10. De instructores, asesores y promotores:
redes de artistas cubano-veracruzanos y relocalizacién
del repertorio afrocubano*

Kali Argyriadis

IRD, Francia

El repertorio musical y coreogréfico llamado “afrocubano” es considerado hoy en dia
un aporte legitimo y particularmente valorado a favor de la identidad cultural nacional
en Cuba. A lo largo de un complejo proceso de patrimonializacién (Argyriadis, 2006),
que comenzd junto con la Independencia en 1898, pasé del estatuto de “ruido infer-
nal” y baile lascivo, salvaje y antisocial (Ortiz, 1995: 46-47, 183) al de tradicién cu-
bana de origen africano cuidadosamente preservada y transmitida al piblico no
cubano por artistas profesionales que son, también, practicantes de las religiones afro-
cubanas.' Insertados en complejas redes policentradas,” tanto profesionales como de
parentesco ritual, esos artistas se han convertido hoy en portadores “legitimos” y difu-
sores directos de la musica y el baile “afrocubano” en el mundo. Sus alumnos —y a
veces ahijados— circulan, a su vez, y se nutren en otras fuentes de inspiracién “afro”,
con lo cual contribuyen a la construccién de amplias redes transnacionales de artistas.
En el presente ensayo propongo esbozar un andlisis histérico y etnogrifico de di-
chas redes partiendo de su génesis en Cuba y explorando una de sus ramificaciones en

El trabajo plasmado en el presente ensayo fue realizado en el marco del programa “Mundializacién,
Muisicas y Danzas: Circulaciones, Mutaciones, Poderes” , financiado por la Agence Nationale de la
Recherche ( <www.musmond.com>).

Para una critica de este concepto, véase Argyriadis, 1999. En La Habana se utiliza de manera comiin
el término religién refiriéndose implicitamente a la practica complementaria de la santeria, del palo
monte, del espiritismo y del culto santoral y marial. Los practicantes suelen autodenominarse “reli-
giosos”, término que usaré a continuacién en el presente ensayo. Regla de Ocha o, més recientemen-
te, religion yoruba, designan ambos la santeria cuando se trata de clamar por la depuracién y por el
retorno a las raices africanas.

Por “red” no me refiero a la definicién clisica de la sociologfa politica—“organizacidn social compues-
ta por individuos o grupos cuya dindmica tiende a la perpetuacidn, la consolidacién y la progresién de
las actividades de sus miembros dentro de una o varias esferas sociopoliticas”, {Colonomos, 1995:
22)—, sino a una configuracién de relaciones interpersonales entretejidas que “transversaliza” las fron-
teras y las instituciones, centradas de manera miltiple sobre actores “eje” que generan constantemente
nuevas subredes de relaciones. La definicién se aplica en particular al caso del parentesco ritual religio-
50, cuya estructura consiste en una red de adeptos, cada uno gravitando alrededor de varios padrinos y
madrinas, todos susceptibles de fundar, a su vez, una descendencia ritual (Argyriadis, 2005).
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el estado de Veracruz, México. Se trata de comprender el funcionamiento concreto de
la difusién de un repertorio por actores especificos que interactdan entre si, desde sus
diferentes posiciones y estatutos, y de analizar la reinterpretacién de dicho repertorio
ala luz de las relaciones de poder generadas por la organizacién en red.

Una de las particularidades més interesantes del caso de Veracruz consiste en el
contraste entre aquel proceso y el proceso de relocalizacién, ya antiguo, de otros géne-
ros de la musica cubana, como el son y el danzén, que constituyen hoy en dia elemen-
tos imprescindibles de la presentacién de la identidad local (véanse Rinaudo y Garcia
Diaz, en este libro). En efecto, si bien los misicos y bailarines veracruzanos interpretan
el repertorio afrocubano y lo trabajan para crear un repertorio propio, rechazan la im-
plicacion religiosa contenida intrinsecamente en el mismo por los artistas cubanos.
Estos la incorporan directamente en su interpretacién de las danzas de orichas, las di-
vinidades de la santeria que se manifiestan mediante el trance de posesién, inducido
por los toques de batd —los tambores consagrados utilizados para alabar y llamar a los
orichas— . Trataré de analizar las razones de dicha actitud y sus implicaciones en cuan-
to a la relacién con lo “afro” en la construccién identitaria nacional, regional y urbana
de cada tipo de actor, y en cuanto al acceso mismo de cada actor dentro de la red.

Nacimiento y evolucién de la red en Cuba:
de informantes a instructores de arte

El estatuto de los artistas intérpretes del repertorio afrocubano ha evolucionado con-
* siderablemente desde hace un siglo hasta la fecha. En los afios veinte, los musicos y
bailarines que originaban y asistian a las ceremonias religiosas tenian que completar
sus ingresos con otras actividades laborales, generalmente oficios humildes como los
de carpinteros, estibadores, empleadas domésticas o lavanderas. Aquellos que eran dis-
criminados por su falta de instruccién, pobreza y/o color de piel, fueron reconocidos
y requeridos en esa época por una élite intelectual emergente, llamada “afrocubanista”,

3 El conjunto de los baté consiste en un trio de tambores bimembranéfonos y ambipercutivos, en for-
ma de reloj de arena, cerrados, donde la tensién permanente es asegurada por un cordaje de piel. Para
el uso ceremonial deben ser consagrados, es decir, preparados ritualmente para que contengan a Afd,
la fuerza o el fundamento, quien les da el poder de comunicarse con los orichas. Afid se hereda de
tambores padres y hay que alimentarlo regularmente, entre otras cosas, con sangre de animales sacrifi-
cados. Los batd no pueden tocar el suelo y solamente los tamboreros iniciados (hombres exclusivamen-
te), llamados omd and (hijos de Aid) o los guardianes iniciados (0/é batd) pueden tocarlos. Existen,
entonces, linajes de tambores, linajes de tamboreros y linajes de guardianes, que se entrecruzan. Los
batd tocados en contextos profanos no son consagrados, y se les llama aberikol.
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que incluia grandes figuras como las de Fernando Ortiz, Alejo Carpentier, Nicolds
Guillén y Wilfredo Lam. Esos afrocubanistas, en reaccién ante la injerencia estadouni-
dense y con una visién estetizante influenciada por el primitivismo y el arte negro,*
buscaron en los ritmos del son, del danzén y de los tambores bat4 la expresién misma
de una cubanidad creativa y resistente (Carpentier, 1985: 286). Sin embargo, los tam-
boreros sufrieron la persecucién de las autoridades y el decomiso de sus instrumentos.
Rapidamente supieron utilizar su relacién con los universitarios para reivindicar la le-
gitimidad de sus précticas religiosas y el valor artistico de su repertorio. Esa primera
etapa de interacciones generd, a su vez, una primera etapa de codificacién del mismo.
Al final de los afios cuarenta, el repertorio “afrocubano” se convirtié en una moda
e invadié progresivamente los cabarets de La Habana y las industrias disqueras.” Mu-
chos de los artistas-religiosos supieron independizarse de sus protectores. Asi, mientras
proseguian su colaboracién académica con presentaciones en teatros y universidades,
grabaron sin complicaciones piezas més populares; con ello accedieron, por ende, al
reconocimiento nacional e internacional. Es importante subrayar que fueron, preci-
samente, los intercambios artisticos entre México y Cuba los que propiciaron la intro-
duccioén de las pricticas religiosas “afrocubanas” en México en los afios cincuenta, al
menos como universo exdtico convertido rdpidamente en familiar por medio de peli-
culas, canciones y grupos carnavalescos (véase Judrez Huet en este libro).
Paralelamente, en la misma época se incrementaron los intercambios entre acadé-
micos especialistas de las ya llamadas “religiones afroamericanas”. Realmente pareci6
existir un punto comtin entre Africa del oeste, Brasil, Haiti y Cuba en los afios cincuen-
ta, ya que todos esos territorios fueron testigos de las actividades de una misma red de
antropdlogos militantes entregados —a veces espiritualmente, como en el caso de Pierre
Verger— a la lucha por el reconocimiento de la existencia de sobrevivencias africanas

4 Dichos intelectuales, huyendo de la dictadura de Gerardo Machado a partir del afio 1925, se nutrie-

ron también, en Paris, de fecundos intercambios con el movimiento surrealista, con varios miembros
del Harlem Renaissance y con intelectuales africanos y antillanos. El escenario de dichos intercambios
era el entonces famoso Bal Négre de la calle Blomet (Décoret-Ahiha, 2004: 76-88). Sobre la relacién
entre el movimiento panafricano y la prictica de la danza, que dio lugar al mito de la “memoria co-
lectiva africana inscrita en el cuerpo”, véase la reflexién aportada por Stefania Capone en este libro.
Recordemos, por ejemplo, el éxito de la cancién de Celina Gonzilez, Que viva Changd, grabada en
1948. Posteriormente, fueron realizadas otras grabaciones denominadas “afrocubanas”, encabezadas
por los artistas mds importantes de aquel entonces: Benny Moré, Miguelito Cuni, Arsenio Rodriguez
“Bola de Nieve”, Merceditas Valdés y Celia Cruz, acompafiados por los tambores rituales de Jesis Pé-
rez, quien habia sido colaborador de Fernando Ortiz. Dentro del marco del nacimiento del l#in jazz
en Estados Unidos, la inspiracién afrocubana ocupé también un primer plano con las figuras de Mario
Bauz4, director de la Orquesta Machito y sus Afrocubanos, asi como de Chano Pozo, en su colabora-
cién con Dizzy Gillespie de 1948.
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prestigiosas en América.® Esa red interactud, a su vez, con actores artisticos y politicos
comprometidos con el movimiento panafricanista naciente (véase Capone, en este libro).
En Cuba, con el advenimiento de la Revolucién, la dindmica comercial fue seve-
ramente condenada, mientras que la académica fue claramente apoyada con la crea-
cién de instituciones de rescate y difusién de lo que fue llamado en un principio
“folclore cubano” (Actas del Folklore, 1961; Etnologia y Folklore, 1966-1969) y, poste-
riormente, “cultura popular tradicional cubana” (Alvarado, 1999; Atlas Etnogrdfico de
Cuba. Cultura Popular Tradicional, 2000). El término “afrocubano”, en su connota-
cién racial, fue firmemente rechazado (véase Karnoouh, en este libro), lo cual se hizo
patente en las actividades del Departamento de Estudios del Folclore del Teatro Na-
cional de Cuba, creado hacia 1959, el cual luego fue dividido, en 1961, en el Institu-
to de Etnologia y Folclore y el Conjunto Folclérico Nacional (1er y cN; ambos
apoyados por la UNEsco). También en 1959 fue creado el Conjunto de Danza Con-
tempordnea {(cDC), cuyo grupo de percusién estuvo dirigido por el ya citado Jests Pé-
rez. El cpc, al igual que el ceN, hizo giras en mds de sesenta paises, entre los cuales
destacaron los aliados africanos “no alineados” del Gobierno cubano. El repertorio
“cubano de raices africanas” (Leén, 1974: 18), cuidadosamente codificado por Ortiz
(1937; 1950; 1951; 1954) y sus seguidores, pasé poco a poco a formar parte de las
materias ensefiadas en el Instituto Superior de Arte y en las escuelas de arte de Cuba.
Dichas instituciones proponen hasta hoy en dia cursos y talleres para extranjeros.
Dentro de ese marco, los artistas-religiosos que habian colaborado con los afrocu-
banistas se incorporaron con entusiasmo a esas instituciones, rebasando con creces el
proyecto tedrico inicial de “teatralizacién del folclore” (Guerra, 1982: 5-21), asi como
de autorrescate cultural e identitario (Ledn, 1961: 6). Si bien el autorrescate glorifica-
ba los valores de resistencia de las pricticas religiosas “afrocubanas”, rechazaba sin com-
promiso su misticismo (Guerra, 1982: 5) o cualquier pretensién afrocentrista, vista
dentro de la Isla como una agresién contra la unién nacional (De la Fuente, 2000).
Ellos y sus alumnos —quienes han sido a menudo sus descendientes rituales—’ con-

¢ Con el apoyo de Fernando Ortiz, William Bascom realiz6 un trabajo etnolingiiistico de campo en

Cuba en el afio de 1948 (Bascom, 1952). Pierre Verger y Gilbert Rouget, por su parte, hicieron jun-
tos un trabajo de investigacién comparada en Dahomey, durante 1952 (Rouget, 1965), acerca de los
tambores batd de la regién con los descritos por Ortiz y Bascom. Posteriormente, en 1956, Verger
acompafié a Alfred Métraux y a Lydia Cabrera para grabar y fotografiar una ceremonia en honor a
Yemayi en la laguna de San Joaquin, Matanzas (para conocer el relato de ese acontecimiento, véase
Bolivar y Del Rio, 2000: 81-82).

Y, por lo tanto, de colores de piel y origen social muy variado. Los linajes rituales cubanos no impli-
can necesariamente correspondencia con los lazos biolégicos. Al contrario, se prohibe la iniciacién de
un hijo por sus progenitores.
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tribuyeron a la adaptacién estética del repertorio para un piblico mds amplio gracias
al estudio de otros géneros musicales y coreograficos como el ballet, la danza contem-
pordnea, el jazz y la musica cldsica; técnicas como el solfeo, la armonia, la orquestaciéon
y la composicién; asi como las literaturas musicolégica y etnoldgica. En este sentido,
ellos mismos se presentan hasta hoy como “mejoradores de la cultura”. Su virtuosismo en
calidad de artistas y en calidad de religiosos,® presentado desde escenas nacionales e
internacionales, propicié en numerosas ocasiones la adhesién religiosa de sus especta-
dores dentro y fuera de Cuba (Argyriadis, 2001-2002).

En fin, con la apertura de la isla al turismo y a los contactos con los emigrantes,
esos artistas se han insertado desde hace unos quince afios dentro del movimiento “afro”
como actores imprescindibles del mismo, sin renunciar a la afirmacién de una identidad
netamente cubana —y hegemoénica— cada vez que se ha tratado de imponer frente a
competidores no cubanos.” Algunos, incluso, se han instalado definitivamente en los
paises de origen de sus alumnos o ahijados, provenientes en su mayoria de Europa,
Estados Unidos, México, Venezuela y Argentina. En América Latina es también muy
comun el caso de artistas que residen y trabajan unos afios con el estatuto de asesores
culturales o instructores de arte bajo contrato firmado entre las instituciones cultura-
les de los paises involucrados.

Hoy en dia, se puede decir que los artistas-religiosos se convirtieron en interlocuto-
res directos de los aficionados del género y en actores clave del proceso de transnacio-
nalizacién de las religiones “cubanas de origen africano”, por retomar la terminologia
oficial actual empleada por la Asociacién Cultural Yoruba de Cuba. En efecto, los mi-
sicos y bailarines, que han hecho evolucionar parte de su repertorio “mejordndolo”
conforme a los criterios estéticos occidentales predominantes y que han contribuido
a la evolucidn de dichos criterios, son los mds aptos para atraer al piblico extranjero,
ya que su repertorio, percibido como totalmente exdtico, es en realidad el resultado de
un proceso que acerca las partes en vez de alejarlas. Gracias a sus giras, grabaciones y
cursos a alumnos extranjeros dentro y fuera de Cuba, viven de su arte y gozan de un
reconocimiento social muy elevado. Sus calificaciones profesionales y pedagdgicas no
impiden el mantenimiento de una estrecha inmersién dentro del contexto cotidiano
de ejecucion, ya que ellos son, también, quienes tocan en las ceremonias y quienes se
incorporan a diferentes orquestas o actiian dentro de los cabarets. Ellos consideran que

8 En varias ocasiones han entrado en trance durante una funcién, o su performance ha provocado trance

enrre los asistentes del piiblico. La porosidad entre las categorias (sagrado/profano, especticulo/ritual)
ha sido subrayada por varios autores (Hagedorn, 2001; Knauer, 2001; Argyriadis, 2001-2002).
Sobre las nociones fundamentales de “cubanos del exterior” y “extranjeros”, en su correlacién con la de
“nosotros los cubanos”, véase el trabajo de Karnoouh (2007: 503-531).
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su arte tiene implicaciones estéticas exigentes y lo viven como un compromiso, una
manera de demostrar tanto el valor de su creencia como de su cubanidad. Su forma de
ensefiar el repertorio “afrocubano” estd profundamente marcada por una estrecha re-
lacidn entre las précticas artistica, religiosa, cultural e identitaria.

El despliegue de la red en el estado de Veracruz:
de alumnos a promotores .

Mientras la Revolucién cubana rompia claramente con el movimiento afrocentrista,
solidarizdndose, sin embargo, con el movimiento de la lucha por los derechos civiles
en Estados Unidos y las luchas independentistas en el Africa colonial, éste conocia un
desarrollo ejemplar, portado por intelectuales y artistas africanos y americanos de re-

" nombre. En Estados Unidos, la coredgrafa Katherine Dunham, quien habia viajado a
Cuba, Haiti y Jamaica en 1935 para encontrarse con informantes de Ortiz —e inicia-
da en el vudii—, abri6 en 1940 una escuela en cuyo programa incorporaba técnicas y
coreografias africanas y caribefias a la danza moderna. Su escuela se convirtié en el
centro de formacién de varias generaciones de artistas afroestadounidenses, asi como
fuente de empleo inicial de muchos artistas-religiosos cubanos inmigrados (Capone,
2005: 93; véase también su ensayo en este libro). En los afios setenta y ochenta, la ciu-
dad de Nueva York fue, ademdis, lugar clave para la ensefianza de los repertorios dan-
cisticos del mundo entero. Los inmigrantes cubanos y puertorriquefios de aquella
época solian reunirse en el Parque Central para asistir a toques de rumba (Knauer,
2000) y el barrio de Harlem ya habia albergado ceremonias santeras con toques de ba-
td y bailes para los orichas (Capone, 2005: 121).

No es casualidad, entonces, que el repertorio afrocubano llegara durante los afios
ochenta primero a México, mds especificamente a Xalapa, la capital de Veracruz, des-
de Estados Unidos. En aquella época se estaba llevando a cabo cierto estudio del jazz
en la renombrada Facultad de Musica de la Universidad Veracruzana. Desde el punto
de vista musical, fue un californiano comprometido con la investigacién y la valora-
ci6én de sus raices africanas quien por primera vez introdujo el estudio de las percusio-
nes “afro” como profesor invitado. Se trata de Hal Noble Ector III, “Taumbi”, quien
se identifica como afroestadounidense pero no es percibido siempre como tal por sus
alumnos mexicanos, por su color de piel muy claro. Poco tiempo después, otro mi-
sico estadounidense, descendiente de senegalés, Ernesto Simbo Abuba, ensefié los
rudimentos de los tambores bati a varios estudiantes de la facultad, entre los cuales
destacaron Enrique D’Flon Kuhn y Javier Cabrera. A partir de 1984, este tltimo,
también formado en antropologia, hizo venir, con la mediacién de su amigo Lizaro
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Ciérdenas Batel,' a varios profesores cubanos de Estados Unidos y de Cuba. Integrd,
segtin sus propias declaraciones, “una red de promocién cultural de Cuba en México”.
Asi, en calidad de asesores e instructores oficiales designados por las instituciones cul-
turales cubanas, acudieron a impartir cursos y talleres a Xalapa personajes de renombre
en el medio artistico “afrocubano”, tales como Mario Jduregui y Margarita Ugarde, del
Conjunto Folclérico Nacional, y Juan de Dios Ramos, de la compaiiia Raices Profun-
das. Todos ellos después continuaron sus actividades en la ciudad de México y, en me-
nor medida, el Puerto de Veracruz.

MAPA 10.1

Nueva York

Estados Unidos
de América

M Lazaro Cérdenas
M Esiela Lucio
B Taumbu Simbo Abuabua

e

La Habana

Axfios 80-90, nace el movimiento en Xalapa a partir de actores clave.

10" Lizaro Cdrdenas Batel es nieto del ex presidente de México Lézaro Cdrdenas del Rio y uno de los cofun-
dadores, en 1989, del Partido de Ja Revolucién Democratica. Fue gobernador del estado de Michoacén
entre 2002 y 2008. Estudié musica en Cuba entre 1983 y 1987, en el marco de su licenciatura en Et-
nohistoria (Escuela Nacional de Antropologia e Historia, México). Se casé con una bailarina de la
Compaiiia de Danza Contemporanea de Cubay se apasioné por los tambores batd, por lo cual recibié
la iniciacién que le permitia tocarlos en un contexto ritual, asf como la iniciacién santera. Todos los
omd and residentes en México concuerdan en reconocer a Cédrdenas Batel como quien trajo el primer
juego de tambores consagrados a México.
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Paralelamente, la bailarina Estela Lucio, formada en danza contemporinea en
Nueva York, se apasioné por otros repertorios: “estaban muchos maestros ahi en Nue-
va York dando clases de danza africana: del Congo, de Guinea, de Senegal, sobre todo
del oeste de Aftica, de Costa de Marfil, de Mali [....] y habia también muchos cubanos
dando clases, habia haitianos, habia brasilefios”. Poco interesada por la escuela de Dun-
ham, que, segin ella, carecia de “tradicionalidad”, asisti6, sin embargo, muy a menu-
do, a las rumbas del Parque Central. De regreso a Xalapa en 1990, Lucio cred, con la
ayuda de Cabrera, un curso de danzas afroantillanas complementario del Taller Inde-
pendiente de Percusiones del propio Cabrera, y prosiguié asi su formacién junto con
artistas cubanos invitados. La primera generacién de percusionistas y bailarines, egre-
sados de aquellos talleres de Xalapa, efectud también largas estancias en Cuba, en el
marco de las ensefianzas proporcionadas por el Instituto Superior de Arte y del Con-
junto Folclérico Nacional; de ahi que haya sido una generacién lectora de laabundan-
te literatura antropolégica y musicolégica sobre lo “afro”.

En la misma época (1990), la antropéloga Luz Maria Martinez Montiel tom6 la
direccién del proyecto académico “Nuestra Tercera Rafz”, cuyo objetivo fue reconocer,
estudiar y valorizar la contribucién africana a la cultura mexicana, o, especificamente,
la identidad “afromestiza” de algunos lugares clave, entre los cuales estaba Veracruz.
Dicho proyecto se apoyaba en los trabajos pioneros de Gonzalo Aguirre Beltrdn
(1946), quien habfa sido estimulado y orientado por Alfred Métraux y Melville Her-
skovits (Aguirre Beltrdn, 1989: 10). “Nuestra Tercera Raiz” se desarroll6 en el marco
de intercambios permanentes dentro del programa comenzado en 1992 por la uNEsco,
“La Ruta del Esclavo”, en la cual participaron-activamente instituciones culturales cu-
banas, tales como la Fundacién Fernando Ortiz y el Conjunto Folclérico Nacional. El
apoyo de los investigadores afrocentristas ha pesado también de manera cada vez mds
fuerte sobre la orientacién de las investigaciones y sobre los discursos producidos re-
cientemente en México sobre el tema, lo cual ha generado numerosos malentendidos
(Hoffmann, 2005: 139-140).

Martinez Montiel, actualmente profesora de la Universidad Nacional Auténoma
de México, habia comenzado por estudiar las danzas de origen africano en Nueva York,
con Dunham. Desalentada por ésta tltima, quien le habia dicho que la claridad de su
piel no le permitiria nunca hacer carrera en la profesién (Amador, 1999), se volcé ha-
cia los estudios de antropologia, de manera que, en los afios setenta, sostuvo una tesis
en La Sorbona después de haber tenido a Roger Bastide como profesor e inspirador.
En relacién constante con intelectuales cubanos, todos ellos militantes del reconoci-
miento de la contribucién de Africa a la cultura nacional y mundial —es decir, del re-
conocimiento de América como lugar de la primacia tradicional africana—, Martinez
Montiel es también miembro honorifico de la Asociacién Cultural Yoruba de Cuba, ha
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sido condecorada por la Fundacién Fernando Ortiz, es asesora de la Casa del Caribe
en Santiago de Cubay ha recibido numerosas distinciones provenientes de instituciones
colombianas, puertorriqueiias, dominicanas, benineses y espaolas. En Veracruz, rea-
liz6 el montaje de la sala que evoca la esclavitud en el Museo de la Ciudad y contribuyd,
en 1987, ala fundacién del Instituto Veracruzano de Cultura. Coorganizd también tres
foros temdticos, “Veracruz también es Caribe” (1989, 1990 y 1992) y participé en el
lanzamiento del Festival Internacional Afrocaribefio, inicialmente previsto en Cancin
y luego exportado a Veracruz en 1994 (sobre la creacidn de dichas instituciones y ac-
tividades inscritas en las politicas culturales locales, véase Rinaudo, en este libro).

Por su parte, los percusionistas y bailarines de Xalapa se comprometieron estrecha-
mente con las actividades culturales derivadas del proyecto “Nuestra Tercera Raiz”.
Los pioneros fueron, sin duda, Cabrera, D’Flon Kuhn y Lucio, quienes crearon pri-
mero companias y, luego, especticulos propios como Or7, Combo Ninguno, Rumbamba
y Afromestizo, inspirados éstos en el repertorio “afrocubano”; intentaron, asimismo,
explorar las fusiones posibles con el repertorio “prehispanico”, el son jarocho!' y, mds
recientemente, los repertorios guineanos, senegaleses y congoleses. Dichos especticu-
los, més los preparados después con sus alumnos y los creados por estos dltimos, como
Obini, And, Bakdny otros, fueron presentados en festivales y otras actividades cultu-
rales locales durante los dltimos quince afios; entre otros, en el Festival Internacional
Afrocaribefo “Hacia el Dia de Brujos” en Catemaco, la Cumbre Tajin, el Carnaval de
Veracruz, la Fiesta de La Candelaria en Tlacotalpan, el Carnaval de la Negritud en
Yanga'? y el Festival de Jazz de Xalapa. Cada presentacién también dio lugar a cursos
y talleres. De esta manera, cuando son invitados a actos nacionales e internacionales,
ellos representan orgullosamente a Veracruz y su africanidad, su caribefiidad.

Ese género musical y coreogrifico rural fue folclorizado en 1946 durante la campafia electoral presi-
dencial del candidato veracruzano Miguel Alemén (Cardona, 2006: 215). Popularizado mediante el
cine, transnacionalizado junto con los migrantes de la regién en California, fue objeto, en los setenta,
de un proceso de revitalizacién portado por antropélogos, miisicos e historiadores locales (Cardona,
2006: 216), cautelosos en subrayar su dimensién mestiza (indigena, africana y europea). Su reperto-
rio es muy cercano al de otros géneros musicales rurales hispanoamericanos (musica guajira en Cuba,
llanera en Colombia o en Venezuela, etcétera): el acento estd en la improvisacién de décimas —lineas
melddicas sencillas con utilizacién ritmica de pequefias guitarras— y del zapateado —un tipo de baile
que se encuentra también en toda la peninsula ibérica y en Marruecos—.

Antiguamente llamado “San Lorenzo de los Negros”, el pueblo fue fundado por el lider de una im-
portante rebelién de esclavos del siglo xv1: Yanga. Dentro del marco del programa “Nuestra Tercera
Raiz”, es actualmente objeto de estudios histéricos y de acciones de “inoculacién identitaria” (Hoff-
mann, 2005: 139).
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El especticulo Jarocho,’ en el cual participaron Cabrera y varios de sus alumnos,
constituye un claro ejemplo del resultado del planteamiento expuesto lineas arriba.
Puesto en la escena por el director artistico de Riverdance, Richard O’Neal, fue pre-
sentado en 2003 en México y, luego, en Estados Unidos, varios paises de Europa y
Hong Kong; cont6 con mas de cuarenta bailarines y musicos provenientes, en su ma-
yoria, de Veracruz. En él se presentaron las piezas mds conocidas de los repertorios
emblemiticos locales: el son jarocho y el danzén. Sin sorpresa, la “raiz espafola” fue
presentada con piezas de flamenco. En cambio, la “raiz africana” fue ilustrada con una
serie de danzas de orichas realizada por Susana Arenas, artista-religiosa cubana, negra
y ex miembro de la famosa compaiifa Raices Profundas. A falta de repertorio “afrove-
racruzano” propio, el repertorio “afrocubano” fungid, entonces, como via de puesta
en escena de la africanidad veracruzana.

Africanidad jarocha cubanocentrada y relaciones desiguales

En términos generales, la cuestién de la relacién de Veracruz con Africa est4 dirigida ms
hacia la relacién con el Caribe y con el “vecino” cubano. Los aportes cubanos, numéri-
camente minimos en términos de inmigrantes segtin las fuentes histéricas disponibles
(Garcia Diaz, 2002), son constantemente resaltados. Los universitarios subrayan los
lazos que han unido por mucho tiempo a los dos puertos de La Habana y de Veracruz,
pues son “las dos orillas de un mismo mar mediterrineo” y refugios reciprocos de in-
dependentistas y revolucionarios (Garcia Diaz y Guerra Vilaboy, 2002; Sorhegui,
2002). Asimismo, subrayan la nocién de “Caribe afroandaluz” que los abarca al incluir
el puerto de Cartagena de Indias en Colombia (Garcia de Ledn, 1992). Ellos recuer-
dan, igualmente, la importancia de la influencia de la musica cubana en el puerto de
Veracruz, cuyos habitantes escuchaban la radio de la Isla y se apropiaron del danzén y
del son. Desde principios del siglo xx, Veracruz fungié como cabeza de playa de dichos
géneros musicales y dancisticos en México (véase Garcia Diaz, en este libro).

Para los miisicos y bailarines promotores de la cultura “afro” en Xalapa, ademds
de la aproximacién inicial vinculada explicitamente a sus afinidades politicas con la
Revolucién Cubana, se trata del descubrimiento del repertorio “afrocubano”, lo que
precede y funda no solamente su interés més general por Africa, sino, sobre todo, su
deseo explicito de construccién de una identidad jarocha propia. Esa voluntad re-

13" El término, segiin Gonzalo Aguirre Beltrdn (1989: 179), significaba en la época colonial “puerco salvaje”.
Con él se designaba en Veracruz a los mestizos procreados por negros e indios. Toma hoy una conno-
tacién positiva con la cual se designa a los habitantes de la regién (Pérez Montfort, 2007: 175-210).
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basa las propuestas del proyecto “Nuestra Tercera Raiz”, ya que hace hincapié en el
cardcter mezclado de los jarochos y mexicanos en general. “Nosotros somos mesti-
zos”, dicen, y recuerdan los multiples origenes de los habitantes de Veracruz. Asi,
Cabrera expone: “yo creo que en México no se puede hablar de ‘tercera raiz’, porque
hay hasta cuarta, quinta, sexta... Tenemos la presencia de chinos, de judios, de infi-
nidad de culturas, ;no?”. Por su parte, D’Flon Kuhn, quien tiene antepasados bel-
gas, judios alemanes y hingaros, entre otros, lo expresa de la siguiente manera:
“Meéxico es muy curioso porque se rechaza que seas espafiol, se rechaza que seas in-
digena, se rechaza que seas negro, lo cual quiere decir que nos rechazamos”. De ese
malestar parte, en efecto, el interés de Cabrera por Africa cuando hace referencia,
con tristeza, al “agachamiento cultural étnico de parte del grupo indigena en América
en general” ante los europeos opresores, oponiéndolo a la resistencia de los esclavos
africanos, quienes “jamds bajaron la cabeza”. Para él resulta ésta una resistencia cuya
prueba mds brillante es, a su modo de ver, la enorme influencia africana en la musica
de América.

Numerosas son, entonces, las iniciativas artisticas encaminadas a “reinyectar” un
poco de Africa en las producciones locales, basadas, en primer lugar, en el repertorio
cubano y “afrocubano”, ya familiar para el pablico veracruzano. El famoso grupo de
son jarocho Mono Blanco, por ejemplo, incluyé en algunas de sus composiciones rit-
mos de rumba y de son. El zapateado fue trabajado, segtin ellos, como expresion de la
“percusion africana original” del son jarocho. Cabrera, quien participé en numerosas
experiencias similares, explica: “Las nuevas tendencias que hay dentro del son jarocho
van africanizdndose, estin tomando ciertas pautas: emparentarse con el son cubano, con
la rumba o, en su defecto, también hasta con ritmos africanos, metiéndole el djembé
o cajones peruanos. Entonces, hay una tendencia de africanizacién que no es innova-
cidn, sino es nomds sacar lo que ya habia desde hace siglos ahi metido”.

A su vez, D’Flon Kuhn, en su disco Yanga, mezcla poemas del cubano Nicolds
Guillén con toques de djembés y de batd, junto con flauta y marimba'* mexicanas. No
repara en establecer correspondencias, ademds, entre los orichas y las divinidades az-
tecas, olmecas o huicholes. Al respecto, explica que fue precisamente gracias a la san-
terfa que pudo descubrir su “propia culwura”.

Todo lo anterior parte de un deseo explicito de africanizacién y creacién de un
nuevo repertorio, el cual termina por producir efectos concretos. Asf, en el afio 2000,
durante el Festival del Caribe de Santiago de Cuba, el grupo Rumbamba no se aven-

4 Xiléfono con varias tablillas dotadas de un resonador. De origen africano (Schaeffner, 1980: 85), ese
instrumento se extendi6 en toda América Latina. En Veracruz y otras partes de México es tocado por
tres o cuatro muisicos con pares de baquetas dobles.
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turé a realizar danzas de orichas y toques de batd: el publico cubano pudo haber gri-
tado ante la expoliacién de su patrimonio.'® Su especticulo, inspirado en piezas de son
jarocho adornadas con un conjunto de catd —grandes bambues cavados y percutidos
con una barra—y piezas del repertorio guineano, desencadend, en cambio, reacciones
entusiastas ante la revelacién de esa “masica afromexicana’. Lucio cuenta: “entonces,
yo les explicaba, pero no, que a ellos se les hacia muy raro. Yo creo que nunca captaron
que en México se baila folclore africano. O sea, nadie me cuestiond en ese sentido,
pues de hecho lo daban por sentado, que eso era de México. Y entonces, dije: ‘bueno, pues
ya, el chiste es que les guste, ;no?’. Y asf fue”.

En efecto, durante los primeros afios del siglo xxi, Lucio invité a Xalapa a un pro-
fesor senegalés que habia conocido en Nueva York, Lamine Thiam, a quien siguieron
otros profesores de percusiones y danzas originarias del Congo y de Guinea, como
M’Bemba Bangoura y Karim Keita. Algunos se instalaron en México y organizaron
viajes a2 Guinea para sus alumnos, lo cual dio origen a una nueva red: si bien algunos
musicos y bailarines xalapefios de la segunda generacién han hecho el viaje para pro-
seguir con su bisqueda identitaria africana, la mayoria de los alumnos restantes se apa-
sionan por el repertorio sin conectarlo explicitamente con cualquier tipo de africanidad
mexicana. Son los casos, por ejemplo, de Frida Montesinos, quien da clases en Méri-
da, y de José Luis Ruiz, quien ensefia en Xalapa. Ambos quieren dar a conocer Africa
a sus alumnos, pero en su dimensién contemporénea. Por su parte, Lilith Alcintara, li-
cenciada en Antropologia y cofundadora de Obini Afd, ensefia actualmente danza
africana en Guadalajara. Como puede observarse, hoy en Xalapa la moda del djembé
y de la “danza de Guinea” estd muy extendida y ha suplantado los batd y las danzas de
orichas entre el publico joven.

15 Duyrante el festival, el grupo de mujeres percusionistas Obini Afid presenté toques de batd. Segiin Li-
lith Alc4ntara, miembro de dicho grupo, las reacciones frente a esas jovenes, para colmo no cubanas,
fueron mds bien de condescendencia.
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La “red de promotores de la cultura afro”'® que irradié desde Xalapa y estimulé en
un primer momento el aprendizaje del repertorio afrocubano, y luego el del repertorio
guineano, sélo tuvo un efecto muy indirecto sobre Veracruz. Las dos ciudades, aunque
muy cercanas geograficamente, constituyen dos universos profundamente distintos. Xa-
lapa era, y sigue siendo alin, ademds de la capital del estado, un “lugar nodo” (Castells,
1996), una ciudad universitaria donde la demanda cultural es mucho mds importante
que en el Puerto de Veracruz, éste mds bien de interés comercial. A los artistas xalapefios
no les gusta bajar al Puerto: reino, a su modo de ver, de la “musica comercial”, es decir,
de la salsa, la chunchacay el reggaetén, y cuyo nivel cultural les parece minimo, a excep-
cién de las propuestas ligadas al son jarocho y al danzén. De hecho, afirman quedesde
hace unos afios boicotean el Carnaval y el Festival Internacional Afrocaribefio, en don-
de anteriormente habian propuesto cursos y talleres puntuales.

A pesar de esa situacién, existen profesores de danza y percusiones “afro” en la ciu-
dad de Veracruz, en particular en el Instituto Veracruzano de Cultura. Sus trayectorias
son muy diferentes a las de los musicos y bailarines xalapefios: proceden de clases socia-
les mds modestas, sus estudios de musica fueron tardios y posteriores a su acercamiento

16 Agi {a llama Cabrera.
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inicial autodidacta. Ellos trabajan en los bailes y las discotecas locales para vivir, y, ade-
mis, muchos desempefan otros oficios,” al igual que los percusionistas cubanos de
principios del siglo xx. Su reducido poder adquisitivo no les permite viajar fuera de
Veracruz y, no obstante, perciben su vinculo con Cuba como mucho mais directo, in-
timo y en relacién con su historia familiar, pues todos evocan un padre o un hermano
mayor ferviente aficionado de la musica cubana, ya sean el son, la salsa o la rumba; son
constantes asistentes a los bailes populares, donde bailan el son y el danzén; incluso
muestran también cierta ascendencia cubana, ya sea supuesta o certificada.

Los hermanos Méndez'® cuentan, por ejemplo, de qué manera comenzaron de
nifios el aprendizaje de la percusién: intentaban reproducir con cazuelas lo que escu-
chaban en la radio o en los discos'® que su padre compraba a amigos cubanos, traidos
cada semana por los barcos procedentes de la Isla en los afios setenta —entre los cuales
estaba el famoso disco de Merceditas Valdés acompafiada por los tambores de Jests
Pérez, y el del grupo de rumba Los Mufiequitos de Matanzas—. Cada vez que profe-
sores cubanos pasaban por el puerto, por supuesto, se precipitaban a conocerlos, a ve-
ces como simples espectadores, debido a sus escasos ingresos. En 1989, la comparsa
de carnaval del Ivec, que anteriormente habia sido organizada por el grupo xalapefio
Ori, recurrié a ellos para acompafar musicalmente el carro alegdrico. La comparsa,
con el impulso de Martinez Montiel, tomé simbdlicamente el nombre de Cabildo de
Nacién, con el cual eran designadas las asociaciones legales de descendientes de afri-
canos en Cuba durante el periodo colonial. En traje tipico de comparseros cubanos,
de mangas y pantalones ensanchados con volantes multicolores, los hermanos Méndez
eligieron para esa ocasion interpretar fragmentos de rumba y un toque al oricha Ye-
may4, tomado éste de una cancién de Celia Cruz famosa en aquella época; todo den-
tro de un escenario de patio de vecindad del barrio popular de La Huaca.?® Con un
antiguo seminarista, actualmente también profesor de percusiones del Ivec, Gonzalo

17 En el puerto de Veracruz, los misicos de repertorios populares —quienes constituyen, no obstante,
laatraccién turistica principal de la ciudad— son prestadores de servicios que se ganan la vida correc-
tamente de esa manera (“la pinche vida de misico de antro™), pero a menudo son tratados con el ma-
yor desprecio, al igual que los obreros y empleados.

Manuel Méndez “El Yoruba” es actualmente profesor de danza “afromoderna” en el Ivec, asi como
profesor de percusién. Su hermano Norberto, después de trabajar también en el Ivec y de colaborar
con Mono Blanco, toca hoy congas con el grupo Fuerza Latina (Efelesén), el cual trabaja desde 2007
en un bar-discoteca de la isla de Cozumel y participa desde hace dos afios en el Festival del Son de
Mayari, Cuba.

Otros misicos mds jévenes, como lo son los integrantes del grupo Juventud Sonera, evocan también
mucho los videos piratas y el internet como fuente de inspiracién y aprendizaje.

Barrio de casas de madera conectadas entre si por un laberinto de patios y pasillos, que corresponde
al antiguo barrio extramuros donde vivian los descendientes de esclavos en el siglo xviir y que, por lo

20



De instructores, asesores y promotores: redes de artistas cubano-veracruzanos 283

Hernindez, fundaron mds tarde el grupo Lamento Yoruba, con tambores batd —no
consagrados— traidos por un amigo que viajaba regularmente a Cuba. Conmovida
por esas iniciativas espontdneas, Martinez Montiel les pidi6, entonces, “tomar muy en
serio su mision de difusion de la cultura yoruba en Veracruz”, cultura que ellos, segin
sus propias declaraciones, ignoraban completamente en aquel momento.

El pequefio circulo de musicos del Puerto y sus j6venes alumnos, quienes tomaron
inicialmente algunos cursos con Cabrera, Lucio y los profesores cubanos traidos por
éstos, asi como con una bailarina colombiana residente en México, Norma Ortiz, pare-
cen haber roto el vinculo que los unia a los musicos y bailarines cubanos y mexicanos
de Xalapa. Mientras estos ultimos afirman no conocerlos, también afirman que tienen
algunos problemas financieros para continuar su entrenamiento. De hecho, el costo de
los cursos para superarse, ademds de los desplazamientos necesarios a Xalapa o a Cuba,
es demasiado elevado para los presupuestos de los artistas de la ciudad de Veracruz. Las
tarifas de los profesores cubanos se calculan, en general, sobre la base del poder adqui-
sitivo de los estudiantes y profesores de Xalapa, procedentes de las clases medias y su-
periores de la poblacién. Ademds, esos artistas veracruzanos lamentan cierto
comportamiento condescendiente, incluso despreciativo, tanto de sus profesores cu-
banos o xalapefios como de sus colegas diplomados del vec. Estos, entre los cuales se
encuentran muchos redactores y promotores culturales, han viajado a Cuba y al resto
del Caribe, y en algunos casos se han iniciado en la santeria.

Redes rituales y redes artisticas:
la identidad como freno a la implicacion religiosa

La irrupcién de la santeria cubana como prictica religiosa efectiva en Veracruz es mucho
mis reciente que en la ciudad de México (Juirez Huet, 2004). Se encuentra directamen-
te vinculada, por un lado, al movimiento impulsado por las redes artisticas y académicas
descritas anteriormente; por otro lado, es completamente independiente de sus protago-
nistas veracruzanos. En efecto, aunque ciertos intelectuales de “Nuestra Tercera Raiz” y
los empleados de las instituciones culturales veracruzanas entraron en la religién para
“reencontrarse con sus raices” cubanas o africanas, o por simple interés de conocer las di-
mensiones cultural, esotérica y filoséfica de la santera, ése no es el caso de los musicos y
bailarines de Veracruz. Hay raras excepciones y, contrariamente a lo que se puede observar
en la ciudad de México —que cuenta con reconocidos omd a7id mexicanos— o en los

tanto, fue declarado “barrio negro” de Veracruz a pesar del hecho de que los fenotipos de sus habitan-
tes no se diferenciaban de ningtin modo de los del resto de los barrios pobres de la ciudad.
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contextos europeos y estadounidenses —donde la implicacién artistica estd ligada a la ini-
ciacién religiosa—, todos insisten en precisar que no son del culto ni desean iniciarse en
el culto: “pongo en claro que no soy santero, o sea, no practico religiosamente la actividad
de la santerfa, aunque estoy muy ligado a ella por el oficio del tambor” (Hagedorn, 2001;
Knauer, 2001; Argyriadis, 2001-2002; Capone, 2005; Lopez Calleja, 2005).

Si bien los profesores cubanos unen claramente prictica artistica y practica religio-
sa, asi como se han convertido en padrinos de no cubanos en varias partes de México,
sus alumnos radicados en Veracruz permanecen estrictamente al margen de todo com-
promiso mistico. Sin embargo, debido a la escasez de tamboreros capacitados para to-
car batd hace quince afios, fueron solicitados para las ceremonias que regularmente
tenfan lugar en la capital o en otras grandes ciudades del pais, recibiendo para eso una
remuneraciéon muy estimulante. A raiz de las protestas de santeros tradicionalistas, al-
gunos recibieron una especie de semiiniciacion, llamada “lavado de manos”, lo cual
les permitié tocar puntualmente batds consagrados. Todos explican que aceptaron la
situacién por respeto hacia una cultura y una religién que admiran.

Hoy en dia, preferiblemente son solicitados los omé a7id iniciados que residen en
Meéxico. Por ejemplo, Tino Galdn, profesor cubano de danza y percusiones en Xalapa
—enviado bajo contrato por el Ministerio de Cultura de Cuba—, trajo de la ciudad
de México, en 2006, y de Xalapa, en 2008, a todos los masicos necesarios para acom-
pafiarlo en la ejecucién de ceremonias santeras en el puerto de Veracruz. Sin embargo,
los xalapefios presentes —sus alumnos iniciados— no eran mexicanos.? Galdn fue
iniciado en La Habana, con la colaboracién de sus padrinos; luego circulé por todas
las ciudades de México acompafiado porsus ahijados, con quienes tocaba en las cere-
monias. En cuestiones religiosas, hace funcionar su red transnacional de parentesco
ritual, pero su espacio de relaciones no se detiene en esa dimensién, puesto que abarca
también su red de relaciones profesionales, incluidos tanto los artistas como los pro-
motores culturales y/o militantes de la causa “afro”, lo cual lo lleva a participar en mu-
chas de las actividades organizadas por éstos, sin sentirse afectado por sus discursos:
Tino se afirma cubano y habanero, no “negro” ni “africano” —menos “yoruba”—. Su
interés por los batd no tiene nada que ver con una herencia familiar, ya que, precisa él,
sus padres no eran religiosos; lo que hizo fue asistir a ceremonias en casa de unos veci-

2l Esel caso, por ejémplo, de uno de ellos, de nacionalidad estadounidense, que se presenta como blanco

y de familia catélica. Estudi6 la teologia y la filosofia en Washington en los afios noventa, con el pro-
fesor Michael Mason, famoso practicante-investigador de la red de la religién de los orisha, el cual se
convirtié en su padrino de santeria en 2002. Explica claramente que fue la pasién por los bati lo que
lo condujo a iniciarse (en Cuba). Llegé a Xalapa como turista en el afio 2000, se casé con una mexica-
na y decidi6 quedarse en esta ciudad, dando cursos de inglés. En primer lugar tomé cursos de percu-
siones con Javier Cabrera, luego con Tino Galdn, el cual se convirtié mds tarde en su padrino de Afid.
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nos, con lo cual decidié aprender a tocar a la edad de once afios, completando luego
su aprendizaje en la Escuela de Arte de La Habana.
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Ahora bien, en el proyecto “Nuestra Tercera Raiz” y en las actividades académicas
y culturales derivadas del mismo, el andlisis etnogrifico revela que la dimensién mis-
tica estd también muy presente. Pero son los musicos y los bailarines religiosos, no ve-
racruzanos, quienes son puestos al frente de sus colegas del estado de Veracruz. Asi fue
como Galén participé en varias ocasiones en el Dia de Brujos en Catemaco. Ese festi-
val, ya institucionalizado como principal atraccién turistica en la region de los Tuxtlas,
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tiene lugar los primeros viernes de marzo de cada afio, dia en que los poderes de los
brujos, estimulados por la naturaleza renaciente,? alcanzan —supuestamente— su
punto culminante. El grupo xalapefio Ori presenté en cierta ocasién un especticulo
precedido de un ritual afrocubano, realizado por Galdn y Susana Arenas: libaciones en
honor al oricha Elegus, seguidas por invocaciones a los antepasados, al Dios Creador
y a la Tierra Madre. En 2006, un omd an4 afroestadounidense, iniciado en Nigeria,
particip6 también en la representacién; precisé en su discurso introductorio que se
trataba de “difundir los misterios y lo sagrado de las culturas mexicana, africanay afro-
caribefia” y que el ritual ejecutado era parte de la cultura sagrada del pueblo yoruba,
sin “nada que ver con poderes oscuros ni cosas maléficas”.

Mis espectaculares atin fueron algunos festivales internacionales afrocaribefios.
Entre 1995 y 1998, el director del 1vEc, Rafael Arias, se dio a la tarea de organizar un
foro titulado “Ritos, Magia y Hechiceria”, cuyo objetivo consistié en mostrar la di-
mensién religiosa de la “tercera raiz”. Para ello, envi6 a varios promotores culturales
del IvEC a distintos paises caribefios en busca de artistas capaces de presentar rituales
y puestas en escena de los mismos. Cuba fue la privilegiada, por supuesto, ya que se
trataba de un pais hermano de Veracruz. Los contratos fueron firmados directamente
con las instituciones culturales cubanas, las cuales luego retribuyeron a sus empleados
en pesos cubanos. De ahi que fue una constante la energia desplegada por los profe-
sores cubanos, una vez llegados a México, para completar sus ingresos, para lo cual
ofrecian cursos privados o sus servicios como especialistas rituales. Con dicha inicia-
tiva se intent6 relacionar las pricticas “brujas” locales con las religiones “hermanas”
afroamericanas. En el programa de 1998 se explicaba, por ejemplo:

Sortilegios para el amor, la buenaventura, la abundancia o la venganza son algunas de
las més recurrentes “necesidades” de los nuevos adeptos o curiosos que, al igual que
innumerables mexicanos, se acercan a chamanes, brujos y curanderos para recibir
“ayuda” y obtener los beneficios solicitados. De esta forma, enfermedades del alma o
el espiritu, envidia o mal de ojo, son similarmente atendidos por los hougans, mam-
bos, santeros o curanderos de San Andrés Tuxtla.

22 1a gran fiesta esotérica, ecolégica e identitaria mexicana derivada de la espiritualidad de la corriente
new age tiene lugar durante el equinoccio de primavera. Para la poblacién veracruzana, se trata de la
Cumbre del Tajin. Sobre la utilizacién de los sitios arqueolégicos prehispanicos con fines rituales con-
temporineos en dicha fecha, véase, por ejemplo, De la Torre y Gutiérrez, 2005: 62-63.

23 Informacién basica del Festival Internacional Afrocaribefio Veracruz de 1998, difundida por el Insti-
tuto Veracruzano de Cultura.
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Asi fue como religiosos cubanos y mexicanos, invitados oficialmente, compartie-
ron con los religiosos —brujos y curanderos— locales no sélo la escena, sino también
los espacios destinados a las consultas y ceremonias, en las cuales fueron incluidos sa-
crificios de animales, algo excesivamente sangriento pero espectacular. Por supuesto,
esos sacrificios fueron condenados por la Iglesia catélica y la Sociedad Protectora de
Animales, lo cual no impidié que siguieran realizindose.

Por otra parte, los religiosos también recurrieron a los percusionistas de la regién,
como fue el caso del grupo Lamento Yoruba en 1995, que acompaiié a los oficiantes
en una ceremonia de ofrendas simbélicas dedicada al mar;** aquella ceremonia estuvo
bajo el mando —y en homenaje a ella— de la famosa actriz de origen cubano Ninén
Sevilla, una de las figuras mds importantes de la época de oro del cine mexicano, el de
rumberas, y, probablemente, una de las primeras santeras residentes en México (Jurez
Huet, 2007: 85). Ademais de los contactos que se establecieron entonces, tanto entre
artistas como entre especialistas rituales, el impacto de los foros en el imaginario local
ha sido considerable; la santeria fue consolidada en una posicién “bruja” atractiva y
temida, algo que, no obstante su énfasis en ello, los artistas participantes trataron de
evitar. Algunos rumores aluden, por ejemplo, a una “maldicién” caida al 1vec, supues-
tamente en decadencia desde entonces. Todos critican hoy en dia la supresién de ese
foro, ocurrida en 1999; se acusa a los encargados del 1vec de haber “blanqueado” el
Festival al cambiar su nombre: de “Ritos, Magia y Hechiceria” se convirti6 en el Fes-
tival del Caribe para destacar explicitamente el hecho de que “no sélo lo ‘afro’ vive en
el Caribe” (Garcia y Guadarrama, 2004: 117) y al seleccionar una programacién mu-
sical mis salsera y, por lo tanto, no tan violentamente exética.

Bien se puede ver a través de esos acontecimientos que los limites del discurso de la
“tercera raiz” chocan con el racismo y la intolerancia religiosa de una ciudad donde
todas las pricticas no catélicas son condenadas, incluso exorcizadas por el clero como
“cosas de Satands”,” y donde los “morenos” son colocados en la posicién mas baja de
la escala social. La inclinacién por una referencia a la cubanidad, més que a la africa-
nidad de la identidad jarocha, se puede relacionar también con una prictica muy co-
min en Veracruz que consiste en explicar la piel oscura como debida a la ascendencia
cubana; la posibilidad de la ascendencia africana, acaso lejana, es rechazada con parti-

24 Esta ceremonia inspir6 posteriormente a una de las santeras-espiritistas mds famosa del Puerto, quién
organizé todos los primeros de noviembre, hasta su fallecimiento en 2007, un ritual de ofrendas al mar
para Yemayi, en su versién local identificada con uno de los avatares de la Santa Muerte (véase al res-
pecto Argyriadis y Juirez Huet, 2008).

Discurso desarrollado explicitamente por el padre Casto Simén todos los viernes en sus misas de cu-
racién y de exorcismo en Puente Jula, un pequefio poblado vecino del puerto de Veracruz. Dichas
misas se han mediatizado mucho en los dltimos afios y a ellas acuden fieles de todas partes del pais.

25
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cular aversién. Ese fenémeno esconde, a su vez, una ambigiiedad: si la cubanidad es
valorada por el imaginario que trae consigo sensualidad, elegancia, aptitudes por las
artes y la fiesta, astucia, valentia, etcétera, en realidad los cubanos que residen en Ve-
racruz son, por lo general, victimas de actitudes xenofébicas sin importar el color de
su piel. La asimilacién de los veracruzanos a los cubanos y el gusto por “travestirse de
lo mismo” (Flores Martos, 2004: 391) resultan también ambiguos, dado que son aso-
ciados al estereotipo negativo cubano en el que perviven la lujuria, el exhibicionismo,
el engafo y la violencia contra las clases marginales, ya que la cubanidad es percibida
también como peligrosa y contaminante (Flores Martos, 2004: 266, 406).

Las relaciones entre los artistas-religiosos cubanos y sus alumnos del estado de Vera-
cruz reflejan, asi, la complejidad de una relacién incémoda, entre otras razones porque
es demasiado cercanay, por lo tanto, pone en peligro la especificidad de las partes. Cla-
10 estd, los veracruzanos reconocen la santeria como una cultura y como una religion,
mientras tengan de ella un conocimiento vasto, producto de su prictica artistica, de
sus lecturas y de su participacién —si bien un tanto distanciada— en sus ceremonias.
Por otra parte, han integrado profundamente el discurso de sus profesores cubanos,
quienes se preocuparon por ensefiarles el repertorio “afrocubano” como fundamento
de su patrimonio nacional. De hecho, si el estudio de ese repertorio pudo constituir un
primer paso hacia el descubrimiento de la insospechada riqueza cultural de origen afri-
cano, no solucioné el problema de fondo generado por la biisqueda identitaria “afromexi-
cana’: las danzas de orichas y los toques de batd que aprendieron son cubanos antes de
ser africanos. Por eso la implicacion religiosa no puede acompafar, en este caso, la
prictica artistica: “no es lo mio”, repiten sin excepcién los misicos y bailarines inte-
rrogados al respecto. Lucio explica:

No, no quise adentrarme, precisamente. Yo sé¢ que si me hubiera adentrado, hubiera
subido mi nivel como bailarina y lo hubiera comprendido mds. Pero si me meto, ten-
go que tomarlo en serio. Es una religién, y yo ya tengo una religién. Entonces, si me
meto a otra religién, tendria que cambiar muchisimas cosas. Casi, casi cambiar mi
cultura, porque es una religién de otro pais, con otras costumbres. [...] Pero para mi que
la santerfa, aunque es parecida, digan lo que digan, tiene muchas diferencias con la
religién catdlica y con las costumbres que tenemos aqui. Simplemente, entrar en trance.

La voluntad de encontrar un estilo “afro” propio y de independizarse del repertorio
afrocubano® es especialmente fuerte entre los percusionistas del puerto de Veracruz in-

2 El caso recuerda la creacién de la misica urbana en Luanda, en los afios cuarenta, donde los misicos
independentistas se preocuparon por superar su vinculo inicial con la misica brasilefa y por utilizar
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teresados en el mismo, debido al hecho de que ellos se sienten marginados dentro de las
redes que se cruzan aqui, sobre todo aquellas que implican la relacién de los masicos y
bailarines cubanos con su identidad nacional y la relacién de los musicos y bailarines
xalapefios con su no inscripcion en la red artistico-universitaria local y con la relacién
de los artistas-religiosos en general. Asi, Norberto Méndez cita a Gilberto Gutiérrez,
el director del grupo Mono Blanco, para explicar su intervencién: “el percusionista
que traemos toca musica afrocubana, pero conoce de su cultura, conoce de su raiz. Y
a la hora de interpretar son jarocho con la percusién, no lo hace como cubano, lo ha-
ce como jarocho”. La utilizacién de partes del repertorio “afrocubano” importa poco
en ese caso, mientras la interpretacion sea considerada o, si se quiere, reinterpretada
como netamente jarocha. Por su parte, Gonzalo Herndndez va mds alld y cuenta la
evolucién del grupo Lamento Yoruba, que traté de inventar sus propios ritmos inspi-
rado en los ruidos escuchados en los ranchos: “o sea, una necesidad por hacer cosas,
un celo por encontrar qué es lo que aqui en Veracruz hubo. [...] En cuanto a la rela-
ci6n de la misica con ‘el negro’ de aquella época, se tratan casi siempre de evitar copiar.
Lo cubano estd muy bien hecho, nadie puede decir nada en contra de eso, pero es de
ellos, al final de cuentas”. Manuel Méndez explica al respecto: “nunca pretendiamos
ser cubanos. Nos gustaba su mdsica, pero nunca pretendiamos ser como ellos. Noso-
tros éramos mexicanos y veracruzanos’ .

Encontrar un estilo propio y colocarse dentro de una red transnacional donde la
hegemonia cubana sigue siendo preponderante no es ficil. Las reacciones de los mu-
sicos y bailarines cubanos ante tales iniciativas son muy despreciativas, y se extienden
a los intérpretes de son montuno y de danzén del Puerto de Veracruz, lo cual contras-
ta con su actitud y opinién acerca de otras creaciones extranjeras que si fusionan ele-
mentos del repertorio “afrocubano” con otros géneros como el latin jazz, el flamenco
y la musica electrénica. De hecho, son muy pocos los que permanecen en el Puerto
una vez terminados sus contratos. Prefieren irse a Xalapa o, mejor todavia, a la ciudad
de México. En su erudicién, se conforman poco con una oferta cultural poco abun-
dante y menos atractiva, desde su punto de vista. Ademis, tienen que lidiar con el ra-
cismo cotidiano con que se intenta confinarlos al papel de “desmadrosos”, mientras
que ellos mismos se consideran, como Galdn, “embajadores culturales”.

elementos del repertorio quimbundé, asi como composiciones originales, para dar nacimientp a un
estilo musical propiamente angolefio y africano, el cual rebasara las particularidades étnicas (Maller,
1997).
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Conclusiones

El estudio de la red de artistas-intérpretes del repertorio afrocubano permite apuntar
dindmicas que son consustanciales al funcionamiento de un tipo especifico de organi-
zacion social. Lejos de propiciar una “comunidad” militante, religiosa o estética, ge-
nera, al contrario, diversas reinterpretaciones de pricticas y discursos marcados por su
contexto de emergencia. El repertorio “afrocubano”, fruto de varias etapas de transna-
cionalizacién, sigue movilizdndose e “indigenizdndose” (Appadurai, 1996) de manera
muy distinta entre los actores que conviven, se enfrentan, hacen alianzas y se encuen-
tran, sin que por ello logren entenderse del todo. Los propios malentendidos produ-
cen, a su vez, nuevos significados. As{ es como un joven percusionista del Puerto de
Veracruz, muy interesado en presentar las creaciones de su grupo en el Carnaval de la
Negritud en Yanga, el Ensamble Uliia —integrado también por el ya mencionado
Méndez—, durante la celebracién, en 2008, explicaba su definicién de la “tercera raiz”
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de la siguiente forma: “entiendes por qué nosotros somos la tercera raiz, la tercera ge-
neracién, los que ya hacemos cosas nuevas”.

Entre los actores presentes tenemos, por un lado, a los muisicos y bailarines del
Puerto, quienes, a pesar de haber utilizado los recursos de la red artistica cubano-xala-
pefia en un primer momento, hoy han desactivado claramente el vinculo que los unia
con ella y han vuelto a concentrarse en una pequefia red, casi un circulo, que los conec-
ta con algunos promotores culturales cubanos, principalmente los organizadores del
Festival del Son en Cuba, asi como con algunos jévenes miisicos de la ciudad, por
ejemplo, los del grupo Ensamble Ulua y los del grupo Juventud Sonera. Con ellos
empiezan a desarrollar actividades con el objetivo de fomentar, ademds del gusto por
el son, el gusto por el repertorio “afrocubano”. Por otro lado, encontramos a actores
como Arenas y Galdn, quienes viajan constantemente de una ciudad a otra y hasta de
un pais a otro. Los califico como “actores independientes” de la red de redes en la me-
dida en que no se implican en todas sus dimensiones. Por ejemplo, el tema de la afri-
cania no les interesa, ya que ellos se autoproclaman, antes que nada, embajadores de
la cubanidad, a pesar de que s{ transitan de una dimensién a otra debido a su funcién
especifica de artistas-religiosos. Se diferencian, desde este punto de vista, de aquellos
que califico como “actores nodo” —Lézaro Cérdenas Batel, entre otros—, que son
finos conocedores de los codigos de los lugares y espacios donde circulan y que, a sa-
biendas de que ponen en relacién artistas, religiosos, militantes y promotores cultu-
rales, son figuras ineludibles, por lo cual los encontramos, sin buscarlos, en varios
dmbitos, en pricticamente todos los momentos clave de las redes transnacionales de
practicantes religiosos, intérpretes y promotores del repertorio “afrocubano” y de mi-
litantes panafricanistas.

En cuanto a quienes, como Cabrera y Lucio, asumen desde el émbito regional una
posicién de autoridad y puesta en prictica de relaciones pero s6lo activan en la red un
nimero limitado de contactos y dimensiones, los llamo “actores eje”. En cierta mane-
ra, los hermanos Méndez son también actores eje, pero su alcance relacional es mucho
mis limitado. La desactivacién de los vinculos que los conectaban inicialmente con la
red cubano-xalapefia, constrefiida en parte sustancial por factores econémicos y de di-
visiones sociales, los condujo a una posicién incémoda de “fin de linea” con la cual,
en realidad, se acomodaron bastante bien, ya que no pretenden competir en la red de
intérpretes del repertorio “afrocubano” sino, mds bien, anclar su legitimidad en un
4mbito estrictamente local.

La posicién de los distintos actores depende, entonces, de su capacidad o volun-
tad para inscribirse dentro de una red que, en un extremo, cruza otras redes y, en el
otro extremo, da nacimiento a ramificaciones que se encuentran distanciadas en rela-

.cién con los lugares y los actores nodo. La cuestién de los dmbitos de desempefio re-
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sulta, aqui, muy compleja, pues es necesario distinguir lo que se refiere a las distintas
dreas geograficas que van de la ciudad a la provincia, el pais, el espacio tricontinental
América-Europa-Africa y hasta el territorio global. Aunque también es necesario iden-
tificar lo que se refiere a los dmbitos de redes de relaciones, los cuales desde un princi-
pio pueden ser translocales o transnacionales ‘aunque incluyan pocos actores
(Argyriadis, 2005) o, al contrario, puedan mantenerse irremediablemente en un espa-
cio microlocal.

Claro estd que el poder adquisitivo, la movilidad y el acceso a los medios de co-
municacién modernos son factores determinantes para adquirir una posicién fuerte.
Desde este punto de vista, es cierto que se reproducen ciertas desigualdades sociales en
las redes (respecto a la glocalizacidn, véase Bauman, 1998: 94). Eso puede atisbarse cla-
ramente en los &mbitos nacional y regional mexicanos, pero el caso estudiado aqui nos
muestra que dichos factores no deben ser los nicos en tomarse en cuenta, ya que la
posicién hegeménica es detentada por los artistas-religiosos cubanos, cuyo poder ad-
quisitivo es, en principio, casi nulo, sin hablar de sus enormes dificultades desde el in-
terior de la Isla para acceder a internet y moverse fisicamente de un punto a otro y aun
de un pais a otro. A pesar de dichas dificultades, su nivel de instruccién general y ar-
tistica, asi como su posicion de legitimidad tradicional internacional —construida
conscientemente— hacen de ellos competidores temibles para los demds latinoame-
ricanos, dentro de ese campo. El control del conocimiento y la capacidad para asimi-
lar y utilizar varios c6digos culturales resultan, entonces, mds pertinentes que cualquier
tipo de riqueza material adquirida posteriormente. Y eso es asi porque las redes trans-
nacionales les permiten moverse més alld de los espacios geograficos y de los contextos
locales y nacionales, es decir, dentro de espacios de relaciones que los “transversalizan”
y contribuyen, por lo tanto, a su redefinicién constante.
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