene 70 affos y ni se le ve, cuando fuimos a tocar a Huatulco... ¢l iba
hasta adelante a paso rapide cargando la Arteza y nos decia que no fuéramos {lojos, que nos

apuraramos... (Entrevista personal, 14 de agosto del aiio 2009)

Y es que han llevado ya la Arteza a los diferentes pueblos de Ja Costa Chica incluso al
Distrito Federal, estuvieron en la UNAM, ahora él se ha dedicado a ensefiarles a los nifios
del Ciruelo junto con otro musico 1o que a ¢l le tocd recopilar y aprender. Queria conocer

su trabajo.

! Giménez nos dice que la animacidn-promecion cultural trabaja para: Emancipar, estimular la solidaridad,
implicando accion de prospectiva; tiene por funcién inventar y proyectar futuros posibles a partir de los
condicionamientos y contradicciones del presente. (2007:236).
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En los tres diferentes periodos que fut vy platiqué con él, siempre me relato sin alteracion
alguna aparente el proceso de dicho trabajo. Con alegria y entusiasmo me narr6 la historia
mitica del sucese, aunque siempre me agregaba un detalle importante. En el primer viaje
me quedé con la gran pregunta de ;cémo alguien se interesa en esa tarea? y ;cud! es el eco

0 resonancia en la communidad?

Siempre platiqué con don Efrén en su casa; las paredes son de palos de madera, permiten Ja
entrada de la luz al mismo tiempo que dan oportunidad a que entre un poco de aire fresco,
logrando socavar aunque minimo, el asfixiante calor; en un extremo de la habitacién, la
Arleza se encuentra como un objeto de la casa. Mientras platico con él, su nieto de 10 afios,
entra y sale de la habitacion, escucha por momentos a su abuelo y a veces se pone a cantar,
su mama esté en Estados Unidos y su papa en la ciudad de México, por lo que ¢l abuelo es

quien lo cuida junto con la abuela; él también estd aprendiendo a tocar.

Cuando le pregunta como se dio a la tarea de la danza de la Arteza, el rostro de don Efrén

se ilumina y empieza con calma, con pausas, CoOn un ritmo propio al narrar:

Cuando yo era chamaco, ful a una boda, alli me tocd ver como bailaban la danza de la
Arteza, se subieron 10s novios y empezaron a bailar... de chamace a mi me gustaba mucho
cantar; cantaba canciones que me rondaban la cabeza, cuando iba a sembrar con mi papa. ..
escuchaba a mi papa cantar... pero siempre s¢ me quedé esa imagen, aquella de los novios
que bailaron en la Arteza, se me quedé como una revelacion, como un suefo... a veces
cvando estaba dormido, no podia dormir y me levantaba bailando, era una necesidad...
como algo muy fuerte... y siempre me quedé con esa inquietud... de gque se volviera a
bailar esa danza que yo habia visto cuando era chamaco y que ahora se¢ me aparecia como
un sueio... ya de grande, antes de que viniera e padre Glym, yo ya estaba interesado en
rescalar nuesiras costumbres... la danza de la Arteza pues, fui con la autoridad del Ciruelo
en 1985, le dije, hay que tener nuestra danza primo, nuestra Arleza como en Santo
‘Domingo, Corralero y todos esos lugares por alld, v no me hizo caso...mi error fue no
insistir por otros lados...cuando llegd ¢l padre ya habia andado por otras comunidades de
por aqui, de los pueblos negros pues, y cuando llegd aqui al Ciruelo le dijeron que yo
también andaba buscando las costumbres pasadas, cuando llegd conmigo ya no me

preguniaba, sélo confirmaba lo que ya habia escuchado, me decia es cierto que... y yo le
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decfa si padre... me dijo que me iba apoyar pero luego se le olvidé... fue hasta que una vez
fui a Jamiltepec con un senor del INJ, él tenia una guitarra vieja, me dijo que tocara y yo le
dije que yo no sabia, me dijo que no fuera tonte y que metiera un proyecto para financiar
los instrumentos y poder tocar... fui con el Presidente Municipal a hablar en Pinotepa pa
que me apoyara pa’ meter el proyecto y me dijo que no, que tenia que tlener un papel
firmado por ¢l presidente del Ciruelo ;juste’ cree? Voy a creer, si ni dinero tenia pal’
pasaje... cuando vine aqui al Ciruelo, ni nada que la autoridad me fuera a dar dinero pa’ los
pasajes. .. ¢l padre me dijo que me ayudaba a llenar el formato, pero yo le dije que la esposa

del presidente me iba ayudar.

La cosa no paré alli, después lo primero fue buscar a }a sefiora aquelia que yo habia visto de
chamaco bailar pa’ que me ensefiara la danza pues... jy ya que la encontré me dijo que eita
no sabia bailar! jQue no me podia ensenar! -risas-, que lo que pasa es que esa Arteza Ia
construyeron especial pa’ su boda y que no hallaba como negarse porque se estaba casando
y habian llevado la Arteza justo para ella... jhijole! Y jahora? Pensé... pero me dijo con
quién ir... y ful a buscar a la otra dofa... y ella me enseiid, pero le costé harto trabajo
porque ya estaba grande, ya murid... pero iuego ofro probleina fue la musica, me dijeron
que buscara al sefior Bajlos, me abrid la criada y €l fue el que me dijo que la Arteza lieva
redoble, porque los de San Nicolas lo hacen sin redoble y ahora nosotros lo hacemos con
redoble pues... luego el problema era quién haria la Arteza... anduvimos buscando y al
sefior que hace cancas le explicamos y fue quien hizo la Arteza... Mi abuelo siempre me
dijo que los de San Nicolas eran miusicos, fui alld y platiqué con Jos musicos de San
Nicolas, ellos bien me lo dijeron, esto es cosa seria primo, se requiere mucho compromiso y
no te va a dejar dinero, Ja cultura no es pal” dinero, por eso sélo al rato van a ser tu familia,
porque la gente piensa que eso son tonteras... Por eso ahora yo estoy con los nifios, eltos

tienen entusiasmo!! Ahora si no toco y no canto no estoy bien. ..

Trabajo en el campo, todos los musicos trabajamos en el campo. Cuando era nifio,
escuchaba cantar a mi abuelo en e] campo. M1 abuelo decia que la gente de San Nicolas
eran compositores, yo siempre quise hacer musica, Cuando hemos ido a San Nicolés,
siempre canlamos 1o mismo, por €so yo me interesé por hacer musica de la vida real, de lo
que nos toca vivir, algunas de las canciones de la vida real eran de la gente de San Nicolds v
yo también queria cantar canciones de la vida real, como €l corrido que hice de Paulina, el

huracén (Entrevista personal, 30 de octubre del afio 2009),
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Escuchar a don Efrén, era la posibilidad de articular los tiempos y escenarios de su
narracidn onirica-mitica vivencial, no era para menos al ser una tarea sentida y construida
desde su propio ser. Desconocia en ese momento que no seria la danza de la Arteza la que
me tocaria presenciar. Aunque mi interés era conocer justamenie dicha danza, por todo lo
que habia escuchado, ful descubriendo que por muy fascinante que me resultara, estaba a
cargo de un solo miembro de la comunidad, no estaba presente en los acontecimientos
comunitarios que era lo que yo buscaba, algunos incluso la llamaban una danza de
exhibicidn, de demostracion de viejas tradiciones ya no practicadas en la actualidad. La
danza juego del Toro del Petate y la Tortuga, eran las que a la gente les gustaba y en las que
participaban en la actualidad, esto fue decisivo para centrarme en éstas dos ultimas, de ellas

hablaré en los capitulos tercero y cuarto.

Dona Marcela tiene mas de 80 afos, vive sola, seguido la iba a visitar, en unas de esas
visitas, me relatd que tuvo mas de 13 hijos, dice que cuando ella llegd a El Ciruelo sélo
habia unas cuantas casitas, que ahora ya hay mucha gente de Santo Domingo y la Estancia.
A ella, nunca le pregunté por la danza de la Arteza, simplemente disfrutaba su platica, lo
que clla quisiera contarme, después de visitarla varias veces, un dia empezé a contarme de
cuando era nifia y su experiencia con la Arteza. A diferencia de ahora, 1a Arteza siempre
estaba presente en las fiestas, en las bodas, en los velorios, no se sabia el paso doble
caracteristico de esa danza, perc aun asi, llegd a bailarla e incluso a tocar y cantar. Cuando
el nifio que tocaba la Arteza lo hacia no estaba, su mama le decia: anda ponte a tocar, y fue
asi como aprendié a tocar el cajon. Mientras me lo contaba se puso a cantar y a tocar el
ritmo con sus manos en sus piemas. (29 de agosto, 2009, ver video) La danza de la Arteza,
era como un ente extrafio en El Ciruelo, daba pequefios tintes de sentido compartido de algo
que fue; no era necesario que se bailara ahora para saberla presente. Contaba, sin palabras,
del arraigo que algun dia tuvo en El Ciruelo, y que unos cuantos con afioranza buscaban,
Muchos dicen que Ja danza de la Arteza es sdlo de exhibicion, aunque tal vez tenga la
funcion de conectar con ¢] pasado; ahora, reelaborada por quienes la cuentan y por quienes

fa escuchan, dan sentido a lo que son.
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Fui a la casa de don Tomas Torres, al igual que la de don Efrén, es de madera, con espacios
entre viga v viga para dejar circular el calor tanto de afuera como del fogon. Tiene 60 afios,
es pescador, campesino y tractorista: hay que hallarle a todo... dice, aunque lo que més
hace es pescar, desde muy temprano se va, a veces se queda toda {a noche “para hallar a los
peces”, su esposa a veces lo acompafia, cocina y duermen alla. El es el encargado de la
danza-juego del Toro del Petate; me cuenta que cuando €l era nifio, le tocd ver como lo
bailaban, como lo jugaban y que a él le gustaba formar parte de esa danza. Cuando ilegé el
padre Glyn los alentd a que sacaran ia danza “queriamos hacerlo... conservar nuestros
juegos... nuestras danzas... porque viene desde antes... Jlevamos mdés de 15 afios sacando

1

al Toro... en Todos Santos especialmente...” Me conté muy orgulioso cémo esta
constituida la danza-juego “lo bailan como 23 personas, todos hombres, nifios, jovenes y
también adultos... estdn mis hijos, tiene 13 afios y también otro de 17 y otro de 25 afios... y
es que a la gente lc gusta, tambien participan... venga en Todos Santos... se pone bien
bonito...(Entrevista personal, 27 de agosto del afio 2009) me lo contaba muy entusiasmado,

hizo que buscaran unas fotos donde sale la danza para ensefidrmelas, y me regalo una.

Durante la pesguisa sobre la narracién de las danzas, me fui encontrando con éstos
personajes, incluso cuando preguntaba por ellas, Ja gente me mandaba con los
“responsables” de dicha tarea. Cada dia, me levantaba muy temprano y emprendia el
camino, sin saber con mucha certeza a donde iba a ir, a veces sdlo me quedaba observando
medio mareada por e} calor, otras tantas mas platicaba con la gente en la calle o en sus
casas. Pensaba que era importante entablar comunicacioén con la gente por lo menos mads de
una vez, para Jograr una entrevista profunda a través de la familiaridad de los encuentros.
Aprendi que un eje de comunicacién es el silencio, aprendi a escuchar el silencio, a pesar
de mis “ruidos™ en la cabeza, intenté aplacarlos un poco y muchas tantas me traicionaban.
Me iba a la plaza en las tardes, daba el taller con los nifios y en la noche escuchaba el

silencio como pocas veces se tiene la oportunidad de hacerlo en la ciudad.

Don Rufo es el encargado del juego de la Tortuga. Sin embargo, cuando me acercaba a
platicar con él, siempre terminaba platicandome del poder, de su corrupcién, de sus maiias.

Me llegd a manifestar su cansancio para emprender una tarea como esa, donde la gente no
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responde: Jes parecen tonteras, por eso, dice él, ya no le gusta sacar casi el juego,

seguramente éste afio no 1o sacarian.

La danza que miraria, aun sin verla, me mostraba, no s6lo desde las diferentes narraciones,
las paradojas, los jaloneos y las contradicciones en la que se encuentran sumergidas las
tradiciones en escenarios nacionales y modernos (Wallerstein, 2003), sino eran los

materiales en bruto para la construccion de la mirada a la cruda danza.

Indagar en ta funcidn de las danzas para los propios integrantes de la comunidad, implicaba
no solo una oportunidad para sumergirme en el hacer de lo cotidiano; en las voces y en los
silencios que se entrecruzan incesantemente; en el juego sin expectativas con os nifios; en
las sensaciones y experiencias del dia a dia; sino también, era €l impulso imprescindible
para iniciar la accién de dibujar una danza sin presenciarla, aportando evocaciones y trazos
sutiles a la misma. Hablar de la experiencia, de Jos encuentros y desencuentros en El
Ciruelo, no s6lo es dar un contexto, sino mostrar los elementos base de construccién en ésta
investigacion. Desde esta mirada, la danza esta articulada en una compleja red, inscrita en
un escenario local y singular -El Ciruelo-, que se interconecta con diferentes aspectos de lo
social —-regional y nacional-, cubriendo amplias discusiones sobre: identidad, memoria,
tradicion, poder, nacion, discriminacién, etc. La propuesta es construir una mirada otra que
al mismo tiempo que acota la danza tradicional en contextos locales, incluya escenarios

hipercomplejos.
En este sentido, mirar las danzas en El Ciruelo —Toro de Petate y la Tortuga-, implicaba

incluir las digputas y tensiones entre las diferentes miradas y enfoques que sugerian una

comunidad afrodescendiente en México.
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Capitulo 2: Identidad, memoria y haceres estéticos
comunitarios

Reconociendo esta investigacion come una construccién de una mirada personal con las
danzas atin sin verlas; implicaba confrontar mi anticipacién de una identidad y memoria
afrodescendiente en la Costa Chica. Era importante abrir un camine de las danzas como

espacios en disputa y de poder, interconectados con discusiones sobre la nacién mexicana.

Las danzas en Meéxico, son fuertes dispositivos identitartos de unificacion nacional,
construir un sentido de “lo mexicano”. Considero que esta perspectiva se continia
trasladando a espacios de investigacion sobre la danza al querer hilvanar los tiempos

revueltos y contradictonos de la historia nacional.

La siguiente revisién en la investigacion de afrodescendientes en la nacidn mexicana,
responde a querer ampliar la concepcién de la memoria y la identidad en relacion a los

haceres estéticos comunitarios.

El Estado nacional mexicano ha utilizado la cultura y las danzas tradicionales en dos
sentidos: 1) crear y fortalecer una identidad nacional y 2) crear una mirada nacional e
internacional de legitimacién de la nacién. En este escenario ;cual seria la implicacién de
investigar las danzas afromexicanas? Abro dos posibilidades radicales distintas: 1} como
via de articulacion entre el pasado y el presente, la danza seria testimonio de una herencia
africana en busqueda de reivindicacién, mostrando lo distintivo y lo originario del ser
afromexicano, y 2} concebir a Jas danzas como una accidn innecesaria de investigacién
dadas las contradicciones en las que estan sumergidas las comunidades -racismo y

discriminacién-.
La investigacion de la danza de la Arteza, por e¢jemplo, se ha limitado a crear redes y
vinculos con una herencia africana e indigena, colocando la cultura en espacios

consagrados para la memona y la identidad, poco operantes en las propias comunidades.
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La propuesta de mirar las danzas-juego de la Tortuga y del Toro del Petate, transita por un

camino riesgoso de volverse a perder en la blisqueda de los origenes y de lo distintivo.

La produccion y realizacion de estas danzas implican para la comunidad de El Ciruelo,
confrontar y batallar con problematicas internas sociales, econdmicas y politicas, ademas
de significar altos costos econdmicos y humanos con poca retribucidn. Sin embargo, desde
el testimonio de los propios actores, la accion ludica de goce compartide era el motor para
flevarlas a cabo. Desde la investigacion jcomo justificar y comprender el vator de dicha
accion lidica? En éste sentido, era imprescindible construir una mirada singular, que
asumiera su participacion y complicidad en lo observado de una manera especial y que al
mismo tiempo, abriera posibilidades de hilvanar sentidos y significados compartidos en
base a la experiencia del instante —la danza-. Ello mmplicaba pensar la identidad y la
memoria desde otros lugares impulsados en su propia inestabilidad. La experiencia estética

podria hacer flexibles y plasticos la identidad y la memoria colectiva.

2.1. ;A donde mirar? La memoria: pasado, presente y futuro

“Hay un punfo en la existencia hunana donde todo se conjuga,
Suerio, mito, fantasia, historia, realidad presente y wtopia.

Ese punto magico esta en cualguier parte, se lama hoy.
Habita -latente o pleno- en el alma... "

F.H.Z., 198%.

Pensar una comunidad afrodescendiente en México, es poner en la mesa de discusién las
multiples miradas que construyen y quieren dar sentido -desde afuera- a un pasado
contradictorio; buscan articular, ordenar y dar coherencia a un entramado complejo,
omitiendo que cuando miramos los tiempos se vuelven uno sélo: pasado, presente y futuro
estan ahf, incluso sin que fo sepamos, asi, calladitos, pera latiendo profundamente. Se
hacen presentes las pugnas por los usos del pasado (Rufer, 2010) que inciden en cémo
mirar el ahora, Las tensiones surgen cuando reconocemos que el ¢cémo y el desde donde se
articulan los tiempos, generard una mirada e incidencia directa en el presente. ;Cdomo

construimos un sentido narrative y vivencial de la memoria? ;Como dar coherencia vy
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sentido a un pasado vago esclavista africano® con un presente nacional ambiguo plagado
de blanguitud (Echeverria, 2007)? ;Por qué de pronto hablar en el caso de México de
afrodescendientes puede ser inquietante? Desde la jnvestigacién social la nocidn del
presente adquiere sentidos diversos a través del pasado, se buscan conexiones en los
testimonios y los archiives que construyen memorias; en el mejor de los casos intentarian
cuestionar a Ja historia oficial para abrir nuevas rufas de andlisis, aunque no siempre se

logre y mucho menos se quiera,

En este sentido, los estudios afrodescendientes ponen al descubierto un dilema latente en la
investigacion social, el uso que se hace del pasado, de la memoria como argumento y
soporte de un discurso. Particularmente cs inquictante la polémica desatada en las
diferentes miradas sobre la herencia afrodescendiente en México que al inaugurar un
vincwlo sui gémeris con el continente africano, con un pasado esclavista, pone al
descubierto su desconocimiento para los propios habitantes en cuestién y maxime si esto ha

sido omitido y borrado en la historia nacional mexicana.

La presencia de afrodescendientes, nos revela una mirada que construyd, y mantiene ain a
la Nacidn Mexicana: el binomio criollo-indigena que mas tarde, a través del mestizo como
figura emblemética del mexicano, acapararia la historia nacional, mostrando un pais
resuelto politica, racial, social, cultural y econémicamente. Se propaga pues una memoria
confusa, silenciada, emblematicamente distorsionada y excluyente en los libros de texto, en
los discursos oficiales, que fragmenta en pedazos las palabras, los recuerdos y los olvidos
de voces que no tienen lugar ni valor en el mito nacional. Es evidente que los conflictos que
sustentan la nacién mexicana, no pueden acallarse; hablar de afrodescendientes pone de
manifiesto la vigencia de: 1) la blanguifud en la naciéon mexicana como sistema de
organizacién social, 2) la raza como categoria y sistemna signico de diferenciacion (Segato,

2007), 3) la discriminacién como estrategia para relacionarse, 4) la anulacion en la historia

2 A través de Aguirre Beltran sabemos que en México, la poblacion africana se diseminé por 20 de Jos 32
estados que integran actualmente la Republica Mexicana, Al pafs son trafdos africanos del drea cultural
sudanesa en el siglo XVI; del 4rea cultural bantt, Congo ¥ Angola, durante el siglo XVIII; del este africano vy
de ias factorias europeas del Golfo de Guinea a principios del XVIII (Aguirre Beltran, 1958).
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y la memoria plblica de una supuesta minoria, 5) la explotacién y polarizacion econémica

como estructura de una nacion moderna.

Administracion del pasado, llama Mario Rufer precisamente al proceso “inestable,
heterogéneo pero sobre todo desigual en la Iucha por Ja fijacién y regulacion sobre el

pasado” (2010: 34} y en ello, no queda exenta la produccién misma de conocimiento,

(...) Hablar de administracion (...} incorpora una apropiacién social de las formas de
ordenar, manipular”® y tratar de fijar, mediante recursos diferenciados, el acceso y la

significacién de las narraciones sobre el pasado (...) (2010: 35).

En este sentido desde las danzas, podriamos centrar Ja discusién de estudios
afrodescendientes en México en dos grandes miradas, que atravesadas por la historia y la
antropologia como lineas de analisis, buscan construir pantas de enfoque en el ahora de las
propias comunidades. La primera de ellas se sustenta en la presencia negra como punto de
partida. El reconocimiento del pasado negro y la herencia africana en México son premisas
en el discurso de la negritud, que busca conectar la experiencia propuesta de decolonialidad
latinoamericana a través de la didspora africana, y que se centra en la experiencia y
subjetividad de los africanos que viven en diferentes sociedades americanas, unidas por su
situacién comin, ser radicalmente oprimidos, y por la lucha que comparten. A pesar de la
diversidad cultural, se afirma que existe entre ellos un vinculo emocional con su tierra
ancestral y, mas alla de su dispersién, confrontan problemas similares para realizarse como

seres humanos (Palimer en Velasquez, 2005).

La primera mirada, enfatiza que la experiencia negra en México es diferente a la del Caribe,
Cuba, Brasil y EU, generando un abismo en el universo de significacién sobre posible
memoria colectiva de la negritud. Impone la jdea que enfocarse en la negritud puede
convertitse en una herramienta forzada, y urge un replanteamiento para pensar desde

otra(s) forma(s) a los afrodescendientes en el contexto mexicano. La diaspora africana,

4 i N " . . . R .
2 Cuando Rufer se refiere a manipuler senala; “No uso aqui este 1&rmino con un sentido despectivo o de
‘distincion’, sino en su acepcidn literal de manejo, produccion formativa de narraciones/textos/dispositivos.”
(2010:35).
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propone un imodelo global, mientras que en el caso de Mexico los espacios y los escenarios
son extremadamente locales, territorializados y son entretejidos y atravesados por
relaciones complejas con los otros -grupos indigenas, mestizos, blancos, etc.- (Veldsquez,
2005). Ambas posturas, que en un sentido se contraponen, forman parte de discursos
construidos desde cicrtas matrices epistémicas permitiéndoles su operatividad. Hay una
gran maquinaria del saber que genera realidades sdlidas en la construccion del

conocimiento, en su difusion y en su permanencia.

QOdile Hoffman sefiala que Manuel Gamio -jefe del Departamento de Demografia en la
Secretaria de Gobernacion en ese momento-, le encomendo a Aguirre Beltran 1a tarea de

investigar sobre la poblacion negra en México en 1942:

Si Aguirre Beliran habla de “negros” y acufia la nocidn de “afromestizo”™ a propdsito de
éstos, es para recalcar mejor el cardcter excepcional y reafirmar su tesis de la integracion de

los negros y sus mezclas a la sociedad nacional mexicana (2007:11 1).

Es decir, el surgimiento del discurso de la negritud paraddjicamente més que confrontar al
sistema integracionista, buscd incorporar a comunidades afrodescendientes como lo ha

hecho con los indigenas.

Hoy en dia, nos podria provocar la tentacion -acritica- de construir la mifada desde el tugar
que €l lo hizo, sin embargo, la idea es utilizar la postura de Aguirre Beltran como catapulta
para mirar desde ofros lugares y proporcionar una visién cuestionadora de las politicas
estatales que insisten en anular o convertir en “minorias” a pueblos diversos en México,
para no contemplar las condiciones que posibilitaron en su nacimiento en las naciones
modernas. En éste caso, hablar y reconocer un pasado de esclavitud africana, nos lleva por
varios caminos de reflexion sobre la historia y el presente, a la continuidad y
fortalecimiento en Ja politica econémica y cultural de la empresa colonial, que fue posible

gracias al genocidio, vejacidn y esclavitud de Jos nativos, postulando incluso “la
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neccsidad”?’ de importacién y exportacion humana, generando un discurso cientifico y
ético para justificarse (Galeano, 2004), que siguc vigente de forma oculta y explicita en {a
actualidad. La discusidn sobre la esclavitud en México no se reduce a cuantificar los datos
revelados en los archivos historicos™ para justificar una herencia africana, sino se vincula
con reflexiones mas amplias, en los términos de analizar Jos cimientos que hicieron posible
que emergiera un modelo econdmico, politico y social estandanzado (Wallerstein, 1998) en
contextos nacionales. Asi pues, estas miradas —las que se construyen desde la maquinaria
del saber- son determinantes al ser pautas que trazan senderos de interpretacion y creacion

del presente en las comunidades desde vna vision especifica del pasado.

Las miradas de un pasado-presente desde instancias de construccion del saber, impactan en
las comunidades de forma diversa, orientando el presente y el future con resultados
inciertos, pero finalimente focados, intervenidos. El saber es un pivote del accionar, en ¢ste

caso, Ja memona funge como el gatillo de una pistola, la mirada que dispara un hacer.

La memoria viva, -aunque tergiversada por la maquinaria del saber-, palpita en las
comunidades y se construye incesantemente, inacabada por definicién, caprichosa,
contradictoria, volatil y, a la vez, enraizada. Adquiere formas y sentidos diversos, se mueve
con aparente voluntad propia, uno propone y ella dispone. Habita y se mueve desde lo
insospechado: el olvido, el vacio, lo que no se puede articular con palabras pero denota

presencia, una fuerza que da pie a significar el hacer desde modalidades que mas alla de las

* Importante subrayar la esclavitud como una necesidad creada de la colonia, un momento fundamental en la
racionalidad econdmica de la modernidad capitalisia (Enrique Lef¥).

¥ Bn México, Luis Eugenio Campos sefiala que los primeros esclavos traidos a la Nueva Espaia, pertenccian
al séquite cercano de los altos oficiales y también de las jerarquias religiosas. Remarca, que €] momento s
importante de la trata de esclavos, se dio en 1580 y que desde un enfoque econdmico, en la Nueva Espafa, -a
diferencia de Estados Unidos y el Caribe - durante los tres siglos coloniales, la mayoria de los alricanos y sus
descendientes eran libres y sujetos a jomal, siendo los esclavos un grupo particular. Para el siglo XV, Garcia
de Ledn dice, que la esclavitud en la Nueva Espaiia habia llegado a su fin por dos razoaes primordiales: 1)
Desde términos econémicos, 1a esclavitud nunca fue proyecto central, ni el nicleo de las diversas formas de
explotacién de la fuerza de trabajo, 2) “El esclavo era una inversidn pura, parte del capital constante de una
plantacion, v habla de ser watado como tal. Un gran numero de los esclavos estaba fuera del modelo
productivo primario, y eran objetos de lujo del sector “terciario” de servicios pablicos y domésticos. Campas,
“Negros y morenos. La poblacion afromexicana de Ja Costa Chica de Oaxaca”, en Configuraciones étnicas en
Qaxaca. Perspectivas Etnogrificas para las autonomias, Alicia M. Barabas, Miguel A. Bartolomé
(coordinadores), México, CNCA-INAH- INT, vol. LI: 145-182.
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narrativas s¢ reproducen y permanecen a manera de hueilas indelebles en fos individuos y
las comumidades (Augé, 1998: 9). En las historias de los Estados-Nacion sustentados en fa
colonia, que buscan borrar y anular experiencias compartidas, la memoria se experimenta y
diversifica desde abajo, en {as propias comunidades, en éste caso, en losafrodescendientes,
negros, morenos o costefios. La memoria juega a ser a veces ola de mar derramandose en el
asta de un gran barco y otras veces se convierte en esa asta “eiorme” para ser estrujada por
las olas del mar. Dicen que “se miraba su luz hasta Pinotepa” y que “Ilegaron de ese barco
negros grandotes, pero esclavos no”, vy es que la memoria es el presente encamado en la
posibilidad abierta. La memoria no se ancla en el pasado que ya fue congelado en el
tiempo, sino aquel que también se convierte en ola, para ir y regresar siempre distinto,
nunca igual, dejando huellas nuevas para imaginar € inventar con paciencia y con calma

formas de estar.

La memonia colectiva, provee de plasticidad la construccién y apropiacién del tiempo y del
espacio en el imaginario de los sujetos. Pensar o discutir la memoria en ténminos de lo
verdadero, falso, cefido al hecho histérico o no es urelevante; la memona es una
herramienta axiomatica eficaz en la elaboracidn discursiva de relatos que dotan de
coherencia social. La aplicacion de la didspora africana en México puede tener sentido, si
consideramos la cercania en términos geopoliticos culturales, incluso raciales fuera de una
victimizacion: al saberse que comparten un color de piel, puede cambiar la autopercepcion

como minoria, tal como lo cuenta Eugenio Campo en su investigacion en la Costa Chica:

Jorge de El Ciruelo explicaba su sorpresa al presenciar en el televisor un juego internacional
de futbol en que aparecieron los jugadores de Camerin, porque... no sabiamos que existia
tanto negro junto, que habia negros en otros lados..., refiriéndose paraddjicamente a la
poblacién africana. Ya en el mundial de futbol de 1998 la opinidn era oira. Contrastaban al
equipo mexicano con el de Francia, Holanda y Brasil, se preguntaban por qué México no

cuenta con negros en su seleccion (CNCA-INAH-INT nam. 45).

Una supuesta “minoria” a nivel nacional en México, al recocer e identificarse con el
continente africano desde la piel, empiezan a reconfigurarse, pensarse y reconocerse con /os

ofros muy lejanos, sembrando una intriga de las posibles conexiones entre ambos que da a
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pie a inventar, a crear en el imaginario. En este sentido, la memoria inducida o no al interior
o al exterior de la comunidad, adquiere sentido para los propios actores. Asi, )a didspora
africana puede pensarse como amortiguamiento y catalizador en el manejo de} racismo al
interior y al exterior de la comunidad. Augé dice que incluso en sceciedades que han vivido
fendmeno de colonizacion, la tendencia conocida es la produccidon de nuevos relatos, tanto
individuales como colectjvos, tanto que no podriamos imaginar un sclo relato comun, sino

multiples relatos que se entrecruzan, chocan, contradiciéndose (1998).

El acto de recordar y olvidar es fundamental en la construccion de memorias, béasicamente,
aquellas comunidades que viven procesos trawmnaticos de vejacion y explotacion, como es
el caso en cuestion que no nos remiten necesariamente a tiempos de la esclavitud: En la
Costa Chica de Guerrero y QOaxaca, han vivido en algin tiempo desplazamientos por
violencia y hambre, Campos nos dice refiriéndose al caso particular de una Cuadrilla en

Pinotepa Nacional:

Los asesinatos v los asaltos no sélo promovieron que los propios criminales o rebeldes se
foeran a otros lugares, También hubo casos en que un pueblo entero debid abandonar sus

casas y lierras por las constantes iropelias de la broza (Campos: 173).

Auge dice: *(...) hay que olvidar el pasado reciente para recobrar el pasado remoto” (1998:
9) El olvido, es puntal en la configuracién y vinculacion de la memoria con el sentido
social, de alguna manera, crea €l espacio propicio de hoja en blanco para crear y pintar su
propio historia, su propio sentido. Por ejemplo, muchos de los habitantes de El Ciruelo,
“reconocen que llegd un barco enorme lleno de negros grandotes, pero esclavos no, €so si
no”. El olvido no es una pérdida del recuerdo, sino un punto de partida, me pregunto: ;Se

puede construir memorias comunes en fa ruptura, en ¢l quiebre, en Ja fractura?

La realidad segin Vdzquez, es procesual, no es un resultado “'El presente es un proceso en
continua construccién y el pasado también. Entre ambos pivota la memoria que dota de
continuidad a la “‘realidad social” (Vazquez, 2001: 25). Es un espacio conflictivo. Por ello,
la memoria, no es un acto muerto del pasado, sino que es una reconstruccion desde la
vivencia profunda y en tension del presente, que existe a través de la resignificacién
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incesante en las practicas sociales. Vazquez habla de la memoria 1gual que Giménez de la
identidad, como un proceso social intersubjetivo que no se encuentra “en”, sinc “entre” los
sujetos (2991: 101), que transita por canales de flujo —desde el lenguaje y el emocionar®®-,
interconectando dimensiones y esferas de lo social. La identidad se da en Ja relacién con el

otro, no es algo que este en las personas de forma ontoldgica.

El olvido que yo veia como vacio y ausencia, es potencia suspendida en el silencio, en
aquello que la gente no quiere nombrar ni hablar. En un inicio cuando estaba en El Ciruelo,
rompia el silencio con preguntas insistentes; seguia teniendo un guidn-estructura poco
flexible, buscaba entender ¢l presente en funcién del pasado, y me encontré con discursos
justo en esa direccidn: indagar en la historia para articular e] ahora: “no sé...algunos dicen
que venimos de los monos, pero yo no creo (...)7 “Pues yo creo que acd somos negros
porque a una mujer Ja prefio un chango”. Y como la idea es generar respuestas que articulen
un sentido, que puedan capturarse y ordenarse en terrenos conocidos, gran parte de lo que
sucede fuera de ese guidn no puede percibirse por quien observa. Una via que se me abrid
para contemplar el surgimiento de forma espontanea de la danza entre el olvido y la
memoria, con sentidos abiertos, moviles y plasticos, fue al converger dos condiciones
fundamentales: 1) salirme del propio guidn de observacion y 2) la sincronicidad del instante
comunitario. Ambas condiciones, simultaneas y por lo tanto posibles ;podrian abrir el
considerar una mirada estética en ésta investigacion? Esta pregunta aborda un tema
fundamental que desarrollaré mas adelante, y que aqui empiezo a considerar, a abrirle

camino.

LLa memoria habita ¢l presente y encarna el futuro desde la reelaboracion del pasado,
construye significades y sentidos compartidos. No es fortuito el interés por la memoria en
tiempos de sobremodernidad®’’ como lo llama Augé (1993), donde las memorias son

fragiles, gracias a las amnesias que producen el mercado y los medios, fortalecidas con una

* Maturana define e) emocionar como: Fluir de un dominio de acciones a otro en la dinamica de vivir. Los
seres humanos en tanto existimos en e} lenguaje, nos movemos de un dominio de acciones a otro en el fluir
del lenguajear, en un entrelazamiento consensual continuo de coordinaciones de conductas v emociones,
(2003: 266).

Y El yescate de la siper abundancia de acontecimientos que corresponden a una situacion de la cual hay que
dar cuenta acerca de su modalidad esencial: ¢l exceso (Auge, 1993: 36),
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sola memoria legitima nacional (Martin-Barbero, 2007: 36). La construccion de la historia
nacional, implica limpiar, escoger, seleccionar y recrear ciertos momentos, consagrarlos,
monumentalizarlos desde espacios privilegiados para su uso: son los museos, mausoleos y

monumentos los destinados a ello, incluyendo las danzas tradicionales.

Los datos historicos se convierten en memoria nacional como institucién estatal, a través de
tres rasgos segun Assmann: la repeticion, Ja sobreproyeccion y la vinculacion de fechas y
figuras de diversas épocas (2007: 71). La memoria es un espacio donde se disputa el poder,
buscan ocupar terrenos de verdad no en cuanto a su calidad de veracidad, sino hablar desde
ese lugar que provee poder. No es accidental el caso del museo de las culturas

¥ Museo de La Tercera Raiz en Cuajinicuilapa, Guerrero- como

afrodescendientes’
esfuerzo por recuperar la memoria justo desde vias de consagracién -junto con algunas de
las danzas tradicionales-. Los museos son espacios estancarizados, nacionales para edificar
y salvaguardar la memoria colectiva; como magia, €l pasado se consagra y se convierte en
bronce multiplicado y replicado en los diferentes contextos y sectores soctales, tratando de
preservar su forma y contenido. El caso det museo de la Tercera Raiz?’, surge como
inquietud y propuesta de la comunidad encabezada por promotores culturales, quienes, con
asesoria de profesionales en el tema de la negritud en ese momento, crean la base ficcional
de un mito de origen que busca institucionalizarse. Se puede, desde la enunciacion de
cierlas ideas, sembrar un sentido compartido, una ideologia patrimonial la llama Giménez,
justamente cuando se pretende hacer realidad el discurso: hablar de una identidad
afromexicana, recrear la cultura a través de su declaracion (2007), nombrar y definir to

que se considera que es. Se crea asi una memoria e identidad publica hegemonica; la tarea

es fortalecerla y propagarla, a fin de fijarse en los sujetos y en las comunidades. Sin

% Testimonio de Andrés Manzano, quien ha tenido diversos cargos politicos en Cuajinicuilapa: “El museo se
hizo a través de unas personas que formaron un comité pro museos comunitarios perienecientes al Programa
de Culturas Populares de Museos Comunitarios (...) juntaron algunas piezas arqueolégicas, algunas
cuestiones, y cuando yo llegué entramos en contacto con la doctora Luz Marfa Martinez Montiel (...) surgid
la idea mas amplia de un museo comunitario, se comenzd a platicar en esto de la Tercera Raiz que impulsaba
Culturas Populares a través de la doctora Luz Mariz Martinez Montiel (...) se fue organizando la cuestién
museografica, la cuestién tedrica ideoldgica (...).

? Para el proyecto del museo, se consigui¢ el terreno con la donacidn de autoridades ejidales, pero fue lasta
1990 que se tuvo una junta con el Programa Nacional de Museos Comunitarios. El 15 de noviembre de 19935,
lograren registrarse legalmente bajo el nombre de Museo Comunitario Cuija, A.C. El 21 de marzo 1999 se
inaugura ¢l museo corno un organismo descentralizado del H. Ayuntainiento de Cuajinicuilapa Guerrero.
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embargo, Jo que justamente me interesa es pensar la memoria que se da en el instante
comunitario, con base en la experiencia colectiva, que puede hacer que se asomen otras

caracteristicas mas de [a memoria colectiva.
2.2. Identidad, mas alla de un dispositive de los Estados Modernos

Hablar de la identidad de los afrodescendientes, afromexicanos, negros o costefios en
México, es introducirse en un debate candente en las esferas de la investigacién, no sélo en
términos de la nomenclatura, sino en funcidon de navegar en un escenario hipercomplejo.
Aungue no es mi intencién deienerme en él, si lo es considerar algunos aspectos
importantes, principalmente aquellos que responden a la pregunta: ;cual es el sentido de
pensar en la identidad en escenarios como éstos, y desde la danza en lo particular?
Escenarios evidentemente han sido recurridos de sobre manera en diversas investigaciones.
La identidad afromexicana genera reflexién en un punto algido para la circunstancia
particular de México: el caricter impuesto y legitimado de historias, memorias €
identidades unicas. Ello nos conduce precisamente a analizar la complejidad historica que
acompaiia €l surgimiento de diferentes horizontes culturales y se abre a la posibilidad de
mitarse desde diversas perspectivas. Principalmente surge como un proyecto de
construccion homogeneizadora y de borramiento de los otros. Se buscd en los origenes
aquello que podria sintetizar una historia compleja, revuelta, y llenas de paradojas’’. Pensar
lo mexicano era recurrir a un proyecto politico que emerge desde una supuesta mermioria
colectiva, a una experiencia y un hacer unificados en un solo territorio: La categoria de
mestizo fue el recurso para designar la suma de lo indescifrable, que buscaba condensar lo
complejo en un intento de ser un Estado Nacion. En el caso de Europa, de la revolucion
francesa, atravesaron una “pérdida de identidad” (Giménez: 2007) como consecuencia del
derrumbamiento monarquico. En e] caso de México, al igual que otros paises de
Latinoamérica, se retoma el concepto de Nacidn, buscando reproducir experiencias de un

modelo politico y social europeo. Se incorpora la identidad nacional como un dispositivo

* Lo primero es considerar que la refundacién de la nacion mexicana con la guerra de Independencia fue
consumada por los sectores oligarcas y conservadores del pais con lturbide a la cabeza. Y que todo el siglo
XIX se distingue no sélo por la pugna entre conservadores vy liberales, sino por el desprecio de ambos hacia
las clases pobres v los grupos étnicos originarios en general.
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ideoldgico hermenéutico en el imaginaric colective; desde esa colonialidad mental se
cultivé ¢l 1ndigenismo histérico y un nativismo como recurso de autoafirmacién para
justificar, desde los origenes, la 1gualdad (Giménez: 2007}, cubriendo diferentes etapas
historicas en su construccion siempre inacabada. El poder hegemdnico en complicidad con
sus intelectuales organicos del momento construyeron un imaginario que recubrid los

huecos de un pasado fracturado, incongruente e incémodo institucionalmente,

La imposicién sistematizada de una sola forma de ser, hacer y de mirar a nivel nacional en
un pais tan diverso como lo es México, evidentemente jamas pudo lograrse. Sin embargo,
¢l impacto de esta imposicidn cultural fracasada, ha sido multiple en diferentes aspectos vy

desde diferentes estratos.

En el caso de La Costa Chica de Guerrero y Oaxaca, podemos pensar la problematica sobre
la identidad a dos niveles: micro al intenor — en la relacién entre los habitantes de ta propia
comunidad y con las comunidades aledafas— y macro al exterior —la relacion de los
costefios con la nacidn mexicana—. La discusion sobre el contexto latinoamernicano, también
cuenta con espacios especializados internacionales con grandes avances. Existen por lo
menos dos discursos sobre la identidad operantes dentro del dispositivo nacional: el
hegemoénico y los populares —subalternos— que se entrecruzan de tal manera que no se
pueden diferenciar y distinguir aisladamente, son figuras amorfas complejas,
interconectadas entre si; aunque por momentos se separan o por lo menos lo aparentan.
Para los de E] Ciruelo, ademas de morenos y negros, es mas importante asumirse y que los

reconozcan como mexicanos que como afrodescendientes.

En México tenemos por un lado, un nacionalismo institucional sefialado en la constitucion
de 1857 que, con base en la Jlustracion europea, busca homogeneizar identidades; por otro
tado tenemos una vision desde la experiencia de las comunidades no registrado. Giménez lo
llama nacionalismo popular -no contemplado desde los historiadores— que en Ja base

indigena y campesina, opera desde muy temprano:
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Vincula ia lealtad a ia patria chica y la lealtad a la patria grande, imaginando a la nacién
como una federacion de pueblos auténomos y municipios libres. Cada uno de ellos asentado

en la integridad de sus espacios comunales (2007).

Dicha experiencia se presenta fundamentaimente en comunidades indigenas y campesinas,
quienes han utilizado como figura emblematica a Emiliano Zapata. Mediante la accion
colectiva y el levantamiento armado en 1994, el EZLN hizo publico su rechaza al proyecto
de integracion del indigena a la cultura nacional, manifestando y creando una conciencia de
caracter pluri e infercultural de la nacidn, con ello, se dio un giro fundamental en la
concepcidén de la nacidn mexicana, culminando con la reforma al articulo cuarto de la
Constitucion Mexicana en el afio 2001 (Giménez: 2007). La identidad como accidn
colectiva en este escenario, es muy clara, sin embargo, en otro contexto como el de la Costa
Chica, son otras las circunstancias: no hay un pasado y una tradicién ancestral, tampoco un
vinculo tan estrecho y sustentable -baja productividad- con la tierra como muchas de las
comunidades indigenas. Sin embargo, nos encontramos, con otros matices de caracter sutil
que pueden Jlevarnos a pensar la identidad desde otra perspectiva, incluso desde otras
dimensiones que responden al orden de la subjetividad, de los afectos (Raimundo Mier:

2007}, del emocionar (Maturana: 2003).

Por otro lado, Bolivar Echeverria nos habla de una “nacién natural” “negada y
desconocida” que fue sustituida por la identidad nacional de la modemidad capitalista. Para

mostrar esto sefiala que:

La exigencia de afirmarse y reconocerse en una figura real y concreta se acalla mediante la
construccién de un sustituto de concrecién apostado por Ja figura ilusoria de la identidad
nacional. Realidad de consistencia derivada, la identidad nacional de la modernidad
capitalista descansa en una voluntad susteniable de! nacionalismo, entre imgenua y
coercitiva: la de confeccionar, a partir de los restos de la “nacién natural”, ya negada y
desconocida, un conjunto de marcas singularizadoras, capaces de nominar y distinguir
como compatriotas o connacionales a los individuos abstractos (propietarios privados) cuya

existencia depende de su asociacidn a la empresa estatal (2011: 154).
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Desde la critica a la ideologia del nacionalismo oficial latinoamericano, Bolivar Echeverria

comenta:

Empenada en contribuir a la construcciéon de una identidad artificial anica o al menos
uniforme para la nacién estatal, ésta ideologia pone en uso una representacion congciliadora
de] mestizaje, protegida contra toda reminscencia de conflicto o desgarramiento y negadora
por tanto de la realidad del mestizaje cultural en el que esta inmersa la parte mas vital de Ja

sociedad en América Latina (2011: 30).

Desde el nacionalismo institucional, ha sido fundamental sjmpliﬁcér los escenarios,
aguietar las voces entrecruzadas y contener ias realidades; asi lo hemos visto desde la
puesta en marcha del dispositivo politico estructural del Estado Nacion en México. Como
vimos con Giménez, no por ello ha dejado de existir un nacionalismo que surge y se
sostiene desde los sustratos mas profundos de la sociedad, de aquelios que no ocupan un
lugar reconocido institucionalmente. Muchas veces desde dichas bases sociales emergen los
movimientos sociales; sin embargo, se les menosprecia, simplifica y reduce en el analisis
como furbas iracionales y salvajes. Desde este sector, la identidad y la memoria colectiva
adquieren ofro matiz que las separa de la propuesta moderna capitalista, recobrando su

movilidad.

Asi, la identidad tiene sentido cuando sale de los parametros de Ja categoria. En este caso,
la discusion no se limita a la definicion de cdmo nombrar a las comunidades en México con
pasado esclavista africano —afrodescendientes, afromexicanos, morenos, costefios, etc.-.
Mas alla de ello, considero Ja identidad como un componente intangible, relacional y de
vinculacién en las comunidades que adquiere matices de complejidad en contextos
nacionales. Aunque no discutiremos aqui la identidad de los afrodescendientes y sus
diferentes nomenclaturas, si es un hecho factico y por le tanto importante considerar, que
en Ja actualidad los afrodescendientes no tienen un lugar juridico a nivel nacional, y que al

igual que los indigenas, son invisibles a los ojos estatales.

Tratando de desmenuzar el concepto mismo de identidad, tomo inicialinente a Gilberto

Gimeénez, quien refiere de identidades colectivas:
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(...) no constituyen un dato, un componente “natural” del mundo social, $ino un
“acontecimiento” contingente y a veces precario producido a través de un complicado
proceso social que el analista debe dilucidar. (Brubaker, 2002: 168) en (Giménez, 2007
67).

En éste sentido, la identidad pensada como acontecimiento, de circunstancia eventualmente
precaria y contingente, nos remite a pensarla en un instante de fragilidad, navegando en los
intersticios de la experiencia en comun, no porque se viva en cada sujeto igual, sino por la
ilusiéon compartida de hacerlo. Las identidades colectivas, no son algo que los sujetos van
colgando y cargando por su camino, sélo aparece en ciertos momentos devenidos en
sucesos plagados de ritualidad desde el “atractor de la nosétrica™ (Lenkerdolf, 2002).
Momentum del tiempo sin limites establecidos, desencadena reflejos y reconocimientos de

unos con los otros, de fracer en conjunto, en colectivo por un instante.

E) escenario de la economia contemporénea, por gjemplo, es un factor que facilmente
genera escenarios de desestabilizacion o desmantelamiento comunitario. Interesante mirar y
considerar el uso que las comunidades hacen para producir efectos de amortiguamiento y
resistencia mediante diversos recursos psicosociales propios en lo colectivo. Echeverria usa
el concepto de “Lthos Barroco”, para referirse a una de las cuatro formas de interiorizar ¢

capitalismo en la vida cotidiana:

Se trata de un comportamiento que no boira, como lo hace el realista la contradiccion
propia del mundo de la vida en la modernidad capitalista, y tampoce la niega como lo hace
el romantico; que la reconoce y la tiene por inevitable, de igual manera que el clésico, pero
que, a diferencia de éste, se resiste a aceptar y asumir la eleccion que se impone junto con
ese reconocimiento, obhigado a tomar partido por el término “valor” en contra del término
“valor de uso”. No mucho més absurda que las otras, la estrategia barroca implica elegir el
tercero que no puede ser: consiste en vivir Ja contradiceion bajo ¢l mmodo del trascenderla y
desrealizarla, llevandola 3 un segundo plano, imaginario, en el que pierde su sentido y se
desvanece, y donde el valor de uso puede consolidar su vigencia pese a tenerla ya perdida
(2011: 171},
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Desde dichas contradicciones, resulta sumamente interesante considerar Jas diferentes
estrategias culturales que los sujetos, los grupos y las comunidades construyen, a tientas,
sentidas y vividas, desde universos subjetivos que logran articular ¢imientos minusculos y a
Ja vez poderosos de la vida en colectivo, en estos escenarios asperos. En el caso de las
danzas de la Costa Chica, una de las opciones han sido inscribirse en la 16gica institucional
gubernamental que otorga y reconoce a cada comunidad su danza tradicienal lista para ser
exhibida. En el 2010, por ejemplo, se presentd por primera vez Ja danza de los Diablos en la
ofrenda de dia de muertos en e] Museo Nacional de Antropologia en la Ciudad de México;
era un acto pblico institucional para reconocer a los afromexicanos un.lugar dentro de la
memoria y tradicion nacional. Fuera de Jos reflectores institucionales, las danzas permiten a
Jas comunidades crearse y recrearse desde Ja experiencia en la organizacion y en el acto en
si que, méas que buscar un reconocimiento, opera en la reconfiguracién de subjetividades
entre los propios actores. Aunque encabezada por unos cuantos miembros, implica un cierto
involucramiento no imperta si minitno por parte de la comunidad para que se ileven a cabo

en un tiempo especial festivo.

La jdentidad, pensada desde un universo subjetivo, que propicia la creacion, permanencia y
reestructuracion de los vinculos, nos lleva por otro caminoe de reflexiéon mas alla de
considerar la problematica de la identidad como una perdida y que por lo tanto nos remite a
una busqueda vaga. En éste sentido, Habermas nos dice sobre identidades individuales: Es
necesario ponderar la distinguibilidad como un factor elemental; los sujetos se definen al
interior del grupo y al exterior, Jo que requiere una “intersubjetividad linglistica”
(Habermas, 1987). El universo de la subjetividad es la organizacién del registro simbdlico
del lenguaje ampliamente concebido, privative del ser hurnano, el cual tiene una dimension
transindividual; antecede al sujeto y es su matriz social y cultural (Baz, 2000), misma que
es procesada y expresada mediante la psique de los individuos, pero sdlo en tanto que seres
socio-culturales. La construccién simbdlica hace del ser humano un sujeto cultural con su
propia especificidad compartida. La identidad se forma, se mantiene y se manifiesta en y
por los procesos de interaccién y comunicacion social (Habermas, 1987). De ahi que sea
necesario reconocer la intersubjetividad comunicativa (verbal, corporal), como parte de la

construccion de la identidad en las comunidades.
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Las similitudes entre las identidades individuales y las colectivas se refiere a:

(...) la capacidad de diferenciarse de su entorno, de definir sus propios limites, de situarse
en el interior de un campo y de mantener en el tiempo el sentido de tal diferencia y

dehmitacién, es decir, de tener una “duracion temporal (...) (Giménez, 2008: 68).

Las acciones colectivas suponen actores colectivos {Goffinan, 2004) dotados de identidad,
porque de lo contrario no se podria explicar como pueden dar sentido a su accién. Pero
dichos actores no existen en si mismos como si fueran esencias ontblégicas, 51N0 que
constituyen e} resultado de procesos a traves de los cuales los actores devienen 0 se vuelven
colectivos. ;Coémo concebir Ja identidad colectiva de tales actores? Giménez toma como
base 3 Melucci para distinguir 4 rasgos distintivos: 1) la permanencia en el tiempo de un
sujeto de accidn, 2) concebido como una unidad de limites, 3} que lo distinguen de todos
los demas sujetos 4) aunque también se requiere €l reconocimiento de éstos ultimos.
(Giménez, 2007: 68-69). La identidad colectiva se da en relacidn al otro, quien define los
limites como un proceso relacional en €l tiempo. Pensada desde la accidn colectiva, la
identidad puede pensarse como: “la capacidad de un actor colectivo para reconocer los

efectos de sus acciones y para atribuir éstos efectos a si mismo” {Giménez: 70).

Los procesos de identidades y memorias colectivas, se detonan en la interaccidn de fuerzas
historicas y sociales. Se plantea la memoria colectiva como una “ideacion del pasado”
(Durkheim), es decir, la potencia creativa e inventiva del tiempo (Giménez, 2007). Pero
como bhien se ha sefalado, en la memoria colectiva, coexisten tres dimensiones en la
apropiacidn temporal: 1) la ideacion del pasado que abarca la parte creativa, 2) la ideacion
del presente en relacion a la prospectiva y 3) el futuro que remite a la utopia. La identidad
dota a los individuos de la capacidad de distinguirse y ser distinguido de otros grupos, de
generar simbolos y representaciones sociales, -de configurar y reconfigurar un pasado
colectivo compartido. Giménez nos dice que la memoria colectiva es transmitida v es una
representacion, tiene que ser reactivada permanentemente a través de una actividad
ritualizada -festejos, conmemoraciones, etc.-, por lo tanto, la memoria es atravesada por la

expenencia compartida, relacional y diferencial atravesada por la emocion de los propios
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actores. Gimenez mas que cnfatizar el ;Quiénes somos?, plantea una pregunta relacional
+Quiénes son los otros? El reconocimiento es un factor que se encuentra implicito en el

concepto de identidad, es decir, la otredad.

En el caso de los afrodescendientes, Hoffman plantea que:

Las reflexiones posmodernas sobre la invencidn identitaria y la capacidad de los individuos
para manejar sus identidades miltiples de manera relacional y situacional (Hall, 1994) se
topan con el hecho de que éstas sélo pueden expresarse si existen marcos legitimizantes de
las mismas, de o que precisamente carecen los “negros” mexicanos,l quienes ne ccupan
ningan lugar en el tablero identitario nacional. Sin didlogo posible con un “otro” que les
reconoceria su propia alieridad y, en particular, con el Estado, los afromexicanos no poseen
una frontera por cruzar e integrarse eventualmente a las olras categorias ideniitarias
disponibles (indigenas, mestizos, blancos). Permanecen en un espacio intermedio que
asumen en tanto que “afromestizos™ o “morenos”, y la mayoria de las veces en tanto que
“mexicanos” (Lewis, 2000), es decir, en los dos casos, fuera de las categonizaciones étnicas

en vigor (2006: 116).

Precisamente la identidad pensada desde una categoria instrumental, que busca un lugar en
el tablero identitario, se organiza sbdlo desde un molde rigido; sin embargo, la identidad
como accion relacional, contingente y precaria, tiene sentido desde su propio contexto al
interior y al exterior de las comunidades; mas alla de limitar la mirada en la busqueda por
identificarlos y etiquetarlos como afrodescendientes, afromexicanos, morenos, negros,

cosienios, etc.

La identidad, en ¢l contexto capitalista moderno, busca generar sentido en lo cotidiano,
forjando certezas en los sujetos-consumidores frente a escenarios inestables. Por el
contrario, en el acontecimiento comunitario, la identidad se muestra, justo en la
instantaneidad relacional —creativa y afectiva- en un tiempo efimero y precario. Hoffinan

advierte que:
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Las poblaciones afromexicanas estan poco interesadas en definir su “calidad étnica”, pues
es mds importante para ellas denunciar la discriminacién de la cual son objeto y reclamar el
reconocimiento de su “identidad mexicana”, cuestionada con frecuencia por sus
conciudadanos (Lewis, 2000) (...) no es lo mismo declararse “negro™ frente al vecino que al
investjgador, tampoco es lo mismo hacerlo en ¢l p.ueblo 0 en la ciudad vecina de la misma

region y a fortiorl en la capital (2006: 121).

Apelo a la identidad no como una catapulta de identificacién que busquen los actores, sino
como un espacio inestable para ver el acontecimiento comunitario. Lo que Hoffiman sefala,
resulta un llamado de atencién justamente a la mirada que busca desde el saber elementos
inoperantes en la realidad; el problema no es omitir la complejidad —lo que
sistematicamente se hace para crear discursos-, sino preguntarnos como sumar lo que no
prevemos, la contradiccidn y la irregularidad que desestabilizan nuestro propio discurso.
Considerar el racismo y la discriminacién como agentes activos también al interior de las

comunidades, abre rutas a la complejidad de los estudios afrodescendientes en México.

Mientras gue desde la maquinaria del saber se busca articular una memoria congruente, las
propias comunidades lo hacen incesantemente en lo cotidiano, Luis Eugenio Campos nos

ilustra con un ejemplo en la Costa Chica de como la gente concibe su origen:

Mientras algunos los suponen como descendientes de esclavos, ellos mas bien se dicen los
descendientes de antiguos sobrevivientes de naufragios, de embarcaciones que llegaban a la
costa de Puerto Minizo, Chacahua, frente a El Ciruele, en Corralero o cerca de los
Collantes®'. Paradéjicamente estos relatos hablan de negros que llegaron, muchos de ellos, a
lugares donde ya habfa negros... Todos altos y retintos, asi eran los que llegaron agui, de
Africa dicen (Vol. 11: 156).

Las formas y rutas que adquiere la memoria colectiva es caprichosa, se cocina en lo

cotidiano, en lo popular, sujeta siempre a movilidad que genera ilusidon de estabilidad.

3 w . . . . .
*! Con io que esta pequena zona de la Costa Chica. vista en su conjunto, seria una especie de Varadero del
desastre onirico-mitico-originario.
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La discusion sobre identidades afrodescendientes o afromexicanas, aunque busca
reivindicar una postura a nivel estatal, su discurso se debilita en funcion de comprobar y
posicionar un pasado esclavista. Buscar desde Ja investigacion una ‘“identidad
afromexicana” basada en una unidad de rasgos —fisicos y culturales- entre las comunidades
negras del pais, no implica que los propios habitantes lo consideraran de la misma manera.
Sin embargo, vincular las identidades afrodescendientes en México a reflexiones maés
amplias sobre poder y nacidn puede adquirir matices interesantes para pensar la diversidad

cultural en escenarios ciertamente nacionales,

La identidad, en relacion con la memona colectiva, puede ser herramienta para mirar las
dindmicas comunitarias de creacidn y permanencia de sentido social y vinculos afectivos.
En un sentido abjerto y plastico, la identidad y la memoria colectiva se crean y se
reelaboran incesantemente. Ahora bien, ;cémo pensar la memoria y la identidad desde las
danzas sin fijarlas y petrificarlas como sucede con los dispositivos estatales? La propuesta
es mirarlas como una accién comunitaria que se expresa en un instante estético. En este
sentido, la identidad y la memoria se articulan con el impulso que abre y se instala en el
acontecimiento mismo. La accidn social desde el instante comunitario estético, a través de
pequefias sutilezas se inserta en los procesos comunitarios. Romper cercos que dotan a la
identidad y la memona colectiva inicamente de estabilidad, obliga a inscribirlas en la

inestabilidad de los propjos procesos sociales.

2.3. El folclox como dispositivo de inclusion

“ .. ] .. el
La representacion es la ausencia de la participacion™”

Toni Negri. Noviembre 2011

Inicio ¢ste apartado con el epigrafe-reflexion del filosofo Toni Negri que desde la
meditacion de la politica, afirma que el hombre representado es el nucleo que frena la

emancipacion: “la representacion es la ausencia de la participacién y la presencia de una

2 htip://www.paginal 2.com.ar/diario/dialogos/2 1-182207-2011-11-28 html
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maquina de poder” (28 de Noviembre, 2011). El folclor®? es la representacion nacional en
materia de cultura, aun vigente en (érminos de: 1) la mirada-discurso de lo representativo y
conservacion cultural, 2) la repercusion de ello para determinar los apoyos vy
financiamientos gubernamentales y 3) el condicionamiento de lo anterior en la creacion
estética de las comunidades mismas. Las danzas como folclor son la representacion de los
haceres estético-comunitarios. Desprovistas de su funcién para crear y recrear memoria €
identidad dentro de la comunidad, las danzas se convierten en piczas de museo intocables
lejanas, limitando su verdadero impacto y potencial en Ja organizacion del imaginario, de
Jos vinculos y fos afectos dentro de las comunidades. La capacidad de accion colectiva a
través de los haceres estéticos desde el folclor se convierte en representacion de las

identidades y memorias fijas.

Hemos vivido desde experiencias muy cercanas en diferentes momentos y lugares, las
formas constrefiidas generadas por politicas corsé de instituciones culturales mexicanas,
que en su afin de crear e imponer estandares de ser y andar, anclados en realidades locales

y complejas, construyen patrones culturales simples (tipicos) del ser mexicano.

El folclor se convirtid en un dispositivo formal en la formacion del ser nacional mexicano.
En la actualidad, ademds de fortalecido, se instala en la instrumentacién medidtica y
legislativa de una légica de enajenacidn de los bienes culturales. Desde el dispositivo
estatal, las danzas son folclor, representacién de un sentir colectivo que pertenece a todos.
En este contexto, las danzas son vehiculos para representar lo tipico, lo distintivo, lo
originario de cierta regién del pais —aunque cada vez se haga mds estrecha la gama de
expresiones reconocidas por las politicas culturales que apoyan la creacion comunitaria-.
Las danzas desde la representatividad cultural, ya sea en aras de fijar patrones de conducta
o mostrar o distintivo y los origenes de una comunidad, son piezas de museo con patitas.
Se pretende que muestren los vestigios de lo que fue en otros tiempos y continua siendo. Se

despoja a los propios actores comunitarios de la capacidad de creacion, de generar pautas

% La palabra folclor se deriva del inglés folk “pueblo” y lore “acervo™. Se ha utilizado el concepto de folclor
para designar a la cultura muerta pero que sigue circulando a través del mercado o de politicas estatales de
preservacion e identidad nacional (Canclini, 1990: 31-40).
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para apropiar y recrearse su identidad y memeoria. La investigacion de las danzas, al buscar
en ellas lo tipico, lo originario y lo representativo de un pueblo o comunidad, sesga la
mirada y sus alcances, cristalizandola, congeléndola en el tiempo y en €l espacio, no

percibiendo sus caracteristicas plasticas.

El uso del folclor, las artesanias y la cocina regional como estrategia discursiva de cohesidn
social, ha sido fundamental en la construccién de la Nacidn Mexicana. Ello no sélo borra la
complejidad de un pais multicultural, y el emplazamientc postergado de su
interculturalidad, sino que echa a andar el folclor como dispositivo para crear, implementar
y reproducir una memoria y una identidad nacional, Las manifestaciones culturales han
sido puntos clave para las estrategias de integracién, asimilacion y unificacidn hasta la

fecha operantes. (Lavalle, 2002)

Considerando que los estudios afromexicos son relativamente recientes, y con elio han
destapado debates y cuestionamientos multireferenciales, una tentacién seria justamente
forzar una memoria y una identidad utilizando la cultura y la tradicidn, con todo vy el riesgo
de su folclorizacion. La busqueda de lo distintivo, de lo originario, pone Ja mirada en el
pasado, y Hoffman precisamente enfatiza “la referencia explicita al pasado, que mantiene a
los sujetos de investigacion en su identidad de origen, esclavizada y definitivamente “otra”,
obstaculiza la investigacion presente” (2007). La apuesta es como lograr una
temporalizacion abierta de las investigaciones, evitando el error sefialado por Hoffinan y al
mismo tiempo, no incurrir en ello con respecto al presente, divorcidndose del pasado; es
decir, recobrar el sentido dinamico que conlleva la relacidén entre espacio-tiempo fuera de

una perspectiva lineal.

Por otro lado, Vaughn retoma de Luz Maria Martinez Montiel /o ontoldgico de la negritud
al criticar el andlisis de los negros desde la Optica asimilacionista que los circunscribe en la
dindmica del mestizaje propio de la integracién cultural vigente. Con ello se resta valor a Ja
presencia negra en Meéxico derivada de la esclavitud y sus complejas consecuencias

socioculturales. Sin desechar gue hubo mestizaje, se requiere reconocer que se logro
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conservar y mantener estructuras y formas africanas, que no sdlo dan rasgos distintivos de
Ja cultura hacia lo nacional, sino que son fundamentales de su ser, hacer y mirar colectivo,

Para mirar las danzas en lo particular desde la investigacion, deberd considerarse su
relacion plastica en el tiempo (Hoffman) y su singularidad como -herencia africana
(Montiel), mediante la plasticidad de la singularidad y lo que ella conlleva: el cdmo se hace
y qué es lo que se acentua. La idea es recobrar el sentido dindmico y abierto en la mirada

misma.

Las danzas™® en la Costa Chica, implican diferentes aspectos a considerar. en cada localidad.
Puede quedar abierto pensar la influencia africana en las danzas, sin embargo, vale la pena
preguntarnos el sentido que tiene esto, asi come los alcances y limitaciones de un enfoque

como este en su investigacion, asi como para los propios actores.

Mirar las manifestaciones culturales desde su vinculo con el pasado y desde alli
posicionarlas para reconocerlas, puede ser una opcidn; sin embargo, conlieva limitaciones:
la memoria se limita al recuerdo y rescate del propio pasado, incorporandose al mismo
camino hegemonico sin advertirlo. La lucha por la reivindicacion de la identidad
afromexicana con un pasado colonal esclavista, desde las danzas puede lograr un espacio
en el Museo de Nacional de Antropologia, per ejemplo; sin embargo, implica el riesgo de
ocupar desde alli, un lugar de pieza de museo con patitas, que bien sabido es, refrenda la
cultura sacra pero de alguna manera muerta. Coadyuva a légica de preservacion para el
folclor, como representacién de aquello intocable, que a través de la vitrina tiene el sentido
del penacho de Cuauhtémoc, pero fuera de la misma vitrina, pierde su sentido para las

comunidades.

En la modernidad neoliberal, se tiene muy claro el saqueo de las clases dominantes sobre
los bienes materiales de las clases subalternas, pero lo que ain nos cuesta trabajo identificar
es e} saqueo de sus bienes intangibles, la cultura. Ginzburg sefala a la cultura popular

COImMo!

* Los Diablos, la Arleza, el Toro del Pelate, la Tortuga y las chilenas, varian de localidad cuiles son las que
llevan a cabo.
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Generada, reproducida y renovada constantemente por las niismas clases subalternas, dentro
de una relacién de permanente circularidad cultural, en la que las clases hegemonicas se
“roban” los temas, productos y motivos de esa cultura subalterna, para transformarlos y

utilizarlos como armas de su legitimacion social y cultural (Aguirre Rojas, 2003: 80).

El arte o folclor desde la institucidn, es también arrancado de las entranas populares, es
sacado de su contexto para aislarlo e insertarlo en un discurso nacional institucional. En
este caso las danzas adquieren una funcion politica integracionista, despojada de su
funcién basica y elemental de reproducir e interpretar un unaginario, para crearlo y

transformarlo.

La relacion entre identidad, memoria y danzas es indiscutible en tanto que permanezcan
dando vida al propio sentido plastico comunitario, upa accidn estética para reinventarse.
Apropiadas desde dispositivos estatales e incluso como parte de la reivindicacion identitaria
afrodescendientes, pierden sus propiedades y adquieren otras, congelas, petrificadas en el

tiempo o alejadas de las experiencias reales dentro de las comunidades.

La lucha por un reconocimiento de identidad afrodescendiente en México es legitima desde
hace mas de 20 ados, (Velazquez, 4 febrero, 201 1), pero al mismo tiempo, es importante ser
cuidadoso y respetuoso con el propio proceso de las comunidades, pues se corre el riesgo
de llegar a imponer una historia y un presenie, cuando son los propios actores de las

comunidades quienes las van construyendo.

Como lo hemos mencionado, las estrategias para posicionar la identidad afromexicana
desde las manifestaciones culturales en aras de demostrar un pasado esclavista, convierten a
tas acciones mismas en un espacio que sélo demuestra y comprueba presencia africana,

nublando la problematica y las contradicciones que se dan dentro de las comunidades.

El hecho de que se reduzcan las manifestaciones culturales, no implica que no valga la pena
mirarlas desde otro lugar, uno de ellos, ha sido indiscutiblemente desde el ritual a través de
la etnografia, aqui propongo dadas las caracteristicas de {a investigacion, hacerlo desde la

experiencia y haceres estéticos comunitarios, buscando generar una mirada otra.
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2.4. Las danzas tradicionales pensadas como un hacer estético

comunitario

Las danzas populares, desde su folclorizacion a principios del siglo XX, han sido muy
importantes en la administracién del pasade. Se convirtieron en un poderoso dispositivo de
unificacion cultural nacional, ademas de ser una via fundamental para mirar y reconocer lo
tradicional en contextos “abiertos e inclusivos” de modernidad. La antropologia y la
etnologia han hecho grandes aportaciones demosirandonos la complejidad de las danzas,
desde su cardcter ritual, festivo, integral y flexible -al acoplarse tanto a las demandas del
mercado y del Estade como a las de la modernidad en su conjunto-. Es ineludible encontrar
en las danzas tradicionales, huellas ritualizadas del pasado, la problematica surge cuando se
reducen las opciones para mirarlas desde lo distintivo y lo originario, convirtiéndolas en

una ruta unica de demostracién y clasificacion de historias complejas y paraddjicas.

Resulta particularmente interesante cuestionarmnos a donde nos ileva pensar las danzas de la
Costa Chica, que, al no ser una comunidad tradicional indigena, sino afrodescendiente en
construccién-tensién,”> es contradictoria internamente e invisible institucionalmente.
Podemos mirarlas como vehiculo para: 1) encontrar vinculos con un pasado africano, 2)
identificar rasgos distintivos de dicha cultura, 3) legitimar una identidad afrodescendiente
en México, 4) comparar experiencias con el pasado de esclavitud africana en Aménca
Latina. A contra punto es pertinente preguntarnos ;qué les significa a los habitantes realizar
dicha danza en un contexto con urgencias otras? Busco entender su posible sentido y
eficacia actual al interior de Ja comunidad, que se realizan de manera precaria y con
minimos elementos, generando, junto con otros aspectos socioculturales, caminos propios

de identidad y memoria colectiva en las comunidades.

En éste sentido, Hoffman cuestiona el operar de la etnografia, que a fin de “demostrar”
presencia negra se recarga por completo en el folclor, provocando visiones sesgadas y

simplistas de la realidad, reproduciendo justamente la estrategia del Estado Nacién. No por

¥ Como ya se ha mencionado, ¢l término de afrodescendiente ain sigue en debate, principalmente por no
estar asumido como tal por parte de las comunidades.
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ello, dejaremos de ver la contraparte, la omision sistematica de un pasado esclavista negro y
su repercusion en la actualidad de las manifestaciones culturales: Ei musicologe Rolando
Pérez, afirma que la poblacidn africana conservé “manifestaciones artisticas como manera
de mantener la cohesion entre si como grupo (...)" preduciendo una “(...) interinfluencia
entre las culturas africanas e hispanicas que dio origen al canto y el baile mestizo,
basicamente hispano-africano”. (Ruiz, 2007) Dicha premisa, basada principalmente en la
comparacion de la estructura musical en Africa y en Ja Costa Chica, posiciona Jas fiestas, la
danza y la musica como un engranaje importante dentro de las comunidades. La danza y la
mdsica en México, al igual que otros paises de Latincamérica, fueron perseguidas por el
Santo Oficio; sin embargo, no s6lo se mantuvieren, transformaron y reinventaron, sino que
ademas siguen teniendo un lugar —aunque precario- en la comunidad, dentro de la
complejidad que viven en el dia a dia —racismo, pobreza, migracion, etc.-. Si la danza no
remplaza ni compensa a la economia, al racismo, a las problematicas de género, ni

viceversa, ;qué otro tipo de funciones tiene, con y a pesar de todo ello?

Considero diferentes lugares estratégicos los que abren caminos de interpretacidn oscilantes
de las danzas tradicionales para: 1) la demostracion de hipétesis, implicando arrancarlas ¢
sustraerlas del contexto para después acomodarlas en un espacic controlado, 2)
posicionarlas a la cabeza en la relacion con diversos aspectos historicos y con el presente, y
3) utilizarlas como ejes de ciertos aspectos intangibles y fugaces dentro de un contexto
complejo. Mi apuesta es tomar a las danzas tradicionales como una via de acceso al instante

estético comunitario, que nos abra un mundo de significacion y sentido singular.

Para ello, proponge hablar de la danza como una manifestacién presente de la dimension
psicosocial desde lo corporal; que opera de forma dinamica en la construccién,
transformacion y permanencia de hilos sutiles de vinculacién y de sentido comunitario. Les
lamo haceres estéticos comunitarios, que al ser sobre-utilizados algunos de sus aspectos
desde los dispositivos institucionales en aras de cohesionar, integrar y moldear la nacién
mexicana, no se alcanzan a mirar en toda su operatividad, funcionalidad y alcances dentro

de Jas propias comunidades.
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2.5. Los caminos de la experiencia estética: rompiendo los limites de la

modernidad

Es evidente que pueda generar sospechas y confusion el uso del término estética en relacion
a una accion comunitaria. Extensas discusiones se han arimado acerca del tema de] arte y la
tradicion, pero mas que introducirme en eilas, para mj es importante precisar el uso de la
estética como aproximacion a una dimensidn que convencionalmente podria ser abordada
desde la etnologia y el ritual, y que para mi representd la posibilidad de mirarla desde el

enfoque psicosocial y el acontecimiento estélico participante.

Inicio con una frase sugerente de Raymundo Mier: *La experiencia estética no transita con
el arte por idénticas vias aungue sus trayectos se enirecrucen de manera ineludible” (2007:
101). Contrario al uso que se ha hecho como disciplina filoséfica, cuyo objeto es el estudio
del arte y lo bello, la estética adquiere sentido desde su condicidn de experiencia, y con ello
logra puntos de contacto y de interseccion con €l arte, pues desde alli emana el ser de éste
ultimo. Al mismo tiempo, desde la experiencia estética se expande un universo conceptual
paralelo y vasto referido por Mier, que deviene por otras vias hacia ambitos no

convencionales e intangibles por no haber sido nombrados.

El arte -las Bellas Artes-, como es nombrado en la modernidad, responde a las demandas
del mercade, a las exigencias de la novedad, del especticulo, a la disponibilidad
(especulacidn-atesoramiente) y a la complacencia de las clases dominantes y de los
especialistas -criticos, galeristas, curadores, museodgrafos, corredores de obra, subastadores,
coleccionistas, etc.- de este capital cultural (Bourdieu, 2000). El arte en cuanto tal, nace en
Ewropa y se disemina por el resto def mundo desde su propia mirada diagonal pontificia.*®

El arte tiene un poder de seduccién y fascinacion cuando logra una experiencia sucinta,

poderosa y enigmatica, construyendo algo que ver con lo que podriamos llamar “alteracion

6 . i . T A H . -~ (13
Al considerar el “humanismo™ moderno en relacién con la cultura, Bolivar Echeverria senala que: “el

creativismo cultural se¢ hace mas evidente como creativismo artistico y, sobre todo en el siglo XX en ciertas

versiones de la 'vanguardia’ que idolatran al artista no sélo como creador de los objetos bello, sino como
fuente de la belleza en cuanto tal (cuya productividad €1, en otro regisiro, detenta los derechos de todo

propietario de un ‘recurso natural : “sin ¢1 o bello no existiria”.” (2011: 156).
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de la percepcién derivando en una forma particular de cognicion” (Jauss, 2003). Aisihesis
Ilama Jauss a una de las tres caracteristicas de la experiencia estética,-junto con la poiesis y
la catharsis-, al lograr que una obra de arte renueve la percepcion de las cosas y genere
nuevas formas de aprehender los objetos, subrayando que es justamente en un instante, en
una coyuntura devenida en experiencia. En esa conjuncién del espiritu, emergen las
principales experiencias dentro del arte misino, entendido como Ja busqueda irrenunciable

de la ampliacidn de su propic concepto (Read, 1986 y Beuys en Veldsquez, 1995).

La modernidad ha segregado el dominio de lo estético, creando una sutil transformacion
que remplaza la singularidad por la exigencia de la novedad —originalidad-; lo genuine por
la aceptacidon y la visibilidad; el reconocimiento del objeto como advenimiento por la
subordinacion o la aprension instituida; el estremecimiento del vinculo pasional por el valor
del mercado, el acto del don por la disponibilidad mercantil (Raymundo Mier, 2007, p.
1 14). Para Raymundo Mier, la reflexién sobre la estética deriva de: “una meditacién sobre
la suspension de la determinacidn normativa inherente a la creacién. de las formas”. (200?;
101). El acto de creacidén es la conjuncidon de ciertos elementos que por un instante

convergen en la simultaneidad del vacio.

En la modemidad, el espacio para la experiencia estética esta cercado por Jo que es definido
como arte, generando un vinculo con el mercado. Alli, dicha experiencia se reduce al
“disfrute” (y/o atesoramiento) del objeto estético, Mier lo describe como una “visién idilica
de la contemplacion, una visidn estéril del placer y una atribucidn funcional de los habitos

solipsistas del “disfrute™ estético™ (2007: 114).

Mas alld de los limites de la modemidad, la experiencia estética cobra sentido en el
advenimiento sutil que irrumpe lo cotidiano, fusionado incesantemente la vida misma de las
comunidades, adquiere formas alegdricas. Se nos presenta volatil e inasible, sin embargo,
envueltos por una extrana seduccién gue alcanzamos a reconocer como propia, en algun
momento se puede manifestar, generando una huella indeleble, una impronta estética

(Hemandez, 2007) desencadenante de procesos interconectados entre si. La experiencia
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estética desde la modernidad, tiene como base una experiencia andmaia, un Don’ sin
agente (Raymundo Mier, 2007), capaz de regular las relaciones y los valores en una
dimension infima vy efimera de lo colectivo. Abre puertas a nuevas formas de percepcion,
experiencias del mirar, de apropiarse de los objetos y los sujetos. Con un sentido
inconmensurable de lo abierto devenido en conocimiento, en una forma singular de
apropiacidn, de significacién y de interpretacion, abre nuevas formas de engendrar
categorias, v horizontes de significacion. Ain mas, adquiere significado desde lo sentido

compartido, de la experiencia nosotrica (Lenkersdorf, 2002) ajena al individualismo.

En la dimension de la tradicidn, la experiencia estética esta fusionada con diversos procesos

basicos de 1o social —econdmicos, religiosos, etc.-:

Lo estético sc entrelaza, palpablemente, en un régimen de interdependencias intimo, e
incluso indiferenciado con practicas rituales y simbélicas que orientan la experiencia
estética a una consonancia con lo sagrado. Se engendran modos de percepcion, experiencias
colectivas e individuales de tiempo y espacio, perfiles de identidad y modos de aprehensién
que disipan la multiplicidad de las facetas de lo social. Pasado y futluro surgen de ésta
amalgama, adquieren una fisionomia propia en la “faceta” estética del acontecer de la

comunidad (Raymundo Mier, 2007: 117).

La memoria reclama recrearse y reinventarse de modos diversos, desde la dimension
estética surge y muere cual sacrificio necesario para renovarse, para permanecer y ser

desplazada en el instante comunitario.

Renovacion y conservacion —plasticidad- habitan simultaneamente la contradiccion de la
cultura, que a su vez es su esencia misma, como 1o es de la memoria y de la identidad. Los
tiempos, desde ésta memoria, abarcan la dimension multireferencial del ser humano:
presente, pasado y futuro son uno solo, habitan plenos y latentes el ahora, el instante mismo
(Hernandez, 1989); se asomah, en destellos a la esencia misma de! universo. El vacio,
instante que posibilita la creacion, el punto abierto que contiene a los demés puntos. Los

limites convencionales se rompen: tiempo y espacio son indeterminados, indefinidos,

*T Marcel Mauss “Ensayo sobre el don™ (2009).
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inacabados, ofrendados para ser tocados, moldeados desde la transformacién-renovacién

sagrada de Jos umbrales del ritual.

A diferencia de] arte, en la experiencia esiéfica, la creacién esta sometida al principio de
generosidad —un don sin imperativo de retribucién deierminada- aparece en los margenes de

la accidn colectiva (Raymundo Mier, 2007: 117).

Desde la experiencia estética, el don es inherente a ella, la experiencia compartida de dar.
En este sentido, la dimension estética puede pensarse como regulador del emocionar
{Maturana, 2003), de las relaciones sociales. Mier se refiere a las afeccioﬁes para denotar el
fortalecimiento y reacomodo de los vinculos comunitarios. Propongo mirarlo como el
universo en el que se inscribe lo comunitario, propio de los escenarios sociales, que
justamente posibilitan la reproduccion, creacion y continuidad cultural. La dimension
estética provee a las comunidades de sentido, resistencia y sobrevivencia en escenarios de
modernidad en los cuales estdn inscritos. Con ello, no se dice que sea ahora y frente a la
presion de la modernidad que surja una “estrategia estética”, por el contrario, ello nos
ayuda a entender que 1as acciones estéticas comunitarias se mantengan vivas en espacios o

contextos que no encajan en la légica del mercado y la modernidad.

La dimensién estética, vuelve porosas, por un instante, las fronteras en el sistema de
ordenamiento social, produciendo fracturas y continuidades propias del incesante
movimiento de la cultura en conjuncién con la vida, con lo inexplicable, lo contradictorio a
la luz de nuestro razonamiento, solo entendible desde la experiencia, la vivencia encamada

en los cuerpos, en los sentidos.

Asimismo, la dimension mitica ritual estd implicada en la experiencia estética, la
posibilidad de “crear el mundo”, de reconfigurarlo cual hacedores de sentido, de
significacion, en un instante eterno de creacion colectiva de lo que se es, y de lo que se
quiere ser: |
“Dioses son los hombres cuando duermen,
O cuando despiertos ignoramos ser parte de un suefio.

¢Humanaos? tan sélo si amorosos despertdramos” (Herndndez, 1985)
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Desde la experiencia estética mirar las danzas conlleva: 1) asumir la implicacion en lo
observado y al mismo tiempo reconocer la creacion de los propios actores, 2) considerar su
relacion plastica con el tiempo en la memoria y la identidad mediante la plasticidad de la
singularidad, 4) inscribir las danzas en un contexto amplio, problematico y cambiante, 5)
asumir la danza como un espacio en disputa, inestable, en constante transformacidn inscrito

en la paradoja de transformacion y continuidad de la cultura misma.

Desde escenarios nacionales, las danzas tradicionales son espacios de fijacion de
identidades y memorias colectivas, despojandolas de su potencial creativo. En escenarios
barrocos nacionales, las danzas se mantienen, sobreviven, se reinventan constantemente
desde estrategias comunitarias. Seguird siendo de esta forma, hasta no ser contempladas y
legisladas por el Patrimonio Cultural Comunitario como una politica nacional que
reconozea la autonomia de las comunidades. El valor, la creacién y Ja seleccién de ciertos
bienes culturales, responde a procesos singulares de las propias comunidades, reconocerlos

como tales es empoderar a los propios actores.

La mirada del observador desde una dimensidn estética, inserta a las danzas tradicionales
como una accidn colectiva, procesual, cambiante, conflictiva, interconectada con diferentes
aspectos de Jo social e inscrita en diferentes debates nacionales sobre cultura y politica.
Desde este lugar, la identidad y Ja memoria son singulares y plasticas no solamente para
auto designarse, sino son vehiculos para relacionarse y vincularse con los otros, dentro y
fuera de ta propia comunidad. Desde el hacer estético, el vinculo adquiere una forma
singular como lo describe Mier, éste se detona desde el acontecimiento comunitario
inestable e impredecible, abierto, impersonal manteniendo su singularidad. Con esta
perspectiva, seria posible murar las danzas en El Ciruelo, desde una dimension inestable,

conflictiva y vista desde diferentes perspectivas.
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Capitulo 3: Desde el conflicto, apertura del
acontecimiento estetico

Todos Santos -1 y 2 de noviembre-, es el momento en el que segun testimonios, siempre se
llevan a cabo las danzas-juego del Toro de Petate y de Ja Tortuga. Mi interés crecia
sustentado en la imagen e idea que tenia sobre las danzas tradicionales, desconociendo que
el acontecimiento romperia mis propias expeciativas y preconcepciones. Para poder estar
presente y mirar lo acaecido, fue indispensable moverme de lugar, del controlado y cerrado
que conocia a uno abierto al advenimiento. Mi investigacién se concentraba en mirar las
danzas como una accion colectiva. No estaba contempladoe un posible riesgo en una accién
que cada afio se realizaba en la comunidad de El Ciruelo. La propuesta inicial era mirar las
danzas y su funcién dentro de la comumdad. Al emerger lo inesperado: ;Qué sucedia si
estaban en riesgo-tension de realizarse las danzas? ;Como mirar las danzas sin danzas? En
ese mommento, fue necesario reconfigurar la mirada propia, abrirla incluso a un espacio que
podria generarme incomodidad en tanto que sumamente incierto e inestable. La danza
como hacer estético, iniciaba no desde el momento preciso de su realizacion, sino que era
producto de una coyuntura procesual comunitaria y de una mirada que a tientas camina para
mirarla. Todos Santos seria un momento singular en donde se me abriria el acceso a un
universo estético de la comunidad, insospechado tanto para mi como para los propios

actores.
3.1 Todos Santos ; Accién colectiva en e] conflicto?

Todos Santos es un momento muy especial en El Ciruelo. En €l, la gente celebra y ofrenda
Ja llegada de sus muertos. En esa fecha es el tiempo para Ja danza de} Toro del Petate y el
Juego de la Tortuga, segiin narraciones de los propios habitantes. Era grande ia emocion de
volver'a visitar a la gente, me recibian con alegria y asombro de que anduviera de nuevo en
El Ciruelo, y mas en esa fecha tan especial. Algunos me repetian “El que bebe agua del

Ciruelo regresa” explicando ¢l regreso a esas tierras.
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Jorge fue el primero en decirnos: “;ya supieron que no va a salir la danza del Toro?”,
Vianey le contesto “;Como crees Giiillo? ...no seas chismoso”, pero su cara no expresaba
mentira © guasa, al parecer era cierto. Traté de no pensar mucho en eso para no
perturbarme mas de lo que ya estaba. Visité a gente con la que habia establecido un vinculo
y mientras platicAbamos, sacaba el tema que andaba rondando sin hacer mucho ruido, pero
que inquietaba a la comunidad: la noticia de la no danza. la gente cuestionaba mi

credibilidad en esos rumores: “siempre sale la danza... nunca deja de salir... ;Como es que

iban a pasar un dia de Todos Santos asi, tan tristes sin danza ni nada? No, siempre salen’.

Vianey me acompafio a ver a Don Tomés -encargado de la danza del Toro del Petate-.
Queria convencerlo de que saliera la danza, yo le dije a Vianey que no fuéramos, que sus
razones ¢l tendria, sin embargo insistid. Llegamos a su casa, en cuanto me vio adoptd la
postura de un “nifio regafiade™ e inmediatamente lo primero que me dijo fue: “Ora si le
quedamos mal, no vamos a sacar esta vez la danza”. Yo le contesté que no, que la cosa no
era conmigo, que no habia ningun problema, de cualquier forma yo tenia y queria regresar
para saludarlos nada mas. Empezé a darmos sus razones del por qué no quiso sacar en esa
ocasion la danza: “Cuando estaba el padre, como quiera nos apoyaba, pero ahora no esta y
la gente no se anima, e da pereza, pero tampoco hay apoyo de ningun tipo; con las
autoridades... cuando sacamos la danza y vamos a la presidencia, hasta nos cerraban las
puertas”, Vianey asintid con la cabeza y confirmd: “pues si, ahora que veniamos de camino,
el presidente estaba en su hamaca como siempre, en vez de apoyar o hacer su trabajo. Dicen
que los costefios tenemos mucho musculo, na” mas que en reposo, -11sas- 0 sea que cuando
se necesite ahi esld -risas-“(30 de octubre, 2009). Cuando escuché la referencia al
Presidente municipal me impactd; era cierfo, alli estaba en su hamaca, desde el segundo
viaje lo vi siempre acostado, nunca “se me ocurrié™ que tuviera un cargo oficial en la
comunidad. Las veces que lo habia ido a buscar a la presidencia no estaba, y cuando
preguntaba por €], nunca sefialaron que era €l hombre que todos los dias reposaba en la
hamaca, simplemente me decian que no estaba, que mas al rato, que mafiana. Lo supe hasta
ese momento, a pesar de mis constantes encuentros. Ante esa situacién, me pregunto jqué
fue o qué elementos borraron la figura del presidente municipal ante mi mirada? ;la

comunidad lo omitid de mi percepcion? y si es asi, jpor qué? y ;por qué ahora si lo
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referian? En otro momento, la gente se quejo de las instituciones politicas, siempre en
abstracto, ahora ante el conflicto, en el discurso se adquiria una conciencia de uno de los
elementos de ddénde surge la problematica interna: el poder encarmado en ciertas
autoridades. Me sucedid lo mismo al hablar con don Efrén, aunque siempre me contaba su
historia de codmo habia logrado rescatar la Arteza en los dos viajes anteriores, fue en ese
momento, cuando directamente enfatizd las dificultades con las instituciones politicas y
culturales, que mas que ayudarle, siempre le complicaron el proceso. Era claro que los
personajes de la comunidad, tenian una relacion disfuncional desde la omision con las
autoridades, vy justo en éste momento las comunicaban. Ademds, .era un momento
excepcional que coincidian con la partida del padre, que después de 20 afios de estar

trabajande con la comunidad, en esta ocasion no estaria apoyandola.

En otros momentos, la memoria estructurada en relacion a las instancias locales de poder y
los haceres estéticos comunitarios, estaba presente en los caporales de las danzas y los
viejos de la comunidad; ellos me habian sefialado su inconformidad con las autoridades,
pues les habia tocado vivir en carne propia durante un largo tiempo, los embates que
significa hacer una accion como esta. Ahora, no sélo io reiteraban, sino que eran apoyados
por otros actores de la comunidad que no tenian que ver con las danzas, aparentemente. En
ese momento, la memoria colectiva emergia como destellos variados, pero colectivizados
en un sentir de la relacion desigual y de omisién de sus propias autoridades locales. La
desconexién entre las autoridades y la comunidad, que de alguna manera el padre Glyn
habia compensado con su trabajo continuo, ahora que no estaba €I, se evidenciaba como un

problema de entrafiado no resuelto.

Asumia yo las danzas en si como una accién colectiva identitaria; sin embargo, el riesgo de
cancelarlas, detonaba una forma de auto mirarse, de reconocer los puntos cruciales en la
organizacion y relacién con los otros. Reflexionar sobre si y sobre los demaés es un ejercicio
intimo colectivizado, no para estar de acuerdo en e} enfoque, pero si para llevar a cabo la
accion de mirar, de poner en cuestion y hacer visible lo que se hace desaparecer por la
costumbre. El anuncio de la po danza y la decision de no hacerla por parte de los
encargados, hacia brotar la fragilidad en ciertas l6gicas de los actores comunitarios: 1)

asumir que ias danzas son echadas andar por los encargados y que éstos no faltan a dicha
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tarea, 2) la predisposicion incondicional de los danzantes, 3) suponer que la omisién por
parte de las autoridades locales no representa una ruptura o problema en lo habitual de las
acciones comunitarias. No se daba crédito a que esto se moviera y generara un conflicte:
“siempre se hacen las danzas en Todos Santos, nunca faltan”. Podria haber dificultad de
organizacién para llevar a cabo las danzas en otra fecha, pero particularmente en Todos

Santos eran imprescindibles.

Mientras platicabamos con don Tomas, llegd un chavo, le pregunt6 sobre la danza, y €l le
dijo que no, que no iban a salir El chavo se fue haciendo muecas que denotaban destlusion.
Vianey Je insistid, trataba de mostrar su apoyo en la logistica y con el matenal, se ofrecio a
darle manta para hacer el Toro, pero don Tomds se mantuvo firme en su negativa,
argumento que se les habia convocado a los jovenes desde hacia dos semanas antes y no
asistieron: “las cosas no se hacen asi, se requiere ensayar, hacerlo bien... Ahora en Todos
Santos van a estar todos tristes, todo callado porque nosotros siempre hacemos harto ruido,
largo, largo, grande pues... Vayan a buscar a don Rufo, diganle que él saque La Tortuga,
gue es mas sencilla, yo le ayudo... ;Qué vamos hacer sélo con 6 danzantes? Si minimo son
20 danzantes...no si ya no quieren...muchos se han ido pal’ norte...si yo desde rato los
voceé”. “Si{", dijo Vianey, “yo por eso me quedé muy tranquila™ (30 Octubre, 2009),

reitero.

Asi que fuimos a ver a don Rufo, y de nuevo, como cuando se busca a un nifio que se le va

a regafiar por algo que no hizo, se disculpd:

Ahora si le vamos a quedar mal a Todos Santos... los jévenes vienen a la mera hora... no
hay apoyo... luego dicen que uno se lo gasta y no es asi. Ademas luego estd el prablema de
que ocupan 10§ jOvenes el juego de La Tortuga para pelearse entre elios... hasta ha habido
acuchillados. .. no, yo no quiero problemas... Antes estaba el padre, pero abora ya no... si
quieren pueden ir a La Estancia, alla estd la minga, alla si van a salir... (30 de octubre,
2009).

Cuando ibamos de regreso por la calle, habia un grupo de hombres, dos chavos y dos
sefiores construyendo un cuarto, le preguntaron a Vianey si se iba hacer o no fa danza, ella

les dijo que no. Uno de ellos contestd que estaban interesados ¢n sacar Ja danza:
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...pero es mucho el gasto pues, minimo uno se anda gastando como 300 pesos, que en la
ropa, en el sombrero,.. y la gente ni nos apoya, st a lo mucho 80 pesos en dos dias por esa
pendejadita... y estd fuerte cl calor... la refriega en medio del calordn.... Uno deja trabajo

para hacerlo y nadie le repone a uno eso... (30 de ociubre del 2009).

En los discursos de don Rufo y don Tomas, los caporales del juego y de la danza
respectivamente, mostraban puntos de conexion con los testimonios de los danzantes: lo
dificil de mantener una tarea asi frente a la sobrevivencia y la vivencia imperiosa y precaria
de lo cotidiano, del dia a dia con pocos recursos y con muchos esfuerzos. La danza implica
un trabajo continue de mucho tiempo, es un proceso con grandes arrojos para que se lleve a
cabo: desde organizarla, lograr el nimero de danzantes, mantener €] grupo, ensayos,
vestuario, cumplir con las invitaciones y compromisos en otros lugares. Todo ello en el
escenario complejo de cada peliejo, de las propias tareas urgentes comunitarias y familiares  ®s.,
mas las dificultades institucionales para llevarias a cabo. En escenarios con otras urgencias &

¢ qué sentido tiene hacer estas danzas? El poco dinero que podrian recabar como apoyo por:;}, =
oz

parte de los propios habitantes, evidentemente no era suficiente ni lo sustancial paraz
realizarias. Cuando habia platicado con los caporales antes de Todos Santos, que
escucharlos emocionados de su labor y de las danzas mismas, no logré dimensionar las =2
circunstancias propias de lo cotidiano en un escenario como €ste; una tarea asi, requiere de |
la conjuncion de varios elementos minimos que la hacen posible, entre ellos: 1) el apoyo de 5
las autoridades en cuestion® y 2) vinculos y arraigos comunitarios fortalecidos en el tiempo ©

y con base en la minima satisfaccién de necesidades materiales cubiertas. Frente al

conflicto de la no accion, quedaba a la luz la fragilidad no s6lo de esas dos cuestiones, sino
se hacfa presente la problematica econdimica, la violencia de los jovenes, el alcoholismo, la
migracion, la falta de solidaridad comunitaria, que segun los caporales, eran factores que
debilitaban la participaciéon de la comunidad. La danza definitivamente era un trabajo
complejo que involucraba otros aspectos. Las danzas en ese instante se convirtieran en una
especie de memoria anhelada: habia escuchado con sus gjos la alegria de hacerlas, pero

nunca las habia visto y al parecer, ahora tampoco sucederia.

*E! padre Glyn durante un largo periodo habia ocupado ese lugar institucional y de facilitador. Ahora frente a
su partida, quedaba al descubierio el hueco que dejaria.
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3.2 El dilema: ;Qué mirar y qué hacer?

Como ya lo mencioné, la idea principal de regresar El Ciruelo en esa fecha, fue observar las
danzas; al saber que no se presentarian, me frustré, no supe que hacer. La gente del pueblo
me decia que me fuera a La Estancia, a San Nicolas, a Collantes, incluso me daban algunos
nombres de conocidos con quién llegar; pero lo cierto €s que en ese momento mi capacidad
de acctdn y de decision entraron en crisis. Reparé en dos opciones a considerar, por un
lado, seguir con las recomendaciones de todos € irme a otras comunidades para
encontrarme con dichas danzas y darle sentido a la investigacidn, y la segunda posibilidad,
era quedarme en El Ciruelo y presenciar el conflicto y su repercusién, integrado y como
parte de la investigacion misma. Decidi tomar la segunda alternativa. Incluso, al considerar
la limitacidn econdmica y temporal que tenia, pude observar que mi movilidad no dependia
de esa restriccidn, sino por el contrario, reconoci la movilidad en una investigacion en
funcion de la capacidad flexible de la misma mirada, es decir, ver lo que no se esperaba

VET.

Y asi, desde el permanecer en un lugar, en un acontecimiento devenido en conflicto -en éste
caso las no-danzas-, entendi que Jo ausente, lo que no se hace y dice, también comunica y
significa en los procesos sociales. Al tomar esta decision, me di la oportunidad de ver
“algo” exfra cotidiano, -no comun para el observador ajeno af lugar, ni para la propia
comunidad-, se abria pues la posibilidad de presenciar el conflicto y sus repercusiones
como discontinuidad de la tradicién emergente, y lo que implicaba. Esto me permitiria

observar qué haria una comunidad desalentada, frente a un incidente tan frustrante.

También me hizo recapacitar en cdmo la incertidumbre, la duda y lo inesperado para el
observador, puede por un lado, incomodar y estorbar, y por consecuencia limitar y
restringir la realidad justo al molde de su mirada, mientras por otro lado, la incertidumbre
puede convertirse en una provocacion para selfar preceptos y prejuicios del mismo
investigador, dando cabida tal vez, a la creacion en la investigacidn y en la relacién con &/
otro. Ampliar la mirada implicaba el quiebre de la danza como un acto acotado y

clausurado. Permitir instalar la mirada en el conflicto y en el riesgo —no sélo en los
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términos para la comunidad, sino lo gue me implicaba a mi misma- , abria la percepcion,
teniendo asi sentido la complejidad de una accidn estética mas alld de sus propios Hmites.
En éste sentido, la mirada no respondia a una busqueda de rasgos distintivo en la danza,
sino en percibir lo que sucedia frente al conflicto del riesgo de la no danza, impactando y

resonando en los habitantes de la comunidad de diferentes formas.

Asumi una mirada inscrita en la incertidumbre de un proceso abierto comunitario,
implicada en la decision de permanecer y mirar, de estar presente como vehiculo de
accionar, de tocar, de transfigurar, de trazar pinceladas y evocaciones del ofro nstalada en

una dimension estética.

3.3 Todos Santos: obertura a un tiempo suspendido

El primero de noviembre dan inicio los preparatives para Todos Santos en El Ciruelo -al
igual que en otras comunidades de la Costa Chica-. Desde muy tempranc andan las
mujeres, nifios y algunos hombres, muy ocupados poniendo las ofrendas: “hoy a las 10 de
la noche llegan los muertitos chiquitos y se vah a las 12 por lo mismo, luego ya vienen los
grandes”, en el aitar, se ponen tamales, atole, pan de muerto, velas y flores de cempasiichil,
“aunque éste ano por las secas estuvieron muy caras y feas las flores y el maiz también”. A
una sefiora le pregunté gue desde cuando y como es que tenian estd creencia, me respondiod:
“yo no sé, como mis padres creen en esto... cuando yo naci ya estaba... a veces me
pregunte ;jcOmo es que hasta la fecha ya la tienen?... ;Cémo habra sido que ya sabian qué
fecha era?...”’(1 de noviembre, 2009) También noté, que siendo este dia para los muertos
nifios, casi no habia ofrendas, y me dijeron “No Bere, si hay muertos chiquitos aqui, lo que
pasa es que no hay dinero...” (Elodina, 1 Noviembre, 2009) El escenario rudo en la que se
vive dia con dia es de sobrevivencia, 10s materiales basicos de consumo sélo se obtienen en
Pinotepa -esta a 40 minutos del Ciruelo y cuesta 40 pesos el pasaje ida y vuelta- incluso el
majz se consigue alld, también lo hay en Ei Ciruelo, pero mas caro. Para ellos, parte de la
vida es la sobrevivencia con dia en un espacio dificil. La sobrevivencia cotidiana es una

forma de vida, pero por si misma desgasta, agota al igual que estar bajo ¢l gran sol.
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Platicando con la gente, cuando se tocaba el tema de la danza de £/ Toro y La Tortuga,
daban por sentado que si iban a salir, cuando les decia que se habia cancelado me
contestaban: “no, siempre salen... como cree que vamos a pasarla Todos Santos tristes. ..
no si salen... 0 a lo mejor vienen de otro lugar... de Cortijo o Corralero:.. cuando vamos a
llevar las ofrendas al pantedn, los de la danza siempre van... nos acompafan... ;c6mo no
va ser ahora?” {Elodina, 1 noviembre, 2009). Muchos aun no creian que no se fueran a
realizar las danzas, Todos Santos es un tiempo para pasar con musica, danzas y juegos

también.

En las localidades y municipios de la Costa Chica de Oaxaca y Guerrero se pueden llevar a
cabo alguna(s) de estas danzas: Del Toro del Petate, La Arteza, Los Diablos, El juego de la
Tortuga y Chilenas. En cada poblade ha implicado un trabajo particular, es toda labor de
una construccién y sostenimiento de las mismas, -cada comunidad le pone su togue y
significado especial-, sin embargo, como me lo dijo don Efién en relacion a la Arteza,
aunque en Corraleros ya tenian rato haciéndola, era una inquietud crear la suya en el
Ciruelo, vy asi es con cada danza. En El Ciruelo tienen aproximadamente 15 afios haciendo
Ja danza del Toro del Petate y el Juego de la Tortuga. Para los habitantes de El Ciruelo en
ésta ocasion era un consuelo pensar que vendrian de otro pueblo a bailar, pero

definitivamente no seria su danza.

Ademas de Ja incomodidad de topar con el quiebre de mis propias expectativas y el
desconcierto de los habitantes por la no danza, ahora estaba presente la confianza y amistad
con quien regresd para ver lo que tal vez no sucederia. Empezo a transformase lo habitual,
el silencio, las respuestas evasivas, las ganas de no hablar se mostraron con tintes de
apertura; de forma sutil y sin forzar nada, se develaban malestares y emociones
compartidas. Ya de por si en Todos Santos se altera el ritmo, las acciones y la percepcion
de 1o establecido cotidianamente y a ello aunado el conflicto, se descubren fisuras, fracturas
y quiebres que en otro momento no alcancé a ver, En este acontecimiento devenido en
conflicto, se inscibfan en la reflexién procesos sobre el quehacer de la danza y su
articulacion con otros factores comunitarios. Quedaba al descubierto que una tarea como la
danza, cuando quedaba en manos de unos cuantos, dependia de las decisiones tomadas por

ese pequeilo grupo, incluso frente a un resolutivo inconveniente para la comunidad en su
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conjunto pues: “‘cémo pasar Todos Santos asi tristes”. Los habitantes de El Ciruelo ;jcomo
reclamarles a los caporales que no sacaran las danzas si tampoco los apoyaban? hacerlas era
una tarea para unos cuantos, no hacerlas era involucrar a todos en la problematica, desde el
gjercicio de mirarse y mirar al otro, de reconocerse y reconocerlo, de saberse y saberlo. La
identidad colectiva se reactiva y construye desde las sutilezas, las relaciones y los vinculos
abiertos en un espacio y tiempo propicio creado por los propios actores comunitarios, Los
habitantes de E! Ciruelo al reconocer que las danzas estaban encabezadas y echadas a andar
unicamente por unos cuantos, permitian que sucediera la aparicién de lo invisible, a través
de reconocer la presencia estratégica de los caporales, y de todo lo que se requeria —y que
no estaba- para que realizaran las danzas. Aun con todo ello, seguia en pie la idea de que

ellos, los encargados de las danzas serian quienes resolverian el conflicto.

Todos Santos es ruptura en el tiempo habitual y alberga presencias suspendidas e invisibles
dentro de Ja comunidad. Desde alli, dichas presencias y voces adquieren formas amorfas
entrecruzadas. Son las evocaciones de los intangibles que emanan a diferentes frentes:
afectos dibujados en Ja ausencia que se hace presencia de los muertos; emociones confusas
y desdibujadas se asientan en la reflexion; lo que no aparece porque no se ve, empieza a
reconocerse dentro del propio proceso ritual de la comunidad. Un tiempo ritual que
contiene todos los puntos que son y definen las relaciones y los vinculos, desde sus
contradicciones, atorones y movimientos, generan identidades moéviles, plasticas, vivas en

los procesos y acontecimientos comunitarios.

Suspendidas en el silencio y la ausencia, las emociones incomodas y la memoria habitan Ja
cotidianeidad junto con el racismo, la discnminacidn, el brio en la sobrevivencia;
entrelazandose sin  advertirlo, determinan las relaciones y los vinculos sociales,
definiéndolas y trazéndoles camino. En éste caso, es justamente en el acontecimiento
inusitado de las no-danzas cuando logran darle forma a lo indefino con la palabra; articulan
y expresan la emocion como meditaciones y evocaciones sentidas. En un momento extra
cotidiano con base en el conflicto, salen a la luz los no resueltos; el disgusto v la
inconformidad que permea las relaciones entre la comunidad generalmente aceptadas,

ahora se manifiestan y se hacen presentes como un sentir colectivo al que se le da voz.
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3.4 Apelacion a la memoria: cuando la gente habla y baila a/en sus

muertos

De alguna manera, desde mi pellejo, he experimentado y sido testigo_de lo extraio que
resultan los rituales y celebraciones de dia de muertos en algunos lugares de México. Pero
lo que sucedio en El Ciruelo me parecio singular. En otros momentos, cuando preguntaba a
la gente sobre €] pasado, no me decian mucho. Pensé que la memoria ne era importante
para ellos, en tanto que no se hablaba del tema, me senti “cazadora de memoria” en un

lugar sin ella.

Fue en Todos Santos que se me revelo algo sobre el silencio y el olvido como componentes
de la memoria que se construye incesantemente, nunca estd quieta aunque pueda
mantenerse por largo tiempo suspendida, aparentemente dormida. En una fecha tan
especial, justamente cuando en México se convive con los muertos, los de E] Ciruelo se
acercan a tientas a un sentido colectivo y hacen patente su necesidad de crear memoria, de
hacerla, nombrarla, vivirla y de reconocerse en ella. Pude entender parte del caracter
dolorosc de la conformacidn de El Ciruelo, de la huida por {a revolucidn, por el hambre y

por la violencta. Don Tirso me dijo:

El Ciruelo no tiene més de 100 aiios, fue con ia revolucién que la gente empezd a venirse
para acd, fueron los abuelos de uno...y es que sus patrones alla se peleaban entre ellos, por
la revolucién, y para que la gente (rabajara, les daban a fuerza un arma, para que ellos

también pelearan... la gente se fue, no querian eso. (30 octubre del 2009).

Entre broma y con seriedad, repetidamente me dijeron “El que toma agua del Ciruelo
regresa, ya no se va.,.es una cosa que no se explica uno” (30 octubre del 2009). La risa, €l
doble sentido, la aigarabia, lo expresivo y al mismo tiempo el silencio, generaban un

didJogo muy particular en cada platica con la gente.

Pero en Dia de Muertos, en Todos Santos, sucedio la magia: al fraternizar entre ellos y

conmigo, la gente se mostré con memoria; articulaba y hacia vigente a través de la palabra,
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acontecimientos del pasado que siguen estando en el presente. En ese momento, me
contaron cosas que yo no les pedia saber sobre el pasado, simplemente me las compartian,
como si en ese instante el encanto permitia darle voz a la memoria y, en el mismo tiempo,
también emprender accidon de los preparativos y el ritual con el esmero -y ia dedicacion de
hacer los tamales, el pan, el arreglo de las ofrendas, explicando como se hacia cada cosa. La
memoria se hacia presente en la accién de compartir con los difuntos, con los vivos y entre
ellos mismos. En esos dias, sélo en Todos Santos, una sefiora con los ojos humedecidos con
la que ya habia platicado en repetidas ocasiones, me contd que ella era de Santo Domingo,
pero que habian matado a su papa alld y con su madre llegé a El Ciruelo, que no habia sido
nada facil; otra sefiora a la que en otros momentos le habia preguntado por el origen de El
Ciruvelo, y me habia contestado que no sabia, en Todos Santos, me contd que era de Santo
Domingo, pero por la revelucion llegaron a El Ciruelo huyendo del hambre y de la muerte.

Mas alin, en muchas casas no solo se esperaba la llegada de los muertos, también se
recordaba a los que no se nombran no porque hayan muerto, sino porque no estan: se
fueron al norte y ahora estdn ausentes. Sacaban las fotos de sus hijos, los que estaban
trabajando lejos, las veian con nostalgia de recuerdo; otros esperaban con certeza las
llamadas de sus familiares en esa fecha, “Nunca dejan de {lamar en Todos Santos”. En un
principio, no entendia por qué hablaba por teléfono la gente que estaba tan lejos de El
Ciruelo en esa fecha, poco a poco entendi la incidencia en los vinculos no sélo con los
muertos, sino con los vivos precisamente en Todos Santos. Emergian como presencias
sentidas los que no estaban; muertos y viajeros en el mismo espacio la memoria, la espera
con paciencia de que se hagan presentes. Todos Santos, siendo un tiempo especial, extra
cotidiano, logrd conectar y afianzar sentidos y expresar varios relatos de memorias: los
tiempos habitaban el ambiente comunitario sin excluirse, se reconocia el origen de un
pasado doloroso marcado por la urgencia de huir, del presente rudo en la sobrevivencia del
dia con dia y del futuro sumamente incierto frente a la pobreza, los jovenes que migran
constantemente y la insensibilidad e ignorancia de funcionarios que perpetian desde la

corrupcidn institucional acentuada por la modernidad.

La memoria y la identidad estan siempre presentes en las comunidades, habitan lo cotidiano
de diferentes formas andnimas y silenciosas. Es a través de los acontecimientos

comunitarios y de lag incesantes interacciones que redefinen sus limites y alcances, sin
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embargo, que la dimensidn estética adquiere plasticidad, apertura ¢ indefinicién por un
instante desde la creacién colectiva. En este caso, el de Todos Sanos, suceden dos
circunstancias paralelas interconectadas: 1) Se manifiesta un tiempo ritual abierto a la
accion estética, intervenido en la percepcidn por las acciones y las emociones, y 2) el
riesgo latente de Ja no danza. Estas dos circunstancias paralelas, me colocaron en un
espacio sumamente inestable, plagado de incertidumbre en la mirada. Auge dice que hay
una memoria suspendida por el trauma, en el caso de El Ciruelo, formado en el exilio y por
la huida de la violencia, la muerte y el hambre, es en Todos Santos un espacio de apertura
para mirar, hablar desde actos estéticos de lo que se es, por muy incomodo que pueda
resultar. No es que surja la memoria come si nunca hubiera estado presente, sino que s en
ese momento que adquiere plasticidad, {a posibilidad de ser tocada, creada y recreada

mediante estrategias rituales desde un universo estético.

Desde la instantaneidad, el universo estético cobra sentido. Es un momento sutil y poderoso
que penmite suceder la creacion de lo que se es por parte de los propios actores, es dificil
pensar que sea capturado para su repeticion desde dispositivos nacionales —folclor-. Lo que
sucedia en El Ciruelo en ese momento, era un cenflicto que trascendia moldes identitarios
fijos, y que por ello, obligaba a los actores justamente a moverse, a indagar, a reflexionar
sobre problematicas internas con sus vecinos, con las autoridades Jocales, y los nuevos

escenarios a los que se enfrentaban por la ausencia del padre Glyn.

Todos Santos rompe el silencio, abre posibjlidades de recordar, de olvidar y reelaborar
discursos. La danza-juego cobra un sentido mas alla de un dispositivo estatal que mantiene
a Jas comunidades atadas al tiempo pasado -adquinendo tintes decorativos vy
representativos-. La danza-juego es una via corporal colectiva de jugar y vivenciar la
memoria encarnada, no de un pasado remoto que busca recuperarse, sido de la memoria
concebida como el punto que articula la mirada e inscribe al pasado-presente-futuro en un

instante del movimiento continuo de los procesos sociales.

;Cual es el sentido que le dan los habitantes de El Ciruelo a la danza? En Todos Santos,

desde su propia voz, es la via para estar en un tiempo ritual instalados en la alegria, el
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movimiento y el juego compartido. Las danzas-juego no son vias para recuperan la
experiencia pasada muerta, sino aquella que esta viva, latente en el instante, dispuesta a ser
tocada incesantemente desde la experiencia del goce y €l juego compartido. La danza
también es el espacio propicio para que la memoria y la identidad adquieran plasticidad

desde su reconfiguracion devenida en un acontecimiento.

3.5 Los de Cortijo, el juego de ]Ja Tortuga

Al mediodia se empezaron a escuchar tambores; caminé siguiendo el sonido, era la danza-
juego de La Torfuga. La gente salia de sus casas, los nifios estaban en primera fila
esperando a quelpasaran por ta calle, se escondian corrian y “provocaban” jugando a los
danzantes. Resultd que vinieron los de Cortijo con la danza-Juego de La Tortuga, la gente
estaba contenta, alegre, especialmente los nifios, eran ellos quienes interactuaban
directamente con los danzantes. En la danza bailan solo los hombres vestidos de mujeres,
aunque sacan a bailar indistintamente a la gente que mira y participa a la vez. Esta
constituida por tres personajes importantes: La Minga, esposa del capataz o del diablo,
porta mascara y atuendo con minifalda y tacones; el capataz estd vestido de vaquero y
también tiene mascara, en la mano lleva un mecate y con éi arrea a los demas danzantes-
travestis; la Tortuga-anciano es un hombre con mascara de abuelo rodeado de tela que
simula el caparazon de la tortuga en cuyo frente salta a la vista la cabeza-falo, es de
madera, de 80 centimetros de largo aproximadamente; en toda la danza la mete y saca a
manera de juego, de sugerencia erdtica con los danzantes-travestis y con la gente
participante. Desde una representacion lidica abierta a toda la comunidad, se compartia una
experiencia erotica-sexual explicita. Habia otros cinco hombres vestidos de mujer, bailan
entre ellos mientras el capataz con un lazo, simulaba latigazos, obligindolos a bailar al son
de los tres musicos, uno toca la trompeta y dos los tambores. La Minga, junto con el
Capataz, obligaban a la gente a bailar y si no querian participar, tenian que pagar una

“multa” o cooperacion.

En El Ciruelo, como vya se menciond, al igual que la mavoria de comunidades

afrodescendientes en la Costa Chica, el cuidado de ganado ha dejado una huella mas all4 de
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la esfera econdmica, en la colonia®® fue frabajo de negros. Hoy en dia permea
indirectamente la organizacion social y la identidad local, matiza pautas de relacion entre
los sujetos al interior y al exterior de la comunidad. En el pasado los cargos se dividian sélo
en dos grandes roles; capataces y vaqueres, la base de su relacidn era el arrear.
Evidentemente el trabajo se ha modificado, no por elic ha dejado de permanecer
suspendido, latente en la colectividad como pauta para relacionarse. En el pasado, dicho
trabajo en un contexto de esclavitud con sus respectivos asegures de jornales miserables y
maltratos, ahora posibilita la sobrevivencia y la convivencia tanto en el trabajo como dentro
de la comunidad. El ganado pues, define un momento clave, es una conquista de
sobrevivencia, de burlar la vida ruda desde un trabajo colectivo. El ganado representa esta
paradoja en las comunidades afrodescendientes: su pasado como tarea forzada, pero antes
de ¢llo arraigada, propia incluso —a considerarlo— de un continente lejano®’, que sigue
siendo hoy en dia una tarea complementaria de subsistencia, esencial, imprescindible para

estar en la Costa Chica.

Mirar la danza-juego fue una posibilidad de presenciar, en un instante, apropiadas, tomadas
y burladas por la comunidad las contradicciones propias de lo que se fue, lo que se es v lo
que serd. La Minga y el Capataz obligan a bailar, jugar ¢ interactuar a fuerza de latigazos a
los danzantes con el publico-participante. Siendo un juego, la danza de la Tortuga posibilita
Ja irreverencia, la eventualidad de recrear y resignificar en conjunto una tarea ligada a tres
tiempos: un pasado antes de la esclavitud, durante y después de ella. Desde la burla, €l goce
compartido, se celebra por un instante, darle forma, aterrizar a una memoria suspendida y
una identidad fragmentada, justamente en una fecha tan especial como es Todos Santos,
todos muertos, 1odos renacidos, todos presentes. Mientras la Minga y ¢l Capataz ejercen su
funcién de arrear con los danzantes-travestis, la tortuga-viejo-falo danza y en un descuido
pilla a quien se deje. Ahi estd la vida misma pues, burlando al hombre; vieja, lenta, sabia,
celebra y danza su aparicién monstruosa como una singularidad propia de los hombres

dioses.

** El trabajo con e ganado, aunque las connotaciones eran otras, fue una aclividad que realizaban desde africa
antes de la colonia. Las coincidencias en circunstancias geograficas de un habitat inhdspito; entre ellas, el
trabajo con el ganado pesibilitaron la sobrevivencia como grupo. (Campos, Vol., 11).

“ IBIDEM.
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Como buen juege que trasgrede multidimensionalmente {a realidad cotidiana, en ¢l de la
danza Tortuga, se invierten los roles, se jucgan las contradicciones, se reconstruyen y dan
espacio a la memoria, al reconocimiento, a la identidad. Los reles de género se voltean, son
los hombres quienes bailan ésta danza, pero transformados en travestis exuberantes. Desde
la danza se integran los fragmentos de lo que se fie y de lo que se es, siguiendo al
movimiento como su propia regla. Se pone en escena 1o significativo de una estructura de
trabajo de antafio, se juega con el poder y las relaciones que lo median, encarnadas en
personajes concretos: la Minga, el Pancho o Capataz y Jos Vaqueros. Desde un cuerpo
explicito de placer y la fecundidad, como algo que siempre les pertenecié y empoders®’, se
trastocan y se burlan de un sistema cultural rigido con categorias bien definidas, en ese

acontecimiento las quiebran gozosamente.

Asi pues, podemos presenciar la contradiceién del trabajo con el ganado y las relaciones
que propicia: su imposicion pere también su valor como herramienta indispensable de
sobrevivencia en frabajo colectivo. Desde la danza-juego se crea un espacio y un tiempo
que se sostiene en el instante, en donde reir, gozar, y desahogar escenarios de la viva vida
ruda; en ellos todos tienen una posibilidad de recrearse, de compartir y hacerse presentes.
El juego de la Tortuga, al igual que los carnavales, rompe reglas desde el goce compartido,
no es extraio que sus participantes claves sean los nifios, € incluso den pautas de contagio

en el mismo goce.

La danza-juego terminé como a las 5 de la tarde, todo el tiempo estuvieron bailando en Ja
via publica, en la plaza y en algunas casas, cuando ya se habian ido los de Cortijo, seguia el
contagio. En las calles, principalmente eran pequefios grupitos de nifios que jugaban hacer
la danza-juego. Con Jos adultos, se hicieron presentes las apuestas de gallos, la mayoria si
no es que todos Jos asistentes eran hombres, unos desde muy temprano ya ebrios, la calle a

esa hora, ya estaba repleta de borrachos.

Desde un escenario ritual con una de sus partes en conflicto —la danza-, la identidad y la

memoria son intervenidas por la mirada propia de los actores, como una accién colectiva no

*) Las danzas y la misica de negros, seglin Rolando Pérez Ferndndez (1996) pasaron por diferentes elapas en
la colonia, todas ella permeadas por la prohibicién del Santo Gficio. (En Ruiz Rodriguez, 2007).
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solo de reconocimiento sino también para transfigurar lo habitual. El reconocimiento de un
tiempo presente con base en un pasado revuelto, confuso, vago, en donde el abuso
constante de las autoridades, la corrupcion, la carencia econdémica y la vida en el destierro,
surgen no para la autocompasidn, sino para colocarlos en la palabra, en Ja reflexion
cuestionando presencias ausentes. Estas ausencias ahora se manifiestan activamente como
frenos de la concrecion de un momento como Todos Santos, en donde Jos habitantes de El
Ciruelo se dan la oportunidad de aproximarse y tocar un tiempo que acostumbran mantener

en el olvido, en la ausencia y el silencio,
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Capitulo 4: Cruda danza

"Desde el corazon, cuando es sentido, da sentido™
B
4 de octubre 2010

Inicio este capitulo, haciendo referencia a un nuevo término: la cruda danza como
provocacion para mirar distinto, surge y se manifiesta como un acto contingente
comunitario. Para alcanzar a verla, es necesario introducirse al quiebre desencadenado por
el conflicto y €] riesgo en la tradicion precarizada; ello confronta a la mirada acostumbrada
a escenarios conocidos y contralados. Responde al orden de los intangibles, de experiencias
fuera de la norma, dota a las comunidades de la capacidad de renovarse y crearse. Son
practicas basicas y elementales que pertenecen a un universo propio, estético, capaz de
lograr la simultaneidad en el acontecimiento, y por un instante le permite “al observador”
asomarse a la comunidad misma desde otra perspectiva. El aconteciiiento, en el caso de la
cruda danza, al estar inscrito dentro de la tradicidn precarizada por Ja modernidad es
inesperado y justamente en ello radica su trascendencia y eficacia. La ¢ruda danza hace
alusion a la parte embrionaria de Jo que conocemos comumnmente como danzas tradicionales
sin serlo, pues al carecer de la parafernalia tradicional propia de dichas acciones, logra
mostrarse desnuda, fragil y poderosa. Cruda danza no es una caracteristica pre-danza; lo
concibo en términos de un rasgo en bruto que deja al descubierto una necesidad de hacer,
aunque sea minima, de cohesiéon social. Estd presente normalmente en las danzas
tradicionales, pero éstas se encuentran investidas de aspectos elaborados de la memoria
cultural y corporal transmitida de generacién en generacion, de lo que desde la cruda danza

carcce.

En las danzas tradicionales*? hay mayor produccién material y participacion de distintos
sectores de la comunidad con roles de estatus reconocidos con base en el prestigio que da el
trabajo para la propia comunidad. Estas danzas permiten claramente observar los vinculos y
lazos comunitarios presentes,' conforman un elemento de accidn conjunta altamente
compleja e, incluso, nos resulta extrafio por ser realizadas en comunidades marginadas,

donde sin embargo, en esas fechas, “se tira la casa por la ventana”, redistribuyéndose, y

42 ) ) . . y .
L ¥ .
Que por lo general, estén inscritas a una cefebracién mayor, y son las danzas sélo una parte de ellas
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permitiendo que circule el excedente matenal y simbdlico en ese momento a toda la

comunidad.
4.1. Desde el conflicto, inicia el trazo a una mirada propia -

Ya era un hecho y no solo un rumor que no tban hacer la danza del Toro del Petate; en
cierta forma con el juego-danza de la Tortuga, se reselvid el conflicto con la presencia de
los de Cortijo. Hasta ese momento, se habia “‘cubierto” la parte practica, aunque quedaba
pendiente el acompaiiamiento de los danzantes al panteén, que en el discurso de los
habitantes era fundamental. Esto dio pie a que la gente empezara de forma espontdnea no
solo a reflexionar sobre la problematica en la comunidad en funcion de esa no-accién, sino
en cavilar en sus causas y sus posibies arreglos con mucha claridad. Cuando platicaba con
los caporales de Jas danzas y algunos promotores culturales detectaban cuatro
problematicas distintas por las que no se realizaron las danzas: 1) Falta de apoyo por parte
de las autoridades, 2) Falta de recursos econdmicos, 3) desinterés de los jovenes con base
en lo anterior, y 4) falta de apoyo por parte de la comunidad en su conjunto. El conflicto
permitié que la gente visibilizara lo que en la cotidianidad aparentemente se olvida o se
omite. Don Efrén, me compartié su juicio de mucha experiencia, cuestiond Jo establecido,

los tiempos de como ha sido y de lo que se necesitaba modificar segiin su mirada:

Lo minos son con los que nosotros tenemos que estar.,. etlos son entusiastas... ;no los vio
ahora con la Tortuga?... no que ya de grandes solo buscan dinero... yo ya les he dicho... le
dije a don Tomés, pa’ lo del Toro... que llame a los nifios, que les ensene... otra ¢osa
serfa... como ayer na’” més con la minga, los chamaquitos estaban juegue y juegue aunque

ya se habian ido aquellos... se quedan con esas ganas, con ese entusiasmo...
Un rato se quedd pensando y reflexiond:

También hay otro problema, Jos papés, que no Jos dejan... dicen que son tonteras... Yo
tenia un muchachite que un dia me dejé impactado, jse puso a bailar la Arteza con las
roditlas y luego se puso de pie y le siguid bailando!, le dije que también lo hiciera ahora que

fuéramos a Huatulco, pero su abuela no lo dejé, le dijo que eran tonteras... asi es la gente. ..
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yo por €so0 les enseno a 1os niflos... y cuando crecen y se cansan... voy con ofros... y asi...

{1 noviembre 2009).

Desde la experiencia “titanica” de don Efrén durante tantos afios con el rescate de la danza
de la” Arteza, tenia clara la importancia de los nifios, que ni don Rufo ni don Tomés
Jograban ver. En una comunidad en constante riesgo de sobrevivencia, los nifios, en ojos de
don Efrén, son fundamentales para continuar una labor necesaria desde una dimensién que
no corresponde a lo tangible, y que por ello, puede resultar invisible e inutil para la

comunidad misma.

Desde el primer acercamiento con don Efrén, me llamé la atencion lo sentido v claro que
tenia su tarea, que desde un suerfo que tuvo €l, se convirtid en una revelacion -en sus
propias palabras-, una impronta estética, para emprender el rescate de la danza. Eso lo hizo
ir generando estrategias y alianzas en ¢l camino, fortalecié una mirada cautelosa, pausada y
ahora con lo que habia sucedido en su comunidad, bacia uso justamente de esa mirada
forjada sin prisa a lo largo del tiempo y de su juicio estético. En su persona, se habia guiado
desde los suefios que después serian un mito-sendero de su andar; aventurandose a buscar
conexiones con la memoria de su comunidad como con la suya propia, a reinventar e)

presente y abriendo camino al futuro a tientas en un universo sentido.

Al igual que don Efrén, don Rufo y don Tomds, la reflexion eran respuestas frente al
acontecimiento; repararon en el abandono del gobernador a las costumbres del pueblo y sus
necesidades, sobre la dependencia con Pinotepa Nacional en términos politicos y
economicos -pues resulta ser una especie de filtro de y para maximizar {a corrupcién-, don

Rufo dijo:

Lo bueno es que ya se va este presidente... antes era mejor... lo elegiamos todos juntos, en
la plaza preguntaban quién quiere que se quede filanito y uno alzaba la mano... desde que
entrd esto de las credenciales (electorales), han hecho lo que quieren... hay corrupcidn. (1
noviembre 2009),
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En ese momento, los dispositivos estatales de la democracia impuestas, se hacen visibles,
guedando al margen de propias iniciativas y practicas sociales que son acalladas e
ignoradas. Esta no-accion se manifiesta, ahora si, como un malestar discursivo, es un
meditar el advenimiento a través de juicios singulares provocados por-el acontecimiento
estético; Raymundo Mier llama juicios estéticos, a aquellos “juicios reflexivos que
responden a la emergencia del acontecer y responden a ella forjando composiciones
argumentativas inéditas surgidas ante lo que adviene” (2007, p. 111). Este tipo de juicio,
tiene la particularidad, de propiciar nuevo conocimiento para los propios actores
(pensamiento epistémico, Zemelman, 2002), justamente como Efrén lo nombra, como una
revelacion. En Jo cotidiano, puede sentirse malestar en relacién a diferentes aspectos de lo
social, sin embargo, justamente cuando se desata un conflicto por la falta de uno de los
etementos propicios al hacer estético comunitario, -la no danza propia-, permite articular y

dar sentido a una mirada auto critica, reflexiva en la construccidn de si mismos.

Observé que a diferencia de otros lugares en los que los cargos de las tradiciones y festejos
rotan es en funcion de un sistema de organizacién rotativa interna, -como es ¢l caso de las
mayordomias-; en El Ciruelo, los cargos estan depositados en algunos miembros de la
comunidad, voluntarios por pasién y vocacién a ese trabajo, dado que nadie mas los asume
de otra fonma. En ese momento el conflicto evidencié 1o habitual, a través de una fisura,
logrd visibilizar un sistema politico fallido, en decadencia, impuesto y adoptado desde una
historia nacional que impacta y se desmantela en lo particular. Paraddjicamente, junto a la
historia politica y la economia, la figura del Capataz parece surgir como un emblema que
hace operante un sistema vigente de organizacién social, en funcién de aquel que arrea y

dice qué hacer.

Cabe mencionar, que don Efrén, aunque tuvo apoyo del padre Glyn en un inicio, siempre
trabajé desvinculado de ¢l, mientras que don Rufo y don Tomas dependian del apoyo del
padre. Este aflo seria el primero que vivian sin su supervisién y apoyo para arrear; setian
ellos, los responsables en toda la amplitud de dicha tarea. Frente al conflicto de la posible
no realizacidén de las danzas, ellos, los que encabezan ésta tarea, no sélo afirman su relacion

frente a dicha labor, sino, penmiten entrever el arrear como un mecanismo organizativo en
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colectividad. Para don Rufo y don Tomas este momento seria una posibilidad de tomar las

riendas del acontecimiento o de construirlas con la comunidad.

4.2. La Cruda danza: Toro del Petate desde los nifios

Cuando terminé de platicar con don Efrén, sall de su casa, y en las calles, empecé a
escuchar un tambor, caminé buscando y siguiendo el sonido. Me encontré con una
reproduccion de £/ Toro llevado por nifies. Con bambu o algin material parecido y buenos
amarres con mecate, hicieron la estructura del lomo del Tore, le pusieron un petate, en
frente pegaron unos cuernos de toro y en un pedazo de cartdon de caja de empaque la cabeza
de toro jdibujada sélo con lapiz!, como una accién de los nifios de resignificar cualquier
accidn u objeto por mds sencillo que sea, cumpliéndose la regla de que es asi con tal de no
interrumpir la consumacidén del juego y de superar, para ello, las propias limitaciones
logisticas. Un nifio de unos 14 afios lo cargaba, ~€l junto con 2 capataces o caporales eran
los mas grandes-, ellos llevaban una méascara que también hicieron de carton, los demas, los
vaqueros-danzantes eran los mas chicos -8 nifios-, baifaban al ritmo del tambor-cubeta que
llevaban entre ellos. La gente salia, los veia y los alentaban; se quedaban viendo y
participando de aquella danza-juego, aunque seguian siendo los nifios los protagonistas en
la danza y como publico participantes. Eran los nifios quienes bailaban, corrian, jugaban y
rejan entre ellos, integrando ahora a los adultos. La calle fue tomada por los nifios desde las
11 de 1a mafiana como hasta las 2 de la tarde, a pesar del calorén. Los nifios reprodujeron
una labor a cargo de los adultos, y en ése momento, ante su falta, ellos, los nifios, ocuparon
el vacio como catapulta para crear, para propiciar y asi dar continuidad al acto estético
comunitaric. Moviendo asi la idea de encarge de sélo algunas personas exclusivas -don
Efrén, Don Tomas y don Rufo-; ahora, la danza se convertia en un acto encabezado por

nifios para todos.

Son los nifios quienes abren un universo estético desde la experiencia [adica, mostrando
que “la Unica actividad que el hombre ha de realizar con la belleza es el juego, el hombre
ve cumplida su humanidad sélo en el juego” (Schiller, XV, 9 en Araiza, 2010: 140).

Comprenden que lo sublime, lo sagrado y el juego, se encuentran en todo acto estético
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comunitario, que responde a tas necesidades intangibles v contundenties de crear y recrear
plasticamente el sentide del imaginario social. Desde el juego infantil de un hacer estético

comunitarie, nos muestra una cruda danza, una creacion colectiva en él acontecimiento.

Cuando hablo de la cruda danza, no es en los términos de las danzas tradicionales de otros
lugares, que generalmente nos remiten a lo colorido, lo preparado, elaborado y desbordado,
en donde se exaltan y clarifican las redes sociales, que desde el excedente econdmico
comunitario devuelto al colectivo a través de] derroche compartido, tal como el caso de la
Guelaguetza, los concheros y demas, mantienen vivas redes de intercambio material y
simbdlico reforzando la cohesion social. En el acontecimiento de El Ciruelo, se habla de
una danza con efementos minimos de: produccidn, organizacion, realizacion y estructura, le
unico que queda al desnudo para la mirada es la cruda danza como eco de o profundo, de
una necesidad compartida, 104as alla de urgencias tangibles como la comida o el techo.
Responde al orden de la significacion y del imaginario con base en la experiencia estética
como consustanciales de la humanidad. Parafraseando a Mier, la dimension estética se teje
con hilos sutiles en un espacio intimo, -indiferenciado con practicas rituales y simbdlicas-

que conducen a una consonancia con lo sagrado (Raymundo Mier, 2007: 117).

El placer deriva en una creacion colectiva, bailar-jugar juntos en un acto que les pertenece,
Jo mamfiesta como suyo en tanto que necesario € imprescindible en un momento en
particular - Todos Santos- y como tal, puede adquirir diversas formas, no es algo fijo vy
definitivo, por el contrario, esta sujeto siempre a ser trastocado, moldeado. Y desde el
juego, con las misma plasticidad, se reconfigura la identidad, los vinculos y la memoria
comunitaria (Hemandez, 2010), incluso como un acto de magia desde la experiencia
avasallante de la instantaneidad. En ese tiempo especial -el del acontecimiento-, las
contradicciones y la discontinuidad entran en un orden definido desde el universo estético
contrario al orden lineal y estructurado, mas bien es un orden que permite construir desde lo
complejo con base en la experiencia. Y desde alli, abre circuitos y canales de comunicacion
e intercambjo de sentidos y significados, es un tiempo(s) que rompe candados y abre
posibilidades de didlogo entre lo que parecia no tener relacion: el silencio y el habla, el

olvido y el recuerdo, lo que se puede nombrar y lo que no. Es entonces, cuando la memoria
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de la vivencia deja de estar suspendida y puede aterrizar en esa tierra arida, polvorosa y

ardiente para mirarse colectivamente con un sentido de identidades abiertas.

Ya a las 3 de la tarde, en casa de Vianey, esperaba la hora en la que se llevan las ofrendas al
pantedn, mas o menos como a las cinco o seis de la farde. Llegd una vecina, habia otro
rumor en la comunidad: desde que el padre Glyn estaba y decia la misa en Todos Santos en
el pantedn, ahora los nuevos padres, ademas de que nunca estan y ni les interesan las cosas

(13

de la comunidad, quieren hacer la misa en fa iglesia. Dice la dofia; “...segun esos curas
dicen que dios no esta en el pantedn... y yo digo que si, y que yo solita le voy a rezar junto
con mis muertitos...”. La presencia del padre Glyn fue emblemdtica, ademas de motivar a
Ja gente para hacer lo que queria, muchas veces apoyé la convivencia y flexibifizé algunas
reglas; ahora, Ja gente de El Ciruelo de nuevo se encontraba ante la incomprension de las

figuras de autoridad externas, en éste caso, las eclesiasticas.

De repente, de nuevo escuché a lo lejos tambores, éstos eran otros, sonaban mas fuerte. Fui
siguiendo €l sonido proveniente de casa de Moy; era la Danza del Toro del Petaie con
jovenes y adultos; de forma improvisada, me conté después don Rufo que “fueron los
chamaquitos de entre 11 afios para abajo que armaron el toro”, en vez de petate tenia una
sabana “que los chamaquitos le pusieron”, (éste era mas grande al que usaron ellos horas
antes), vestidos con ropa normal, a lo mucho 10 danzantes, tres musicos, el caporal —don
Rufo-. Bailaron fuerte, tupido, firme en €l piso; no baila el mas virtuoso, sino el que le echa
mas ganas y aguanta tremendo esfuerzo con alegria, las pisadas no iban parejas, pero si
eran fuertes y contundentes en la tierra. Hay un momento donde detienen la danza, el
caporal al mismo tiempo que alienta a los vaqueros *“{Bravo vagueros, bravo!” llama a uno
de ellos, a que juegue con el toro, pregonando: “Silencio sefiores, silencio, cierren las
puertas, hay pelea, el vaguero de Tecomate” se acerca el vaquero, €l caporal, le da un palo
junto con unas palabras de aliento y consejo: “no estd maldito, no estd mansito, se le ha
llamado pa que peleé con el toro, aqui entre tantos sefiores, pa’ divertirse aqui todos”.
Dandole el palo, le dice, “tomela, 1lévesela, ese palo es bien jalada y cuando el toro esté
enojao, (...)" la voz fue bajando hasta que me fue imposible escuchar, antes del

enfrentamiento, el vaquero le “recita” unos versos al toro: “silencio sefiores que ahi esté el
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toro mas amamado, estd bravo pero ahorita lo amanso, de la tierra de tecomate que
tecomateando vengo y al tecomate lo traigo”. La gente observa, rie, participa y de nuevo
comienzan a bailar en fila, luego entre todos hacen una rueda, hasta nueva cuenta que
vuelven hacer otro paro para llamar a otro vaquero al siguiente enfrentamiento; risas,
bromas y bulla se escuchan entre los observaderes-participantes. Y asi estuvieron en las
calles y en algunas casas se detenian a descansar. Estaban contentos, gozando el contagio y
la empatia del entusiasmo de los nifios por sacar la danza, asi con lo que se tenia y con lo
que no, complacidos en reconocer su potencial y capacidad para remontar una crisis,
dandole solucién en la accion misma. Fue don Rufo, y no don Tomas quien se aventurd a
llevar la danza del Toro, recordando que no es solo de alguien para arrear a los demas, sino

que ahi esta, dispuesta a ser tocada y tocar a quien lo permita.

Ya mas tarde, la gente empezo a ir a dejar las ofrendas al pantedn, eran como las 5: 30 de la
tarde. Llevaban sus flores, algunes iban en familia; todo El Ciruelo estaba en el panteén.
Era un momento de alegria entre toda la gente, se encontraban las comadres, los amigos, Jos
compadres y platicaban un rato, decian bromas, iban a visitarse de fumba en tumba y ante el
dolor de otros, de algunos muertos recientes, el silencio se hacia presente como una acto de
respeto y solidaridad. De nuevo se empezaron a escuchar los tambores, eran los de £/ Toro
de Petate, la gente se emociond, salieron a la entrada del panteén y rodearon la danza, se
integraron, reian, hacian bromas y miraban detenidamente. Fue el momento donde los
danzantes mds ganas le echaron, era el final, el momento climatico, el cierre del
encantamiento, estaba todo El Ciruelo presente, mujeres, hombres, viejos, adultos, jovenes
y nifios en conjunto, hacian una danza-juego —ahora comunitaria-, era una respuesta fugaz,
fragil y poderosa al conflicto a través del protagonismo de los nifios que compartieron a los
adultos ahora también nifios. El instante comunitario, zurcido con redes de tiempos
abiertos, entreteje con oscas tonalidades la cruda danza, que, caprichosa, adquiere sus
propios caminos inciertos, remontando el conflicto como creacion del advenimiento.

3,

Para cerrar la danza-juego se hace un acto de riesgo escénico dramatico, performatico‘4 se

prende fuego al Toro y se juega con €l mientras esta en Hlamas; aunque en ese momento era

* Rodrigo Diaz. La celebracion de la contingencia v la forma. Sobre la antropologia de la performance.
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don Rufo el encargado contingente, -don Efrén y don Tomas participaban desde el miray-,
en el momento que se le prendié fuego al Toro. don Tomas se animd a manipularlo, la
gente se emociond e incluso muchos aplaudieron expresando su alegria de que sucediera
asi, como un acto solidario de complicidad; ahora el protagonista era el propio hacer
estético, entonces si, comunitario. La participacion de don Tomaés en el climax de la danza,
fue emblematica en muchos sentidos, mostrd una relacidn igual de importante entre sujeto y
comunidad, no hay contradiccién pues, es una relacion estrecha, interdependiente donde
cada una es cardinal. Ademas rompid la tentacion de pensar una rivalidad entre €1 y don
Rufo, dic a entender que la accidn estética por si misma es la relevante en un
acontecimiento comunitario. Ya habia obscurecido, la gente, en cuanto termind, emprendio
el regreso a sus casas en procesion, todos juntos. La sensacion era la de librar una batalla
cual hacedores de lo que se es y se hace, empoderados de su propio camino y destino en ¢l

universo de la significacion y del sentido en un instante inestable, abierto, inconmensurable

por esencia. Como regla del cierre para dar inicio a otro ciclo, se quema una pieza sencilla,

para aquellos realizadores potencializados de destreza en su manufactura.

Al otro dia, después de Todos Santos, don Rufo estaba muy contento, me dijo:

... yo me fur a un mandado, cuando llegué, me dijeron, ahi te hablan... estaban los
chamaquitos, de 10 y 11 afios mas 0 menos, trajan el Toro, le pusieron una sabana en el
lomo... Juego llegaron los grandes y me dijeron: andele, hay que sacar al Toro... si no, no
vamos a tener éxito... y lo sacamos... hasta sacamos 600 pesos. .. tuvimos mas respuesta de

la gente... y eso que eran menos, no llevaban Ja vestimenta. .. pero habia harta gente...en el
pantedn... (3 de noviembre del 2010).

Saco un “tocado” en forma de cono-flauta forrado de tela rosa mexicano y decorado con
mufiequitos, y flores; me Jo enseiié, me dijo que ese era uno de los trajes para la danza.
Estaba muy orguiloso de lo que habia aconte'cido un dia antes: de él mismo, al aventurarse
a salir, de forma improvisada motivado por los nifios obtuvo éxifo en la comunidad. Su hijo
de 17 afios que estuvo en la danza, cuando Jo felicité me dijo: “no si eso no es nada...
deberia de venir pal otro afo... ahi si estamos todos, ahora fue improvisado... y habldndole

a don Rufo continud “es que para la préxima vez, hay que llamar a Jos chavos desde dos
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meses antes. .. hacerlos firmar un papel, y si no salen, meterlos presos; aqui asi le hacemos,
gue el presidente nos de unas Jlaves de la cércel, y asi...” don Rufo asentia con Ja cabeza.
Estaban muy contentos, orgullosos vy sorprendidos, platicaban entre ellos repasando
diferentes aspectos del acontecimiento. Asombrados de mirarse distinto-en un escenaric de
alguna manera conocido, pero con respuestas excepclonales que denotaban nuevas rutas
para caminar, habian abierto la posibilidad, derrotando la incertidumbre, vivian lo
embriagador de lo inesperado, confiados de lo que se tiene y en ello radicaliza su fortaleza
para aventurarse a crear desde el vacio, no desde su connotacion como ausencia, sino a
partir del universo abierto y fértil de lo incierto. Quijano piensa que la produccion estética
refleja la utopia Latinoamericana justamente porque: “es en la subjetividad que se comienza
a vislumbrar todo proyecto de liberacion social” (1990) Aunque no estemos seguros de que
la produccidn estética logre consolidar un proyecto de liberacidn, en este caso, me limito a
pensar que si proporciona componentes mimisculos de sobrevivencia, resistencia cultural v

vinculos comunitarios que impactan directamente en la subjetividad colectiva.

4.3 De vinculos y relaciones: El Don desde la experiencia estética

“Cuando el pescador le reza a la luna del verano
Safen los indios diciendo vuelvan los tiempos lejanos del amor y Ig belleza™

Los juiles. Son de Madera

La cruda danza surge en el acontecimiento, en la instantaneidad del acto comunitario.
Cruda, ruda y osca, aproxima, invita a estar presente compartiendo, jugando, danzando y
gozando la contingencia desde un universo infimo e inconmensurablemente estético a la
vez, propio de las comunidades tradicionales. Para El Ciruelo, resultd una conquista, un
triunfo aventurado en el riesgo; una respuesta de accidn en conjunto encabezada por los
nifios. El Ciruelo esta al margen y a la vez empalmado ene dos grandes dimensiones: la
modermnidad y la tradicién ancestral; sumergidos en la sobrevivencia del dia a dia, los

habitantes hacen grandes esfuerzos por permanecer y transformarse en el tiempo. Exploran
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estrategias diversas para mantenerse y resignificarse, desde las contradicciones del

capitalismo avasaliante y del desmantelamicnto sistematico comunitario.

Los vinculos comunitarios se fortalecen en el acontecimiento, en aquello que confronta Jas
significaciones asumidas como fijas. En el caso de la ciuda danza, desde una dimension
estética sucedio el vinculo, reconociendo su propia singularidad. Raymundo Mier de la
experiencia estética dice gue surge un don andmalo sin agente, asimétrico, singular 'y

abierfo, que forma parte del mismo proceso estético.

Es una figura de 1a escenificacion no espectacular, sino participativa, rechaza la devolucion
de lo dado. Estd destinado a suscitar un placer definitivo e incierto, indefinido, cristalizado
en un acto impersonal (...) Es un don que confirma y desborda, que cancela v exacerba la

exigencia de Ja reciprocidad (2007: 109-121).

En el caso de la cruda danza, desborddé un don emergente ludico, plastico, abierto desde el
protagonismo infantil. Las danzas-juego son lievadas por los adultos de la comunidad; en
éste caso, los niflos frente a la amenaza de la no danza encabezaron la accidn colectiva con
un movimiento ludico, singular, genuino, empatico capaz de generar resonancias que
dejaron umprontas en la comunidad. Los adultos, por su parte, se permitieron ser tocados, se
abrieron y se¢ sobrepusieron a las problematicas y los conflictos internos, integrandose
desde el hacer. Era necesario tomar los espacios funcionales de sus protagonistas
tradicionales, en ese momento ausenfes, para lograr continuidad en el orden de la
significacién colectiva, respondiendo a la necesidad imperiosa de reconfigurar el

imaginario cual regla excepcional de la creacion colectiva.

La cruda danza como cualidad estética de la misma danza, don emergente y ludico
encabezado por nifios, transfigura lo cotidiano: el silencio por la palabra, la apatia por la
participacion, la violencia por el juego, la desconfianza por el vinculo comunitario. En la
instantaneidad del acontecimiento, se da la suspension de la normatividad y se inscribe el
juego, aparentemente contradictorio, entre lo establecido y la innovacidn, pues asienta que

dicha premisa es parte del propio flujo de lo social (Raimundo Mier, 2007).
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Desde esta dimension, entonces es posible que surja la creacién inevitable de lo humano: la
reconfiguracion incesante de la identidad, de la memena, de los afectos, del emocionar, de
los vinculos y de las relaciones en la simultaneidad del acontecimiento. Desde la
instantaneidad es posible transitar estas dimensiones inestables, abiertas en escenarios

efimeros inductores de lo inesperado.

4.4, Elvinculo desde la mirada

Asumo a “La mirada” en la experiencia estética como parte del acontecimiento, reconoci su
participacion desde los afectos y €l emocionar como materiales Unicos para aproximarme al
otro. En tanto mas la asumia come potencia, adquirié mayor plasticidad, la reconoci en y
desde la creacidn; al mantenerse atenta a la inestabilidad del universo intangible. La
empatia es el espacio de saberme parte del acontecimiento y no su negacion. La rareza de Ja
mirada estética es que asume dos estados contrarios en su accidn, conjugar el acercamiento
y la distancia con lo observado®, como en un juego de dialogos la sutileza sugiere la
creacion. La mirada estética es en tanto que permiti hifarla sutilmente de la experiencia

como advenimiento del instante creativo, en este caso, comunitario.

“La mirada estética™ que participa de un acto estético en el acontecimiento comunitario es
lo que sucedio en el caso de la cruda danza. Surgio como resultado emergente de las
decisiones imprevistas de la propia comunidad, saliendo de a norma, de lo habitval, fue un
momento excepcional. Dicha mirada solo puede llevarse a cabo en tanto haya una
predisposicién al vacio, a la no accion incluso frente a la frustracidn de las expectativas,
que bien podrian desencadenar en fracaso: fue la posibilidad de apertura justamente de la
percepcidn. La contemplacion por la que se instala la mirada desde la experiencia estética,
genera un conocimiento singular, compartido (Raymundo Mier, 20G7); no es un poder solo
de quien observa, sino la posibilidad de integrarse y construir desde Ja meditacion con la
comunidad, sabiendo su calidad de intervencidn y por lo tanto asumiendo su parie en la

provocacion de lo acaecido.

* Walter Benjamin ahonda en ello desde su tesis del “Aura™.
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Aun mas alla, “la mirada” que surge de la cruda danza, y ésta que deriva en
involucramiento y vinculo, ademas de ser participe y testigo del acontecimiento, puede
propiciar el mirarse, abrir nuevas formas de concebirse, de saberse en la experiencia misma,
como upa creacion de conocimiento propio, acto derivado del juicio estético. Percepcién y
afecciones que transfiguran las formas de lo cotidiano, de lo habitual. Mier dice sobre el

juicio estético:

(...) compromete pasion desinteresada, reclama una extrafieza de si del sujeto abandonado
de su propia identidad, ese desinterés es la afeccion de esa posicidén neutra de los sujetos

comprometidos con el vinculo estétice (...}. {2007).

Don Rufo, me lo dijo, “yo fui a un mandado y me dijeron que ahi estaban los chamaguitos,
esperandome, yo no me lo creia, pero asi era, hicieron el Toro con una sdbana, luego
llegaron los grandes y me dijeron que saliéramos, que si no, no tendriamos existo”. (3 de
Noviembre, 2010). Desde alli, desde el acontecimiento se conoce, reconoce, para transitar y

caminarse con asombro y sorpresa de descubrirse transformados.

La mirada transita por los hilos delgaditos, fragiles, de ida y vuelta, horizontal y

transgeneracional y se mantiene en la inercia del movimiento inacabado.

La mirada desde el universo estético, devuelve los pensamientos, meditacién en la
contemplacion de los adentros, de lo que uno percibe como propuestas y no s6lo como
autocritica, para generar accion, ahora colectiva, pues reconoce su valor v su fuerza frente a

la aceion de uno sdlo.

4.3 Reflexion sobre Patrimonio Cultural y los haceres estéticos

Considerar la perspectiva de los haceres estéticos comunitarios en la discusién sobre
Patrimonio Cultural pone al descubierto fuertes cuestionamientos. En definitiva a los
dispositivos culturales vigentes para generar identidad y memoria nacional. ;Seria posible

contemplar at Patrimonio Cultural fuera de dichos dispositivos?
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Para acotar el panorama del Patrimonio Cultural, destaco tres caracteristicas que distingue

Giménez:

1) El patrimonio cuttural no es {a cultura de un grupe o de un pais, sine solo la seleccidn
valorizada de la misma que funge como simbolizador privilegiado de sus valores mas
entranables y emblematicos. (...} 2) En el caso de México, no es un circulo con un solo
centro, sino {(...) un conjunto de miultiples circulos intersecados o sobre puesios, cada uno
con su propio centro. {...) 3) Es un capital vivo, incesantemente reinventado, resemantizado

y renovado en el seno del grupo de referencia. (...) (2007: 222-223).

México, al igual que otras regiones de América Latina, es un territorno emblematico de
constante transformacion y movimiento cultural; sin embargo, las politicas culiurales
mantienen grandes rezagos. El Patrimonio Cultural en México se encuentra a merced del
Estado (CONACULTA) y el mercado capitalista (Giménez, 2005: 37), v desde alli se
detenminan las politicas culturales. Para el Estado, la identidad, la memoria y la cultura han
sido dispositivos de control y legitimacién de lo mexicano. Nivon dice que justamente las
politicas culturales “viven un constante desplazamiento entre los modos tradicionales de
gestion pendientes de las dindmicas nacionales y nuevas practicas locales y regionales”
Fundamentalmente en términos de los derechos culturales de grupos marginados

tradicionales y los que no lo son. {Marzo, 201)).

La cultura —objetivada— es, pues, presa de grupos de poeder con intereses politicos
centralizados que buscan fijar formas establecidas para estandarizarlas a través de la
introduccidn de dispositivos de control, que Foucault estudié come “méquinas para hacer,
ver y hacer hablar” a las poblaciones (Deleuze: 155). En este contexto, muchas
comunidades estan muy activas generando seleccion valorizada de su propia cultura, desde
y €on Sus propios recursos en tensidn, disputa, apropiacidn, asimilacion, construccidn y

reconstruccion de los recursos materiales e inmateriales otorgados o no por ¢! poder estatal.
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Desde la investigacion, la perspectiva anclada en la dimension estética permite mirar y
comprender las manifestaciones culturales en constante transformacién, a la par de
reconocer, también, su tendencia a fijarse en el tiempo. Se comprende asi que desde esta
contradiccidon transita y es la cultura misma. No solo los actores definen su propio

Patrimonio Cultural, sine que lo sitdan desde espacios abiertos e inestables.

El caso que dejé entrever esta investigacion con la cruda danza en El Ciruelo, hace visible
lo inesperado, en este caso a vivenciar y ser participe del protagonismo infantil, no
planeado, espontaneo, y por ello trascendente como fendmeno estético comunitario. Siendo
el caso de /a cruda danza una excepcion, un caso singular, no implica su omisién, por el
contrario, ademas de regisirarlo, abre pautas para incorporar y reflexionar en el juego, la -
espontaneidad, la sorpresa, el contagio en la creacidn como reflejo de Jo cotidiano, de la
vida singular en cada cultura. Sucede todo el tiempo. Que no lo veamos, no implica que no

suceda que sea irrelevante.

Pongo en la mesa de fa discusion la pregunta de cémo contemplar el pleno reconocimiento
de los haceres estéticos como uno de los engranajes para reconocer la autonomia de las

comunidades, sin convertirlos en dispositivos de control hegeménico.

La dimension estética comunitaria comprende dmbitos multireferenciales de 1os puebios en
América Latina, fundamentalmente ha sido base de estrategias de resistencia cultural,
ampliando los propios pardmetros de lo politico. Sin embargo, en la instrumentacién de
politicas cuiturales gubernamentales, se ha reducido la estética comunitaria a lo originario y
lo distintivo como dispositivos estatales y mercantiles de identidad y memoria nacional,
pero, no da cuentas de su potencial creativo y plastico en la adaptacidn y resistencia frente a

politicas neoliberales capitalistas. Bolivar Echeverria nos dice al respecto:

(...) La verdadera fuerza de este impulso anticapitalista estd expandida muy difusamente en
el cuerpo de la sociedad, en la vida cotidiana y muchas veces en la dimensién festiva de la
misma, donde lo imaginario ha dado refugio a lo politico y donde esta actitud anticapitahista
es omnipresente; en este sentido, lo estético ha adquirido una importancia inusitada para lo

politico. La impugnacion o ¢l descontento respecto del modo de vida capitalista se estd
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dando en los usos, costumbres y comportamientios de la vida cotidiana y apunta en una
direccidén por lo pronto muy poco “politica”; brotan en muchos sentidos disimbolos (...}, (en

Sigiienza, 2011: 83}

En ese sentido, una propuesta a considerar y discutir en futuras investigaciones es no sélo
reconocer, conservar y proteger, sino crear Patrimonio Cultural Comunitario (Heméndez:

2010):

Se requiere un enfoque metodolégico de trabajo muy particular que contemple, respete y
potencie los propios procesos culturales comunitarios poniendo el acento, entre otras cosas,
en el sentido del arte convivencial®, Lo que a su vez estd en correspondencia con la
necesidad de desatar la creatividad vy fortalecer la identidad comunitaria y su arraigo
territorial sustentable, como estrategia fundamental para afrontar el futuro con opciones

prioritarias propias y viables. (Hernandez: 2009)

Desde ¢l Didlogo de saberles“’, iniciado hace mas de 30 afios en México y América Latina
entre fas comunidades y los equipos de investigacidn de la sustentabilidad étnico-cultural,
hoy se piensa con un vincuio indisoluble la autonomia y los bjenes comunitarios de las
comunidades. Considero importante ampliar ese didlogo a la dimensién estética especifica a

fin de contribuir a fortalecer también su propia autonomia creadora.

“ Vinculado a los haceres estéticos comunitarios.

4 . B . .

® Saberes comunifarios propuesta a revisar de: Enrique Leff, Arturo Argueta, Eckart Boepe y Carlos Walter
Porto Gongalves.

109



Conclusion
-A manera de cerrar y abrir-

La mirada tiene diferentes acepciones; desde ella, se crea, se toca, se vincula y tambi¢n se
somete, s¢ limita, se cuarta y se propicia. Es la base que permea e instituye los sentidos
sociales y es la plataforma en politicas gubernamentales. Desde las danzas tradicionales, la
mirada tampoco es inocente, busca continuar, posicionar o innovar un argumento. Desde la
busqueda de los origenes y su representatividad, las danzas se cristalizan, se folclorizan;
desde la logica del mercado se convierten en mercancia que busca bosicionarse en el
mismo. La propuesta es mirar a las danzas desde un espacio abierto estético que: 1) asuma
su implicacién en lo observade y al mismo tiempo reconozca la creacion de los propios
actores, 2) considere su relacidn plastica con el tiempo en la memoria y la identidad
mediante la plasticidad de la singularidad, 3) inscriba Jas danzas en un contexto amplio,
problematico y cambiante, 4) se asuma [a danza como un espacio en disputa, inestable, en
constante transformacion inscrito en la paradoja de transformacién y continuidad de la

cultura misma.

Desde escenarios institucionales nacionales, las danzas tradicionales son observadas como
espacios de fijacion de identidades y memorias colectivas, despojandolas de su potencial
creativo. En escenarios barrocos nacionales, las danzas se mantienen, sobreviven se
reinventan constantemente desde estrategias propias comunitarias. Una propuesta a
considerar es reconocer los haceres estéticos como parte de las acciones de autonomia

comunitaria ademas de resistencia cultural.

La mirada del observador desde una dimension estética, inserta a las danzas tradicionales
COmMo una acciodn colectiva, procesual, cambiante, conflictiva, interconectada con diferentes
aspectos de lo social e inscrita en diferentes debates nacionales sobre cultura y politica.
Desde este lugar, la identidad y la memoria son singulares y plasticas no solamente para
auto designarse, sino son vehiculos para relacionarse y vincularse ¢on los otros, dentro y

fuera de la propia comunidad. Desde el hacer estético, el vinculo adquiere una forma
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singular como lo describe Mier, éste se detona desde el acontecimiento comunitario

inestable e impredecible, abierto, impersonal manteniendo su singularidad.

Proponer en un escenario nacional mexicano en debate sobre identidad y memaria
afrodescendiente, una investigacion sobre una danza emergente encabezadas por nifios de la
comunidad de EI Ciruelo en la Costa chica de Oaxaca, pone al descubierto la dimensidn
estética como elemento fundamental en la reconfiguracién de la identidad y la memoria

comunitaria en tantc sumamente plasticas como singulares.

La cruda danza como cualidad estética de Ja misina danza, desde un don emergente ludico
encabezado por nifios, transfigura lo cotidiano: e] silencio por la palabra, Ja apatia por la
participacidn, la violencia por el juego, la desconfianza por el vinculo comunitario. En la
instantaneidad del acontecimiento, se da ahora la suspensién de la normatividad, se inscribe
en el juego, aparentemente contradictorio, entre lo establecide y la innovacion, pues asienta

que dicha premisa es parte del propio flujo de lo social.

Pese y frente a los escenarios nacionales y locales del presente, los vinculos comunitarios
contintian fortaleciéndose y construyéndose en el acontecimiento estético comunitario. En
dicha experiencia estética comunitaria se entretejen hilos y vinculos pasionales de
recreacidn ética a través de un don anémalo, asimétrico, singular y abierto como nos lo
sefiala Raymundo Mier (2007: 109-121). Desde éste don sin agenie es posible el
acontecimiento estético. La cruda danza surge del acontecimiento Iudico estético
comunitario, con el peso y la fuerza de la instantaneidad y lo efimero. Irrepetible,
contundente en su fragilidad, la cruda danza abrid nuevas formas de mirarse, comprenderse
y vincularse al interior de la comunidad y, como espejo de agué, tuvo resonancias en mi

Ser.

El hacer estético comunitario, es un acto cultural-politico, de reconfiguracion identitaria y

ética a través de la experiencia y subjetivacion de los actores dentro de las comunidades.
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El acontecimiento estético comunitario como eje de una investigacion, mas que clausuras,
abre rutas para problematizar y enriquecer el camino. Queda abierto el tema de 1a mirada,
particularmente: ¢ome vincular la experiencia estética a la investigacion social en el
acontecimiento. E! trabajo de diferentes tedricos-filosoficos sobre la experiencia estética vy
la mirada’’ nos traza senderos abiertos sumamente interesantes y sugerentes justamente en

la articulacion con la investigacion social.

La trama del acontecimiento estético comunitario en la investigacion social, propone dos
puntos a considerar: 1) Es una propuesta de trabajo que se debe asumir inscrito en un marco
hipercomplejo social que al mismo tiempo que esté localizado, mantiene una co relacidn
micro-macro —regional, nacional e internacional-, por ello es indispensable sumergirse en
las diferentes discusiones tedricas que de forma directa e indirecta, atraviesan el
acontecimiento mismo. 2) La mirada en el acontecimiento estético comunitario, se inscribe
en la precariedad del acto mismo, pensandose como una creacién-relacién-intervencion que

busca el didlogo no sdlo con Jos tedricos, sino con las propias comunidades.

Por otro lade, desde un enfoque como el que se propone, cabe preguntamos por la relacion
gstrecha enfre mito, suefio y creacion estética, no solamente desde el paradigma
antropoldgico, sino vinculado a la mirada psicosocial y estética en términos de su

relevancia en la cultura y su transformacion.

En el escenario contemporaneo nacional, pensar lo comunitario abre la reflexion justamente
a las diferentes estrategias de resistencia cultural® en tanto que herramientas
convivenciales (Uich, 1974) presentes siempre en lo comunitario. La estética desde lo
comunitario propicia la accion colectiva en la creacion; continuidad y ruptura de lo cultural

intrinsecamente inserto en el modo de vida de Ja misma comunidad.

Queda pendiente considerar .el didlogo entre los actores, las comunidades y ios

investigadores justamente sobre la creacion colectiva, ia autonomia y la accidn politica

a Heidegger, Benjamin, Adorno, Gadamer, Schilleng, Deweyy, Danto, Goodman, Jauss y Raymundo Mier
enire otros.
** Particularmente es interesante la propuesta sobre el Barroco criollo indigena de Boljvar Echeverria,
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desde lo estético y comunitario. En éste sentido, cabria preguntarmos por la importancia o
no de considerar y debatir a nivel de politicas culturales sobre el Patrimonio Cultural
Comunitario, {sélo en tanto que surja desde las propias comunidades y para ellas mismas).
Siendo uno de los aspectos no resueltos en la presente investigacion (y que tampoco fue su
objetivo hacerlo), si es importante sefialarlo como una de las propuestas que se conternplan

desde ésta misma linea para ser investigadas.
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