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Resumen
Abstract

En los afios sesenta del siglo XX, agrupaciones musicales provenientes de la sonoridad
corralera de la costa caribena colombiana hicieron giras en México. Suinfluencia propicio
el surgimiento de algunas agrupaciones locales en la franja costefia afrodescendiente
del sur de México, llamada Costa Chica. Uno de estos grupos, Mar Azul, colabor¢ a fra-
guar el llamado merequetengue, genérico musical que fungié como vehiculo identitario
y amasijo de una estética propia, dando cuenta de procesos glocales y de una marcada
localidad regional. La importancia que adquirio esta agrupacion derivo, mas tarde,
en procesos translocales, al formar parte sustancial de la vida musical de la poblacion
costefla migrante, tanto en la Ciudad de México como en varios estados de los EE. UU.
El presente escrito analiza estos procesos -que evidencian relaciones Sur-Sur entre po-
blaciones rurales afrodescendientes-, mediante las nociones de glocalidad, localidad
regional y translocalidad musical.

PALABRAS CLAVE:
afrodescendiente, merequetengue, charanga, glocalidad, translocalidad

Toward the end of the 60s musical groups with origins in the corralero sound from
the Colombian Caribbean coast made several tours in Mexico. Their influence led to
the emergence of local groups in the Afro-descendant coastal strip of Costa Chica in
southern Mexico. One of these groups, Mar Azul, collaborated to forge the so-called
merequetengue, a music genre that served as an identity vehicle and a mixture of local
aesthetics, evidencing glocal processes and regional locality. Later on, the importance
this group acquired led to translocal processes, as it became a substantial part of the
musical life of the migrant coastal population, both in Mexico City and in several states
of the USA. This paper analyzes these processes -which show South-South relations
between Afro-descendant rural populations- making use of the notions of glocality,

regional locality, and musical translocality.
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Introduccion

Desde hace varias décadas, los procesos culturales en las sociedades humanas se
han dinamizado de manera mas pronunciada que en tiempos precedentes. En lo
musical, estos procesos han ofrecido una gama muy diversa de respuestas a nivel
local, debido a la compleja manera en que interactuan globalmente los multiples
elementos que conforman a las culturas musicales. En Latinoameérica, pueden obser-
varse interesantes casos de contacto que dan muestra de procesos de glocalizacion
delineados por fuerteslocalidades regionales, que incluso derivan en translocalidad
musical. Uno de ellos es la fuerte influencia de la musica popular colombiana en
tierras mexicanas durante el ultimo tercio del siglo XX.

Hacia fines de los aflos sesenta, algunos grupos colombianos de musica popular
se hicieron presentes mediante giras de conciertos en varias entidades de México.
Las actuaciones de estos grupos tropicales llegaron a ocupar un nicho de consumo
que venia trazandose desde el declive del danzdn y el mambo, y que la industria
musical pronto identific6 como un prometedor mercado musical (Moreno, 1989).
Algunos estudiosos han investigado el legado de estas agrupaciones musicales
colombianas en medios urbanos (Blanco, 2003; Olvera, 2000;2006); sin embargo,
todavia poco se sabe de suimpacto en localidades rurales, donde las dinamicas de
produccion, performance, circulacion y consumo han seguido sus propios derroteros.
Tal es el caso de la Costa Chica, franja costera interétnica localizada entre Acapulco
(Guerrero) y Puerto Angel (Oaxaca), en México, donde surgieron varias agrupaciones
musicales a partir de la influencia colombiana. Ejemplo de estos grupos emergentes
es el legendario conjunto Mar Azul, el cual, como pretendo argumentar aqui, es un
elemento constitutivo de una identidad regional costena.

El acercamiento pretende advertir el surgimiento de este grupo como proceso
de glocalizacion. Retomo aqui esta nocion, elaborada por Robertson (1992), para
explorar la manera en que el sonido corralero colombiano se adapto a las practicas
locales de la Costa Chica, dando cuenta de procesos donde “las culturas locales
adaptan y redefinen cualquier producto cultural global para ajustarse a sus necesi-
dades, creenciasy costumbres particulares” (Haque, 2019: 95-96); dicha adaptacion
supone inscribir “significados locales especificos, efectivamente reinterpretandoy
localizando objetos, textos e imédgenes globales” (Bennett, 2015: 223).

La glocalizacion del llamado sonido corralero atestigua un lapso previo al surgi-
miento y efectos de internet, pero donde ya es posible advertir relaciones media-

1. Robertson (1992:173) senala que la primera formulacion del término glocalizar, proveniente de la palabra
japonesa dochakuka (traducida como localizacion global), se relacionaba con temas de mercado, en un
momento en que ese pais se integraba exitosamente a la economia global.
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das por un comercio musical que se encamina a acelerar la dinamica de contacto
entre localidades distantes, de donde derivan nuevas emergencias musicales. No
obstante, estas emergencias toman su propio caracter mediante una estética local
que se reproduce y mantiene socialmente, colaborando con la construccion de una
identidad regional. El concepto de glocalizacion pone de relieve la interpenetracion
que existe entre lo global y lo local, aunada al sentido particularizante de lo global,
promoviendo tanto homogeneidad como heterogeneidad cultural (Robertson,1995).

En el marco de este proceso, identifico algunos elementos que, en la opinion
local, explican el surgimiento del grupo Mar Azul, asi como el consumo y repro-
duccion de sumusica hasta nuestros dias. Sugiero aqui que estos elementos pueden
ser entendidos como ejes de construccion identitaria, reflejo de la manera en que
localmente se asumen las valoraciones estéticas, la construccion del lugar y los
vinculos comunitarios que confieren localidad regional a esta expresion musical
(Hutchinson, 2016: 114). Dicha nocion alude a aquello que interviene para que un
grupo de personas se imaginen unidas por lazos comunes de identidad en vincula-
cidn con una delimitacion territorial, y que se refuerzan y valoran tacitamente en
el consumo y reproduccion de esta musica. El uso de la nocion de localidad en las
investigaciones musicales se ha vinculado con la construccion de identidades en
escenarios urbanos, aunque poco preocupados por “las relaciones ‘orgdnicas’ entre
la musica y la historia cultural de lo local” (Bennett; Peterson, 2004: 7). En el caso
rural que aqui abordo, atiendo esta consideracion y argumento que en este proceso
glocal las condiciones historicas ofrecieron un momento coyuntural de actualiza-
cioén y reafirmacion identitaria regional que favorecio la emergencia y aceptacion
de estas agrupaciones.

Por otra parte, el presente ensayo aborda también un proceso posterior a la
emergencia y éxito regional de estos grupos musicales costeflos, ahondando en
como el grupo Mar Azul extendio su proyeccion geografica mas alla de las fronteras
mexicanas, favoreciendo un vinculo translocal con las comunidades de costenos
migrantes en Estados Unidos. Entiendo por translocalidad el cambio de localidad de
practicas musicales a un territorio distinto al de su origen, el cual conlleva procesos
de mediacion y recontextualizacion que suscitan nuevas percepcionesy significados
en una “comunidad imaginada” (Wong, 2012: 206). En ese sentido, se identifican
algunas de las transformaciones de las practicas musicales, principalmente en su
promociony contextos performativos, a la par de enfatizar en como Mar azul y otras
agrupaciones costefias han servido a los migrantes para extender simbolica y trans-
nacionalmente su patria chica, intensificando los lazos de identificacion regional en
la didspora alamanera de un “regionalismo transnacional” (Hutchinson, 2006: 65)
que distingue su pertenencia costefia.
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Sibien el presente ensayo se enfoca en una expresion musical que podria com-
prenderse dentro de la ambigua nocidn de miisica popular (Middleton; Manuel,
2001), el estudio forma parte de una investigacion mas amplia en torno a la miisica
tradicional de la Costa Chica apoyada en trabajo de campo realizado en dicha re-
gion durante los ultimos 20 afos. En ese lapso, he visitado mas de media centena
de comunidades afrodescendientes, realizando entrevistas extensas a una diver-
sidad de personas oriundas de la region. De especial relevancia fue la relacion
establecida, desde el afio 2016, con el acordeonista Esteban Bernal, uno de los dos
ultimos miembros sobrevivientes de aquel Mar Azul de los afios setenta, quien
colaboro a dar mayor sustento al contenido de este escrito. Otras fuentes, tanto
hemerograficas como discograficas, citadas en las referencias, procuran ampliar
la informacion etnografica.

Este ensayo pretende contribuir al campo de estudios que exploran relaciones
musicales entre espacios rurales del Sur Global, tomando como eje la construc-
cion musical de las identidades sociales y el espacio regional. El caso de Mar Azul
muestra la amplia gama de vertientes que pueden tomar estos vinculos globales,
especialmente en el nivel de los microuniversos locales, en un momento previo a
la aparicion del internet y el auge de la industria musical, en pleno inicio de la fase
neoliberal del capitalismo global durante los anos ochenta (Haque, 2019). Asimismo,
apunta a introducirse en la reconstruccion del pasado reciente de estas expresiones,
localizadas tanto en su entorno de origen como en sus consecuentes proyecciones
en espacios transnacionales.

El ensayo se divide en cuatro partes. En la primera, se ofrecen algunos antece-
dentes que recuperan cuando y como llego la influencia del sonido corralero colom-
biano a México, asi como la manera en que este proceso detono el surgimiento de
grupos locales de merequetengue. En la segunda parte, se aborda la emergencia de
una de estas agrupaciones, Mar Azul, la cual ejemplifica como la cultura local gloca-
lizo expresiones musicales fuerefias ajustandolas a las estéticas locales. Siguiendo
esa misma idea, la tercera parte del articulo destaca las condiciones historicas que
favorecieron el auge de esta musica, ahondando en algunas particularidades de su
produccidn, circulacidon y consumo que colaboraron a conferirle localidad regional.
La ultima seccion muestra de qué manera se conformaron lazos translocales de
esta musica con comunidades migrantes procedentes de la Costa Chica, tanto en la
Ciudad de México como en distintos estados de los EE. UU., y el importante papel
identitario que juegan estos vinculos todavia en la actualidad.
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La sonoridad corralera en México yla Costa Chica

Elactual arraigo de la musica de ascendencia caribefia colombiana en México surge
a partir de una relacion musical con precedentes en el segundo tercio del siglo XX.
De acuerdo con Blanco (2008), el porro colombiano viaja en los afios cuarenta a
tierras mexicanas en la voz de Luis Carlos Meyer, importante exponente barran-
quillero que radico en México por un tiempo y quien ayudo a socializar el género
en el ambito del espectaculo. El porro adquirio tal importancia que incluso puede
encontrarse en varias peliculas de la llamada época de oro del cine mexicano. Esa
numerosa produccion cinematografica se retransmitio asiduamente por la television
abierta en México durante las siguientes décadas y hasta inicios del presente siglo.
Para muchos mexicanos citadinos, ese fue su primer contacto con la produccion
musical popular de mediados del siglo XX, no solo de México, sino de varias partes
de Sudameérica. Alli se daban cita una diversidad de manifestaciones musicales,
muchas de ellas rurales, adaptadas o re-inventadas para la audiencia masiva. Entre
ellas se encontraba el porro.

Como bien sefiala Blanco (2008), la exitosa incursion del porro allende sus fron-
teras tradicionales le convierte en una especie de genérico que engloba a varios tipos
de musica colombiana de esos afios. De alguna manera, la aceptacion del porro enel
gusto musical mexicano de los afios cincuenta colaboro6 a abrir camino a la cumbia,
la cual se internacionalizd unos anos después a través de musicos procedentes de
la Costa Atlantica colombiana que, en el seno de la efervescente industria disquera
del Medellin de esos afios, forjaron todo un movimiento de musica tropical bailable
manufacturado en Antioquia, Colombia (Burgos, 2001).

Un grupo que tuvo un papel muy importante en México fue Los Corraleros de
Majagual, agrupacion colombiana “que se caracterizo por generar un nuevo sonido
a partir de la mezcla de diferentes ritmos de la Costa como la cumbia, el porroy el
vallenato” (Blanco, 2005: 21). Durante los afios sesenta y setenta, los Corraleros
realizaron exitosas giras, tanto en los grandes centros urbanos como en las peque-
nas localidades del interior de México. Hay que recordar que la capital de este pais
seguia jugando un papel muy importante como “ciudad trampolin para el mercado
latino” (Blanco, 2008: 54), perfil que la convertia en atractivo destino para las nuevas
propuestas musicales.

El éxito de Los Corraleros de Majagual -y de la cumbia en general- en México
obedecio, entre otros factores, a la expansion de los centros urbanos como Monte-
rrey, Guadalajara, Acapulco, Veracruz y la Ciudad de México, que fueron receptores
de una enorme migracion rural en los decenios del setenta y ochenta (Instituto
Nacional de Estadistica y Geografia, 2001). Las tematicas migrantes del repertorio
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corralero y su narrativa de la vida campesina hicieron eco en las clases populares
urbanas que se daban cita en un creciente numero de bailes colectivos durante los
afos setenta. En este contexto, Los Corraleros de Majagual dieron amplia proyeccion
internacional a la cumbia, otro genérico que comprende una diversidad de ritmos
caribenos colombianos, y que, en el caso mexicano, tuvo amplia repercusion localz.

Si bien ahondar en el proceso de surgimiento de Los Corraleros de Majagual
rebasa los objetivos del presente escrito, conviene recordar brevemente el contexto
historico en el que aflord esta agrupacion. En 1953, tras un golpe de Estado en Colom-
bia, el militar Gustavo Rojas Pinilla toma el poder de dicho pais. En los cuatro afos
que durd su gobierno, de corte nacionalista, Rojas dinamizd la economia y realizo
obras de infraestructura, transportacion y comunicaciones. Una de ellas se relaciono
con la Television Nacional de Colombiay “la aparicion de una industria discografica
nacional, misma que tuvo como epicentro a la region de Antioquia, conocida desde
entonces como la capital industrial de Colombia” (Montoya, 2014: 43). Paralela-
mente, Rojas impulso politicas que suspendieron la importacion de fonogramas
argentinos y mexicanos -que por entonces eran ampliamente consumidos en Co-
lombia-, incentivando asi tanto la produccion musical como la industria fonografica
colombiana. Montoya (2014) ofrece un recuento de ese proceso develando como la
constitucion de varios sellos discograficos en Medellin tuvo amplias repercusiones
enla creacion musical local. Es en ese marco que toma auge la costeriizacion musical
del pais, en la que jugd un papel fundamental el sello discografico Discos Fuentes
(Hernandez, 2015).

De acuerdo con Blanco (2008), el caracter del sonido corralero puede atribuirse
a Antonio Fuentes, fundador de Discos Fuentes, quien, avizorando el gusto de los
grupos populares y los desplazamientos sociales a las ciudades, crea un sonido
cercano a la sensibilidad y estética de estas nuevas colectividades citadinas, clase
social emergente que encuentra en la mezcla de musica caribefia colombiana con
ensambles novedosos (como los combos) una expresion cercana a su sensibilidad
estética. Como sefiala Parra (2017: 124), Discos Fuentes, por esos aflos, seria todo un
“laboratorio musical” presto a experimentar con musicos, ensambles y repertorios
en pos del éxito comercial. El ensamble instrumental que conjunta un acordeon tra-
dicional con trombones, saxos y clarinetes de orquesta, al lado de congas, timbaletas,
cencerro y platillos, es mas tarde ampliado con la insercion del bajo eléctrico. Ese

2. Enunreciente libro compilado por Parra (2019), pueden encontrarse acercamientos criticos, no esen-
cialistas, en torno a la construccion discursiva de la cumbia, asi como algunos ejemplos de su proyeccion
en el ambito latinoamericano.
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ensamble, mezclado con elementos tradicionales del humor, la espontaneidad y las
tematicas campesinas, conforma la base del éxito del sonido corralero.

En el espacio latinoamericano, el productor colombiano Antonio Fuentes no solo
“crea una sonoridad a la medida de (...) nuevos grupos sociales citadinos” (Blanco,
2008: 41), sino que toma conciencia de ese incipiente mundo como un solo lugar,
mas conectado por el creciente desarrollo tecnologico. Siguiendo a Haque (2019),
uno de los aspectos que puede caracterizar a la globalizacion es precisamente una
conciencia subjetiva del mundo como un todo, en conjuncion con una conectividad
social y cultural. La cumbia, de ascendencia colombiana, trasciende el espacio
regional y alcanza dimensiones nacionales para, poco después, proyectarse ante
audiencias internacionales, adquiriendo un cariz global al exportarse mediante
giras, soportes fonograficos y vias mediaticas, creciendo significativamente en el
marco de una industria musical.

Elpaso de Los Corraleros de Majagual por México tuvo repercusiones profundas
en este pais, que incluso se reflejan en la produccion del grupo con piezas como
“Charanga en México”, que dan cuenta de esa relacion musical’. Un caso notable es
el delaciudad de Monterrey, donde existe actualmente todo un movimiento musical
en torno a la llamada musica colombiana, el cual, segun Blanco (2005: 30), arraigo
debido a la prolongada estancia de Los Corraleros de Majagual en esa urbe por los
aflos sesenta. Empero, la influencia de esta agrupacion trascendio la esfera del no-
reste mexicano y detono diferentes procesos en otras zonas del pais durante la misma
época. La visita de los Corraleros a importantes polos regionales de la Costa Chica,
como Acapulco o San Marcos, dejaria una huella profunda en el gusto regional: de
acuerdo con el acordeonista Esteban Bernal (comunicacion personal, 09.09.2016),
los Corraleros hicieron una gira de conciertos por la Costa Chica a mediados de los
anos sesenta, itinerancia que convirtio a este grupo en la figura mas importante del
nomadismo cumbiero colombiano, siendo el mas escuchado en la region+.

De manera similar alo que pas6 en Monterrey, el acordeonista Alfredo Gutiérrez
y Los Corraleros de Majagual fueron un referente central para toda una generacion
de musicos y oyentes; sin embargo, a diferencia de Monterrey, donde los acetatos
se vendian en tiendas y la musica era reproducida en bailes callejeros por sonideros
(Olvera, 2006: 32), en la Costa Chica los discos se compraban directamente en las

3. La pieza se incluye en el fonograma Esta si es salsa, publicado por Discos Fuentes (MFS-3103) en 1970.
También puede escucharse en linea en https:/www.youtube.com/watch?v=XeRiRR_bBuk

4. Otro factor que contribuyo fue la estadia del acordeonista colombiano Aniceto Molina, en un grupo
costenio contemporaneo al Mar Azul y de gran arraigo local, La Luz Roja (de San Marcos, Guerrero),
quienes lo contrataron para tocar con ellos a mediados de los afios setenta (Esteban Bernal, comunica-
cion personal, 27.07.2018).


https://www.youtube.com/watch?v=XeRiRR_bBuk
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presentaciones de los Corraleros (o eran encargados a parientes de la Ciudad de
México) y se reproducian en los altavoces comunitarios encargados de difundir los
anuncios locales (Esteban Bernal, comunicacion personal, 09.09.2016).

Alfinal, los fonogramas de los Corraleros circularon en las costas de Guerreroy
Oaxaca, pero, a diferencia de la influencia que ejercieron en Monterrey, centrada
en la periferia marginal de la urbe, el impacto del nomadismo cumbiero en la Costa
Chica hizo mella abierta y generalizada en la cultura, escapando a instituirse como
un movimiento subterraneo. La sonoridad corralera se adoptd y adaptd a una ver-
sion regional costefia -que encuentra también lazos con un boom en ascenso de la
llamada musica tropical a nivel nacionals-, resultando en la emergencia musical de
lo que hoy se conoce en la Costa Chica como merequetengue, charanga o guarachas.
Se trata de musica con fuerte influencia de la costa atlantica colombiana, basada
enrepertorios diversos (paseos, cumbiones, marieles, entre otros), aunque de clara
reformulacion local.

Desde entonces, el llamado merequetengue tomo carta de identidad costefia, in-
tegrandose como componente fundamental de la cultura de esta region. El eventual
surgimiento del grupo Mar Azul, que llega a convertirse en uno de los mas representa-
tivos de la Costa Chica, es muestrade ello. La emergencia de esta y otras agrupaciones
da cuenta de un proceso de glocalizacion (Robertson, 1995), donde una expresion
musical procedente de otras latitudes se moldea de acuerdo con las preferencias
locales. Conviene entonces abordar este proceso para indagar con mayor detalle
como es que surge Mar Azul y como este grupo adopta y adapta el sonido corralero
ayudando a configurar una musica identificada como propia de la Costa Chica.

Musica arrecha, musica glocal

De acuerdo con el testimonio de José Antonio Tornez (Alvarado, 2012), el grupo Mar
Azul fue fundado en 1974 en la comunidad de Chacahua (Oaxaca), por iniciativa de
¢l mismo, quien invitd a Bertin Gomez (voz y guitarra), Margarito Larrea (gliiro),

5. La internacionalizacion de la cumbia en México daria pie a versiones mexicanas ampliamente co-
mercializadas, como la musica de Mike Laure en los anos sesenta, y la de Rigo Tovar y su Costa Azul,
en los setenta. En su momento, la categoria muisica tropical fue bastante comun en el medio empresarial
discografico para identificar una gran cantidad de expresiones como el danzon, el mambo, larumbayy el
chachacha, entre otras (Geijerstam, 1976).

6. En la Costa Chica, el término merequetengue no suele tener otro uso o significacion fuera del musi-
cal, aunque, como en otras partes de México, se utiliza ocasionalmente en el lenguaje cotidiano como
sinonimo de relajo, desorden, barullo, falta de seriedad y desman.
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Abraham Bernal (tarolas) y Jesus Hernandez (voz) a formar la agrupacion’. Segun
José Antonio Tornez, fue su tio, Jesus Tornez, quien sugirio el nombre para el grupo
y con el que se hizo famosa la agrupacion. En la opinion de Esteban Bernal (comu-
nicacion personal, 09.09.2016), el nombre dado a la agrupacion no pudo ser mas
pertinente, pues alude a la procedencia diversa de sus integrantes oriundos tanto
de la Costa Chica como de la contigua region de la Costa Grande: Tornez, de San
Luis de la Loma (Guerrero); Gomez, de Arcelia (Guerrero); Larrea, de Rio Grande
(Oaxaca); Bernal, de Corralero (Oaxaca); y Hernandez, de Los Pocitos, cercano a
Chacahua (Oaxaca).

En sus inicios, el ensamble instrumental de Mar Azul se conformaba por bajo
eléctrico, requinto (guitarra eléctrica), giiiro, tarolas (pailas/timbaletas) y dos voces.
A partir del segundo LP, se integra el acordedn de teclas de Misael Lazaro (procedente
de Ayuquezco, Oaxaca) yla tumba (conga) de Fernando Pedro. Al menos durante los
tres primeros discos LP se conservan estos integrantes en la agrupacion. No es facil
saber si Margarito Larrea formo parte de la agrupacion en el cuarto y quinto discos
de Mar Azul; sin embargo, alrededor de 1976, luego de un accidente automovilistico
del grupo-donde uno de sus integrantes quedo paralitico—, hubo varios desacuerdos
y al menos la mitad de sus miembros abandonaron la agrupacion.

Para el sexto disco, una nueva alineacion compone a Mar Azul: se integran
Esteban Bernal (acordedn) y José Luis Lozano (requinto), al lado de los elementos
originales Jesus Hernandez, José Tornez y Fernando Pedro. Con Esteban Bernal
(oriundo de San Nicolas, Guerrero), Mar Azul no solo gana un talentoso acordeonista,
sino un creativo compositor que contribuira a consolidar el sonido caracteristico de
esta agrupacion a fines de los setenta y la década de los ochenta.

En sus inicios, Mar Azul se presenta por toda la Costa Chica, asi como en las
regiones colindantes de la Costa Grande (de Acapulco, Guerrero ala ciudad Lazaro
Cardenas, Michoacan) y varias localidades del Golfo de México. En no pocas oca-
siones alternaron con grupos exitosos a nivel mediatico como Acapulco Tropical o
Rigo Tovary su Costa Azul. El éxito de Mar Azul y otras agrupaciones de mereque-
tengue surgidas en los afios setenta (Acapulco Tropical, La Luz Roja y Corralero
Navy, Apache 16) propicio la emergencia regional de una gran cantidad de grupos

7. La fundacion del grupo se volvio un tema polémico y objeto de pugna legal afios después. Aquilino
Hernandez, actual director y heredero dellegendario Mar Azul de su desaparecido padre, Jestis Hernandez,
senala que la fundacion del grupo fue en 1973 (Méndez, 2016). Si bien varios de los integrantes originales
se atribuyeron el origen y nombre de la agrupacion, lo cierto es que en el grupo fueron tomando mas
importancia quienes estaban a cargo del canto: Jesus Hernandez y Bertin Gomez, pues eran la imagen
principal ante el publico, ademas de ser quienes compusieron el mayor numero de piezas durante los
primeros cinco discos LP. No obstante, la fama que adquirio el grupo a través de los anos se debio a una
diversidad de composiciones de distintos integrantes que lo conformaron en su historia.
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locales durante los afios ochenta, en pleno auge de lallamada muisica grupera (Olvera,
2006)8. Al paso del tiempo, algunos de los exintegrantes del grupo intentaron tener
éxito conformando nuevas agrupaciones que, durante la década de los ochenta,
tomaron el nombre de Mar Azul: El Internacional Mar Azul, El Original Conjunto
Tropical Mar Azul, entre otros®. Practicamente, Mar Azul fue un semillero de grupos
que, de una u otra forma, encontraron sus propias audiencias y canales de difusion.
Actualmente, varias agrupaciones con variantes del nombre Mar Azul permanecen
vigentes, dirigidas por los parientes cercanos de sus fundadores o bien por exinte-
grantes de los grupos derivados del primero.

Una cuestion que destaca de la historia de Mar Azul es su enorme éxito regional,
lo cual vuelve de interés tratar de identificar qué factores favorecieron la amplia
aceptacion de esta agrupacion. De acuerdo con la valoracion que ofrecen los testi-
monios recogidos localmente, una de las causas mas importantes fue la capacidad
de Mar Azul para crear una expresion profundamente regional. Al indagar sobre
qué le otorgaba identidad local a esta musica, al menos tres parametros emergieron
para identificar a este estilo como propiamente costeno: las tematicas literarias de
sus piezas, el sonido del ensamble instrumental y el llamado estilo musical arrecho.
Aunadas a estos elementos, también fueron mencionadas la familiaridad de los con-
textos performativos para el publico y la proximidad de los musicos con la audiencia®™.

A diferencia de lo que sucedio con la influencia colombiana en otros lugares
de México, en la Costa Chica los musicos practicamente no grabaron temas pro-
cedentes de aquel pais, pues desde épocas tempranas comenzo a componerse lo-
calmente™. En ese sentido, un factor determinante del éxito y aceptacion regional
de Mar Azul fue la originalidad de sus composiciones, reflejada en las letras de su
repertorio. Esta agrupacion retomo las tematicas campesinas del sonido corralero
colombiano, pero las adaptd idiosincraticamente refiriendo a las costumbres y vida
cotidiana de la Costa Chica.

8. Mar Azul, por ejemplo, tuvo un enorme éxito entre 1974y 1982, periodo en el que publicaron alrededor
de 17 discos LP.

9. El 26 de julio de 2002 presencié por primera vez un concierto de El Internacional Mar Azul en la
comunidad de San Nicolas (Guerrero); para entonces, habia ya al menos 4 Mares Azules en la region.
Actualmente, los conjuntos que llevan ese nombre rebasan la docena de agrupaciones y mas de media
centena de producciones discograficas.

10. Estos dos factores seran abordados en la seccion subsecuente, al lado de otros elementos que con-
tribuyeron a conferirle localidad regional a esta musica.

11. Después de ese primer contacto, del que deriva el merequetengue, el consumo local de musica colom-
biana se limito a seguir la trayectoria de un puiiado de grupos como los de Alfredo Gutiérrez o Aniceto
Molina, de quienes se siguen vendiendo producciones a nivel regional.
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La primera produccion discografica de Mar Azul (Figuras 1y 2) establecio el so-
nido caracteristico que identificara después a la llamada musica de merequetengue o
charanga. Destacan, en primera instancia, los nombres de algunas de las piezas, todas
ligadas a la region, como son: “Pinotepa Nacional”, “Mi Chacahua”, “La vida del
pescador”y “Fiesta en Chacahua”. Lalirica de cada una de estas piezas dibuja, en su
simplicidad, estampas cotidianas con las que los oriundos de la region rapidamente
se identificaron. Los siguientes fonogramas reafirmaron esa tendencia con piezas
como “Yo tengo una morena”, “El burro viudo” y “Lo que le pasé a Alfredo”, entre
otras. Algunas estrofas de estas piezas, hoy consideradas ya clasicas de la agrupacion,
ilustran este aspecto. “Pinotepa Nacional”, por ejemplo, alude al espacio regional
en relacion con la identidad costefia:

Soy costerio de nacion,

me gusta bailar la cumbia,
Yy alegre de corazon,

no me ganard ninguno®.

FIGURA 1 | Caratula del LP Conjunto Mar Azul (ca.1974)

Fuente: Acervo fonografico de la Subdireccion de Fonoteca, INAH.

12. Estrofa de la pieza “Pinotepa Nacional”, de la autoria de Jesus Hernandez, procedente del fonograma
Conjunto Mar Azul (ca. 1974). México: Sonorama.
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FIGURA 2 Contraportada del LP Conjunto Mar Azul (ca.1974)

Fuente: Acervo fonografico de la Subdireccion de Fonoteca, INAH.

Otro ejemplo es “Mi Chacahua”, pieza que hace referencia a una zona al sur de
la Costa Chica que, por su rica flora y fauna, fue la primera area protegida por el
Gobierno mexicano como Parque Nacional (Lagunas de Chacahua). El sitio es mo-
tivo de orgullo para todo costefio, a la par de ser el lugar donde Mar Azul se formo:

Muy bonito mi Chacahua,
nadie lo puede negar,

porque tiene sus palmeras

en la orillita del mar,

por eso yo no me voy de alli
porque es mi tierra donde naci.

(..)

Tiene palmeras inquietas
de belleza tropical

2y también tiene su faro
en la orillita del mar,
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por eso yo no me voy de alli
porque es mi tierra donde nacis.

De acuerdo con los testimonios locales, uno de los aspectos mas entrafiables
de esta musica es su cercania con la vida cotidiana costefa. Entre las actividades
productivas de la Costa Chica, la pesca es una de las que tiene mayor arraigo, y es
retratada por una de las cumbias de Jesus Hernandez:

Lavida del pescador

es una vida muy sana,
comienza con el domingo,
los seis dias de la semana.

Unos se van a la pesca,

otros se quedan tomando,
esperando al compariero,
para seguir parrandeando™.

Poco después, las composiciones de Esteban Bernal reafirman ese habitual hu-
mor costeflo que oscila entre la ingenuidad descriptiva del medio natural y el verso

» « » 1

metafdrico de doble sentido; piezas como “El cucunifio”; “El escorpioncillo”,
cuinique”, “Pescando camaro6n”, “El caballo sabanero”, “El molito de armadillo”,
“El hombre pachanguero” o “El vainén” son ejemplo de ello. Puede afirmarse que
Bernal fue un agente central en la consolidacion de este estilo costefio, como ex-

plica él mismo:

hombre, como le gustd ala gente eso, éeh? Todas las historias, la gente les pone atencion,
si, y yo casi, cuando yo empecé a ser musico, luego pensé, digo: “Bertin Gomez com-
pone: que te quiero, que te adoro”, que todo eso, puro “que te quiero”, yo voy a buscar
la forma de componerle a los animalitos, digo, empecé con ese mole de armadillo,
que “El cucunino” (...) “El escorpioncillo”, “Los bueyes de don Jos¢ Molina” (...) tengo
muchas, “El pajaro de San Antonio”, puras cosas de animalitos, y le ha ido pegando.
(..) No, hombre, viera como salen de alegres las canciones, éehz?, alegres, les pongo
alegria, yla gente como las baila. (Esteban Bernal, comunicacion personal, 09.09.2016)

13. Estrofa de la pieza “Mi Chacahua”, de la autoria de Margarito Larrea, procedente del fonograma
Conjunto Mar Azul (ca. 1974). México: Sonorama. Puede escucharse en https://www.youtube.com/
watch?v=UZcTuvYkV-c

14. Estrofa de la pieza “La vida del pescador”, de la autoria de Jesus Hernandez, procedente del fonogra-
ma Conjunto Mar Azul (ca. 1974). México: Sonorama. Puede escucharse en https://www.youtube.com/
watch?v=NJW1Ba4TSdM&t=98s


https://www.youtube.com/watch?v=UZcTuvYkV-c
https://www.youtube.com/watch?v=UZcTuvYkV-c
https://www.youtube.com/watch?v=NJW1Ba4TSdM&t=98s
https://www.youtube.com/watch?v=NJW1Ba4TSdM&t=98s
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Una vez que fui a mi tierra
me invitaron mis amigos:
“Bernal, vamos a mi casa,
tengo mole de armadillo...”

Dijeron mis compaiieros:
“Eso a mi no me ha gustado...”.
Después cuando se los dieron,

se lo comian sancochado...

Elmismo Esteban Bernal considera que un factor central en la amplia aceptacion
regional de sus piezas han sido sus letras hilarantes:

es lo que le gusta a la gente, los chistes, por eso (...) la gente siempre me tiene en la
mente, por los chistes... las canciones no tienen tanto de amor, sino que, dije: si yo
no hago de amor, tengo que hacer de chiste para que la gente se ria. (Esteban Bernal,
comunicacion personal, 27.07.2018)

En efecto, la lirica de sus canciones juega con tematicas que son marcadores de
identidad procedentes de la vida cotidiana en la Costa Chica:la conducta de lafauna
regional, la comida tradicional, las condiciones de vida, la admiracion y apego a la
propia tierra, entre otros.

De acuerdo con algunas valoraciones locales, un importante rasgo musical que
confiere identidad costefa a esta musica tiene que ver con el ensamble instrumen-
tal. Al respecto, Esteban Bernal afirma que el referente inicial fue la musica de Los
Corraleros de Majagual y el grupo posterior que conformo su acordeonista Alfredo
Gutiérrez, al igual que la influencia de otro destacado acordeonista, Aniceto Moli-
na‘. En sumomento, tanto Gutiérrez como Molina fueron clave para caracterizar el
sonido corralero colombiano incorporando el acordedn de botones a la orquesta de
aerofonos metal/madera. Sin embargo, la adaptacion musical de Mar Azul implico
modificaciones en este renglon.

15. Estrofa de la pieza “El molito de armadillo”, de la autoria de Esteban Bernal, contenida en el fonograma
16 las nuevas y vigjitas consentidas. El Internacional Mar Azul (s.f). México: Puma Records. Puede escucharse
enhttps:/www.youtube.com/watch?v=AawyXgxr4zc. El término sancochado es unlocalismo del espafiol
hablado en la Costa Chica que refiere a un alimento que no estd terminado de cocinar, apenas a medio
hacer, “entre cocido y crudo” (Efrén Noyola, comunicacion personal, 27.07.2018).

16. Bernal incluso caracteriza su propia musica como muy similar a la de Aniceto Molina: “Es el mismo
ritmo de Mar Azul” (Esteban Bernal, comunicacion personal, 09.09.2016).


https://www.youtube.com/watch?v=AawyXgxr4zc
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Como ya seflalaba, en el primer fonograma de esta agrupacion el ensamble
instrumental se componia de requinto (guitarra eléctrica), bajo (eléctrico), gliiro y
tarolas, acompafiando a dos voces. En este formato, la guitarra eléctrica (sin distor-
sion o efectos) se encargaba de hacer figuras meloddicas y solos. La integracion de
guitarray bajo eléctricos se debe, principalmente, ala influencia de Mike Laure y Rigo
Tovar, que de alguna forma le restaban aire de orquesta al ensamble tradicional y le
otorgaban modernidad”. A partir del segundo LP de Mar Azul, se integra el acordeon
de teclas como instrumento lider y la guitarra toma un rol secundario. Mas tarde, el
uso de acordeon de botones presentara claro vinculo con su homologo colombia-
no®, al grado de ser adaptado a las estéticas timbricas de ese pais, pues se adeciia
alterando laslengiietas de vibracion para conseguir timbres roncos (graves), propios
en la ejecucion de cumbias y merequetengues, o bien timbres sequecitos (agudos)
para interpretar corridos (Esteban Bernal, comunicacion personal, 09.09.2016).

A pesar de la adopcion del acordedn de botones, el ensamble instrumental de
Mar Azul no reprodujo el tipico combo de doce musicos del sonido corralero, sino
que loredujo a seis elementos, eliminando los aerdfonos de metal y lengiietas. Este
aspecto es muy importante, pues gran parte del discurso melddico en el repertorio
corralero colombiano se basa en el juego constante del acordedn con el trombodn u
otro aerdfono de metal. Por otra parte, en la agrupacion nunca se incorpord bateria
ni teclados eléctricos o sintetizadores, pues, como sefiala Esteban Bernal (comuni-
cacion personal, 27.07.2018), la integracion de bateria y drgano o piano eléctrico,
asi como el excesivo uso de letras romanticas convertiria a la agrupacion en grupo
tropical y no de charanga/merequetengue. Asi, a diferencia del sonido desarrollado
por Rigo Tovar, Mar Azul opto6 por un ensamble tradicional mas apegado a la ins-
trumentacion colombiana, aunque resumido en un menor numero de instrumentos
y con el acordedn de botones como eje rector de la musica.

A la par del caracteristico sonido del ensamble instrumental, se encuentra el
estilo musical. Mar Azul colabord a fraguar una mixtura de sonido a la cual se le
califica, en la Costa Chica, como muisica arrecha o arrechera (Figura 3), una cate-
goria utilizada localmente para expresar brio sexual (ereccion del miembro viril) y
que, en este caso, refiere a musica alegre, caliente, animada, que invita al goce y el

17. Tanto Laure como Tovar fueron fanaticos del rock. A ambos se les atribuye haber insertado instru-
mentaciones y timbres del rock a la musica atlantica colombiana tocada en México (Blanco, 2008).

18. Piezas clasicas colombianas fundamentadas en el sonido del acordedn de botones, como “La cumbia
sampuesana’ y “La pollera colord”, impactaron enormemente en la costa.
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baile®. Basicamente, esta musica simplifico la polirritmia del sonido corralero y su
fuerte basamento en la seccion percusiva, subiendo un poco el tempo de las cum-
bias, basadas en frases melddicas breves y estructuras simples sin improvisacion,
con ocasionales extrapolaciones del tema melodico de parte del requinto. Aun asi,
conservaron el ocasional uso de canto responsorial (call and response) entre solista
y coro que aparece con frecuencia en el sonido corralero.

Pero quiza el rasgo mas interesante sea el manejo del bajo eléctrico que acund
José Tornez, que suele salir del canon de la figura ritmica de la cumbia (de una negra
y dos corcheas), para sustituirla por un bajo con mayor movimiento meldédico como
base lirica del acompafiamiento armonico. En los comienzos de Mar Azul, la figura
del bajo fue parte fundamental de cada pieza; como el propio José Tornez senald en su
momento, €l invento un estilo de bajeo que luego copiaron muchos grupos costefios,
otorgandole parte de suidentidad al merequetengue (Alvarado, 2012). Cabe destacar
que, con excepcion de Jesus Hernandez, quien tenia algunos conocimientos de lecto-
escrituramusical y tocaba la trompeta, los demas integrantes del Mar Azul de los afios
setenta y ochenta fueron musicos liricos que aprendieron de manera autodidacta.

Portada de la compilacion de éxitos Lo mds arrecho del Conjunto

FIGURA 3
| Mar Azul (2007)

Fuente: Apple Music.

19. Algunos musicos locales todavia diferencian vertientes genéricas como el paseo, el mariel, el merengue
o la guaracha, no obstante, el repertorio tiende a generalizarse, ya sea como cumbias o boleros (piezas
a tempo lento).
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Si bien este proceso de glocalizacion musical puede ayudar a explicar la amplia
aceptacion regional de Mar Azul, el mismo supone cuestiones de orden sociocultural
y del propio contexto historico. El siguiente apartado se acerca a algunos de estos
aspectos que favorecieron el auge de esta musica a fines del siglo XX.

Musica y localidad regional

El surgimiento de Mar Azul y otros conjuntos de merequetengue ocurrio en condicio-
nes historicas que es necesario tener presentes, pues estas ofrecieron un momento
coyuntural de actualizacion y reafirmacion identitaria regional. Para los anos se-
tenta del siglo XX, las afiejas formas tradicionales de celebracion colectiva, como
los fandangos de artesa, habian caido ya en el olvido en la Costa Chica (Ruiz, 2013).
La desaparicion de estos festejos dejo un vacio que fue ocupado por nuevas formas
culturales en el marco de una creciente presencia de la radio y la television. Lo que
se conservaba de la cultura tradicional por esos afios para acompaiiar los festejos
eran las pequefias bandas de instrumentos de metal que ejecutaban repertorios de
sones, cumbias, danzones y pasodobles en las celebraciones del ciclo de vida y el
calendario festivo comunitario.

Si bien todavia era un tiempo en el que tanto las condiciones como los grupos
de poblacion eran mas estables que hoy -favoreciendo identidades un tanto mas
homogéneas donde la nocion de comunidad musical tenia mayor sentido-, también
era un momento en el que comenzaba a acelerarse el cambio cultural y el desarrollo
tecnologico que exponia a estas sociedades a mas expresiones musicales llegadas
de fuera de la region. Estas condiciones explican parcialmente como la influencia
musical colombiana detond el surgimiento de expresiones nuevas que redefinieron
los valores musicales regionales en un periodo tan corto durante el ultimo tercio
del siglo XX. El paulatino mejoramiento de la carretera costera, que fomento una
comunicacion intrarregional mas agil para los grupos, y la popularizacion de los
aparatos reproductores de fonogramas (LP), que favorecieron la socializacion de su
musica, fueron también otros factores que apuntalaron el auge de las agrupaciones
de merequetengue en la region.

De alguna forma, la emergencia de los conjuntos representa un momento de
transicion que expande el espectro del gusto y consumo de la muisica tradicional
hacia la musica popular, pero que ocupa un espacio liminal en la interseccion de estas
ambiguas nociones. Hasta cierto punto, el surgimiento de estas agrupaciones fue una
manera de actualizar la cultura expresiva y el formato festivo de las celebraciones
colectivas mediante nuevas tematicas literarias, la ampliacion del repertorio y la
integracion de nuevas timbricas (con instrumentos electréfonos), asi como la posi-
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bilidad de permitir una mayor concentracion de personas gracias a los sistemas de
amplificacion en los bailes comunitarios. No obstante, esta actualizacion se cino6 al
marco de una arraigada localidad regional, producto del largo aislamiento historico
de la region, donde la relacion con la musica tomaba “la forma de una exploracion
en curso de uno o mas idiomas musicales que se dicen enraizados en un legado his-
torico geograficamente especifico” (Straw, 1991: 373). La practica musical, con su
capacidad de suscitar experiencias intensas, apuntalo sentimientos que fomentaron
el imaginario de una identidad regional con caracteristicas particulares.

La musica de Mar Azul no fue grabada por la industria disquera con canales de
distribucion nacional o internacional, sino por pequeiias casas editoras en las que un
empresario independiente invertia para la produccion del fonograma. Es posible que
la acentuada localidad de estos grupos explique por qué no fueron foco de interés
para casas disqueras de largo alcance. La falta de reconocimiento de la gran indus-
tria musical del centro del pais marca una similitud, pero también una significativa
diferencia, con respecto al otro caso de musica de influencia colombiana en México:
el de la ciudad de Monterrey (Nuevo Ledn).

Olvera (2005: 25) sefiala que, si bien los grupos regiomontanos de musica tropical
no fueron promovidos por las grandes disqueras del centro de México, la propia in-
fraestructura disquera e industria musical del eje Houston-Monterrey (atendiendo
a la demanda musical migrante) permitio el florecimiento de estas agrupaciones,
lo cual establece una diferencia importante entre las musicas populares que emer-
gen en el ambito urbano y las que surgen en el rural. A diferencia de lo que sucedio
con el caso regiomontano, donde a la postre la musica tropical local se proyecto
mediaticamente a nivel global, la ausencia de una industria musical en la Costa
Chica favorecio que la produccidn, circulacion y consumo del merequetenge se ci-
nera -hasta entrados los afios noventa- a su region de procedencia. Raras veces los
grupos locales consiguieron aparecer en los programas de television de transmision
nacional, aunque otros exponentes de la musica tropical consolidaron ese gusto
musical en el gran publico (Olvera, 2005).

Ensusinicios, la grabacion de los fonogramas de Mar Azul implicd largas sesiones:
llegaban a grabar hasta veinte temas en una misma sesion, debido a la escasez de
recursos y la pretension de aprovechar al maximo el alquiler del estudio (Esteban
Bernal, comunicacion personal, 27.07.2018). Esto obedecia a los costos que tenia
que asumir el productor, pues ademas tenia que llevar a los musicos hasta la Ciudad
de Meéxico y encargarse de su estadia para realizar las grabaciones. La austeridad
de inversion también se reflejaba en la limitada produccion de fonogramas: se ha-
cian tirajes de copias en pequenas cantidades y su distribucion casi se limitaba al
circuito regional de comercio de discos, tanto en pequeiios establecimientos de las



286 | Carlos Ruiz-Rodriguez

poblaciones mas grandes como en los propios conciertos que ofrecian los grupos
en la region. Es importante notar que buena parte de la difusion de esta musica se
efectud mediante la circulacion de los materiales fonograficos de persona a per-
sona, por el préstamo de discos entre parientes y amigos; los discos no solo eran
dificiles de conseguir, sino que practicamente no se reeditaban. Esto propicio que
se consolidara un mercado regional de pirateria; primero, con el comercio de cintas
magnetofonicas (casetes) y, mas tarde, con el de discos compactos.

Aungque los fonogramas jugaron un papel importante ayudando a difundir la
musica de estos grupos, la permanencia de las agrupaciones de merequetengue
practicamente dependid de las presentaciones en vivo*. La emergencia de estos
grupos y el gusto por su musica fue propiciando circuitos musicales de caracter re-
gional, con caracteristicas que los alejaban de unaldgica industrial de consumo. Un
aspecto particular era el espacio de las presentaciones. Si bien hoy los espacios de
performance también se ubican en el ambito urbano, en las ultimas décadas del siglo
XXlamayoria de las presentaciones de estos grupos se realizaban en el medio rural.

Usualmente, en este entorno, los espacios para los bailes de charanga no eran
auditorios o salas de concierto establesy fijas, con escenario y butacas, sino espacios
de uso comunal adaptados como recintos temporales de baile. Las plazas centrales
delos pueblos olas canchas de baloncesto al aire libre tomaban la funcion de salones
de baile, tan solo separados del espacio publico callejero por una improvisada malla
de alambre. Templetes elevados a poco mas de un metro del piso servian como es-
cenarios, cobijados por estructuras portatiles de austeros juegos de luces y sistemas
de amplificacion de sonido de variada calidad. Una centena de sillas de plastico
rodeaba el espacio del baile, con mesas esporadicas aqui y alla, asi como un local
improvisado donde se vendian bebidas alcohdlicas. Esta forma de apropiacion del
espacio sigue vigente hasta hoy: la familiaridad del sitio de baile y el hecho mismo
de que la musica llegue hasta los espacios colectivos de la comunidad ha favorecido
también al fuerte arraigo de esta musica en laregion. La asociacion de la experiencia
musical con el espacio cotidiano-transformado momentaneamente en lugar de fes-
tejo-forma parte del bagaje cultural tradicional generalizado en el entorno costeiio.

El patrocinio es también otra particularidad en los eventos de merequetengue.
Una de las modalidades mas frecuentes sigue siendo la llamada renta de plaza
durante alguna fiesta religiosa o del calendario celebratorio comunitario. En esta
modalidad, alguna empresa cervecera paga el derecho de exclusividad para venta
de cerveza durante la fiesta, con una significativa suma entregada a la comisaria
municipal. Ese recurso, generalmente, es utilizado en obras de beneficio comuni-

20. La organizacion de estos grupos era casi domeéstica, regularmente, los propios musicos o algun pariente
cercano hacian las veces de representantes, choferes o transportistas del equipo de sonido.
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tario, como el mejoramiento de la plaza central, la clinica comunitaria, los recintos
escolares, la pavimentacion de calles o el alumbrado publico, etc. Otra modalidad
de patrocinio de los bailes es la que auspician los llamados comités o juntas, que
son agrupaciones de personas de la comunidad que se comprometen a participar
en la organizacion de festividades religiosas generalmente para pagar promesas a
deidades. Una mas son las mayordomias tradicionales que comparten entre varias
personas, aunque esta modalidad ha venido cayendo en desuso por los altos costos
que recaen casi exclusivamente en los mayordomos. Estas formas de patrocinio y
organizacion son caracteristicas de las festividades tradicionales en el medio rural
costeflo y se reproducen también para dar cabida a esta musica popular.

Laforma de publicitar los bailes tiene también sus particularidades. Tradicional-
mente, los medios usuales para difundir los conciertos-bailes han sido los anuncios
pintados en muros o fachadas a lo largo de la carretera costera; debido a su amplio
alcance, el arribo de personas de toda la region conforma una audiencia de clara
procedencia regional (Figura 4). De hecho, la convocatoria abierta a todo costefio
ha contribuido a que los bailes de merequetengue desdibujen momentaneamente

FIGURA 4 | Cartel de baile en Bajos de Coyula (México)

Fuente: Espectacular bailazo (2019).
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algunas diferencias de clase y raza presentes en esta region pluricultural y multiét-
nica. Una segunda manera de publicitar los bailes, pero mas localizada en el nivel
comunitario, es en el interior de las poblaciones mediante la llamada bocina. En
casi todas las comunidades costefias existen altoparlantes situados en lo alto de
algunas casas, esparcidos en puntos estratégicos de la poblacion. A lo largo del dia,
los duefios de estas bocinas emiten una diversidad de anuncios por los que obtie-
nen una retribucion economica. Los anuncios pueden difundir una diversidad de
mensajes: la venta de algun producto o alimento por parte de un particular, avisar
a una persona que se le espera en un punto especifico o, bien, enviar un mensaje a
la poblacion, ya sea de indole religioso, civil o politico.

Por otra parte, la vigencia del repertorio de Mar Azul en el consumo musical actual
dela Costa Chica es otro tema interesante. Si bien la mayoria de los éxitos musicales
de la agrupacion es de los aflos setenta y ochenta, todavia hoy es dificil asistir a una
fiesta particular o celebracion comunitaria en la que no se escuchen una y otra vez
sus temas clasicos. El repertorio de Mar Azul -y en general del merequetengue-ha
sido la musica de baile por excelencia incluso con el paso de las generaciones. De
acuerdo con los testimonios locales, un hecho que explica su vigencia es que se
trata de una musica hecha por costefios para los propios costenos. El repertorio
mas gustado tiende a cohesionar una estética compartida que ofrece un particular
sentido del lugar, incluso al grado de borrar momentaneamente las diferencias de
etnia, clase y raza en los bailes donde se interactua simplemente entre costerios. En
ese mismo sentido, la costa a la que se alude en las piezas no remite a un territorio
idealizado, sino a un espacio geografico cercano y cotidiano de costumbres, luga-
res o personas familiares a la mayoria de los costefios, que refuerza los lazos de los
oyentes con esta region. Basicamente, el repertorio clasico de Mar Azul pondera
valores culturales regionales que proyectan imagenes consideradas como auténticas
en el imaginario costeilo.

Otro aspecto que interviene en la amplia aceptacion regional de la agrupacion ha
sido la cercania de los musicos con su audiencia. Tanto los musicos que conformaron
el primer Mar Azul como los actuales integrantes de alguna de las agrupaciones que
hoy portan ese nombre han permanecido, luego del éxito, radicando en sus comuni-
dades, lo cual los ha mantenido cerca de su publico de manera cotidiana, sin hacer
de ellos figuras publicas en los términos de la industria musical®. En mis visitas a la
region fue muy frecuente escuchar que las personas hablaran de manera familiar
sobre los integrantes del grupo: “Esteban es mi primo-hermanito, es de aqui de San

21. Laausencia de esa figura publica como estrella se refleja sobre todo en las portadas de los primeros LP,
donde no se destaca la personalidad de alguno de los musicos o la propia imagen del grupo; en su lugar,
se presenta una imagen que remite a la playa y al mar.
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Nicolas” (Efrén Noyola, comunicacién personal, 09.09.2016); “ese era de aqui de
Corralero” (Cirino Arellano, comunicacién personal, 08.07.2011), etc. El hecho de
no hacer de ellos artistas, en un sentido mediatizado, le otorga a esta expresion un
caracter eminentemente rural, que localmente se traduce en una cercania con la
audiencia que le acredita autenticidad. En ese sentido, conservan parte del perfil de
relaciones sociales que se establecian antiguamente entre los musicos tradicionales
y su comunidad de procedencia.

Por ultimo, si bien los conjuntos tuvieron su auge entre los afios setenta y los
inicios del presente siglo, desde hace unos diez afios, los llamados sonidos (disyo-
queis que cuentan con equipo de amplificacion de sonido y que manejan un amplio
repertorio de grabaciones) comenzaron a desplazar el trabajo de los conjuntos en la
region (Esteban Bernal, comunicacion personal, 27.07.2018). La razdn principal es el
menor costo de contratacion de sus servicios, comparado con el precio que cobran
los grupos de musica en vivo. Hasta hace un par de afios, el sonido cobraba entre
10 000 y 20 000 Pesos mexicanos por presentacion, mientras que el grupo cobra
alrededor de 50 000. El repertorio es otra razon que favorece la preferencia local
de los sonidos por encima de los grupos de charanga, pues los primeros ofrecen un
mayor numero de géneros y piezas musicales para el baile. Paradodjicamente, los
sonideros, quienes hoy desplazan a los conjuntos, nutren su repertorio con la mu-
sica compuesta por muchos de estos grupos de merequetengue e, incluso, incluyen
piezas de danzas tradicionales que localmente son consideradas entranables, como
en el caso del son tradicional “Ya se van los diablos” de la danza Juego de diablos.
Aunque el auge de los sonidos es ampliamente perceptible en la region, hoy por
hoy, se considera que es un lujo contratar a un conjunto para acompaiiar el baile en
alguna festividad comunitaria o privada.

Hacia una dimension musical translocal

La Costa Chica ha sido una de las regiones economicamente mas deprimidas de
Meéxico. Sibien un alto indice de pobreza y marginacion ha caracterizado alaregion
por décadas (Consejo Nacional de Evaluacion de la Politica de Desarrollo Social,
2019), durante los ultimos tres decenios del siglo XX la situacion econdmica em-
peoro, obligando a migrar a una gran cantidad de costefios hacia Acapulco, Oaxaca
y la Ciudad de México, en busca de mayores oportunidades laborales. Enla Ciudad
de México, muchos de estos migrantes fueron insertandose en el tejido urbano me-
diante cadenas migratorias, fomentando el surgimiento de extensiones costefas en
la zona conurbada, como en los municipios de Los Reyes La Paz y Netzahualcoyotl,
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en el vecino Estado de México. La formacion de nucleos poblacionales costefios en
la gran ciudad cred un nuevo nicho cultural que propicid la emergencia de un pe-
queno circuito de foros que con regularidad patrocinaban bailes de merequetengue,
satisfactores de la demanda musical costena. En el propio corazon de la Ciudad de
Meéxico, diversos foros auspiciaron los bailes de charanga, como el salon California
Dancing Club, un sitio legendario para los amantes del baile en una zona popular
del sur de la ciudad.

Pero el destino migrante se reorientaria, desde los afios ochenta, tomando un
giro internacional hacia el llamado Norte (EE. UU.). La crisis economica nacional
repercutio en algunas de las principales actividades econdmicas costeias, como
la agricultura, la ganaderia y la pesca, lo cual detono este cambio. En esa década,
el principal punto de migracion en Estados Unidos era el estado de California, y la
mayoria de la poblacion migrante comprendia jovenes de entre 18 y 22 aflos que,
terminando de cursar la escuela secundaria, optaban por migrar. El costo del viaje
al Norte generalmente era financiado por la familia de la persona migrante, lo cual
generaba un compromiso economico: una vez acomodados en trabajos mediana-
mente estables en los Estados Unidos, la gran mayoria de los migrantes conservaban
lazos con su familia, a quienes enviaban dinero con regularidad. Las remesas se
convirtieron enrecursos esenciales parala economia familiar de los que se quedaron
en México, ayudando a la reactivacion de algunas actividades economicas locales.

En un comienzo, la intencion de una mayoria de los migrantes era migrar de
manera temporal, con el propdsito de ahorrar dinero y regresar a su region de pro-
cedencia para invertir en un negocio o construir una casa. En la costa abundan las
historias sobre ese trasiego de ida y vuelta durante afios. No obstante, a inicios de los
anosnoventa, el cambio en las leyes migratorias y la creciente dificultad para cruzar
la frontera modifico la situacion general. En 1993, el estado de California endurecio
sus politicas inmigratorias; como resultado, el destino migrante de los costefos se
redirigio a otros estados como Arizonay Texas, aunque fue en realidad Carolina del
Norte el destino mas favorecido.

En 1997, el paso del huracan Paulina por la Costa Chica acarreo tantas pérdi-
das en la region que la migracion se tornd masiva a partir de ese ano. Las cadenas
migratorias no se hicieron esperar, algunas estimaciones locales sefialaban que,
para fines de los afos noventa, uno de cada dos jovenes costefios, entre los 18 y 30
aflos, se habia aventurado en la experiencia migrante a EE. UU. (Benjamin Fuentes,
comunicacion personal, 23.01.2002). Antes de esta década, practicamente no habia
mexicanos en Carolina del Norte, pero entre 1998 y 2010, esta entidad se convirtio
en el estado con mayor numero de migrantes latinos en EE. UU. (Lacy, 2009). La
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razon para migrar a un lugar tan lejano de la frontera con México era que encontra-
ban en este estado menos violencia (drogas, pandillas), mas tranquilidad (ausencia
de sentimiento antiinmigrante), mas trabajo, costos menores de manutencion y
una mejor calidad de vida (Jones, 2011); ademas de que por esos afios las leyes de
Carolina del Norte permitian un rapido acceso a las instituciones publicas: todavia
en 200§ un inmigrante podia conseguir una licencia de conducir tan solo con apro-
bar el examen de manejo y contar con un par de direcciones locales y un numero
telefonico (Jones, 2011).

Alrededor de 1999, en Carolina del Norte los migrantes hombres solian ocu-
parse en trabajo manufacturero, empacado de carne, procesamiento de alimentos,
plantacion y cosecha de tabaco, durazno y tomate, asi como en la industria de
la construccion; mientras que las mujeres encontraban empleo generalmente en
magquila, comercio y servicio doméstico (Lacy, 2009). En general, el patron de mi-
gracion interna de los costefios en EE. UU. continud expandiéndose segun la oferta
de trabajo: actualmente se encuentran nucleos de costefios en California, Arizona,
Texas, Pensilvania, Minnesota, Utah, Georgia, Carolina del Norte, Carolina del Sur,
Chicago y Nueva York (Quecha, 2015). Si bien las condiciones de vida de muchos de
estos migrantes mejoraron economicamente con respecto a sus opciones en México,
su situacion no se aparto de los patrones que han caracterizado a varias minorias
racializadas residentes en EE. UU. (Sassen, 2019).

Las comunidades costefias en los Estados Unidos conservan distintos tipos de
lazos, algunos son cercanos y otros mas individualistas. En algunos casos, han hecho
redes locales de solidaridad y colaboracion: en Pasadena, por ejemplo, crearon una
pequeiaisla costeria en medio de la megaldpolis del sur de California desarrollando
enclaves compuestos por tiendas, restaurantes, celebraciones alavirgen y el Dia de
Muertos (Lacy, 2009). Aunque una mayoria de costefios en EE. UU. se haadaptado a
algunas de las costumbres de este pais, en general han tendido a mantener una fuerte
identidad regional fuera de México. El precedente de una caracteristica movilidad
interna regional en la Costa Chica ha favorecido la convivencia entre costefios bajo
el marco de una cultura compartida que los identifica, tomando como referente los
vinculos simbolicos con su tierra.

Las fiestas son ocasiones de reafirmacion identitaria y relacion social donde
rara vez falta la musica grabada de merequetengue, pues representa un lazo emo-
cional con sus comunidades de procedencia en México. Sin embargo, lo que tiene
verdadero auge entre los costefios migrados son las presentaciones en vivo de estos
grupos. El acordeonista Esteban Bernal destaca lo bien recibido que fue Mar Azul
las veces que pudieron ir a presentarse a EE. UU., antes del endurecimiento de las
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leyes migratorias a inicios del presente siglo. En su momento, pudieron visitar ese
pais para ofrecer conciertos sin permisos de trabajo o contratos legales, aunque hoy
esa opcion ya no es viable®.

Sin embargo, uno de los grupos que pudo legalizar sus presentaciones en EE.
UU. y que actualmente mantiene una relacion intensa con las comunidades de
migrantes costenos es El Original Mar Azul, que dirige Aquilino Hernandez. Desde
su resurgimiento, en 2016, esta agrupacion ha logrado insertarse en un amplio cir-
cuito musical de clubes nocturnos que ofrecen presentaciones de grupos mexicanos
en estados donde reside un numero significativo de migrantes de la Costa Chica:
California, Arizona, Utah, Alabama, Georgia, Carolina del Norte, Carolina del Sur,
Indiana, Illinois, Minnesota, Wisconsin, Connecticut, Nueva York y Nueva Jersey
(Figura 5). Como es de esperar, esos eventos suelen tener amplia concurrencia: en
los ultimos 3 afios las giras de El Original Mar Azul por Estados Unidos han rebasado
la treintena de presentaciones en un ano.

Un aspecto interesante sobre la perduracion de este grupo en el gusto costefio
transnacional es que su continuidad no implico la emergencia de un nuevo estilo
musical o cambios significativos en las presentaciones, como en el caso de otras
expresiones musicales en contextos migrantes (Garcia; Luengas, 2016; Olmos, 2012;
Simonett, 2000). Por el contrario, se puede decir que parte significativa del éxito
actual de Mar Azul entre la poblacion migrante en EE. UU. se debe a que sumusica,
estando en pleno auge en la Costa Chica durante el periodo algido de migracion
(1980-2000), favorecio que estos repertorios se fijaran en la experiencia migrante
que hoy se constituye en una audiencia multilocalizada. El vinculo identitario que
esta musica ejerce en esas primeras generaciones de migrantes ha llevado a El
Original Mar Azul a conservar los viejos repertorios y eludir demasiados cambios
en las nuevas composiciones, apegandose a reproducir el sonido merequetengue
de los afios ochenta.

Ademas, si bien los lugares de presentacion han transitado de los espacios pu-
blicos colectivos de las comunidades a los salones de baile urbanos, la importancia
del baile para la audiencia ha mantenido a este grupo distante de los auditorios de
conciertos; el uso de modestos sistemas de luces y sonido, asi como la ausencia de
juegos pirotécnicos y macropantallas en el escenario caracterizan todavia sus pre-
sentaciones. Tampoco forman parte de las redes mediaticas masivas, con excepcion
delapromocion de sus presentaciones en estaciones de radio. De alguna forma, esta

22. Por el peso que tiene Esteban Bernal en la historia de esta agrupacion, varios musicos costeiios resi-
dentes en Estados Unidos lo han invitado a migrar al Norte para conformar alla algiin grupo de mereque-
tengue; sin embargo, €l se ha negado. Desde hace un afio, intenta cumplir con los tramites pertinentes
para poder ofrecer presentaciones con su grupo en EE. UU. de manera legal.
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FIGURA 5 Cartel de baile en Nueva Jersey (EE. UU.)

Fuente: pagina oficial de Facebook de Don Ramon Nightclub.
https://es-la.facebook.com/donramonnightclub/photos/a.235
877776559676/873854776095303/?type=3&theater

agrupacion continua funcionando de manera independiente de la gran industria
musical, tanto en su region de origen como en Estados Unidos.

La musica de Mar Azul representa un simbolo de identidad que alude a un
“regionalismo nostalgico” (Hutchinson, 2006: 66) en la experiencia migrante; por
medio de esta musica se articula la memoria de su tierra, localizandolos en un nue-
vo lugar, pero sin dejar por completo su identidad regional. Asimismo, su caracter
transnacional intensificaloslazos de identificacion regional enla didspora, marcando
delimitaciones en términos de especificidad geografica. Mediante esta musica, los
migrantes encuentran un sentido de pertenencia a su sitio de procedencia, pues
los identifica como mexicanos, pero a la vez les distingue como costefios entre la
poblacion mexicana en EE. UU. Para los migrantes costefios, principalmente los de
primera generacion, el gusto por esta musica establece claras fronteras de perte-
nencia que remiten a suregion de origen.

Asi, el consumo de merequetengue demarca y reafirma una localidad regional,
tanto en México -donde historicamente se ha ignorado a la Costa Chica- como en


https://es-la.facebook.com/donramonnightclub/photos/a.235877776559676/873854776095303/?type=3&theater
https://es-la.facebook.com/donramonnightclub/photos/a.235877776559676/873854776095303/?type=3&theater
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el vecino pais del norte -donde duplica su importancia en condiciones de minoria
étnica para los costenos migrantes-. La experiencia migrante ha cruzado por com-
pleto la vida de los costefios residentes en los Estados Unidos, quiza por ello, una
de las piezas méds populares entre la audiencia consumidora de esta musica sea “Me
voy pa’ Carolina”, del acordeonista Esteban Bernal, quien en sus letras hace eco de
esta vivencia para una diversidad de personas, no solo de la Costa Chica, sino de
todo México, que han buscado mejores oportunidades laborales en los EE. UU.:

Ya me voy pa Carolina

Y no voy arrepentido
porque todas las mujeres
1o quieren estar conmigo.

Meliton Cisneros dijo:
“Oyes, Esteban Bernal,
dicen que tu ya no puedes
Y por eso ya te vas...”

Yo le digo a Meliton:

“Yo soy Esteban Bernal,
vamos a tomar botellas
Y verds que asi no sevan...”

El éxito de esta pieza propicio que, unos aios despueés, el propio Esteban Bernal
compusiera otra llamada “Ya me vine de Carolina”:

Ya llegué, ya estoy aqui,

ya me vine de Carolina;
ya no quiero estar alld,

me desprecian esas gringas.

Yo me acuerdo de mi tierra,
quiero ver a mi negrita,
porque siento que no aguanto,
quiero besar su boquita.

23. Estrofa de la pieza “Me voy pa’ Carolina”, de la autoria de Esteban Bernal, contenida en el fonograma
16. Las nuevas y vigjitas consentidas. El Internacional Mar Azul. México: Audio Digital El Puma. La pieza
completa puede escucharse en https://www.youtube.com/watch?v=d2Qwvxm27DA
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Las redes sociales, en internet, han tomado un lugar relevante como espacios
activos de socializacion, al mantener en contacto alas comunidades migrantes. Los
bailes siguen siendo importantes referentes identitarios que son registrados audio-
visualmente por una diversidad de actores, tanto en México como en EE. UU. Los
residentes locales, con sus propias habilidades y competencias culturales, registran
y socializan de manera expedita fragmentos significativos de los bailes con amigos
y parientes migrantes. Asimismo, se exponen en las redes una gran cantidad de ma-
teriales audiovisuales con la musica de Mar Azul o alguna de sus presentaciones en
vivo; al estar expuestos de manera global, son consumidos por costefos dispersos
en una diversidad de paises que revaloran la cultura local. Parte significativa de
los comentarios en las redes sociales versa en torno a la originalidad y calidad de
cada una de las facciones de Mar Azul; la mayor cantidad de este material ofrece la
oportunidad de observar perspectivas y valores locales, a veces como comentarios
individuales y, en otras ocasiones, como diatribas entre distintos comentaristas.

En el caso costeno, al menos hasta el cambio de siglo, lared de relaciones sociales
se circunscribia al lugar y su proximidad fisica y cultural, pero luego del periodo de
intensa migracion, el lugar paso a ser una metafora en la construccion simbdlica
como forma cultural desterritorializada de tinte translocal. Delineando este transito
de expresiones locales a translocales, los migrantes de la Costa Chica han utilizado
la musica de su terruflo para apropiarse de espacios distantes, cultural y geografi-
camente, de sus lugares de origen. La musica funge entonces como un medio por el
cual la situacion de lugar es negociada y transformada, construyendo trayectorias
de su tierra a través del espacio (Stokes, 1997); proceso ampliamente perceptible
tanto en Ciudad de México como enlas distintas entidades receptoras de migrantes
costefios en Estados Unidos.

Conclusiones

En el presente escrito, se ha visto como un género procedente del hemisferio sur
impactd regiones rurales distantes ubicadas en paises periféricos del mismo Sur
Global. El trasiego del sonido corralero colombiano tuvo rapida aceptacion en la
Costa Chica de México, siendo adaptado al gusto regional mediante la produccion
musical original de agrupaciones locales emergentes como Mar Azul.

Este y otros grupos surgieron en condiciones histdricas especificas caracteri-
zadas por una mayor comunicacion de la Costa Chica con el exterior, el declive de
ciertas expresiones festivas tradicionales, asi como la popularizacion de aparatos
reproductores de fonogramas, aunados al auge de la musica tropical a nivel nacional
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e internacional. Mientras que artistas como Rigo Tovar (y su conjunto Costa Azul) o
Acapulco Tropical acaparaban el mercado urbano de la clase trabajadora inmigrante
a las grandes ciudades, grupos como Mar Azul fraguaban una musica de caracter
local/regional que aprovechaba este boom tropical de los afos setenta.

La musica del patio colombiano fue motivo creativo para la sensibilidad costeiia.
Enlaproduccion musical de Mar Azul, elementos como la lirica de las canciones, los
ensambles instrumentales y el estilo musical fungieron como vehiculos de una esté-
tica particular que, en conjuncion con la nocion de lugar y los vinculos comunitarios,
construyeron una vigente localidad regional. En pocos anos, los bailes de charanga se
convirtieron en sitios de reconocimiento y pertenencia a un espacio local circunscrito
auna historia y cultura compartidas. El éxito de Mar Azul, y del merequetengue en
general, adquirio tal importancia, que conformo no solo circuitos de circulacion 'y
consumo en el nivel regional, sino que estos trascendieron a los principales destinos
de migracion costefa. La consolidacion de una estética compartida a nivel regional
favorecid el consumo translocal de esta musica en la Ciudad de México, asi como en
una imaginada comunidad costefa allende las fronteras mexicanas.

Los migrantes dela Costa Chicaen EE. UU. hantendido a mantener unaidentidad
regional fuera de sulugar de origen; en dicha construccion identitaria, el papel de la
musica de merequetengue ha jugado un papel primordial. Sibien el merequetengue
de Mar Azul no fue una expresion difundida masivamente por la industria musical,
sino una musica popular de caracter rural surgida en un momento previo al auge
de la llamada world music, el propio éxito transnacional de los grupos tropicales de
los afios setenta impulso a estos grupos a encontrar sus propios derroteros entre
las comunidades costeflas radicadas en Estados Unidos. Parte fundamental de la
permanente vigencia de los repertorios de Mar Azul correspondientes a los afios
setenta, ochenta y noventa, tiene que ver con la gran significacion que tuvieron para
toda una generacion de costefios y su experiencia migrante. Ello explica por qué los
repertorios han tendido a conservarse hasta hoy sin demasiados cambios.

Actualmente, el merequetengue sigue presente en el gusto musical costefio,
aunque con menor fuerza que antafo, luego del surgimiento y permanencia de los
sonidos; no obstante, en el universo musical costefio continuia teniendo un importante
papel social, siempre entreverado con el consumo de musica tradicional regional
(sones, corridos y chilenas) y de musica popular con presencia a nivel nacional
(banda nortefa, musica ranchera, balada romantica y regueton). Para el caso de los
migrantes costefios radicados en la Ciudad de Méxicoy EE. UU,, el merequetengue
prevalece con fuerte vigencia al ayudar a construir una identidad regional costefia
que les distingue no solo en contextos extranjeros, sino incluso ante sus connacio-
nales dentro y fuera de México.
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En suma, el presente escrito muestra un caso mas que ilustra la diversa gama
de procesos musicales globales ocurridos desde fines del siglo pasado en Latinoa-
meérica. En especifico, se da cuenta aqui de las condiciones dinamicas en las que se
ha desarrollado parte de la cultura musical costenia durante las ultimas décadas;
procesos donde puede observarse la manera en que aflora la “culturalidad de lavida
humana” (Robertson, 1992: 173).
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