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CAPITULO V

EL NEGRO EN LA MUSICA CUBANA

Cuando llegue la luna llena
iré a Santiago de Cuba.
jOh Cuba! jOh, ritmo de semillas secas!
Iré a Santiago.
jOh, cintura caliente y gota de madera!
Iré a Santiago.

FEDERICO GARCIA LORCA

En los Estados Unidos... en Cuba... en
Brasil... han sido el negro y el mulato los
generadores de esta musica nueva del Nuevo
Mundo, que no se originé entre sus aborige-
nes sino al contacto con sus emigrantes vo-
luntarios y sus emigrados forzosos: amos
europeos, esclavos negros.

G. CABRERA INFANTE
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De todos los factores integrantes de la cultura cubana la musica es el més
influido por lo africano. Ha sido -por medio de la musica que la cultura
afrocubana ha logrado su méxima penetracion en el alma nacional. Blancos no
muy relacionados con la poblacién "de color”, europeizantes en casi todos los
aspectos de su diario vivir, no han podido evitar el "contagio" de los ritmos
musicales y danzarios de los negros y, a la hora de divertirse, se han rendido
ante el hechizo de contradanzas, sones, congas, rumbas, danzones, mambos y
chachachdes saturados hasta las raices de jugos afroides. En mas de una
ocasion, esa musica popular cubana ha logrado una ascendencia internacional
totalmente desproporcionada al tamaiio de nuestro pais y al nimero de sus
habitantes: sus ritmos mulatos se han paseado por el mundo entero, desplazando
victoriosamente a sus competidores en la moda musical del momento. Refi-
riéndose a la influencia de la misica de América Latina sobre la de los Estados
Unidos, John Storm Roberts afirma en The Latin Tinge que procede fundamen-
talmente de cuatro fuentes: Cuba, Brazil, Argentina y México. Y agrega: "...El
impacto de la musica cubana, no sélo por via directa sino también a través de
los influjos ejercidos por ésta sobre las otras, ha sido con mucho el mayor, el
mas variado y el de més larga duracién...""

Ya hoy nadie niega la enorme impronta africana que exhibe la misica
popular criotla. Aunque eso no quiere decir que ésta sea su tnica raiz. Aqui hay
que regresar al concepto del continuo o espectro bipolar de que hablamos en la
introduccion. Como la tesis de una supuesta influencia taina en la formacién
de la musica nacional ha sido totalmente descartada por la critica vigente (los
indios cubanos nada transmitieron en lo musical a quienes les sucedieron en la
ocupacién de la Isla), los dos extremos polares entre los cuales se mueven las

1. Roberts (1979), p. 4.
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expresiones musicales tipicas del pais, no son mas que el europeo y el africano.
En el terreno folklérico, las manifestaciones criollas mas cercanas al polo
europeo (0, més especificamente: hispano) se concretan en el canto campesino
conocido con el nombre de punto, las mas cercanas al polo africano producen
las numerosas variedades de la llamada muisica afrocubana. Debemos insistir
en el carcter criollo de ambas. O sea, en que hay una musica cubana de raiz
hispana y otra no menos cubana de raiz africana. Esta Gltima es la que vamos
a estudiar en este capitulo’.

La musica afrocubana presenta dos vertientes fundamentales: la religiosa y
la profana. La primera es la que acompafia a los ritos y ceremonias de las reglas
y de las sociedades secretas. La segunda, a menudo muy relacionada con la
primera, tiene un cardcter popular més ancho y extenso. Las dos, sin embargo,
son ya desde-su nacimiento decididamente sincréticas. La sagrada lo es menos,
pero no escapa de la mulatez. Despojado de todo lo material, el esclavo africano
que llegaba a Cuba sélo traia de su tierra sus memorias. Al tratar de reproducir
en su nuevo mundo los elementos culturales del viejo, se veia forzado a valerse
de lo que acd encontraba a mano, que muchas veces era distinto de lo que se
utilizaba all4 para el mismo propésito. Cuando, por ejemplo, queria reproducir
acé sus antiguos tambores rituales tenia que hacer uso de maderas, cueros y
otros materiales diferentes de los que empleaba en Africa. El resultado era un
instrumento muy parecido, pero decididamente derivado: un instrumento mes-
tizo, mulato, transculturado, sincrético, que no sonaba exactamente igual a los
originarios del Continente Negro. Aun con todo el empefio por conservar la
pureza musical en el terreno religioso, la fuerza de las circunstancias obligaba
a la mezcla, a la sintesis. Y en el campo de la misica popular esa tendencia
hacia el amulatamiento resultaba mucho més fuerte aun. Imposible seria hoy
destejer totalmente la compleja marafia historica de los origenes musicales
afrocubanos. Puesto que en Espafia habia abundante poblacién negra tanto
esclava como libre en la época del descubrimiento y la conquista de la Isla
(segiin vimos en el primer tomo de esta obra), los ritmos afroides nos llegaron
casi simultineamente tanto de Africa (con mayor pureza), como de la Peninsula
(hibridizados al contacto con lo hispanico). Durante las primeras décadas de la

2. Segiinunatesis muy aceptada, en el punto y en toda la misica campesina cubana es evidente
la influencia mozérabe, que —como se sabe— coincide a veces ritmicamente con la misica
negra de Africa. No creemos, empero, que esa circunstancia invalide la polaridad que
acabamos de establecer.

N
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colonizacién, en los barcos iban y venian las piezas musicales y muchas
hicieron viaje de ida y vuelta entre Espafia y Cuba més de una vez, recibiendo
en cada ocasi6n las influencias espafiolas y criollas correspondientes, es decir,
acentuando sin cesar su cardcter mestizo. Sin embargo, pronto los ritmos
afroides van a llegar casi exclusivamente de Africa, de donde —no se olvide—
se llevaron a Cuba casi un millén de forzados inmigrantes en poco més de tres
siglos de infame comercio de carne humana, Hasta bien entrado el XIX la Isla
recibe constante y directamente la influencia de la misica africana.

Tan pronto se habla de misica en Cuba hay que mencionar al negro. Desde
muy temprano habia en ella negros especializados en interpretar la musica
espafiola y negras que cantaban en los coros de las iglesias. Segun la tradicion,
las primeras orquestas del pais estaban integradas por gentes de las dos etnias.
Y de ahi en adelante la musica goza siempre del privilegio de juntar negros y
blancos, segiin el testimonio de José Antonio Saco, quien en 1831 escribia:
"...En las orquestas ...vemos confusamente mezclados a los blancos, pardos y
morenos™. Muchas de las primeras composiciones musicales cubanas que han
llegado hasta nosotros estan indudablemente penetradas de sustancial africania.
Y, desde el siglo XVI, en las procesiones de las fiestas de Corpus que dieron
origen al teatro cubano, las estatuas de los santos que los fieles paseaban por
las calles iban siempre precedidas de tamboriles, sonajas y cantos de evidenti-
sima procedencia africana.

Pasando de la simple tradicion oral al documento extraido de los archivos,
resultan particularmente significativos los datos contenidos en el auto de
constitucién de la Capilla de musica de la Catedral de Santiago de Cuba,
fechado el 10 de febrero de 1682°. En ese expediente no sélo se le encarga a
un tal Domingo de Flores la fundacién y direccién del coro catedralicio,
fijindole una renta de 75 pesos anuales, sino que se protege al nuevo estable-
cimiento ordenando al Vicario General "no permita se haga otra Capilla... que
perjudique a los derechos de ésta..." Y se agrega un ruego "al sefior Canénigo

3. Véase lacita de Saco en Carpentier (1980), p. 43. Alberto Muguercia adopta una posicién
radicalmente negativa sobre la existencia de la primera orquesta criolla y particularmente
sobre los nombres de dos de sus integrantes, las morenas libres dominicanas Micaela y
Teodora Ginés. Pero esa revision critica en nada contradice nuestro criterio sobre el caracter
étnicamente mixto de los conjuntos musicales més antiguos de 1a historia cubana. Constl-
tese: Muguercia (1971), passim.

4. Ellector curioso puede encontrarlo integramente reproducido en la obra de su descubridor,
Pablo Hernandez Balaguer El mds antiguo documento de la misica cubana y otros ensayos.
Ver Hernéndez Balaguer (1986), pp. 27-31.
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D. Juan de Cisneros no dé licencia a sus esclavos Ministriles de dicha Capilla,
para que vayan a fiestas ni entierros con sus instrumentos menos que siendo
incorporados con la dicha Capilla por ser corta la renta que se les da de la
Yglesia y necesitar de las obvenciones para que con mas puntualidad asistan a
la Yglesia y tenga permanencia..."

O sea, que en el siglo XVII, en la segunda ciudad de la Isla, los instrumen-
tistas del coro de la Catedral eran negros esclavos que pertenecian al preben-
dado de la misma, don Juan de Cisneros Estrada y Luyando. Y estos musicos
acostumbraban a tocar en muchas de las fiestas y entierros de la localidad. ;Los
alquilaba Don Juan para esos menesteres? ;Les permitia conservar parte de las
obvenciones a que se refiere el documento, de modo que pudiesen coartarse y,
al fin, manumitirse? No lo sabemos. Pero lo cierto es que al comenzar el siglo
XVIII habia en Santiago un niimero considerable de miisicos negros y mulatos
libres, que ejecutaban musica religiosa en la Catedral y misica popular en la
fiestas. (Y qué instrumentos manejaban estos siervos? Seglin Herndndez Ba-
laguer: el pifano, la bandola, el violén, ¢l arpa, la corneta... jDesde el mismo
comienzo de nuestra historia el negro demostraba su capacidad para asimilar
la cultura de sus amos, particularmente la musical!

El importantisimo documento sacado de los archivos de la Catedral
santiaguera permite concluir, como bien indica su descubridor, que la“
miusica que alli se hacia en el siglo XVII era tanto a capella como con
acompafiamiento de bajo continuo y que, segiin la costumbre de la época,
las voces serian dobladas por los instrumentos y apoyadas por el bajo y el
organo. Y en el repertorio de la Capilla se incluian obras de los mas famosos
compositores europeos y americanos del momento. Debe recordarse que
todavia en el siglo XIX se tocaban en la Catedral de Santiago de Cuba las
obras de Palestrina y de Esteban Salas. Miisicos negros —jy esclavos!= en
un rincén perdido del Caribe hispanico hacian sonar en su templo mayor los
complejos acentos de la misica litirgica blanca. Con facilidad pasmosa los
negros y mulatos pasaban de los toques de sus tambores ancestrales a los
ritmos de la musica de origen europeo.

En las proximas paginas comprobaremos que estos patrones de los primeros
tiempos de nuestra historia se repiten a lo largo de los siglos siguientes. -
Veremos como lo africano penetra hondamente la musica popular de 1a Isla, a
cuyos ritmos han bailado siempre, desde la Colonia hasta la Republica, tanto
¢l blanco como el negro, tanto el rico como el pobre. Y como, ya en el siglo
XX, la llamada miisica culta absorbe también esas influencias en la obra de
Amadeo Roldan, Alejandro Garcia Caturla y otros.
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La raiz basica de tan largo y complejo desarrollo se encuentra en los
ritmos llevados d¢ Africa a Cuba por los negros esclavos y rdpidamente
aculturados en la Isla al contacto con los europeos. Sobre ellos —tanto en su
costado profano como en el religioso— vamos a posar ahora brevemente
nuestra atencion.

La musica secular afrocubana

Antes de comenzar, dos precisiones indispensables. En primer término, por
musica secular afrocubana no entendemos aqui aquella que popularmente se
conoce hoy con ese nombre: musica lidica, compuesta s6lo para diversion y
solaz en toda una enorme variedad de ritmos incitantes que van desde la
contradanza hasta el chachacha. Nos referimos, mas bien, a su inmediato
antecedente: a aquella anénima, estrictamente folklorica, levemente acultura-
da, apenas desprendida del polo afrocubano de nuestro continuo musical y en
Cuba representada muy ricamente por géneros tan tradicionales y tan enraiza-
dos en la musica profana de Africa como los cantos de trabajo, los de puya (o
makaguas), los toques congos de yuka, etc. En segundo lugar debe tenerse
siempre en cuenta que en la cultura afrocubana —como sucede también en la
africana- no es fécil separar lo profano de lo sacro: la vida diaria —incluyendo
la diversion— esta saturada de sustancia religiosa y la vida religiosa sirve muy
a menudo de gozosa diversion a los practicantes de los ritos.

Uno de los autores de este libro ha escrito en otro lugar: "No existe, en la
mayor parte de los ritos afrocubanos, esa solemne seriedad a la que estamos
acostumbrados los que hemos participado en las liturgias cristianas. Enaquellos
es posible divertirse —dentro de ciertos limites— sin faltar por eso el respeto que
se debe a las divinidades. Es mas, los dioses mismos son aficionados a lamdasica
y al baile. En la Regla de Ocha, por ejemplo, Chang6 es 'parrandero' y un gran
bailarin..."’. En la fase publica del bembé que sigue al toque privado de los
batds, o en la celebracion de un dia onomastico, la musica que se toca, se canta
y se baila es siempre la misma: los distintos oros rituales dedicados a los
orichas. Y con esa musica litirgica los asistentes a la fiesta, mientras rinden
pleitesia a sus santos, gozan y se divietten, furidiendo asi —como es su costum-
bre—1o sacro con lo profano. En la cultura afrocubana, adoracién y recreo distan
mucho de ser términos contradictorios.

5. Isabel Castellanos (1980)., p. 13.
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En tiempos recientes, tanto en Cuba como en el exilio, se han hecho
populares los llamados "violines": fiestas religiosas en honor de algiin oricha,
particularmente Ochun. En uno, al cual asistimos recientemente en Miami, un
conjunto de hombres vestidos de estricta etiqueta, tocaba ante el trono de
Changé: dos violines, un acordeén y un teclado eléctrico. La velada se inici6
con la interpretacion instrumental del "Ave Maria" de Schubert, seguida de
piezas del repertorio popular, tales como el son titulado “Veneracién", la
"Noche Azul" de Emesto Lecuona, el tango "Y todo a media luz...", y hasta
boleros de Lucho Gatica. Aunque los presentes saludaban respetuosamente el
trono del oricha en la forma habitual, el ambiente distaba mucho de poseer ese
tono de participacion colectiva que caracteriza a un auténtico bembé. Eviden-
temente existe toda una gama de solemnidad y participacion en las festividades
religiosas publicas de origen lucumi. La més hieratica es el toque de los batas
sagrados, en que s6lo tienen acceso al solidario baile ritual los iniciados y los
presentados al tambor. Le siguen en orden los toques de tambores bembé o de
giiiros, donde los aleyos toman parte, junto con los fieles, en la celebracion
comiin. Y en el otro extremo tenemos ¢l "violin”, fiesta muy abierta, en la cual
el baile colectivo se elimina casi por completo y los elementos seculares estin
mas acentuados.

En su proceso transculturativo en Cuba la misica profana venida de Africa
retiene muchas de sus caracteristicas bésicas. Tomese, por ejemplo, el canto.
En vez de ser circunstancial u ocasional, constituye una realidad omnipresente,
que acompaiia a todas las fases de la vida cotidiana. Es, ademas, hondamente
comunitario; constante comunicacion entre individuo y grupo; didlogo perpe-
tuo entre solista y coro. Y sin embargo, su intrinseca socialidad no anula la
persona individual. El solista o guia a menudo se expresa por medio de la
improvisacién, de un sostenido repentismo: constante comentario —casi edito-
rial- sobre los acontecimientos mas importantes del momento. En Africa el
poeta cantor nunca estd separado de la masa tribal. En Cuba siempre estd
intimamente ligado al grupo a que pertenece. Y de ahi que baste la simple
alusion a cualquier sencilla peripecia de la cotidiana convivencia, que todo el
mundo conoce, para provocar en su publico una inmediata reaccién emotiva,
Quienes no estan en el secreto podran considerar a muchas de esas canciones
como incoherentes. Pero "los de adentro”, plenamente identificados con su
guia, en seguida captan las alusiones y a ellas responden con enorme entusiasmo.

Los negros cantan sin cesar porque para ellos la misica no puede separarse
de la vida. Y por eso entonan sus coplas cuando les nace un hijo y cuando se
les muere; cuando trabajan y cuando descansan; cuando se quejan y cuando
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protestan; cuando rezan y cuando maldicen; cuando lloran y cuando gozan. Ya
en el primer tomo de ¢sta obra vimos de qué modo el canto le sirvio6 al negro
esclavo para alzar su voz contra la opresion que lo ahogaba. Pero esa no es méas
que una de las funciones de la masica en la existencia comunitaria del negro.
Circula por Africa un viejo refrdn: "Sin canto el cuchillo no corta." Pudiera
agregarse: sin canto el hacha no raja, ni la azada abre surcos, ni el machete
tumba cafia, ni la aguja cose... Sin canto no hay labor productiva posible. Por
eso los cantos de trabajo aparecieron dondequiera que funcioné la esclavitud
negra: en Brasil, en Estados Unidos, en las islas del Caribe.

Este tipo de milsica era particularmente adaptable a la labor manual carac-
teristica de la plantacidn azucarera, tanto en el ingenio mismo como en el
campo. Y acomodando el modelo africano a las condiciones de su nuevo
habitat, el negro esclavo la desarrollé ampliamente en Cuba. Las viejas melo-
dias fueron sufriendo muchos cambios con el andar del tiempo. Pero la letra,
desde el mismo inicio, tenia que ser totalmente nueva. El canto laboral de un
campesino africano libre carecia de sentido alguno para un esclavo rural
cubano. Ademas, como los negros estaban tan mezclados y sus idiomas eran
tan diversos ¢l bozal devenia lingua franca para ellos. Y en ese nuevo idioma
empezaron a componer sus canciones, introduciendo luego en ellas mas y mas
el espaiiol a medida que lo iban adquiriendo. Como sucedia en Africa, estas
canciones empleaban la técnica antifonal. Y también el procedimiento del
comentario "editorial", a que nos referimos anteriormente.

Ese carécter de glosa de los sucesos de la existencia diaria, tipica del canto
de trabajo en los ingenios de Cuba, se encuentra perfectamente documentado
en un articulo costumbrista de Anselmo Sudrez y Romero, quien alli nos lo
explica en los siguientes términos: "No hay suceso en los ingenios, enlazado
de alguna manera con la vida de los negros, que no se refiera alegre o tristemente
en sus canciones. Si el buey brioso y bello, que todos se disputan por tener en
su carreta, ha muerto, en un dia abrasante, de cangrena; si un tacho se ha
desfondado; si las coronas del trapiche se han roto; si en los cafiaverales ha
prendido fuego, y con afanoso trabajo ha sido menester atajar aquel mar de
llamas; si las crecientes del rio han arrastrado con el maiz, con el arroz, o con
la caiia acabada de sembrar en sus mérgenes; si una seca 0 unos aguaceros
horrorosos amenazan las cosechas; si el cerdo ya cebado y pronto a ser vendido
al especulador que recorre las fincas, se ha muerto de repente, sin saberse por
qué; si el compafiero, que solitario en los campos estaba desmochando palmas,
se ha caido; si se ha dado por el mayoral y por los perros con la gnarida de algian
negro cimarrén; si la vaca bermeja, si la puerca de hocico blanco, si la yegua
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més hermosa del potrero han parido, la letra de las canciones lo dira cuando se
esté chapeando o cortando cafia, cuando se junte o cargue en la casa de trapiche,
cuando los negros uno enfrente del otro batan en las resfriaderas, con las
bombas, la templa que acaba de ser sacada del tacho."

Y contintia diciendo Suarez y Romero: "Lo mismo sucede en habiéndoseles
cambiado el alimento; en habiéndose aumentado o disminuido las horas de
trabajo; en habiéndose introducido una maquina, un instrumento, un proceder
cualquiera, que a la vez que los asombra, facilita y minora las faenas; en
anunciando los aguinaldos sobre las cercas y los matorrales que pronto llegaran
los amos; en concediéndoles un pedazo de tierra para que hagan, concluida la
zafra, sus conucos; en dejandoles desmochar guano para cubrir los bohios; la
ocasion que se mata una res para repartirla en raciones; la ocasion que se muda
el mayoral que los apuraba demasiado; la ocasion que la sefiora escoge de entre
los criollos el que ha de llevarse a la casa de vivienda; la ocasidén que se dio
una recompensa al carretero que, con las astas de los bueyes coronadas de
giiines de cafia, entr6 primero con su carreta, el dia que rompi6 el corte, en el
anchuroso batey; la ocasién en que despedido el maestro de azicar, continuaron
los tachos sacando templas tan buenas como antes; lo que acaeci6 el dia que se
estren6 la maquina, el dia que se levantd tal fabrica, el dia que el tren de carga
o de pasajeros del ferrocarril que atraviesa la finca, cruzé por los cafiaverales

haciendo suspender los machetes a los estupefactos tumbadores de cafia"®.

iCuantos sentimientos diversos se expresan en esas canciones! Curiosidad,
temor, alegria, tristeza, indignacion, rebelion, desengaiio. Y —como ya dijimos—
protesta. Al negro no le permitian hablar en alta voz de sus problemas, pero
como le dejaban cantar, utilizaba hdbilmente esa via para satirizar a quienes lo
maltrataban, para quejarse de sus explotadores en agudos epigramas, para poner
al desnudo sus necesidades y, muy a menudo, para presentar sus peticiones. En
el mismo articulo antes citado, Anselmo Suirez y Romero nos ofrece una
muestra del fendmeno tal como ocurrid en su ingenio Surinam. Relata que un
dia al acercarse al departamento donde se molia la cafia noté que los esclavos
se referian a €] en sus cantos, para darle las gracias por favores que les habia
hecho. De pronto un negro viejo, mientras metia caiia en los trapiches, comenzé
a cantar, Su mensaje no podia ser mas claro. Sudrez y Romero lo resume asi:
"Yo he chapeado mucho; yo he arado casi todas las tierras del ingenio; yo he

6. Sudrez y Romero (1859), pp. 230 y ss.
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cortado mas cafia que hojas hay en las matas; yo he visto elevarse las palmas
que apenas se levantaban de las yerbas cuando vine de mi tierra; yo tengo varios
hijos que trabajen por mi; déjame ir a reposar y calentarme, hasta que muera,
junto al fuego de mi bohw“"

Las profundas transformaciones técnicas sufridas por la industria azucarera
y los cambios laborales provocados por ellas, poco a poco van acabande con
los cantos de trabajo. Y algunos de los que llegan a nosotros en la tradicion
folklorica oral muestran la decadencia del género. Asi ocurre, por ejemplo, con
uno grabado en Placetas en 1955 y recogido en el disco Viejos Cantos Afrocu-
banos (con texto y notas de Maria Teresa Linares). Alli se mezclan no sélo los
idiomas (el congo, el bozal y el espafiol) sino también las categorias laborales.
A ratos recuerda las tonadas con que acompaiiaban las dotaciones el corte y el
alza de la cafia de azficar. A ratos es el alarde de un brujo que menciona los
poderes ("tratamiento”, los 1lama €1) que posee tanto en Africa como en Cuba
y Espaiia. Idéntico deterioro se advierte en otro del mismo disco, recogido in
situ en 1948 (y bastante incoherente por cierto), en el que se alude a la guerra
hispano-cubana americana y a la intervencion de los Estados Unidos en Cuba.

Algunas variedades hay, empero, que al transformarse y transculturarse han
cobrado particular prestancia estética. Asi sucede, por ejemplo, con el més
popular y persistente de los cantos de trabajo de las zonas urbanas: el pregén.
Desde el mismo siglo X V1 aparecen en las calles de nuestros pueblos los
morenos y las morenas vendedores de flores, frutos y dulces. Y sus voces siguen
resonando, como jingles de la era pre-radial y pre-televisiva, a lo largo de los
tiempos: "Merengue y yema / Boniatillo y crema"; "Vaya, casera: mamoncillo
ymango"; "Dulce de leche y raspadura"; "Se ateeeesan bastidoooores"... Pronto
de simples lineas melodicas los pregones se convierten en auténticas canciones.
iQué rico desfile de tonadas laborales rompia de rato en rato el suave silencio
ciudadano en la Cuba perdida! ;Quién puede olvidar al yerbero?

Yerbero-0-0-0:
el abre caminos,
la ireiba,

el palo malambo,
traigo palo yaya,
casera...

7. Suérez y Romero (1859), p. 219.
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O al vendedor de escobas y plumeros:

Escoba doble,

plumero de pita,
escobillones baratos,
pafio de hule y de mesa,
¢l escobero,

escobero me llaman,
escobero me llaman,

el escobero me llaman.

O al vendedor de frutas que nos ofrecia, junto a las del pais, las exéticas que
invadian el mercado nacional:

Oye-e-e-e,

oye mangiié,

vendo mango,

oye mangiié,

pifia blanca, verde y morada,
ciruelas de California,
barata la pera de agua,
para comer melocotones,
de China son las naranjas,
naranjero...

me voy...

Algunos de estos vendedores eran verdaderos artistas y su influencia se hizo
notar en el cancionero popular, sobre todo en los innumerables sones en que se
arreglaba y pulia el rico venero folklérico. El mas famoso de ellos, E/ Manisero
de Moisés Simons, recorrié el mundo entero por afios y afios:

Si te quieres por el pico divertir,
coémprame un cucuruchito de mani...
Mani, manisero se va,

caserita no te acuestes a dormir

sin comerte un cucurucho de mani.

Los riisticos reclamos del viejo yerbero se transforman en los ritmos pode-
rosos de El Yerbero Moderno de Mili, inmortalizados por la gracia y la
sandunga inimitables de Ce¢lia Cruz y su orquesta, la Sonora Matancqra:.
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Traigo yerba santa pa la garganta,
traigo caisimén pa la hinchazén,
traigo abre camino pa tu destino,
traigo la ruda pa'l que estornuda,
también traigo albahaca
pa la gente flaca,
el apasote para los brotes,

, el vetiver para el que no ve,
y con esta yerba se casa usté,
yerbero...

Miguel Matamoros, en Hojas para bafio, reconoce la deuda que el compo-
sitor moderno tiene contraida con los modestos pregoneros de las zonas urbanas
del pais:

Cuando siento por las calles
de mi Cuba tan querida

los pregones tan cubanos
que mi alma alegran,

yo quisiera explicate

lo que dice su cantar:

vende hojas para bafio

y hasta aqui es su pregonar.

Vende hojas para baiio, mama.
La llevo de romerillo.

Vende hojas para bafio, mama.
La traigo de confitillo.

Vende hojas para bafio, mam4.
Yo traigo la dulcamara,

Vende hojas para bafio, mama.
Hojitas de amansaguapo.
Vende hojas para bafio, mama.
Bejuco de amarrar hombre.
Vende hojas para bafio, mama.

Y llega el instante en que el pregén, sin dejar de serlo, sale de su simpético
pero estrecho marco propagandistico, para convertirse en un canto a la fertilidad
y la belleza de la tierra cubana, como sucede en el famosisimo son de Félix B.
Caignet Frutas del Caney, que resonara por siempre en ¢l alma criolla con la
voz y las guitarras del Trio Matamoros:
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jFrutas!
;Quién quiere comprarme frutas?
iMangos!
De mamey y bizcochuelo.
jPifias!
Pifias dulces como aziicar,
cosechadas en las lomas del Caney.
Llevo el rico mango de mamey,
Pifias, que deliciosas son
como labios de mujer.
Caney de Oriente,
tierra de amores,
cuna florida donde vivié el siboney,
donde las frutas son como flores,
llenas de aroma y saturadas de miel.
Caney de Oriente,
tierra divina,
donde la mano de Dios eché su bendicién,
¢ Quién quiere comprarme frutas sabrosas,
marafiones y mamoncillos del Caney?

Ingenuo pero genuino patriotismo musical, que el cinismo contemporaneo,
calificandolo de pictio, trata en vano de borrar del alma de nuestro pueblo.

Y no se detuvo ahi la evelucion estética del pregon. Como ya vimos al hablar
de su modalidad negrista, la poesia cubana acogié con gusto esa forma
folklérica, dandole a ratos valor antologico, como sucede con las ricas contri-
buciones de Ballagas y de Guillén, por ejemplo. Ahora pasan las frutas de la
calle al libro y a las salas de recitacion. "jMamey, platanito manzano!", grita
el pregonero de Ballagas empujando su carretdn. Y el de Guillén: "Came de
mango...Mamey pa'l que quiera sangre". Y en ellos y en todos los demas que
los acompaiian, el estribillo: "'{Que me voy!" Transitando por todos los caminos
cubanos, desde los risticos tiempos del grito de los morenos del siglo XVI a
los de los versos "vanguardistas” del siglo XX, el pregdn ha sabido recoger en
su musica y en su letra esa estupenda alegria de vivir que de algiin modo
misterioso el negro cubano supo salvar de los horrores de la trata y de la
esclavitud asi como de las tristezas de la discriminacién y de la miseria. Ei
negro canta y avanza, mirando hacia el futuro: "jQue me voy!"

Otra forma de la miisica afrocubana, muy extendida e influyente, fue la de
los antifonales cantos de puya (o pulla), también conocidos como makaguas o
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managuas. La puya es la referencia metaférica, humoristica, sarcastica e
indirecta dirigida a una persona (o a un grupo de personas) con el prop6sito de
provocar una reaccion. Las caracteristicas a que se alude en la puya son
generalmente —pero no siempre— negativas o degradantes y las reacciones que
provocan pueden ser muy diferentes yendo de la carcajada a la violencia fisica,
aunque la més estimada es aquella que responde a una puya con otra, enzar-
zandose los contendientes en un duelo verbal. La puya tiene gran parecido con
1o que los afro-norteamericanos llaman "signifying", aunque en esta altima
forma verbal es posible lanzar el dardo contra personas ausentes, mientras que
en la variedad cubana s6lo puede dirigirse contra alguien que real y efectiva-
mente se encuentre presente en la situacidén. La puya toma formas muy diversas.
Y una de ellas es la musical®.

En las fiestas profanas que los esclavos celebraban los domingos y dias de
permiso en los ingenios —que los congos denominaban conguerias—- nunca
faltaban estos cantos de puya, junto a los de yuka y toques de tambor. En ellos
competian varios rivales y cada uno era coreado por el grupo de sus simpati-
zantes. El "gallo" lanzaba sus punzantes frases de desafio, de arrogancia, de
menosprecio. Los suyos la coreaban. El adversario respondia’y era a la vez
coreado por su gente. Un "gallo" podia cantar: "Lucero madruga cambia color”,
haciendo alusién al rival que a su juicio iba perdiendo sus capacidades de
repentista. Y éste podia responder: "Sinsonte pone huevo, y son de gavilan”,
indicando que sus cantos parecerian tal vez inofensivos al ignorante, pero
escondian para el entendido la potencia del ave de presa. O tal vez, con menos
sutileza, se defenderia entonando: "Potrero no hay toro, vaca va a mea", jactandose
de que cuando €1 no cantaba las mujeres, aburridas, abandonaban la fiesta.

Refiriéndose a estas conguerias escribe Lydia Cabrera: "El 'gallo’, un
cantador que debia tener buena voz, se plantaba ante los tambores y 'escribia’.
Escribir se llamaba el solo que entonaba y que coreaban los asistentes. Otro
gallero le arebataba el canto y se decian y contestaban durante horas, puya va
y puya viene. El criollo 'escribia’ improvisando. Las (puyas) que més gustaban,
las que hacian reir mas a la gente, el autor las repetia y el ptiblico las aprendia"’.
A veces la puya perdia su caricter indirecto y metaférico para convertirse en
mero insulto cantado. Como en el caso de la negra que dejaba la casa de su

8. Aqui vamos a referimos exclusivamente a las profanas. Sobre las puyas religiosas habla-
remos mas adelante.

9.  Cabrera (1979), p. 82.
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marido Tata Lucas para irse a dormir con el maquinista del ingenio. A esa se
le cantaba en la cara:

Tata Luca trae agua.

Yo va lavé pie.

Me voy a casa de Mbemba
Hata maruga.

Y no faltaban ocasiones en que se pasaba en esas fiestas de la puya al simple
canto de diversion, repleto de maravillosos y magicos disparates, capaces de
ccrear y musicalizar toda una fauna y una flora de fantasia:

Yo vi una jicotea con dolor de cintura.

Un gato muerto de risa y un cangrejo relinchando.
Un sapo estaba llorando porque no tenia corbata.
Un dia por diversion sembré una mata malanga.
Y del corazén saqué un mosquito mojiganga.
Vino un lechuzo con ganga,

Un aura con tabardillo,

Malo de un dedo un piojillo,

Y un sapo con espejuelos.

También yo vide en-el suelo

un maja preso con grillos...

Como vimos en el primer tomo (pp. 192 y ss.), la puya o makagua, fue a
menudo utilizada para protestar contra las injusticias de la esclavitud. Y, con
esa facilidad pasmosa que tiene lo africano para pasar de lo profano a lo sagrado
y viceversa, también se emplea muchas veces en los cultos afrocubanos, tanto
en los lucumies como en los congos. En Palo es frecuente "arrear" la nganga
con los peores insultos. Lo que no debe extrafiar, porque después de todo, el
espiritu que las habita es considerado como propiedad personal del ngangulero.
En Ocha no se llega a tanto, pero si se usa el aguijén verbal para irritar a los
orichas, incitdndolos a que "monten" a sus "caballos". La puya se usa, sobre
todo, para mover a Chang6. Y sus textos pueden ser bastante ofensivos. Al mas
valiente de los dioses se le canta, por ejemplo: "Erii okoto pami. Eni okoto
pami.* O sea: "El esclavo del giiiro se acobardd. El esclavo del giiiro se
acobardé". Y también: "Iy4, ma iché lobi, Changé.” Esto es: "No se empled
una madre para darle nacimiento a Changd." Lo que casi (pero sélo casi, pues
en esa reticencia reside la clave de la puya), equivale a decirle: "Chang6 no
tiene madre”.
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Sefialemos, por fin, que el canto de puya aparece también entre los fiafigos,
quienes en los paréntesis que se forman entre rito y rito, disfrutan la miisica de
su orquesta y cantan lo que llaman inuas o béfimas. Un ejemplo:

Solista: Ibiono mendé muto echecheré.

(£Qué tributo se pag6 por las plumas del eribé?
Coro: Efién niene bataba bongo.

(Sangre de un congo bebié el bongb)"’

Otra forma musical del folklore afrocubano con poderoso arraigo en las
masas negras de Cuba fue la nana o cancion de cuna, género tan viejo como la
humanidad misma. Los esclavos y luego 1a gente libre "de color" la cultivaron
asiduamente, saturandola de gracia con los ritmos peculiares del bozal criollo
o del espafiol abozalado que hablaban. Ya vimos en el capitulo anterior como
esta modalidad lirica popular influy sobre la poesia negrista culta. Lo mismo
sucedi6 con la musica nacional. La dulzura de sus melodias y lo delicado de
sus versos "cautivo los oidos de negros, mulatos y blancos, y aun se escuchan
piezas del género en las voces de muchos cantantes. Las composiciones mas
destacadas fueron Drumi mobila, de Ignacio Villa —el popular Bola de Nieve—;
Ogguere, de Gilberto Valdés; Drume, negrita, de Emesto Grenet, y Lacho, de

Facundo Rivero""'.

Notable influencia ejercié sobre el desarrollo de la miisica popular cubana
aquella que se tocaba en el seno de los cabildos. Ya estudiamos, en el primer
volumen, el papel que desempefiaron estas asociaciones en el proceso de
integracion de la cultura afrocubana. En ellas -a todo lo largo y ancho del pais—
se conservaron la musica y los bailes sacros, ceremoniales y profanos del
Africa. Por ejemplo, en Puerto Principe, segin el testimonio de Gaspar Betan-
court Cisneros El Lugarefio en una de sus simpaticas Escenas Cotidianas, los
negros congos del Camagiiey anualmente celebraban el baile del reinado, que
se daba "con motivo de una ceremonia pantomimica que tienen las diversas
naciones africanas de elegir un rey todos los afios, y celebrar la eleccion en
ciertas casas (cabildos) que ponen en los suburbios de la ciudad, destinados al
efecto. La diversién dura tres dias, que son los de Pascuas. Los instrumentos
de baile son atabales, gitiros y zambombos..."'%, Es éste otro magnifico ejemplo

10. Ortiz (1981), p. 75.
11.  Ruiz, Gonzélez y Estrada (1980), p. 107.
12.  Cit. por Lapique (1979), 67 (nota)..
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de 1a poderosa tendencia al sincretismo con que los esclavos cubanos trataron
siempre de salvar del naufragio lo esencial de su cultura.

En los cabildos se fueron entremezclando los ritmos africanos con los
europeos y criollos que los rodeaban en la Isla, hasta producir otros nuevos,
decididamente mulatos. Y de alli —del seno de las cofradias— salieron a la luz
publica, cada vez que se dejaba a los negros urbanos exteriorizar esas intimas
manifestaciones de su espiritu: por ejemplo en las famosas comparsas del Dia
de Reyes y otras similares. En tales oportunidades la musica afrocubana
abandonaba el cerrado recinto en que la mantenia aislada el prejuicio. Y se
lanzaba a la calle, poniéndose en contacto con todos los demas sectores de la
poblacion. El momento llegé en que inclusive organizaciones secretas como la
de los fifiigos sacaron a la plaza piiblica sus fremes o diablitos, permitiendo
asi a los blancos vislumbrar algunas. de sus ocultas tradiciones musicales y
danzarias. Y a recibir inevitablemente su poderosa influencia ritmica.

Durante buena parte de la era colonial, en todos los centros urbanos del pais,
los negros tenfan licencia, en determinados dias, para estos desahogos. Hay
evidencias de que, desde 1800, en Santiago de Cuba los cabildos carabalies,
doblados en comparsas, se manifestaban habitualmente en las festividades de
la ciudad. Manuel Palacios Estrada, en una obra inédita, describe esos paseos
como "parsimoniosos desfiles que imitaban a una corte soberana salida de sus
imaginarios predios, para que el pueblo los viera y los admirara... Cada cual
pasaba vestido con el traje que le correspondia de acuerdo con su dignidad:
capitanes, generales, consules, duques, dignatarios, militares de alta graduacién
y servidores. Obedecian a un ritual escrito en los libros que llevaban abiertos
y segun avanzaban en pasos cortos al son de los tambores iban cantando y
cifiéndose a las clasicas ordenanzas del cabildo. Tenian cierta grave imponen-
cia, cierta misteriosa prestancia a pesar de las exageraciones grotescas en
algunos aspectos”". En un canto tradicionalmente repetido hasta llegar al siglo
XX se alude a estas jerarquias:

Oye carabali, jyajay!

oye mi suanea cantar;

la reina, princesa, duquesa...
Lareina se va a coronar.

A la corte,

13.  Pérezetal. (1982), pp. 11-12.
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ala corte,
a la corte se va a coronar...

Y hasta hace muy poco tiempo, en el cabildo carabali isuama de Santiago de
Cuba pervivian esas dignidades, con sus trajes simbolicos y sus cantos corres-
pondientes. Ecos aculturados de ceremonias politico-religiosas ancestrales',

En el capitulo XIV de su libro Un artista en Cuba, €l viajero inglés Walter
Goodman nos ofrece una viva descripcion de las méscaras en la misma ciudad
de Santiago de Cuba alla por el afio 1864. "Lo principal que tiene el carnaval
de Santiago son las comparsas callejeras, o conjuntos de enmascarados o
mamarrachos como se les llama en lenguaje criollo, y los bailes de méscaras.
Tenemos aqui una comparsa de africanos bozales, o de pura raza, que aunque
parezca increible, se tifien de resplandeciente carmest las pasas de la cabeza y
se iluminan el rostro con una capa de pintura color carne, de tono suave. Los
hombres visten de mujer, aunque la otra mitad de la especie no corresponde a
la cortesia. La comparsa de los mulatos es un poco mejor, con las mejillas
resplandecientes de bermellén Hameante, peluca de amarillas hojas secas y
barbas postizas. La ropa del diario la usan poniéndosela al revés y las costuras
las han embellecido con cordoncillos de latén y cobre que parecen de oro y
plata... Se hacen preceder de una charanga que se compone de un gran tambor,
tamboriles, manojos de mimbre que producen ruido, caracoles y ralladura de
semillas duras. Los componentes bailan y cantan a paso rapido por las calles,
deteniéndose alguna que otra vez frente a las casas de las amistades a dar la
serenata... De repente, esclichase un tamboreo profundo, un ruido de algo como
grandes cencerros y sonajas, rapido, en sucesién de sonidos cortos agudos, de
algo que se agita y se bate, como el entrechoque de metales y mimbres, y el
que se produce al rallar o raspar algo duro contra un rallo metalico, con la
variante del rasgueo ocasional de la cuerda de ta bandurria como si pretendiera
poner orden entre tanta disonancia y ruido, aunque initilmente. Algo delata
que la danza ha comenzado: el movimiento de las chinelas en peculiar agitacion
de andar en chancleteo y las voces que cantan sin cesar... Durante el carnaval
la casa de cada quien es de todo el mundo, tuya y mia y no hay castillo que se
cierre con poterna..."". Todo el que haya asistido a un carnaval santiaguero en

14. Las vestimentas pueden apreciarse en las fotos que aprecen en la seccién Material Grdfico
del libro de Nancy Pérez y otros sobre el cabildo carabali isuama de Santiago de Cuba.
Pérez et al. (1982), pp. 73 y ss.

15. EC, Vol 111, pp. 436-437.
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Toque de "reja".

Dibujo tomado de Ortiz, "Los intrumentos..."”, Vol. 2, p. 213.
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el siglo XX reconocerd muchos de los elementos contenidos en el retrato de
Goodman, incluyendo el repique obsesionante de las famosas cutaras de palo
por las lomas callejeras de la ciudad.

A fines del siglo XIX se produce un cambio importante en la orquesta de
las comparsas santiagueras: un paso mas en la progresiva desintegracion de los
cabildos. Como ya vimos en el segundo volumen de esta obra, el gobierno
colonial espafiol los obligd por entonces a convertirse en sociedades de recreo
y socorros mutuos. Y, ademas, los someti6 a estrecha vigilancia policiaca,
debido a que en ellos se conspiraba en favor de la independencia de Cuba. Esas
persecuciones determinaron una intensificacion del proceso aculturativo que
de antiguo venia produciéndose. Los carabalies de la provincia oriental, para
disfrazar ante los ojos de las autoridades su "peligrosa africanidad" comenzaron
a trocar sus instrumentos tradicionales por otros de parecido efecto musical
pero de estructura criolla. Y como explica Fernando Ortiz: "Los nuevos
tambores fueron bimembranéfonos y ambipercusivos, de cajas parecidas a las
de la tropa espaiiola colonial, el sacro ekén metalico se convirtié en reja de
arado, los itones se llamaron bolillos y s6lo quedaron las maracas de cesteria,
o sean las erikunde, con el nombre de chachds, o mejor aun, las cambiaron por
otras de lata"'®, ‘

Entre las diversas etnias afrocubanas representadas en €l carnaval santia-
guero de la era republicana ocupaban lugar prominente la carabali y 1a conga,
cada una representada por varias comparsas. Los instrumentos tipicos de las
comparsas carabalies son, en primer lugar, los siguientes tambores: el quinto
(el que "llama"), la respondedora (el que "responde"), el fondo o fondeadora
y, por fin, el bombo (el que "llena el ruido"). Este ultimo, bimembrandfono, era
propio de las orquestas de misica "blanca”, sobre todo de las bandas militares,
de donde lo tomaron los negros santiagueros. La orquesta se completaba con
una pareja de chachds llamada "la primera" (de tono grave) y otra pareja (de
tono agudo) para el repique; ademas: el hierro o “muela de arado" con el que
se llevaba el compas, dos palitos para golpear los tambores y una flautica. En
la ciudad de Guantanamo la orquesta carabali se redujo a tres tambores, dos
chachés, un hierro y un pito como el usado por los carteros.

Las mas influyentes de las comparsas santiagueras fueron, sin duda, las
congas. Sus orquestas se componian de dos tipos de tambores: los boki o

16. Ortiz (1952-1955), vol. IV, p. 357. Semejante evolucién tuvo lugar en las comparsas de
Guanténamo y de Alto Songo.
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Tocador
de
boku

Dibujos de Toa Castellanos
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bocuses y los llamados congas. El bocu es un tambor criollo oriental, unimem-
bandfono, largo y estrecho, y con caja hecha de duelas, que pende en forma de
bandolera del hombro del milsico o bokusero, quien 1o toca con ambas manos.
Lo acompafia por lo general el quinto, de igual forma pero més pequefio y
agudo. En las orquestas de las comparsas santiagueras figuraban los bocuses y
los quintos con abundancia aunque en niimero variable'’. Las congas son tres
tambores bimembranéfonos que también se cuelgan del cuello y se tocan con
ambas manos, la derecha armada de un bolillo y la izquierda "limpia", para
"variar", "abrir" o "tapar" el sonido. A uno de ellos, por su forma aplanada, a
veces se le llama galleta. A los otros dos, con cajas ligeramente mas altas, se
les dicen piloneras. Estas congas son, como informa Fernando Ortiz, instru-
mentos "blanconazos", o sea, imitaciones "blanqueadas” de tambores que "en
su morfologia han disfrazado su africanidad”, por lo que ya no evocan era de
esclavitudes y de negros bozales sino que "salen a la calle transculturados,
‘pasados’... ya son criollos reyoyos..."*. Lo mismo puede decirse del bocu.
El poderoso ritmo de estos parches inflamaba la ciudad entera en los tiempos
de camaval. Aunque todas las clases y todas las capas sociales, de un modo u
otro, participaban de estas alegres celebraciones, su instante culminante, el gran
desfile del Dia de Santiago, el 25 de julio, puede considerarse como la Gran
Fiesta Negra, probablemente la mas importante de su clase en todo el pais.
Durante las semanas anteriores tenian lugar los famosos "ensayos” nocturnos.
Las distintas comparsas de los barrios santiagueros (Tivoli, Los Hoyos, Meji-
quito, etc.) se preparaban para los festejos de Santa Cristina, Santiago y Santa
Ana, componiendo cada afio nuevas canciones y nuevos complicados pasos de
baile. La competencia entre ellas era muy viva y en ocasiones, hasta sangrienta.
Aunque, como explicamos en otra parte de este libro, el carnaval se limpid e
institucionaliz6 notablemente en la década del cuarenta, como parte de esa
"revolucion olvidada" a que hicimos referencia.
Cuando llegaba la fecha del Patrono de la Ciudad, el Apdstol Santiago, se
celebraba la sabrosisima parada que por mucho tiempo se efectué en la
Alameda Michaelsen y luego pasé al primer tramo de la carretera central. A su

17.  Precisamente por ser de caracter lidico y de reciente aculturacién, los bocuses no seguian
reglas fijas en su estructura: a veces se hacin de un tronco hueco de madera. Asi los describe
Pedro de Moya en su interesantisimo articulo sobre los "ensayos” para el "Dia de Santiago"
en El Cubano libre, 6rgano del Municipio de Santiago de Cuba en el exilio, nim, 56, s/f,,
pp. 10y ss.

18. Ortiz (1952-1955), Vol. IV, pp. 363-364.
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frente iba el director con un silbato para dar las 6rdenes. Detras venia la enorme

farola principal, de muy vivos colores, y luego las comparsas, alineadas en tres

filas paralelas, una a cada lado de Ia calle y la otra al medio, con las farolas,

estandartes y pendones constantemente agitados al ritmo de los tambores. Por

fin seguian los misicos y detras de ellos, a cierta distancia, 1a abigarrada
- multitud que formaba la "arrolladora”.

Nada en Cuba superaba a estas comparsas del carnaval santiaguero y a estas
"arrolladoras" o congas' a la hora de poner en evidencia la capacidad ritmica
de los tambores afrocubanos. Por largos afios, al terminar oficialmente las
festividades del Carnaval®, en el dia de Santa Ana (26 de julio), todas las
comparsas juntaban sus orquestas, produciéndose asi el montén polo, o sea, el
tailido simultineo de mas de cien instrumentos que ejecutaban la tonada mas
popular del afio. No hay que decir que esa extraordinaria yuxtaposicion
acrecentaba notablemente la potencialidad ritmica (y hasta la melédica) de los
tambores. Tradicionalmente se afirma: el tambor negro nunca toca solo. Pero
cuando se juntan mas de cien para resonar al mismo tiempo, el resultado es de
un aliento musical inigualable. El montdn polo se ejecutaba hasta que el desfile
llegaba a la iglesia de Santa Ana, situada donde luego se construy6 el edificio
del Arzobispado de Santiago de Cuba. Ahi callaban subitamente los tambores
produciéndose un impresionante silencio. A partir de la desaparicion de ese
templo la interesante costumbre se perdi6®'.

En ocasiones, l1a "arrolladora" o "conga" salia a 1a calle indepedientemente,
encendiendo la noche tropical con el ritmo metalico de las sartenes agredidas
por cucharas u otros "hierros" encandilados. ; Cuantos blancos, enardecidos por
ese pulso irresistible, no acababan por incorporarse a la gran fiesta negra, para
"echar un pie" en la contoneante procesién? Segun los entendidos en la materia,
los toques tipicos de las congas santiagueras, por sus vigorosas y encendidas
cadencias, resultan particularmente apropiados para "arrollar”. Y fue tal su
atractivo que, como dice Pedro de Moya, por fin "el pegajoso ritmo entré como

19. Como se ve, la palabra conga designa a un tipo de tambor, a una forma de baile y a la
"arrolladora” en que originalmente ese baile surgi.

20. Decimos "oficialmente", porque los mamarrachos santiagueros muchas veces volvian a
salir el dia de San Joaquin, como lo habjan hecho esporddicamente antes desde la fiesta de
San Juan, segun el testimonio de Pedro de Moya, en su articulo La Conga Santiaguera.

21.  Los autores quieren agradecer a los doctores Pedro de Moya y José A. Freire, santiagueros
que conocen como nadie la historia y las tradiciones de su ciudad natal, muchos de los datos
que en esta obra se incluyen sobre las comparsas y otros aspectos de la musica y el baile de
1a capital de Oriente.
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una tromba en los mas exclusivos salones, en los cuales el momento culmi-
nante de los bailes era cuando la orquesta comenzaba a repiquetear el golpe
de conga, las parejas se soltaban para arrollar multitudinariamente lo mismito
que en Los Hoyos">,

De ese modo, la conga arrabalera de 1a "gente de color” de Santiago de Cuba
acabd por romper las barreras, pasé a La Habana, y, con el tiempo, lleg6 hasta
a internacionalizarse, convirtiéndose en popularisima moda danzaria, sobre
todo en Francia y en los Estados Unidos, al impulso de intérpretes tan famosos
como Desi Arnaz y Chano Pozo. ;Quién iba a decirle a Feliciano Mesa, genio
director de la comparsa de la Loma de Belén o del Tivoli en la década de los
veinte (e introductor de la corneta china en la comparsa) que su famosa conga
"Los Componedores de Batea" iba a bailarse, andando el tiempo en el aristo-
cratico Club San Carlos de Santiago? Y que, ademas, en la Isla entera y en los
cabarets de Europa y de los Estados Unidos iba a resonar su voz para decir junto
con los negros de su comparsa tivolefia:

A laloma de Belén,
de Belén nos vamos.
A la loma de Belén,
de Belén nos vamos...
Aééé.. Ed4a...

Aé, componedores...
Aé, remachadores...

Una influencia decisiva en la transicidn de la conga folkldrica a la de salén
fue la que ejercié Eliseo Grenet con piezas como La negra Florinda, Arrullo y
Quitate de la acera. También contribuyeron notablemente a ese proceso otros
compositores como Ernesto Lecuona, autor de la popularisima Para Vigo me
voy, Rafael Cueto, con Los carnavales de Oriente; Miguel Matamoros, con su
Alegre conga; y, sobre todo, Rafael Ortiz, autor de la omnipresente Uno, dos
y tres, que le dio vuelta al mundo y sigue siendo modelo simbélico del género.
Quien en su tiempo la bailé, jamas podra olvidar aquello de:

Cuenten los pasos
que aqui llegamos...

22.  Elvalioso articulo de Pedro de Moya La Conga Santiaguera, del cual citamos, aparecié en
El Cubano Libre en el Exilio, en enero-febrero de 1987. (Los Hoyos es un barrio negro de
Santiago de Cuba).
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Cuenten los pasos,
que aqui llegamos...
Uno, dos y tres,

uno dos y tres,

qué paso mas chevere,
qué paso més chévere,
el de mi conga es.

Esta extraordinaria difusién, curiosamente dio lugar a un nuevo proceso
transculturativo: como los tambores llamados congas (las galletas y las pilo-
neras) resultaban incomodos para ser transportados debido a su volumen, las
orquestas de salén —segin Fernando Ortiz— los sustituyeron por otro también
llamado conga, largo (como de un metro), unimembrandfono, con caja de
forma més o menos abarrilada y casi siempre hecha de duelas, instrumento que
acabaria por darle su nombre al baile que a su ritmo se ejecutaba. Sin embargo,
segun observadores expertos del caraval santiaguero —como Pedro de Moya,
por gjemplo— el tnico tambor largo de un solo parche usado en las fiestas
santiagueras era el boct. Y la famosa tumbadora de Desi Arnaz y otros
tamboreros "sofisticados" no era més que un boct estilizado. En las arrolladoras
habia gran mezcla de instrumentos de percusion, a los que se agregaban los
metalicos (ekones, sartenes, planchas de hierro, etc.) y, a veces, la penetrante
corneta china.

Otra contribucion hizo la provincia oriental a 1a musica popular criolla. En
Cuba, particularmente en las dreas urbanas del pais, y sobre todo en La Habana
—segiin nos informa Esteban Pichardo en su famoso Diccionario— se le daba el
nombre de tango y luego de tumba, a "la reunién de negros bozales para bailar
al son de sus tambores y otros instrumentos"”. En Oriente con la palabra tumba
se designaba tanto a la fiesta como al tambor en e¢lla utilizado. En Santiago y
Guantanamo la expresion tumba francesa se aplicaba a los tambores, cantos y
bailes de figuras que trajeron a Cuba los exiliados que se establecieron en la
zona oriental de la Isla huyendo de la violencia desatada por la revolucion
haitiana, a fines del siglo XVIII y comienzos del XIX. En verdad, tales tumbas
més que el marbete de "francesas" merecen el de "afrofrancesas” pues su

23. Pichardo (1875), p. 344, Segiin Rhyna Moldes de tango se pasd, en el habla popular primero
a tambo y posteriormente a tumba.. Consiltese: Moldes (1975), p. 30. En Camagiiey esas
celebraciones eran llamadas atabales, igual que el tambor.
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misica era de procedencia dahomeyana, transculturada con elementos colonia-
les en la parte occidental de La Espafiola.

A fines del siglo XIX, segiin documentos oficiales de la época, funcionaban
tumbas francesas en Santiago de Cuba: las llamadas Tivoli, Cocoyé, Tiberés,
Papiante, Caridad del Cobre, etc. En Guantanamo las tituladas Pompadi o
Santa Catalina del Guaso, San Juan Nepomuceno, del Jaibo, etc. En Yateras:
Las Mercedes, San Miguel, Boquerdn, Felicidad de Yateras, Central San
Antonio y otras. En El Caney: Sociedad del Caney, Palenque, etc. En Alto
Songo: Songo, La Maya, etc. En el Cobre: Hongolosongo. En San Luis: Dos
Caminos. También se bail6 la tumba francesa en Trinidad; en la ciudad de La
Habana (en la calle de Jesus Peregrino entre Marqués Gonzalez y Oquendo y
en el Cabildo La Francesa, también llamado Nuestra Sefiora de Monserrate,
en la calle de Industria nimero 36) y hasta en el ingenio Asuncién en Pinar del
Rio. Evidentemente estas instituciones se extendieron por toda la Isla, aunque
su nimero era mucho mayor en la region oriental.

Debe distinguirse entre las tumbas rusticas de los cafetales (como aquella
que, segun vimos, tan bien describe Emilio Bacardi en Via Crucis), y las
complejas e institucionalizadas de las ciudades y villas. Francisco Baralty Celis
en su estampa Baile de Negros describe una tumba francesa rural en la noche
de un sabado cualquiera a mediados del siglo XIX. El duefio o el administrador
del cafetal han dado el permiso y los esclavos se aprestan para acudir a la fiesta:
"Llegados al lugar de reunién que por lo regular es un secadero aislado, y pocas
veces el batey, cada uno busca a su compafiero mas querido, y con su rudeza
natural, pero llena de afecto sincero, le dirige su saludo. Las negras en seguida
se forman en un circulo y los hombres lo encierran en otro exterior y més
compacto que lorodeay abraza. Esta disposicion no es constante; algunas veces
se ordenan en grupos a discrecién y se baila como mejor les acomoda; pero yo
tomaré esta forma por ser la general y arreglada. Puestos de este modo, dos o
tres golpes dados a la tumba y reproducidos por los ecos de los montes, se agitan
los cuerpos y dan la sefial de que la danza va a principiar. El instrumento unico
que se usa en estas fiestas es una especie de tambor de un solo pedazo de madera
de dos a cuatro pies de largo, de forma irregular y aproximandose mas o menos
a la figura cénica o cilindrica; hueco hasta la mitad y mas generalmente
horadado y cubierto el extremo de mas didmetro con un cuero de carnero o
chivo, rapado y sin curtir. Este parche, herido con la mano, y el aro con un
bastoncillo pequeiio, dan una armonia monétona y fastidiosa, sin variedad ni
cadencia, Sin embargo, ese sonido sobre el negro da el mismo efecto que el
toque de trompeta bélica en el corcel de guerra. El canto y baile para los negros
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de nacién y los franceses criollos son dos cosas intimamente unidas porque el
instrumento descrito, que es el Gnico que usan, siendo incapaz de variedad y
destituido de tono, no sirve mas que para marcar el tiempo, mientras las voces
forman y modulan el canto"®,

Tan pronto comienza la misica, sale al centro de la rueda una bailarina que
"sigue los caprichos del misico", ya en un allegro agitado, ya en un andante
mds pausado. Cuando esta "bayadera” se cansa, la sucede otra, hasta que "de
repente salta a la arena un bailarin audaz y decidido: detiénese como un toro
que sale del toril y observa alrededor fijo en un punto; mide a su compafiera
con una mirada carifiosa y... sigue el compés con una oscilacion tan corta que
apenas se percibe. Mas de pronto se anima, adelanta un pie, levanta las manos
sobre su cabeza, arroja un grito agudo y breve y se entrega al baile con todo su
ser y su voluntad... Se adelanta a su compaiiera, la implora, la estrecha y ella
se sonrie, retrocede, le aguarda, se inclina y huye: el tango fatiga el viento con
furor, se levanta una voceria confusa y el bailarin chasqueado muestra el dolor
de la decepcion y se dispone a una nueva lucha"®. Cuando terminan los bailes
individuales entran en accién todos los asistentes: todos bailan a la vez, todos
gritan, todos se apiiian y confunden en una agitada celebracion colectiva.

Esta fiesta elemental, con un triste tambor de cuero que trata de reproducir
el son del catd, es muy distinta de las que se celebraban en los pueblos y
ciudades de Oriente. Estas eran las tumbas francesas propiamente dichas: todo
un prodigio de variadisimas transculturaciones. Su miisica, sus cantos, sus
bailes -recreados en el contacto de lo arard africano del Dahomey con lo francés
antillano de Haiti— se entrelazan en Cuba con elementos yorubas y congos
largamente acriollados en la Isla. Adaptandose al ambiente cubano tomaron la
forma organizativa del cabildo y luego quedaron en sociedades de recreo y
socorros mutuos’®. Sus fiestas solian colocarse bajo la proteccién de la Virgen
de la Caridad del Cobre, cuyo color en Oriente no era el amarillo de Ochun,
sino un azul original y propio. Algunos de sus tambores proceden del Dahomey
arard, otros poseen raices congas, pero por ¢l modo como se les pinta muestran
obvia adaptacion a la cultura de los blancos.

24. BaraltenBueno (1985), pp. 155-156. Ver también Ortiz (1952-1955), Vol. IV pp 118-119,

25. Ibidem, id., p. 157.

26. Residuo de la época de los cabildos es la presencia de una "reina", que presnde la fiesta
desde su trono, rodeada de su corte y protegida por una bandcra que, en la Colonia, era la
espaiiola y en la Repiiblica, la cubana.
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Las letras de las canciones en las tumbas constituyen otra muestra del
proceso aculturativo. En ellas se hace evidente la intercomunicacién entre el
"patud" o créole haitiano, el bozal criolloy el espaiiol. En los textos estudiados
por Isabel Martinez Gordo en su articulo "Los cantos de las tumbas francesas
desde el punto de vista lingiiistico"”’ encontramos ejemplos donde el haitiano
se usa exclusivamente. Hay otros en que aparecen palabras y hasta alguna frase
en espafiol. Y no faltan los que pueden con més propiedad ser llamados
bilingties:

Ay don nan pué layan

nan pué la yan

nan pué bon menach

cart el hombre con su mujer
no tiene amigo

ay qui mové vi

fiu nom qui soti

non travail

li rive la cail... etc.

A veces s6lo unos fragmentos aparecen en haitiano y el resto en espaiiol:

Ay pueblo qui si na fé
fiun pé crié

lot pe dancé

sana fé

Ay pueblo qué vamo hacer
caramba pueblo

qué vamo hacer.
Unos bailando

otros llorando

pueblo

pueblo

qué vamo hacer
caramba pueblo

qué vamo hacer.

Y, por fin, se arriba a la creacion de cantos dichos totalmente en espafiol:

27. Martinez Gordo (1985), pp. 46,49 y 57-61.
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Ay la leche de condensa
te cuesta muy caro

Ay la leche de condensa
ya cuesta muy caro ya
tu la va querer tomar

ti 1a va querer tomar

se queda enviciada

ya cuesta muy caro

Ay ti1 quiere leche con chocolate
ya cuesta muy caro

tu quiere pan con mantequilla

ya cuesta muy caro

t la va querer tomar

tu va quedar enviciada

te cuesta muy caro

La influencia del haitiano sobre este texto espafiol es muy poderosa. Bien
lo observa Martinez Gordo: "...En este canto las frases se yuxtaponen en un
estilo cortado que responde a ese mismo estilo predominante en los textos que
aparecen en haitiano"”*, Estamos convencidos de que un trabajo de campo que
recogiera las versiones todavia vivientes de estas canciones llegaria a muy
parecidas conclusiones. Ojald se haga antes de que las tumbas desaparezcan
por completo.

La musica de las tumbas francesas, eminentemente profana, se produce con
tambores del mismo nombre que, curiosamente, a veces guardan cierto caricter
sobrenatural, como sucede con algunos de los usados en los cultos afrocuba-
nos”. Estos tambores tumberos varian segiin el baile que se ejecute. Para
acompaiiar al baile llamado masén se tocan tres tumbas o tambu (del francés
tambour), 1a primera llamada premier o redublé, 1a segunda sécond y la tercera
buld o bebé, y ademas un percusivo xilofénico de madera llamado catd y otro
tambor bimembranéfono denominado la fambora. En el baile babul (también
conocido como batiré) se tafien las tres tumbas y el catd, pero no la tambora.

28. Martinez Gordo, op. cit., p. 61.

29... Por mucho tiempo en Guantinamo, Santiago de Cuba y otras poblaciones de Oriente las
tumbas francesas residian en casas donde se efectuaban ritos de una santerfa lucumi muy
cruzada con elementos arards procedentes de Dahomey. Cf. Ortiz (1954), Vol. IV, p. 126.
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En el baile fronté s6lo se tocan el premier y el'sécond junto con el cata®. Este
ultimo tambor consiste en un tronco de arbol hueco al que un ejecutante (el
catayé) percute con los palillos o bud-catd, o sea bois o "palo" del cata. Su
importancia es grande pues es el que lleva el ritmo, €l que "sale", para ser
seguido por el sécond y luego por los repiques y floreos del premier. Segin el
musico guantanamero Rafael Inciarte el cata produce dos "ruidos”, uno alto y
otro bajo, que se aproximan a las notas do y sol naturales. Otro instrumento
empleado en las tumbas era la maruga de lata conocida generalmente por
chachd, con que las bailadoras acompafiaban sus cantos y que la anciana
gobernadora (0 "mayor de plaza") usaba para indicar el fin de una pieza,
agitandolo ripida y descompasadamente para romper el ritmo y abrirle asi "campo
limpio" a una nueva danza. El canto era siempre antifonal, con un lider o composé
que lo "levantaba” ya en patois, ya en espaiiol, y un coro (formado por las mujeres)
que contestaba con cadencias de origen africano, casi siempre en patois.

La contribucién mas famosa de la tumba francesa a la misica popular
cubana fue el cocoyé. Alejo Carpentier resume asi este curioso episodio del
incesante proceso transculturativo que ha venido operdndose en Santiago de
Cuba desde el instante mismo de su fundacion: "Cabe a un hombre que no nacid
en Cuba —y cuya vision no estaba entorpecida por prejuicios locales— la gloria
de haber sido el primero en comprender el valor ritmico y melédico de lamusica
negra elaborada en las Antillas. Cierta noche de 1836, hallandose en el café La
Venus, el excelente musico catalan Casamitjana (autor de canciones cubanas
muy gustadas en Santiago), asistio al paso de una ruidosa comparsa llevada por
las mulatas Maria de la Luz y Maria de la O, que iba cantando el Cocoyé. En
el acto, deslumbrado por la revelacién, anotd las coplas y los ritmos, escribien-
do una partitura para la banda del Regimiento de Catalufia. Dias después
estrenaba su obra en la retreta, ante el escindalo de la 'gente distinguida'. Pero
ya los aplausos del pablico popular llenaban la plaza, dejando sin efecto las
muecas de los currutacos™'.

La ocasién merece destacarse. Otra vez —como bien subraya Pedro de
Moya- la musica de los negros se convertia en miusica cubana... aunque escrita
por un cataldn aplatanado. jMaravillas de la transculturacién! E! Cocoyé de
Casamitjana gusto tanto que devino una suerte himno local en la regién
santiaguera. Conviene advertir que el cocoyé es un género musical haitiano. En

30. Otros bailes de las tumbas francesas eran el cocoyé, el jubd, el grasima o grayé, etc.
31. Carpentier (1980), pp. 133-134.
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Santiago de Cuba se acriolld, convirtiéndose en "marcha de carnaval”. Y
emprende una carrera larga y hasta ilustre. En julio de 1849 el compositor de
musica religiosa y Miisico Mayor del Regimiento de la Unién, Manuel Ubeda,
estrend en la Plaza Isabel II (luego Parque Céspedes) de la capital de Oriente,
otra transcripcién para banda que fue aclamada con vivas y con aplausos como
1o lo habia alcanzado ninguna composicién®. Y posteriormente, en el siglo
XIX y en el XX, el cocoyé sirvi6 de inspiracién a Louis Moreau Gottschalk, a
Amadeo Roldén, a Gonzalo Roig y a otros hasta nuestros dias®.

Las danzas de las tumbas francesas eran versiones transculturadas de bailes
cortesanos de procedencia europea, como el minué y la contradanza francesa,
con sus variadas figuras, pero en ellas se sentian latir los viejos ritmos ances-
trales de los negros. El eminente poeta guantanamero Regino Eladio Boti, que
las estudi6 en su ciudad natal, ofrece esta descripcion: "Las mujeres danzan al
son que vibra. Van solas, en ocasiones se unen de las manos, de frente, los
brazos como en cruz, pero algo mis altos que los hombros. Su baile, que
contiene contoneo de caderas, leves movimientos de cabeza y escarceos suaves
y cortos, a la v& que otros complicados y tipicos de pies, se desarrolla "en
carriles”, deslizandose los pies con toda la planta, sin alzar los talones, asu-
miendo el conjunto cierto hieratismo, como de iconos que se deslizaran por arte
mégica. Hay dulzura en el conjunto. Y revelan las danzarinas, en los movimien-
tos de la cabeza, el tronco y los brazos extendidos, la mimesis del vuelo de
ciertas aves. Mientras las mujeres danzan asi, algunos hombres lo hacen por su
cuenta, mas bien ensayando la danza que habra de bailar sélo algunos de ellos.
Estos hombres a veces danzan con las mujeres, haciendo parejas a la distancia,
que cerraran o no, y cuando se unen, el hombre toma a la mujer por la diestra,
y levantando ambos, asi unidos, los brazos, aquél la hace girar sobre los pies
como una peonza. Ese girar a veces se multiplica. Las mujeres entre si realizan
también estos enlaces. Luego, cada uno sigue solo el baile. Estos lances se
repiten. Mientras el composé por su parte repite sus cantos coreados, a uno 'y
otro lado de la tumba, en donde se estacionan todos después de haber recorrido

1a sala siguiéndola por sus bordes..."*,

32.  Asiloexplica Ramén Martinez Martinez en su Oriente Folklérico (fasciculo 2, pp. 47-48).
Agradecemos este dato a Abelardo Hall Estrada.

33. Constiltese el articulo de Pedro de Moya sobre el Cocoyé y Maria La O en E! Cubano Libre
en el Exilio, nim. 72, s/f, pp. 18 y ss. También Pérez Sanjurjo (1986), pp. 126 y 342-344.

34, Verla cita de Boti en Ortiz (1952-1955), vol. IV, pp. 147-148.
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Y pasando ya de la descripci6n al terreno del comentario, Boti escribe: "Hay
una embriaguez ancestral en el recinto. Una embriaguez de ritmos primarios,
que alcanza a los danzadores, a los espectadores, a los oyentes, a los mismos
tumberos. Las crudas sonorizaciones, que substraidas del especticulo, a la
distancia, se perciben a veces como impertinentes ruidos, no molestan en el
lugar, al contrario, gustan; porque en todo aquello hay ritmo, ritmo perfecto,
aunque cambiante, baritonal, rudo, pretérito; porque en todo aquello hay
armonia: las partes se suceden y enlazan obedeciendo a un principio esencial,
puesto al servicio de ideales guerreros, religiosos, sociales, tal vez muertos,
ocultos, olvidados, invisibles, que lo pautan, en el decursar del tiempo, pero
que aun subconscientemente imperan, y dominan y seducen a los que se
entregan al baile como instrumentos involuntarios de suefios, méviles inextin-
guibles, en los que se guardan tradiciones heroicas, dramaticas o amorosas de
pueblos extintos™”. Estas tumbas francesas en la década de los cincuenta iban
quedando sélo para los viejos. Y parecian condenadas a una desaparicién
inminente.

En las tumbas francesas se ejecutaban diversos bailes, o si se quiere, distintos
pasos de danza. Los que més perdurararon en Santiago y en Guantdnamo fueron
el mason 'y el babul. Muchas veces se comenzaba con un mason, se seguia con
unbabul y se terminaba con otro mason. El menos aculturado era probablemente
el babul. También de la tumba francesa procede la tajona, baile de negros que
fue muy popular por una época en Santiago de Cuba, en el que las parejas iban
sueltas (o, como se decia popularmente! no se bailaba "pegado"). Parece
haberse originado en las fiestas de los se?aderos de las viejas plantaciones
cafetaleras que rodeaban en el siglo XIX a la capital oriental. A veces eran
"parrandas" que se trasladaban de una finca a otra y luego invadieron la ciudad.
La Habana laimportd de Oriente y alli tuvo vida propia por algtin tiempo. Como
dice Ortiz, la te/ljona habanera era "un grupo de gente de color, con musica alegre
y amiga de divertimiento, que con este propdsito y a la moda de fines del siglo
pasado iban por los barrios a donde se les invitaba, tocando, bailando una
especie de rumba, y 'versando', segin la centenaria costumbre de los llamados

'negros curros', y con 'cantos de puya', segin la tradicién africana"*,

35. Boti, en Ortiz (1952-1955), Vol. 1V, pp. 145-148.

36. Ortiz (1954), vol. 1V, p. 112, La tajona desaparecio de las calles de La Habana a comienzos
del siglo XX. Con ella se fueron también los dltimos "versadores”, descendientes criollos
del griot africano. No todo se conserva en el proceso de la transculturacion.
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Volviendo al tema de la influencia conga, conviene sefialar el papel
desempeiiado por los foques de yuka. Segin varios informantes de Lydia
Cabrera, los toques mds antiguos del tambor yuka eran los de wataba, watawa
o walubia, genuinamente africanos. "Después reind la manawa de los criollos
y a fines de siglo el kendeke o muralla, que acabé con la manawa""’. Los tres
tambores congos denominados yuka son de idéntica estructura, pero de dife-
rentes tamaiios: el mas grande se llama caja, el mediano mula y el menor,
cachimbo. Estos tambores de yuka se hacen de un tronco de arbol, preferible-
mente de aguacate, ahuecado por medio del fuego. Son largos (a veces hasta
de metro y medio de longitud), abiertos en un extremo y con el parche en el
otro. Tocan la caja los "yukeros" montandose sobre ella y acometiendo la
membrana con ambas manos. En realidad, casi siempre el tambor caja es taiiido
por dos musicos: uno que golpea el parche y otro que hace sonar dos palitos en
un forro de lata de la parte inferior llamado guagua. Forman parte de la orquesta
de yuka, ademas de esos tres tambores y la guagua: dos maracas de pulsera'y
una muela o reja de arado u otro percusivo metalico. Todos estos instrumentos
son tan seculares o profanos como la misica que producen.

En Africa, la misica negra va casi siempre unida al baile y el afrocubano
toque de yuka sigue esa tradicién. Explica Rhyna Moldes: "Este es un baile
dividido en dos partes, una en 2/4 y otra en 6/8 y el sentido de su trama es
erético. En la primera parte, el hombre corteja a lIa mujer y ésta lo rechaza
coquetamente. La segunda parte se desenvuelve dentro de una serie de
rejuegos cuyo propdsito es que,en el momento preciso en que uno de los
tambores da cierto golpe, el bailador choque su vientre con el de la bailadora
(golpe llamado vacunao en Cuba). Se trata de que la bailadora evite el
choque... Ella alza discretamente su saya mientras baila y cuando €l se
aproxima, se cubre dando la vuelta hasta cumplir la acometida o rechazarlo
rotundamente"*%,

El caracter sexual de esa danza es evidente. El elemento filico del vacunao
masculino y el copulativo del "botao" femenino (cuando la mujer danzante, en
vez de repudiar al hombre, "se da"), son expresiones simbdlicas transparenti-
simas. Y, sin embargo, es casi seguro que del toque de yuka procede la rumba

37. Cabrera (1979), p. 80. Agrega esta autora: "La tahona era toque de rumba y fue la madre del
kendeke y abuela del wawanké (o guaguancé). Era la rumba de los antiguos"”, Ibidem, id.

38. Moldes(1975), p. 33. Enposterior ac4pite estudiaremos en mis detalle lainfluencia ejercida
por estas variedades de la milsica africana sobre la evolucién de la popular cubana.
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de salén. Fernando Ortiz explica como el baile de yuka se fue "amulatando”,
disminuyendo sus episodios lascivos o trocAndolos por movimientos estiliza-
dos y "neutrales". El violento vacunao desaparece, sustituido "por un simple
sefialamiento del sexo femenino, que el bailador puede hacer instantineamente
con una mano o un pie. Al fin la yuka va blanqueando... Yano es baile de Africa.
Ya no es yuka; se convierte en rumba brava, luego en rumba simplemente
picaresca y definitivamente en rumba de salon, que puede bailarse 'en socie-
dad', y con recato y compostura, aunque sin perder un minimo de sandungueo
indispensable para conservar algo de su caricter genuino"”. Otra de las vias
por donde la cultura afrocubana penetré e influyé la del estrato blanco de la
poblacién. »

En las conguerias rurales se subrayaba intensamente la participacion colec-
tiva. Un informante de Lydia Cabrera recordaba con nostalgia las fiestas de los
congos de Valdivieso, que describia asi: "Para esas fiestas se fabricaba una nave
con caiia brava y pencas de guano. En un extremo, una soga separaba a los tres
tambores y el espacio en que detrds de los tambores, como en un cuarto
contiguo, se colocaba el Kinfuiti. Junto a los tambores se paraba el Gallo, el
cantador, el Levanta-canto. En el medio exacto de la nave, se dibujaba una raya.
Separados por esta raya. y lejos, frente a frente, los hombres se ponian del lado
de los tambores, dandoles la espalda, y alla en el fondo las mujeres. Igual
nimero de mujeres que de hombres... Hombres y mujeres avanzaban bailando.
Se saludaban inclindndose, extendiendo los brazos. Se detenian en la raya.
Alli... tocaban el suelo, alzaban los brazos, daban tres palmadas y viraban.
Volvian al lugar de partida y tres veces repetian el mismo movimiento. La
cuarta vez, las mujeres cruzaban la raya bailando y se situaban en el lugar de
los hombres. Los hombres pasaban a ocupar el de las mujeres. Y como en el
primer movimiento, volvian a detenerse y a saludarse en la raya. En esto
consistia el baile. Y lo que era mds bonito, lo mds alegre, lo mejor: el final, la
despedida. Todo el mundo bailaba junto. No habia raya... Y era la locura... jJe
de da! jJe de, je de! gritaban saltando, brincando, levantando los brazos de

39.  Ortiz (1952-1955), vol. 1V, p. 196. Recuérdese que la rumba cubana fue también baile de
"mala fama", que se ejecutaba a hurtadillas. Segiin el propio Ortiz se internacionaliz6 en
1932., cuando en versién muy recatada fue llevada a la Feria Universal de Chicago.
"Después, en forma mis o menos pudibunda y adecentada, paso a ser baile generalmente
tolerado y hasta favorito en muchas partes..." Ibidem, id., p. 197. Sobre la rumba, como
miisica y como baile, cf. Daniel (1989), pp. 117 y ss. Y véase el acépite sobre la misica
popular de Cuba, més adelante en este capitulo.

299

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

contentura; dando gracias a Sambia por sentirse tan alegres. Y como era cosa
africana, todos, aunque no fuesen congos, se entusiasmaban"®.

Entre otros valores integradores, la musica servia como poderoso lazo
unificador para los negros cubanos que procedentes de innumerables etnias
africanas distintas y, a veces, hasta enemigas, se sentian empero unificados por
la misma inmisericorde explotacion y una misma morrifia de exiliados. Como
en su tierra de origen, la misica creaba lazos comunes de identidad. Asi lo
explica, con inigualable penetracion, uno de esos sorprendentes informantes de
Lydia Cabrera en La Sociedad Secreta Abakud: "El tambor hermanaba a los
africanos de todas las naciones. Hasta a los que en Africa habjan dejado una
guerra y encontraban aqui al enemigo... La esclavitud, el destierro los unia.
Juntos entonces los macua, los gangd, los lucumi, los dajome, los mandinga,
los carabali... Cuando el rey de los Congos Anacleto Martinez (Inglé) y la reina
Ma Viviana -esclavos de los Martinez Valdivieso- terminaban de bailar el San
Guisao, que sélo bailan los reyes, se dirigian a la concurrencia. El rey cantaba:

A 4 Kintin bué kintumbo
y alalele.
Kintin bué alalele unn...

Y era muy serio, muy emocionante aquel canto, canto de unidén, porque
como el rey Anacleto explicaba después: 'Calabela to nosotro son de alla, to
nosotro son familia africana, to nosotro tiene que lleva bien. Cucha canto. To
nosotro brincd la mar sald y to nosotro son uno...' Después la reina, Ma Viviana,
dirigiéndose a las mujeres, cantaba lo mismo...""'.

La actitud de la cultura oficial con respecto a lamusica y el baile afrocubanos
ha sido siempre ambivalente, lo mismo en los tiempos de la Colonia como en
los que siguieron a la derrota de Espafia en 1898. Reprimidos en sus manifes-
taciones puiblicas por la orientacién racista de Leonard Wood durante la
Primera Intervencion norteamericana, fueron luego utilizados por los politicos
criollos en sus propagandas electorales, hasta 1913 en que volvieron a ser
prohibidos. E1 5 de abril de 1919 las autoridades proscriben "el toque de
tambores y otros instrumentos de origen africano y los movimientos y frases
indecentes que los acompafian”. Y el S de septiembre de 1921 el jefe de la
policia de La Habana hace declaraciones a la prensa recordando que debe

40. Cabrera (1970), pp. 67-68.
41. Cabrera (1970), p. 67.
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A\
cumplirse esa disposicion®. E1 21 de noviembre de 1922, una resolucién de la
Secretaria de Gobemacién extendi6 la interdiccion a todos los ritos afroides,
resolviendo "prohibir en todo el territorio de la Republica, como perjudiciales
a la seguridad publica y contrarios a la moral y a las buenas costumbres, los
bailes (de los negros) y especialmente el conocido por Bembé, y cualesquiera
otras ceremonias que, pugnando con la cultura y la civilizacion de un pueblo,
estan sefialadas como simbolos de barbarie y perturbadoras del orden social"*.

Y, sin embargo, todos esos empeiios por aplastar el alma de un pueblo fueron
infitiles. En primer lugar, desde los tiempos de la Colonia, a partir de la obra
pionera de Creto Gangd, el teatro bufo le dio asilo a los ritmos africanos, sobre
todo en los fines de fiesta de sus obras. Lo mismo hizo en la era republicana la
Meca del género en La Habana: el Teatro Alhambra. En 1936, suprimidas las
proscripciones, salieron otra vez a la calle las comparsas. Es verdad que no
aparecieron entonces los genuinos tambores africanos y que los "tocadores™ no
los hacian "hablar" como antes. Pero —como bien seiiala Elena Pérez Sanjurjo—
aunque cambiadas en parte, las comparsas, con sus vistosos vestuarios y sus
monumentales farolas luminosas, entusiasmaron al pueblo cubano, "que siente
en sus propias entrafias esos ritmos" escuchados "desde la cuna” y que mezcla-
ron en su sangre desde muy temprano en sus vidas "con el romance espaiiol de
sus cantos infantiles"*, Con acierto afiade la misma autora, refiriéndose a la
musica de las congas: "Esos ritmos inspiraron a muchos compositores cubanos
a escribir no solamente danzas populares, sino también musica seria y hasta
sinfénica"*, Nadie ha sido capaz de detener el proceso de sincretismo cultural
que se viene produciendo en Cuba desde los tiempos primeros de la Conquista.

La musica sacra afrocubana

Arte y religion nos vienen juntos desde los origenes. No puede extrafiar, por
eso, que todas las formas animicas de expresion de los negros africanos y de
sus inmediatos descendientes criollos (lenguaje, poesia, canto, misica, baile,
etc.) aparezcan desde su inicio saturadas de sustancia mistica. Con el lenguaje
se halaga, se implora, se increpa, y hasta se amenaza a los dioses para obtener

42. Linares (1970), p. 70.
43. Puede leerse la resolucién completa —antolégico modelo de prejuicio etnocéntrico— en el
Diario de la Marina, 22 de noviembre de 1922, p. 1. También en Diaz Ayala (1981), pp.

83-85.
44. Péerez Sanjurjo (1986), p. 321.
45. Ibidem, id.
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su intervencion favorable. Los vocablos adquieren por si mismos valor mégico.
Los nombres secretos se invocan en el momento adecuado de las ceremonias
para coaccionar la voluntad de los grandes poderes. Mientras mas elocuente
sea la locucién, mayor serd su potencia persuasora. El énfasis emocional
conduce de la prosa a la poesia, de la frase al verso. Entra en funcidn el ritmo.
La emotividad lleva a la expresion reiterativa, tan tipica de la oracién y del
conjuro. De ahi al canto no hay mas que un paso. Y el canto es ya misica, ritmo
que se expresara en mil formas diversas, vocales e instrumentales. Y, por fin,
también en la danza. Musica, canto y baile forman parte inseparable de los
cultos afrocubanos. Sin ellos la devocion carece de espiritu y el hombre se
siente separado de sus dioses.

Cada uno de los complejos religiosos basicos de origen africano que se
conocen en Cuba tiene su propia misica. Contamos en la Isla, pues, con miisica
sacra lucumi (de origen yoruba), conga (de origen bantt) y carabali (proceden-
te del Calabar). Existen tambien otros complejos musicales de cardcter mas
bien marginal, que han sido poco estudiados: entre ellos el mas importante es
el arard, de origen dahomeyano®.

A) Musica religiosa lucumi (yoruba).

La compleja liturgia lucumi —y lo mismo puede decirse de las de los otros
cultos afrocubanos— va acompafiada casi siempre de algun tipo de-musica, ya
vocal, ya instrumental, ya mixta (combinacion de las dos anteriores). Ademas,
incluye la danza. La comunicacién con las divinidades se hace, pues, por medio
del canto (medio oral), de los instrumentos (medios tonales) y del baile y otros
movimientos corporales (medios fisicos). El canto religioso puede ser indivi-
dual o colectivo, pero —lo mismo que el profano— presenta por lo general una
marcada tendencia interlocutoria o dialogistica, es decir, resulta del intercam-
bio entre un solista (que reza una plegaria o conjuro) y un individuo o un coro
que le responde (cuando no es un coro que contesta a otro coro, lo que ocurre
muy pocas veces.) La musica sacra afrocubana tiene casi siempre naturaleza
de coloquio. Es misica antifonal o responsorial.

Pudiera pensarse que en numerosas ocasiones la ceremonia adquiere forma
de mondlogo sacerdotal. Pero aun entonces, como advierte Fernando Ortiz,

46. Véase a este respecto el primer capitulo del volumen 1. de esta obra. Sobre la presencia
arard en Cubacf. Ap sobre los llamados arard y mina en Cuba, Martinez Furé (1979),
pp. 79-135. :
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"éste no es sino la parte audible de un didlogo cuya bilateralidad no se percibe
porque el otro interlocutor habla un lenguaje insonoro o ultrasénico, como
ahora se dice. Es un dios, 0 un enemigo lejano, o un enfermo, o un embrujador,
o0 una entidad que replica al encantamiento con la accidn, o simplemente una
cosa o un ser cualquiera personificado por el ingenuo animismo de la imagina-
cién mitogénica"’. Cuando el sacerdote lucumi, al realizar un trabajo o
preparar un ebé entona, como ya vimos, los cantos o siyeres, que expresa en
voz baja, por si solo, sin coro ni acdlito acompafiante, en realidad esta hablando
con un ente sobrenatural (por ejemplo, con un oricha) quien contesta con una
formula adivinatoria. Cuando el babalocha "tira los cocos" diciendo obf
ocharé, el consultante debe responder: akpuaria. Y cuando la santera o el
santero preparan ante el interesado un ebo, éste debe decir: aché. Si, como
ocurre muchas veces, el practicante no conoce la respuesta ritual, el sacerdote
o la sacerdotisa se la ensefia, para asegurar el didlogo.

Normalmente, en la musica oral lucumi hay una voz de solista (akpucn o
gallo) que canta la antifona y otra voz (la del coro) que le contesta. En ocasiones
el coro repite lo cantado por el solista. Otras veces insiste s6lo en parte de ello.
O, mas de tarde en tarde, expresa algo distinto. (En los ritos de caracter magico
la tendencia es a la repeticién por ambas partes.) Hay ciertas ceremonias
importantes donde el solista tiene que ser un sacerdote consagrado, por ejem-
plo, un babalocha o un babalao. En otras se exige la presencia de un akpuon
escogido al efecto. Pero lo corriente es que no sea asi. Se ha dicho que en los
ritos afrocubanos no hay canto sin gallo. Y, efectivamente —aun cuando las
voces se acompaiian con milsica instrumental- el solista es siempre quien abre
la marcha. Sin embargo, esta importante funcidn, salvo en los casos arriba
mencionados, puede ser desempeiiada por una persona cualquiera, aunque lo
comun es que se escoja a alguien que goce de cierto prestigio en el grupo. El
cargo sacerdotal de gallo no existe. Y en los tambores, giiemileres o bembés,
se puede cambiar de solista -y, a veces, hasta mas de una vez— a lo largo de
una prolongada ceremonia.

El tema principal de los cantos litiirgicos lucumies es la vida de los orichas.
Continuamente encontramos en ellos referencias a esas divinidades, a episodios
de su existencia, a sus hazafias y proezas, a sus caminos o avatares y a las
complejas relaciones que los atan y los enfrentan, dandole cuerpo musical al

47.  Ortiz (1981), pp. 44-45.
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rico acervo mitolégico de origen yoruba que de estos datos se nutre. El nombre
del oricha a veces se repite obsesivamente en cada uno de los versos, como
sucede en esta invocacion de Yemay4:

Solista:

Yemaya asesu,
asesu Yemaya.
Yemay4 asest,
asesll Yemaya.

Yemayé oloddo,
oloddo Yemaya.
Yemaya oloddo,
oloddo Yemaya.
(El coro repite lo mismo.)

Estas canciones litirgicas estan sometidas a un constante proceso transcul-
turativo integrado por fendmenos de eliminacién, corrupcién o incorporacion.
A veces se trata de simples pérdidas: un fragmento del canto se desprende del
conjunto y al no repetirse, se olvida. En otras ocasiones ciertas voces arcaicas,
cuyo sentido ya no se conoce, comienzan a ser pronunciadas en forma diferente,
creandose asf un nuevo vocablo. También ocurren adiciones. El akpuén o gallo
tiene el derecho —que ejercita a menudo- de improvisar o "florear”". Y con
frecuencia cambia o agrega algunas palabras o versos enteros que "pegan" y
quedan adheridos a la letra tradicional de la antifona, que el coro repite. Lo
mismo puede ocurrir con lamelodia. Es interesante anotar que en esas adiciones
se incorporan al original africano muy variados elementos lingiiisticos o
musicales criollos: palabras en espaiiol o ritmos que nada tienen de africanos.
De ese modo la liturgia afroide se cubaniza y amulata. Un ejemplo tan sélo: el
hermoso himno a Elegua que se canta al final del bembé est4 entonado en escala
diaténica. Como se le ejecuta con tanta frecuencia en piblico, a fuerza de pasar
una y otra vez por la voz de los coros, ha acabado por "aplatanarse", absorbien-
do elementos mulatos de la musica popular cubana.

Pasemos ahora a la misica instrumental. Esta suele presentarse en la forma
de toques solos o como acompafiamiento de los cantos. En ambos casos hace
uso de un variado repertorio de instrumentos, de los cuales el mas importante
es, sin duda, el tambor. En Cuba se le da el nombre de batd al conjunto, juego
0 "set" de los tres tambores litirgicos lucumies que se usan para reverenciar a
los orichas. Estos tambores son bimembranéfonos, es decir, presentan dos
cabezas tapadas por sendas membranas o parches (aios) de cuero de chivo o
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Jorge Castellanos & Isabel Castellanos, Cultura Afrocubana, tomo 4, Universal, Miami 1994

Dibujo de Toa Castellanos.
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venado, tensionados por medio de tiraderas longitudinales hechas de piel de
toro, que unen el aro de sostén de un parche con el aro del otro. Los tres tambores
presentan distinto tamaiio. El mayor, que da la nota mas grave, se llama iyq,
que es considerado como "la madre”. El de dimensién y tono intermedios se
denomina itétele. El menor, que da la nota mas aguda, es el okonkolo (a veces:
omelé). Ninguno de los tres funciona por sf solo. Batd es el nombre genérico
del trio. "Tocar bata" quiere decir utilizarlos a los tres simultineamente. A sus
tamboreros se les conoce como olubatds u omoarios, quienes s6lo pueden ser
hombres de virilidad probada. Al cargo no tienen acceso ni las mujeres ni los
homosexuales. .

La forma de los batd es parecida a la de los relojes de agua o arena
(clepsidras). Son tambores "con cintura”. Su cuerpo procede de un tronco que
se ahuecaba antes en Africa por medio del fuego y en Cuba por medio de
instrumentos especiales. Cada uno tiene una boca mas ancha (en#) y otra mas
pequefia (chachd), cubiertas por los atios. Excepto en caso de marcha —en que
se cuelgan del cuello mediante una correa— los baté se tocan tendidos sobre las
rodillas de los tamboreros y atados por debajo de sus muslos con una cuerda
fina. Como se tafien "a mano limpia" por ambos extremos, €l conjunto en total
emite seis notas que van desde la mas grave del ent1 del iy4 hasta la mas aguda
del chacha del okonkolo. Pero esos no son los tinicos sonidos producidos por
los bata. El golpe percusor puede ser dado en el centro o en el canto del cuero
ya con la palma de la mano ya con las falanges de los dedos y en cada posicién
o circunstancia se obtiene un sonido distinto. Ademas, por ser bimembranéfo-
nos y perfectamente cerrados, en cada uno de estos tambores se produce una
resonancia o repercusion interna de las vibraciones sonoras, que explica la
peculiar pastosidad de los tonos de estos instrumentos. .

Unjuego de batd es toda una orquesta, donde se combinan efectos musicales
tanto tonales como ritmicos. La variabilidad ritmica de la musica afrocubana
es extraordinaria, dando lugar a lo que sus miisicos llaman "viros" o "vueltas"
de tambor. En un mismo toque puede haber varios ritmos sucesivos. Cuando
se pasa de un ritmo a otro se produce el "viro". Eltoque de Ochosi, por ejemplo,
tiene 6 "viros”, es decir, siete ritmos. Y otros tienen 5, 4, 3, 2 0 ninguno, o sea,
son monoritmicos. En los 24 toques dedicados a los orichas los expertos
cuentan unos 57 ritmos distintos. Y esa complejidad se aumenta con la presen-
cia de los llames o murumacas, o sea, las llamadas o llamamientos: ciertas
locuciones musicales ejecutadas con "la madre" o iyd para dirigir la atencion
de los otros dos tambores hacia el toque que sigue en turno. Estos 1lames pueden
ser iniciales, al comenzar un toque, o intermedios, a medio camino.
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Y hay mas todavia. En Cuba —segiin se afirma en la santeria— los tambores
sagrados "hablan". Y con eso no se quiere decir que estos instrumentos utilicen
un cddigo convencional para expresar ideas, como por ejemplo sucede con el
telegrafico de Morse. Lo que hacen los bata es tratar de reproducir con sus
percusiones los sonidos y los tonos tipicos del yorubaritual de laRegla de Ocha.
Para ser més precisos: el que imita los sonidos del lenguaje lucumi es el iyd,
mientras el okonkolo y el itdtele baten el ritmo simultdneamente. Estas frases
musicales reciben el nombre de conversaciones, lo que es sin duda apropiado
porque constituyen interacciones verbales no por miméticas menos reales. Asi
en la ceremonia de iniciacion los tambores a menudo se dirigen al iyawéd en
lucuini para transmitirle las bendiciones de Olofi.

Ofra instancia interesante de este tipo de comunicacion es la de los Ilamados
ritmos semanticos, alusiones indirectas a los orichas con que los tambores se
esfuerzan por halagarlos, a mas de pedirles que se manifiesten con la posesion
de unos de los fieles. A veces estos ritmos tienen un valor semantico afrentoso.
El iyd los dirige contra algiin individuo para regafiarlo o los lanza contra una
divinidad, para mortificarla cuando ésta se muestra reacia a responder al
llamamiento de sus feligreses. Sin necesidad de palabras habladas, con el
simple sonido de sus parches, el tambor "madre" puede gritar entonces, por
ejemplo: bi obd yd re, que es el peor insulto que puede emitirse contra la madre
del dios. Funcién parecida tienen las puyas, que se tocan y se cantan contra
alguna divinidad. Pero éstas, aunque punzantes, nunca llegan al oprobio.

. Para la fabricacion de los batd hay que seguir toda una serie de procedimien-
tos técnicos y de funciones rituales fijadas estrictamente por la tradicién. De
otro modo, los ilues no resultaran sagrados sino judios o profanos. Sus dimen-
siones, fijadas ritualisticamente, se resumen en este cuadro;

Dimensiones rituales de los batd (en centimetros)

Altura Didmetro del entt | Didmetro del chachd
Iya 27-29 12-13 8-9
Itétele 26 10 71/2
Okonkolo 18 8 61/2

Conviene advertir, empero, que debido a varias circunstancias, esos tamafios
pueden suftir algunas alteraciones. Citemos un ejemplo, que ofrece Femnando Ortiz:**

48.  Ortiz (1952-1955), Vol. IV, p. 217 y (1984), p. 341.
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Dimensiones de los batd del Cabildo Changé Tediin (en centimetros)

Altura Didmetro del eni | Didmetro del chachd
Iya 80 32 20
Itotele 68 25 16
Okoénkolo S8 22 17

El proceso de consagracion es paralelo al de construccion, puesto que las
maderas y demés materiales deben ser sometidos a ritos consagratorios y acada
paso de la fabricacion le corresponde un rito. Por ejemplo, a los "bolos" de
madera con que se hace la caja del tambor hay que bendecirlos con omiero
antes de ahuecarlos y luego es preciso "alimentarlos", es decir, hay que
sacrificarles un gallo con cuya sangre se les salpica. Una vez completamente
terminados, los batd deben ser "bautizados" y después tienen que recibir un
nombre, siguiendo para todo ello las instrucciones suministradas por los
oraculos. Por fin hay que "presentarlos" a otro juego o conjunto de batd que le
servira de "padrino”. Sélo entonces la entidad sobrenatural llamada a7ia toma
residencia en los tambores. S6lo entonces seran verdaderos tambores de fun-
damento. Eso explica por qué la fabricacién y consagracion de los ilies sélo
pueden estar en manos de los tamboreros, olubatd o alafia, que estan iniciados
en el culto de afia y, a la vez son sacerdotes de Osain, el oricha de las yerbas y
de las plantas.

Debido a estos complicados esoterismos los tambores de fundamento han
sido siempre muy escasos en Cuba y lo son mucho més en el exilio. Por lo
general, en gran parte de las ceremonias religiosas y en los tambores, bembés
o gilemileres se emplean otros de forma, tipo y construccién diferentes, (y en
consecuencia, no sacramentados): los tambores de bembé (de tamafio muy
variado, desde los cilindroides de més de un metro de alto hasta los pequeiiitos
hechos de barriles de envase), los iyesé (cuatro tambores cilindricos con dos
parches para tocar por uno), y los tambores de Olokin. Y a falta de ellos, los
cajones o, en su lugar, los abwes o chekerés, (tres giriros grandes forrados con
una malla que porta cuentas gruesas de vidrio o semillas). Ademés debe
afiadirse a esta lista de instrumentos una gran variedad de sonajas, campanillas
(agogds), maracas (acherés) asi como pitos, zumbadores y percutidores dota-
dos de funciones rituales especificas en consonancia con sus formas, colores y
sonidos. Entre estos ultimos se encuentran la hoja de guataca, la reja de arado
u otro pedazo de hierro, a los que se les pega con una varilla del mismo metal.

A este respecto nos dice Argeliers Ledn: "El conjunto de sonajas es muy
variado... Es casi siempre el akpwdn €l que marca un ritmo auxiliar con (ellas),
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las cuales, a su vez, pueden acelerar el fendmeno de la posesion. Ademds, el
santero, para distintos trabajos, ha de atraer la atencién de la divinidad,
llamandola con estos instrumentos particulares a cada (una de ellas). Los
timbres mismos llegan a tener ciertos significados rituales: el pito de auxilio
para Elegua, las tabletas para Babalu-Ayé¢, el agogé de plata para Obatald, la
campanilla de metal amarillo para Ochtin, la baya del flamboyén para Oya, una
maraca pintada de rojo y blanco para Changb, etc."”.

La unidad bésica de la musica ritual lncumi es el oro u oru, que consiste en
un conjunto o serie de toques y cantos litiirgicos con que se saluda, por su orden
ritual, a los orichas en numerosas ceremonias lucumies. Hay tres tipos de oros:
1) oro de canto, sblo a voces cantadas, que parece ser el originario y no se
emplea mas que en los ritos cripticos de magia, consagracion, etc., por ejemplo,
a la hora de preparar ciertos ebds; 2) oro de batd, que también es hermético y
se usa Ginicamente en el ighbodu como plegaria previa al inicio de las ceremonias
colectivas y pablicas de baile; 3) oro de tambores y canto, en el que hay voces,
tambores y bailes: ceremonias abiertas a una participacién mis amplia, por
ejemplo los giiemileres o bembés.

Oro en yoruba quiere decir "conversacién". Por eso "hacer oro u oru" es
conversar con los orichas, ya por medio de palabras, ya por medio del sonido
que emiten los tambores sacros, (que como hemos visto también saben "hablar
lengua"), o los que producen los demés instrumentos a que acabamos de
referimos. El oro se compone de los himnos, ya orales ya instrumentales, que
tradicionalmente se consagran a cada divinidad.

Dificil es encontrar ceremonia lucumi en la que no suenen los oros para
saludar a las divinidades, para moyubar o hablar con respeto a los seres
sobrenaturales. Se "hace oro" en el asiento o iniciacion, en el osain o prepara-
cién sacramental de las yerbas, en el itutu o rito funeérario, etc. Eso quiere decir
que apenas hay rito de origen yoruba en el que no se le otorgue algin modo de
participaci6n a la musica sagrada. El africano no podia concebir la religion sin
miusica. Y el afrocubano ha continuado esa venerable tradicion.

El oro mas importante es el que se ejecuta en el secreto del igbodu antes de
la ceremonia piblica. Estd formado por 24 toques que se producen en el
siguiente orden, segiin los orichas a que estdn dedicados: 1y 2, Elegua; 3, Ogun;
4, Ochosi; 5, Obaloke; 6, Inle; 7 y 8, Babala-Ayé; 9, Osain; 10, Osun; 11,

49. Le6n (1964), p. 26.
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Obatala; 12, Dada; 13, Oggué; 14, Agayh; 15 Orula o Ifa; 16 Ibedyi; 17,
Orichaoko; 18, Changd; 19, Yew4; 20, Oy4; 21, Ochin; 22 Yemayd; 23, Obba;
24, Oddta. No termina con un toque a Elegua, como se acostumbra en las
ceremonias lucumies, porque el oro del igbodu se considera como una intro-
duccion a la parte piblica del rambor, bembé o giiemilere que se celebra por lo
general en el patio del ilé. Cuando la fiesta piiblica se acaba, entonces se invoca
al dios de los caminos con el bello himno a que anteriormente hemos hecho
referencia.

Conviene insistir en que los toques de los oros del igbodii no son cantados
sino meramente instrumentales. Se producen gracias al retumbo de los batd,
que se complementan con los metélicos sonidos de los dos ichaurds, o sea, de
las dos bandas de cascabeles y campanillas sujetas al borde de los cueros del
iyd. Para abrir el oro en el santuario se comienza con una especie de preludio
(lamoyuba) en que se tocan los llames iniciales (0o murumacas) de los 24 toques.
Estos /lames constituyen en realidad un verdadero llamamiento litirgico, una
mistica llamada de atencion a las deidades del panteén lucumi. En ellos, al
comienzo mismo de la criptica ceremonia, se pronuncian musicalmente —uno
tras otro-, los nombres de todos los orichas, siguiendo un estricto orden ritual,
de modo que ninguno pueda ofenderse debido a su omisién. El iyd desempefia
el papel principal en los llames, con las cadencias que emiten sus parches y sus
ichaurés. Siempre va acompafiado, empero, por el ritmo constantemente repe-
tido (ya al unisono, ya a contratiempo) del okdnkolo y €l itotele. La tradicion
afirma que ese acompafiamiento pronuncia una y otra vez en lucumi su mistica
suplica: di-dé, di-dé, di-dé. O sea, se le pide a cada oricha: "jLevantate!
iTrabaja!". Segiin tendremos ocasién de ver més adelante, algunos autores
(Hall Estrada entre ellos) sostienen que el segundo de los dos llames dedicados
a Elegua, en tiempo de 2 por 4, constituye el mddulo ritmico que le da su
peculiar cardcter a la romantica habanera, el primer producto de la musica
cubana que alcanz6 una amplia difusioén internacional.

Como puede apreciarse en este breve resumen, la miisica sacra de la Regla
de Ocha posee una complejidad y una riqueza insospechadas para los que
desconocen su naturaleza y extension. Quienes no hayan educado el oido a esta
peculiar forma musical solo oirdn al escucharla una cacofonia insoportable. Los
que le dediquen el tiempo, la atencion y el estudio que merece podran apreciar
lo que con insustituible anglicismo pudieramos llamar su inesperada sofistica-
cion. A més, desde luego, de la formidable potencia ritmica que siempre le han
reconocido con sus pies los millones de cubanos negros, mulatos y blancos que
han bailado hasta el cansancio al compés de las innumerables variedades
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populares llamadas rumbas, congas, mambos, etc., que de ese tronco sacro se
han desprendido para secularizarse con el curso de los siglos.

Estas consideraciones nos traen al tema del baile como elemento importan-
tisimo del complejo musical sacro de los lucumies. Segtin ya hemos visto, en
el tambor, bembé o giiemilere, 1a ceremonia publica incluye tres facetas: el
toque de los batd, preferiblemente de fundamento; el canto antifonal, dirigido
por el akpwon o gallo; y el baile de los asistentes. En este tiltimo, de modo
particular, se refleja esa fusién de lo lidico y lo mistico que caracteriza al
ceremonial de la Regla de Ocha, donde tantas veces se goza adorando o se adora
gozando en ritos saturados de una honda y purisima alegria vital.

Si cada oricha tiene sus toques particulares, cada uno de ellos posee también
sus movimientos danzarios propios. Los entendidos no tienen que escuchar la
menci6én del nombre del santo para saber a cuél se esta festejando. Bastan los
pasos de los danzantes para identificarlo. En uno de los bailes de Obatala, por
ejemplo, los cuerpos se inclinan, los brazos cuelgan flicidos y desmayados y
los pies se arrastran lentamente, tres pasos hacia adelante y tres pasos hacia
atrés, para indicar la vejez del homenajeado. Con Yemay4, duefia del mar, se
gira constantemente, moviéndose el cuerpo de lado a lado en imitacién de las
olas marinas, cuando no se agitan los brazos como si se estuviese remando. La
mas llamativa de estas danzas es la de Elegua (santo muy inquieto y travieso)
en la cual los bailadores brincan en un solo pie o producen una suerte de
zapateado, mientras con el indice de cada mano apuntan en varias direcciones.
Verdaderos ritos homeopéticos, como los antiguos de la caza: simbolizando los
gestos tipicos del oricha se propicia_su intervencion favorable. El movimiento
ritmico del cuerpo llama a los dioses.

Si se examinan sus relaciones con la nocién de aché, que definimos en el tercer
tomo de esta obra, la danza sacra lucumi presenta un sentido ontolégico todavia
mas profundo. Para Pierre Vergery Joseph M. Murphy, aché es el concepto central
de Ia religién yoruba y de su descendiente, la Regla de Ocha. Acké es el Poder
mismo, la Fuerza suprema, desnuda y absoluta. "Todo aquello que llamamos un
ser, en realidad no es mas que un camino, una via, por la cual el aché puede ser
liberado y canalizado por aquellos que comprenden su esencia... Las piedras, las
hojas, los animales y los seres humanos son vibraciones que el santero armoniza
para hacerlos avanzar por la ruta que conduce hasta Olodumare"*’

50. Murphy (1988), pp. 130-131.
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Esta visién en cierto modo heraclitica del mundo como puro dinamismo,
como eterno movimiento, implica que las plegarias, los sacrificios y demds
ceremonias religiosas, permiten a los creyentes sintonizarse con este fluir
permanente para realizar su destino. Lo mismo sucede con la danza. Es por
medio del movimiento que el santero puede conectarse con ese universo
mistico. Como explica Joseph Murphy: "Al asistir a ceremonias de santeria,
me viene a veces a la mente la caracterizacion que los viejos antropdlogos
britdnicos hacian de la religién 'salvaje’ como 'religién danzante'. Porque, a
pesar de si mismos, tenian razén. Lo que ignoraban es la profunda penetracidn
religiosa que la danza africana revela. La santeria es una religiéon danzante,
porque la danza expresa el dinamismo fundamental det aché. Las palabras... no
pueden expresar el misterio. El mundo es una danza. Su sentido yace en su
constante movimiento. La danza es la expresion de este misterio... El aché se
libera y canaliza a través de la danza. La persona y la comunidad son llevadas
por ella a la fuente original, al mundo real. Para usar los términos de Eliade,
los danzantes son retrotraidos al tiempo verdadero de los origenes, al tiempo
de los mitos, cuando los orichas vivian en I1é-Ifé. Los danzantes se convierten
en contemporaneos de los dioses""'. La danza de los oros lucumies (lo sabe
todo el que la haya presenciado) no es mas que una versién dindmica de los
patakies y un modo de fundir el alma del creyente, por medio de movimientos
corporales, con la vibracién originaria de los orichas y de Olodumare en el
tiempo mitico.

El proceso transculturativo -muy acentuado en el exilio— venia producién-
dose de antiguo en la misica sacra de los yorubas cubanos, ya por interpene-
tracion con la blanca, ya por la influencia reciproca con las demas musicas
negras criollas: la conga, la arar4, la abakua. Esto sucede aun con mas frecuen-
cia en la musica de bembé, tambor o giiemilere, donde tantas veces se cuelan
hasta los golpes profanos de la rumba. Ya hemos visto cdmo, en ocasiones, el
akpudn improvisaba una nueva melodia o introducia nuevas palabras. Esos
"sacadores de cantos" han llegado hasta a componer himnos totalmente origi-
nales, como sucedid con Trinidad Torregosa, cuyos cantos a Obatala se hicieron
populares en los bembés habaneros en la década del cuarenta. Torregosa
compuso canciones en la escala diaténica corriente de la musica "blanca”.
Como puede verse, el sincretismo es inevitable. La musica sacra lucumi se

51.  Murphy (1988), p. 131.
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renueva constantemente en Cuba y fuera de ella y se proyecta con influencia
incontenible sobre las canciones bailables de la musica profana. La musica
afrocubana es toda una "olla podrida", un ajiaco sonoro, dotado de complejisi-
ma mulatez.

B) Musica religiosa conga (bantiy):

Ya hemos visto que al complejo cultural bantii se le lama en Cuba corngo,
cubriendo asi con un solo marbete la heterogeneidad lingiiistica y religiosa del
conglomerado étnico que lleva el mismo nombre. Las diversas reglas congas
tienen también en Cuba su propia miisica sacra, con caracteristicas diferencia-
das y un proceso evolutivo propio. En general, el congo es mas flexible y
moldeable que el yoruba y se ha acomodado siempre con mas facilidad a la
cultura extrafia. Por eso la misica sagrada de los congos cubanos tiende mucho .
mas al sincretismo que la lucumi, aunque dista mucho de haber perdido su
personalidad en el proceso de sintesis.

Refiriéndose al canto de los grupos congos ha dicho Argeliers Leén que
éstos conservaron ciertamente sus dialectos bantlies pero entremezclaron mu-
cho sus vocablos, incorporando buena cantidad de voces castellanas y otras
tantas procedentes del bozal, a mas de aliteraciones y contracciones que le han
dado su corte caracterizador. "La misma estructura de la parla bantii, a base de
frases cortas y entrecortadas, se repite en la estructura interna de sus cantos,
elaborados a base de motivos breves, y giros melodicos apoyados en sonidos
muy fijos con finales muy aspirados. Estos son detalles que diferencian la
misica de estos grupos de los cantos de los grupos yoruba y abakud, donde los
giros melddicos son maés largos, con mayor articulacién y con mayor riqueza
tonal en cuanto a los sonidos en que se apoya la melodia"*

La mezcla de lenguas africanas, espaiiol y bozal es una de las notas més
salientes de los cantos o mambos congos. Asi puede comprobarse en el disco
# 14 de la serie Musica de los Cultos Africanos en Cuba, recogida por Lydia
Cabrera y grabada por Josefina Tarafa. Alli los ejecutantes (Florinda Diago y
familia) entonan, por ejemplo:

Changb lo un mel4. Changé charé meld.
Don Antonio Guinda Guinda kerebende che uré.
Oyé ya ya ya obé obé koriyanyeo oma.

52. Lebn (1964), p. 38.
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Namuiiale tokota sokora yo

y aré ta cuello.

Afid, afig, afié be wa va comé pan.

A china rengue arengue china, china

lo quiero abad.

Gondo keré keré

que nifia ma bonita

que saya ma linda tié Oya.

Umbé amambé core mamba

tangu lembe.

Vamo tufié tufi¢ a casa Mangoya® .

A veces, en los momentos de maxima concentracion ritual el mambo

conserva su sabor africano. Cuando se dibuja el trazo magico para realizar un
trabajo y preguntar por medio de montoncitos de pdlvora o fila, se canta:

Krabatansila kié karabatansila.
Sila loanda, sila mumboma, sila Ngole.

Y, sin embargo, en el mambo para "chiquear” o agasajar el espiritu que actila
en el recipiente mégico o nganga se recurre al espafiol mezclado con bozal:

No hay Palo como t, Palo,

ay Palo,

t llega riba loma.

{Cual Nganga ma pué que yo?
Tu va sube palo la loma.

Los congos tienen, pues, aparte de cantos profanos, otros llamados cantos
de fundamento, o cantos de palo, que sirven "para jalar la prenda". Hay una
musica litirgica conga, que se usa en las ceremonias religiosas publicas y otra
que se emplea en las précticas secretas de magia. Aligual que la masica lucumi,
la conga tiene un caracter decididamente dialogistico o interlocutorio, repitien-
do la formula tradicional de solo y coro. Al solista se le llama, como en la Regla
de Ocha, gallo. Al coro se le dice vasallo. En algunas circunstancias se
practican cantos solos, sin acompafiamiento instrumental. Asi sucede, por

53.  Enese verso se despide al muerto que va "a casa de Mangoya", es decir al cementerio.
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ejemplo, en los mambos para abrir el altar, o sea, aquellos con que se da inicio
a una ceremonia. Otras veces, para obtener miisica mégica se emplea el
garabato, una rama cortada en forma de V con una de sus ramas mas larga que
la otra: en realidad un instrumento agricola que se usaba como gancho, pero
que al ser fabricado con un palo dotado de poderes magicos adquiere un caracter
ritual. Dando golpes ritmicos con él sobre el suelo se produce un acompafia-
miento para ciertos mambos. En gran nimero de momentos rituales, sin
embargo, suenan Unicamente los parches.

Lo més frecuente es que -como sucede con otras reglas afrocubanas— los
congos ensamblen el canto con el baile y con la misica instrumental en una
unidad inseparable. Y de sus instrumentos, el ms importante para ellos es el
tambor. El més famoso de los tambores congos, el que se usaba en los cabildos
y las antiguas sociedades de recreo de esta etnia en los siglos pasados, era el de
makuta, que se presentaba en tres variedades: el cachimbo, al que Lydia
Cabrera llama "el tambor que marca"; 1a caja, "que es el mas sonoro y da los
golpes"; y la mula, "que lleva el compés"*. Los tambores makuta se tocan a
mano limpia, estando el musico de pie. Muchas veces estos tambores tienen su
nombre personal. En un cabildo congo estudiado por Ortiz la caja se llamaba
en africano Nsumbi y en espafiol Catalina, en honor de una morena que habia
sido reina de esa asociacidn. Estos tambores son considerados como personas.
Hay que darles comida igual que a los batd. Exigen sacrificio de gallo, manteca
de corojo, pimienta de Guinea, aguardiente, sahumerio de tabaco, etc. La tipica
orquesta de makuta constaba tradicionalmente, ademas de los tambores, de dos
maracas en las mufiecas del tamborero mayor, una ngunga o campanilla y una
maraca con mango llamada nsansi. (Junto con estos instrumentos, en los
grupos de viejo abolengo banti, se usaba el kinfuiti, un tamborcito con una soga
atada al centro del parche por su parte interior. Frotdndola con las manos
mojadas en una sustancia pegajosa, se lograba un bramido ritmico de gran
importancia ritual, pues "jala muerto".)

Los ritmos y toques de makuta se diferencian de los tipicos de otras reglas
afrocubanas especialmente por la rapidez de sus ritmos. Los cantos asociados
a estos toques varian segiin los espiritus a que se dediquen, ya sea para ciertas

54, Cabrera (1979), p. 77. Fernando Ortiz opina que en los origenes "los tambores de makuta
-~ fueron dos, aunque ocasionalmente se les adiciond un tercero, pequefio, por influencia
sincretista de otros sistemas africanos de instrumentos ternarios, que son los méas usuales

en Cuba", Ortiz (1952-1955), Vol. I1L, p. 435.
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El garabato

Ortiz, "Los Instrumentos...", Vol. 1, p. 197.
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solemnidades, ya para ritos finebres, etc. Makuta es también el nombre que se
da al baile que el toque de esos tambores acompaiia. En los viejos cabildos
congos esta danza se abria con un saludo ritual que se decia en "lengua" ante
un altar. Luego se trazaba con yeso una cruz en el suelo frente a los tambores.
Por fin, unas palmadas anunciaban el comienzo de 1a misica y el baile que se
ejecutaba por bailadores sueltos, nunca "agarraos".

El primero de estos bailes solia ser ceremonial. Era el llamado de banderas.
Segin Ortiz: "Un bailador, como corifeo, cantando y llevando una gran
bandera, va frente a los bailadores, agrupados tras éste que los guia, y responden
a su cantao con un estribillo. Hoy dia esta bandera es la tricolor de la Republica
de Cuba, antafio era la roja y gualda de Espaiia... Los bailadores inclinados
hacia delante, con las piernas en flexién y a pasos breves, van cantando a
compés y marchando desde el sitio de los tambores hacia el altar. Al llegar a
éste retroceden todos apresuradamente sin volver las espaldas, reculando hasta
el lugar de los tambores, desde donde comienzan de nuevo a avanzar hacia el
altar en la misma actitud de homenaje ceremonial. Asi una y otra vez, todos
tras del abanderado que en tanto va ondeando repetidamente la bandera sobre
la cabeza de los bailadores, sobre los espectadores y luego frente al altar,
humillandola ante éste. Nos cuentan que dicho baile se ejecutaba también ante
los reyes del cabildo, situados junto al altar",

En Cuba el toque de makuta ha ido declinando en popularidad. Los congos
sonmaestros en el arte de absorber influencias, Por eso buena parte de sumusica
religiosa actual estd muy "cruzada”. En muchas ceremonias se emplean tam-
bores yukas, que en rigor pertenecen —como hemos visto— a la misica profana.
Y, cuando no hay otra cosa, se apela a los taburetes con asiento de cuero que,
seglin muchos, "suenan muy bien". El tambor de makuta era considerado por
muchos congos cubanos como "padre del tambor yuka." Para ellos, segin nos
informa Cabrera, yuka y makuta eran lo mismo: un trio de tambores de gran
tamafio que se empleaban en la fiesta profana. Muy importantes son también
entre los congos tres tambores de duelas, con forma cénica y cuero clavado que
colectivamente se llaman ngoma. De ellos se derivan los populares tambores

55.  Ortiz(1952-1955), Vol. I11,, p. 433. Como siempre, las ceremonias del cabildo servian, por
una parte, para sustituir de algiin modo a las clénicas y tribales dejadas atrds en Africa y,
por otra, para influir en las afrocubanas. Ese ondeo de banderas descrito por Ortiz recuerda
al de las banderolas multicolores que tenia lugar en las comparsas santiagueras durante el
desfile carnavalesco del 25 de julio.
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(de frente y perfil)

Ortiz, "Los Instrumentos...”, Vol. 1, p. 197.
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de conga, que usaban las comparsas en La Habana y que se presentan en tres
tamafios: conga, el mayor; tumbadora, el mediano; y quinto, el mas pequeiio.
(A veces a los dos mayores se les denomina indistintamente tumbadoras.) Para
los tambores de conga se utilizaron al principio las duelas de los barriles de
envase. Luego se fabricaron con mas cuidado, seleccionando las maderas,
bamizando las duelas y adoptando un sistema de tension por medio de llaves
niqueladas. Como siempre, la linea divisoria entre lo sacro y lo profano es muy
dificil de trazar en la miisica afrocubana. Y el sincretismo es un proceso incesante.

C) Muisica religiosa abakua (carabali):

Al igual que en las reglas congas y en la lucumi, en la Sociedad Secreta
" Abaku4 la miisica y la danza forman parte inseparable de todos los ritos y
_ ceremonias. Los cantos fidfiigos son también alternantes o antifonales: didlogos
entre solista y coro. Cada funcion ritual tiene su canto peculiar y propio, que
comunmente se refiere a leyendas a esa funcion ligadas. "Toda ceremonia no
es mas que una repeticion de viejos pasajes que se atribuyen al origen africano
delasecta..."*. Dentro del fambd se ejecutan cantos solos. En el patio o isaroko,
durante el plante, suenan los tambores, pero el unico que baila es el ireme o
diablito bajo las 6rdenes del corifeo o morud.

Los tambores de los abakuds son de dos clases: los propiamente musicales
y los simbdlicos. Los primeros, junto con otros instrumentos que pronto
detallaremos, aportan la miisica que anima las ceremonias externas. Los
segundos sélo se usan en determinados ritos secretos o como personificacién
objetiva de alguna entidad sagrada, y sblo pueden tocarlos los personajes
consagrados exclusivamente para esa funcién. Todos requieren ser "bautiza-
dos". Y para que trabajen, a todos hay que suministrarles "comida": hay que
hacerles sacrificios. Ademas, deben ser "rayados", es decir, deben llevar en sus
cueros, con rayas de yeso blarco o amarillo, los signos, jeroglificos, firmas o
anaforuanas propios del fiafiiguismo.

Los tambores denominados musicales son cuatro: el bonké enchemiyd y tres
enkomos o encomos: €l encomo obiapd, de unos 35 centimetros de largo, que
hace de salidor; el encomo kuchi yeremd, de unos 25 centimetros de largo, que
hace de repicador; y el encomo binkomé, 1lamado en criollo "un solo golpe",
de unos 20 centimetros de largo. El bonkd enchemiyd o encheme es el més

56. " Leon (1964), p. 48.
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grande y el instrumento més importante de la orquesta abakua. Tiene alrededor
de un metro de altura. Estos cuatro tambores se hacen de cedro. Sus cueros de
chivo se tafien a "mano limpia", ya con la palma, ya con los dedos. (Ademas,
en la parte externa del bonké otro musico produce otro sonido al golpearlo con
dos palitos llamados itones.)

Ortiz describe de este modo los "golpes" tipicos de esos cuatro instrumentos:
"En el cuero del bonkd se dan los 'golpes’ manuales caracteristicos de la misica
africana: abiertos, tapaos, ahuecados y secos, amén de los repiques. El tambor
binkomé también se llama "un golpe" porque en €1 se da uno solo marcando el
ritmo, igual, monétono, siempre abierto y, por ser su cuero el mas pequefio,
resulta el mas agudo de la orquesta. El tambor obiapd suena a contratiempo del
binkomé. Su cuero es el mayor y su sonido el mas grave de los tres enkomos.
El tambor kuchi yeremd es el enkomo de sonido intermedio entre el obiapd y
binkomé, a contrapunto con el obiapd, a pesar de que éste ya va a contratiempo.
Los repiques y conversaciones son del bonké y éste es el tambor de méas
ejecucién"’.

Desde el punto de vista ritual, empero, en la Sociedad Secreta Abakua el
tambor mas importante es el ekue, que en cierto modo puede considerarse como

.musical y en otro debe ser visto como simbolico. Ya en el tercer tomo de esta
obra examinamos los costados alegéricos, sacramentales y mitolégicos de la
entidad espiritual llamada ekue. Aqui vamos a referirnos inicamente al tambor
del mismo nombre. Sabemos que Ekue, el tambor, es la materializacién del
Gran Secreto, la encarnacion del Ser Todopoderoso, que tomé la forma de pez.
Sabemos que ruge como el leopardo totémico que vive en la selva africana y
que "habla" con los abanekues, con el ireme y, a distancia, hasta con el bonkd,
aunque el endibd, o sea, su lenguaje criptico, practicamente se ha olvidado
en Cuba.

\Producir esos sonidos es la funcién basica de este tambor. Para obtenerlos,
se frota una varilla o yin, de unos 50 cms. de largo con una larga pluma en el
tope, apoyandola por una de sus puntas sobre el parche, mientras el tambor
actia como caja de resonancia. En El Monte Lydia Cabrera se pregunta:
";{Coémo se produce el mugido misterioso que fue durante muchos afios el
secreto insondable de los fiafligos?" Y responde: "Fragayando yin... Esto es,
friccionando de arriba a abajo, con el dedo indice y el pulgar un giiin —yin,

57.  Ortiz (1952-1955), Vol. IV., p. 24.
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saekue— o cafia de Castilla, que se apoya en medio del parche del tambor...
Gracias a este giiin oimos la voz del espiritu de Sikanekua, que Ekuefién va a
buscar al monte, lo trae y lo introduce en el fambé. Sikanekua se posesiona y
"habla" en el Ekue, su materializacion"”. Para que el yin suene adecuadamente
es indispensable que los dedos que lo manejan estén humedos y ¢l ejecutante
por eso moja los suyos constantemente con ¢l agua que a su lado tiene en una
jicara, o con la sangre del gallo contenida en la mocuba o cazuelita ritual.

El ekue es un tambor unimembrandfono. La boca mas ancha de su caja de
cedro se cubre con piel de chivo (més precisamente: de macho cabrio) mientras
la menor permanece abierta. Tiene la peculiaridad de ser tripode, es decir, de
poseer tres patas que, a veces, forman parte organica del instrumento y, a veces,
son de "quita y pon". Hay un tercer tipo que se encaja en el hueco central de
una banqueta circular de tres patas llamada bakurina. El ekue es conocido
también por otros nombres: bongd, tanse, akaniran, iya kondondd y munanga.
Todos estos nombres se relacionan con el rico complejo mitico que trata de
explicar el origen del fiafiiguismo en Africa y la naturaleza y sentido de sus
ritos en Cuba.

Los tambores simbdlicos de los fidfiigos son (ademds del ekue) los cuatro
siguientes: el ekuerion, el enkrikamo, el empegé y el seseribo. Cada uno de ellos
personifica un ser sobrenatural especifico. Y cada uno es representado por un
alto dignatario fidfiigo que tiene su mismo nombre y lo lleva en sus manos
durante las ceremonias esotéricas, haciéndole emitir su voz sagrada. No son
instrumentos para "hacer musica”. Sus funciones son mas bien alegoricas o
"comunicativas" de un modo especial: a veces parecen actuar como las cam-
panillas que agitan los monaguillos, en otras como las custodias u ostensorios
que portan los sacerdotes en ciertos ritos catdlicos. Estos tambores llevan uno
o mas muniones (penachos o bastoncillos adornados con plumas de gallo que
se fijan en el borde del instrumento).

El empegé (que sustituye al ekue cuando éste, por alguna razén, decide no
fragayar o chamuyar) es cilindrico y unimembranéfono, con sistema de tension
de cuerdas y cufias parietales. La misma estructura presentan el ekuefion y el
enkrikamo. El seseribo carece de cordaje y de cuiias. Tales aditamentos no le hacen
falta, pues este tambor no necesita tensién en su parche ya que no suena jamas. Su
funcidn bésica es recibir la sangre y la cabeza del animal sacrificado. El empego y

58. Cabrera (1983), p. 212.
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Toque de ekon ridiiig

Ortiz, "Los Instrumentos...", Vol. 1, p. 197.
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el ekuerion tocan a un solo ritmo que es siempre simple y ritual y pudiera traducirse
asi: tan, tan, tan, tatdn. Esos tafiidos bastan para acreditar su presencia y la de los
sacerdotes o dignatarios que los representan. Carecen totalmente de valor musical
y nunca acompafian canto o conjuro de ninguna especie.

Otros instrumentos de la orquesta fidfiiga, a mas de los tambores y los itones
ya mencionados, son €l ekén y los erikundi. El primero es una suerte de
campanilla que resulta de fundir dos planchuelas de hierro de forma triangular.
Se sujeta por el mango con una mano y se percute con la otra mediante un palito.
Produce dos sonidos, segin se pegue en su parte mas ancha o en la mds estrecha.
Los sonajeros llamados erikundi son dos conos de tejido de cesteria forrados
de tela o de soga entretejida, que se cierran en su base con sendas cortezas de
giiira seca. Emiten también dos tonalidades: una grave y otra aguda.

Estos dos instrumentos, al igual que los tambores llamados enkomos produ-
cen siempre sus ritmos respectivos a 2 por 4, sin variaciones. De elaborar éstas
se encarga el bonkd enchemiyd. Este tambor (al que se debe la "tonada" —si asi
puede llamarsele— para que baile el ireme) combina, ademas, sus toques con la
melodia de las voces de los solistas y del coro (excepto en los cantos funerarios
donde sdlo tocan los enkomos.) Del bonko se dice (como del iyd lucumi) que
"habla lengua", o sea que articula auténticas palabras al producir las frases
tradicionales que usa para dialogar con la misteriosa voz del ekue.

Debe tenerse en cuenta, sin embargo, que en las ceremonias basicas de los
abakuss el sentido expresivo del toque se da con las palabras de los cantos corales.
Ortiz resume muy bien los tipos de miisica que acompafian a las diversas fases de
la liturgia. En Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba explica:
"Los ritos mas trascendentales son en el lenguaje criptico y hablado en versiculos
tradicionales ligeramente ritmicos. Los ritos herméticos para la invocacién de los
espiritus, consagraciones y preparacion mégica del templo y sus atributos, son
cantados en coros a voces solas, o en recitados o encames que se puntean con algin
tambor simbdlico, no por razén de muisica sino sélo para representar con un sonido
la voz misteriosa del espiritu que el tambor simboliza. Y los ritos abiertos y en
contacto con la multitud del piblico, como el comienzo de las iniciaciones, los
sacrificios mayores, las procesiones ceremoniales y los bailes de los ' diablitos' o
fremes son todos a toque de cuatro tambores y otros percusivos vegetales o

metalicos complementarios, y en cantos corales dialogados"”’.

59.  Ortiz (1981), p. 174.
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Lamisica sacra abakua es —seglin los expertos— inferior en riqueza melédica
y ritmica a la conga y la lucumi y, sin embargo, ha sido la que méas ha influido
en la musica culta cubana, como pronto vamos a ver.

D) Musica religiosa arard (dahomeyana):

Mucho menos extendida e influyente que las anteriores fue 1a cultura de los
negros procedentes de Dahomey (hoy Benin). En Cuba se les conoce con el
nombre de arards. Sus nicleos principales se encontraban en la provincia de
Matanzas, a donde fueron llevados como esclavos, particularmente a los
ingenios Santa Rita, Luisa, Espafia y Unidn, situados en los municipios de
Perico, Jovellanos y Jagliey Grande. Al abolirse la esclavitud, como parte del
gran cambio demogréfico que le sigue, muchos de los negros de esos ingenios
se trasladaron a la capital de la provincia y a otros centros urbanos de la misma,
creando en ellos sus respectivos cabildos o "Sociedades Africanas”.

El culto arard llega a Cuba ya muy transculturado con elementos yorubas,
lo mismo que sucedi6 en Haiti con el vodu, de idéntica procedencia. El mas
importante de los pueblos dahomeyanos, el fon, llegd a América fuertemente
influido por la cultura nigeriana. Asi lo testimonia Alfred Métraux: "Los
distintos grupos étnicos del Golfo de Guinea tienen basicamente una cultura
comUn a pesar de sus diferencias lingiiisticas y sus hondos antagonismos. Las
similitudes se incrementaron por la influencia reciproca y los frecuentes
contactos. Los esclavos procedentes de esa area cultural no tuvieron dificultad
alguna para combinar sus respectivas tradiciones y construir nuevas religiones
sincrétricas"®.

No debe extraiiar, por eso, que la regla arard se cruzara rapidamente en Cuba
con la santeria y absorbiera directa o indirectamente numerosos elementos del
catolicismo. En el cabildo o Sociedad Africana del Perico, por ejemplo, se
combinaban tradicionalmente ritos lucumies y araras. Y la explicacién que algunos
de sus practicantes daban de es¢ hecho era que su fundadora Ma. Florentina Zulueta
habia nacido en tierra yoruba pero antes de ser traida a Cuba habia vivido en
territorio dahomeyano y lleg6 de Africa "rayada” en las dos sectas®’,

Aunque los orichas araras tienen sus propios nombres, muchas veces en las
ceremonias se usan indistintamente los de los santos lucumies, tales como

60. Meétraux (1972), p. 29.
61. Vinueza (1988),p. 35.
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Changd, Ochtin, etc. o sus correspondientes catdlicos: Santa Bérbara, Virgen
del Cobre, etc. El oricha favorito de los arards es Dallud, identificado con
Babalil Ayé o San Lazaro. Ademas, los objetos del culto arard apenas se
diferencian de los de la Regla de Ocha y hasta sus sacerdotes muchas veces son
llamados "santeros araras".

Los instrumentos musicales conservan numerosos elementos de su raiz
dahomeyana, aunque en definitiva su criollizacién es evidente. Los tambores
se llaman —de mayor a menor-: hunga, hunguede y huncito, a los que a veces
se afiade uno mas pequefio llamado Aun. El primero generalmente tiene mas de
un metro de altura. El Gltimo, mas o menos la mitad. No es la morfologia lo
que distingue a unos de otros, sino sencillamente el tamafio. En su rica
decoracion es ostensible la linea quebrada o en zig-zag tipica de los tambores
dahomeyanos. Y, a la vez, muchas veces los fieles se refieren a estos tambores,
muy criollamente, como "caja", "mula” y "cachimbo", las tres variedades de
los makutas congos. Los otros instrumentos de la orquesta arard son: una
campana de hierro con mango del mismo metal llamada oggdn (parecida al ekén
fidfligo) y unos sonajeros conocidos como cherés (casi el mismo nombre que
reciben las maracas lucumies). Todo lo arard esti —~como se ve— cruzadisimo.

Para tocar los tambores araras hay que inclinarlos sobre un banco. La hunga
va en el centro, con el hunguede a la izquierda y el huncito a 1a derecha. El hun
(cuando aparece) se asienta al frente del extremo derecho del banco, sobre el
suelo. "El tocador de la hunga se coloca al lado del instrumento, apoyando el
pie sobre el banco. Con un palo que sostiene en la mano derecha y con la palma
de la mano izquierda golpea en diversos puntos de la membrana de la caja del
tambor, logrando diversas combinaciones sonoras... Los tocadores del hungue-
dey del huncito se colocan de pie y a hocajadas sobre el cuerpo del instrumento.
Ambos instrumentos se golpean con sendos palos..."*%. El tocador de hun toca
sentado en el banco al que golpea con un palo siempre en el centro de la
membrana.

Como en las demds reglas, el tambor arard tiene como funcién basica
acompaiiar el canto y el baile. En los toques rompe siempre el oggdn, siguen
el hunguede y el huncito y, por fin, el hunga. Es este {ltimo tambor el que
siguen los bailadores en sus pasos. Y son las bailadoras quienes hacen sonar
los cherés. Cada deidad tiene sus propios mitos que suministran las caracteris-

62. Vinueza (1988), pp. 78-83.
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ticas del santo. Lo mismo que en la santeria, los toques y los movimientos de
los bailadores tratan de reproducir esas notas tipicas del oricha al que se rinde
culto. El santo con mayor niimero de toques es Dallud (Babalu Ayé o San
Lézaro). También forma parte del repertorio sacro arara el kututé (como le
dicen en Jovellanos), canto especial dedicado, como homenaje, a los antepasa-
dos®. Y a todo esto pueden agregarse algunos cantos de pura diversién o
regocijo en los que, sin aludir a ninguna deidad, se celebran los éxitos
obtenidos por el grupo. '

Lo afrocubano en la miusica popular de Cuba

No resulta facil tarea trazar el desarrollo de la mitsica popular cubana desde
sus origenes coloniales mas lejanos. Sobre esa época auroral escasean los
documentos y reina gran confusion terminolégica. Bien puede decirse, empero,
que dos estilos (0 "modos de hacer") perfectamente delimitados predominan
en este campo durante los siglos XVI, XVII y XVIII: el espaiiol y el africano.
Como acabamos de ver, los negros esclavos trajeron consigo al Nuevo Mundo
la memoria de su rica tradicién musical y aqui la reconstruyeron, o mas bien,
la recrearon, no sdlo en sus ceremonias religiosas sino en todos los aspectos de
su existencia cotidiana, dandole vida ademas a numerosas versiones criollas de
sus antiguos instrumentos, sin contar con los nuevos que agregaron al viejo
acervo. Por estas vias se constituye el polo afrocubano de la musica nacional,

" en constante juego dialéctico con el polo eurocubano.

Era inevitable que gentes tan aptas para la milsica como los negros en
seguida aprendieran a tocar los instrumentos de la cultura dominante. Y asi
sucedid que pronto en las orquestas del pais predominaron las personas "de
color”, hecho que ha ejercido incalculable influencia en el proceso evolutivo
de la misica nacional. La presencia masiva del negro en los conjuntos musica-
les siempre sorprendid a los extranjeros que visitaban la Isla. Ese fue el caso,
por ejemplo, del famoso violinista noruego Ole Bull en 1843, Refiriéndose a
los milsicos que lo acompafiaban en sus conciertos, Bull le dijo a su esposa en
una carta: "jCudn extrafio observar una orquesta compuesta casi sin excepcion

63. Ibidem,id., p. 62 y passim. Agrega Vinueza: "Aunque el niimero y la variedad de los cantos
que se dediquen a cada deidad dependen de los objetivos de la fiesta y de los conocimientos
e intereses del grupo portador de esa tradicidn festiva, el orden en que éstas se realizan estd
determinado por un criterio de ordenamiento ritual, muy similar al utilizado para el oru
lucumi”. p. 94.

/
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de negros y mulatos! Sus rostros registraban los sentimientos y pasiones de la
musica, a veces riendo, luego llorando, y otras moviendo sus ojos de una
manera melancélica cuando volvian sus rostros bondadosos al piblico, al atril
o hacia mi. ;Son los mejores musicos en toda la América!"®,

En los tempranos tiempos coloniales, estos ejecutantes "de color” interpre-
taban minuets, polkas, rigodones, tiranas, seguidillas, contradanzas y tonadillas
escénicas importadas de la Peninsula. En sus manos estas piezas adquirian un
cierto sabor especial, un aire distinto, una inédita fisonomia local, al ser
modificadas en su fempo y al enriquecerse con elementos de procedencia
africana. La misma composicion sonaba ahora ligeramente distinta. Y provo-
caba, sobre todo en los nimeros bailables, nuevas reacciones y movimientos
de parte del publico. En fin: que por esas vias lo europeo se acriollaba, o por
mejor decir, se amulataba. Entre los dos extremos o polos comenzaba a brotar
un medio original y propio.

Dicho de otro modo: desde temprano comienza a producirse en Cuba lo que
Natalio Galan llama "el trueque sonoro", que entre muchas otras cosas consti-
tuye un trueque de instrumentos en el corazon percutiente de la orquesta. Galan
explica, porejemplo: "Es curioso observar que instrumentos de percusion como
el redoblante y tambor militar, pandereta y castafiuela, no llegaron a funcionar
en conjuntos populares urbanos y hacerse tan indispensables como maracas,
claves, congas, etc. La riqueza en instrumentos de percusién, que el negro
criollo podia manufacturar con libertad, eliminé a la pandereta y castafiuela
como extrafias a su idiosincracia, que en otras culturas... si tuvieron acepta-
cidn... A través de la percusion el negro criollo reafirmaba la victoria de su
cultura..."®,

A ese esquema general de nuestro temprano desarrollo, no son muchos los
detalles que pueden agregarse. Pero bien podemos afirmar con Alejo Carpentier
que ya en el siglo XVII Cuba poseia una variedad de instrumentos y de danzas
sustancialmente idénticos a los que todavia hoy pueden verse en sus bailes
populares. "La Isla formaba parte del vasto sector continental sometido a

64. Cit. por Galin (1983), p. 158. Como ya hemos seitalado, en la era colonial la artesania
cubana se encontraba en gran parte en manos de la gente de color. La misica no sélo era
un arte, sino una artesania més, para la cual los négros parecian disponer de una particular
habilidad. Los intérpretes negros y mulatos de misica culta formaban una suerte de
“aristocracia artesanal” entre los suyos.

65. Galdn (1983), p. 222. ‘
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influencias africanas, exportando danzas que tenian mas fuerza y poder de
difusidn que las que importaba. Su aportacion no era particular, participando
de una actividad generalmente comprobable en los paises que habian recibido
esclavos negros en nimero crecido. Es casi seguro que se conociera el ritmo
designado mas tarde bajo los nombres de ritmo de fango o ritmo de
habanera. En cuanto a la rumba, estaba ya en el ambiente con todas sus
caracteristicas"®,

A fines del siglo XVIII y comienzos del XIX, con el desarrollo de la
economia, de la vida urbana y de formas més refinadas de existencia burguesa,
en Cuba se va imponiendo la contradanza. Los origenes europeos de este
género de miisica y de baile son muy confusos. Existia ciertamente en Italia en
el siglo XVI con el nombre de contra-passo. Y en el XVII comenzé su larga
boga en Inglaterra, de donde el country dance pasdé a Francia, Holanda,
Alemania y Austria, haciéndose muy popular en el siglo XVIIL En el {iltimo
afio de su vida (1791) Mozart escribi6 sus Fiinf Kontretanze, la primera de las
cuales se basa en el tema del aria Non piu andrai de Las Bodas de Figaro,
posteriormente repetido en el ltimo acto de Don Giovanni, y que por alguna
de esta tres vias llegd a los oidos de "Perucho” Figueredo, inspirandole los
compases del Himno Nacional cubano. Las doce contradanzas de Beethoven
datan de 1800-1801. _

La contradanza llega a Cuba procedente de Espaifia que, a su vez, la habia
tomado de Francia. Su vigencia se refuerza con las visitas de flotas francesas
en el siglo XVIIL Y a su compis se baila por largo tiempo en La Habana y otras
ciudades del pais: hombres y mujeres en una doble fila, cada cual frente a su
pareja, para ejecutar las cuatro figuras coreograficas que la caracterizaban y
que recibian el nombre de paseo, cadena, sostenido y cedazo. Como sucedia
con tanta frecuencia en nuestra isla, la pieza pronto se modifica, acriollandose.
El primero en advertir el cambio fue Buenaventura Pascual Ferrer cuando
escribi6: "Nada tiene de extrafio que a la contradanza de escuela francesa se le
adaptara el ritmo nuestro, tal como pasa con algunas piezas de cuadro, ajenas
al pais... Nada tiene de extrafio, tampoco, que las figuras que en aquellas se
hacian, llamadas pantalon, été, galop, pastourelle, trévisse y chasé- croisé,

66. Carpentier (1980), p. 70. En Cuba, como es sabido, la musica del campesino blanco se
diferenciaba totalmente de la de los negros, expreséndose en el zapateo, en los puntos
guajiros y en las décimas y las canciones que venian directamente de los romances

andaluces y extremefios.
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fueran sustituidas por la bajada y la subida, la cadena y el cedazo de la
nuestra®."

Ese "ritmo nuestro" de que habla don Buenaventura tiene un decidido dejo
africanoide, por mas que la contradanza cubana conservara por muchas décadas
su sello europeo. Lo que la iba separando poco a poco del polo eurocubano de
nuestra cultura era precisamente la influencia ritmica de la musica negra. Se
trata de una diferencia algo sutil, pero claramente perceptible para los obser-
vadores dotados de finas antenas. En pleno siglo XIX asi lo vio Félix Tancoy
se lo expresé a su amigo Domingo Delmonte en el parrafo de una carta que
citamos en el primer volumen de esta obra: ";Quién no ve en los movimientos
de nuestros mozos y muchachas cuando bailan contradanzas y valses, una
imitacién de la mimica de los negros en sus cabildos? ;Quién no sabe que los
bajos de los dansistas del pais son los ecos del tambor de los tangos?... Todo
es africano y los inocentes y pobres negros, sin pretenderlo, y sin otra fuerza
que la que nace de la vida de relacion en que estan ellos con nosotros, se vengan
de nuestro cruel tratamiento inficiondndonos con los usos y maneras inocentes,
propios de los salvajes del Africa"®. Sin usar la palabra transculturacién —que
todavia no habia sido inventada— Tanco ejemplifica el fenémeno con su aguda
observacion sobre las costumbres danzarias de la juventud blanca de su tiempo.

Con otras palabras dice lo mismo José Maria de la Torre en Lo que fuimos
y lo que somos o La Habana Antigua y Moderna (1857): "La musica de la
contradanza es celebrada aun por los extranjeros, y cuando esta compuesta por
gente de color, tiene més aceptacion entre los criollos"®. En realidad, segin se
ha aclarado después, mas que por la "composicién”, la influencia negra llega
por vias de la interpretacion, que agregaba nuevos ritmos al ejecutar la musica.
En el siglo XIX, 1a "gente de color" logrd casi un monopolio de las orquestas
populares en Cuba. "En numerosas crénicas y articulos de periédicos coloniales
—informa Alejo Carpentier— se nos habla de la creciente preferencia que se tenia
por las "orquestas de color"... Ciertas contradanzas 'gustaban mas', cuando las
tocaban los pardos. Blancos y negros ejecutaban las mismas composiciones...
Pero los negros les afiadian un acento, una vitalidad, un algo no escrito, que
'levantaba' ... El negro se escurria, inventando, entre las notas impresas..."”.

67. Cit. por Carpentier (1980), pp. 163-164.

68. Tanco a Delmonte en AHC-CE, vol. vii, pp. 86-87.
69. Torre (1986), p. 113.

70. Carpentier (1980), pp. 141-142.
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Este largo proceso de maridaje musical, donde la progresiva cubanizacién
es mds bien afro-cubanizacion, ha sido resumido con claridad por Solomon
Gadles Mikowski en su libro sobre Ignacio Cervantes: "Aunque definitivamen-
te podamos encontrar los origenes de la danza cubana remonténdonos hasta la
contredanse francesa y, aun mas atras, hasta la country dance inglesa, este
origen combinado anglofrancés es sdlo estructural y coreografico; con respecto
a la musica, hallaremos elementos melddicos procedentes en gran parte de
Espafia y estructuras ritmicas de Africa principalmente... Elestilo caracteristico
de la danza cubana resulta una fusién de materiales melédicos espafioles,
componentes ritmicos africanos y caracteristicas estructurales coreograficas de
la contredanse francesa"”",

En su estructura, la contradanza presenta una forma blnana (A-B) en que
cada seccién se compone de ocho compases. (Como cada seccion se repetia,
en total la pieza constaba en la practica de treinta y dos compases.) En
consonancia con la naturaleza del baile que la acompaiiaba, la primera seccién
por lo general era pausada, tranquila; la segunda, mucho mas movida o picante.
Es en esta ultima donde se acentiian los elementos criollos. Los compases que
empleaba eran de dos por cuatro (la mayor parte de ellas) y, a veces, de seis
por ocho. Por un proceso de simplificacién, la contradanza se convirtié en
danza, a secas. De fines del siglo XVIII la historia guarda dos nombres de
miisicos mulatos, Tomés Alarcén y el maestro Menéndez, que eran autores de
contradanzas.

Durante casi todo el periodo colonial es la danza la mas tipica de las
composiciones musicales cubanas. No puede extrafiarnos, por eso, que la -
poesia la convierta en una suerte de simbolo nacional, como sucede en las
conocidas estrofas de Ramén de Palma. Cuando rompe los aires el ruido de la
nocturna orquesta, el poeta se estremece:

iOh! {Qué impresion es ésta?...
(Qué migico sonido?...

{Qué placida embriaguez?

iEs la cubana danza!

y al escuchar sus sones,

mis muertas ilusiones,

71.  Mikowski (1988), p. 35.
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mis suefios de esperanza
despiertan a la vez.

iOh, danza!, tus acentos
reaniman mi existencia,
tu languida cadencia

me inspira pensamientos
de amor y de placer;

y la gentil cubana

de pie pulido y breve,

y de cintura leve,

que se columpia ufana
pienso a tus sones ver.

Ya exales gemidora

de tdrtola el arrullo,

ya imites el murmullo

de brisa halagadora,

ya un grito des de amor,
joh danza!, me parece
que Cuba con sus palmas
a tu compas se mece,

y son de nuestras almas
tus ecos el clamor.

A comienzos del siglo XIX, con la llegada de los exiliados que huian de la
insurreccidon de Haiti, se va a producir en la provincia de Oriente un cambio
revolucionario en el ritmo de la contradanza, gracias a la incorporacién del
cinquillo. Ese fundamentalisimo elemento ritmico procedia, sin duda alguna,
de Africay, seglin Carpentier "tiene laregularidad ritmica, la simetria de ciertas
percusiones rituales del vodi"”’. Aunque es probable que existiera en Cuba
antes del artibo de los haitianos, confinado exclusivamente al principio a los
barracones de los ingenios. En la isla cercana se habia incorporado a la
contredanse francesa, creando la variedad que ahora se imponia en Santiago
de Cuba. El resultado fue que hasta bien entrado el siglo XIX coexistieron en

\

72. Carpentier (1980), p. 131.
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Cuba dos tipos de contradanza: la de La Habana y la de Santiago, 1a occidental
y la oriental, ambas influidas por lo negro, aunque en proporciones diferentes.
La competencia entre ambas era inevitable. Y por fin la santiaguera acabd por
ganar la partida. A fines de siglo, el cinquillo habia penetrado la musica de la
capital y pronto pasaria a otras composiciones, como el danzén, el bolero, etc.”

Por esa época la contradanza habia arribado al extremo de su evolucion
tipicamente criolla, mulata, con su ritmo afrocubano y su melodia eurocubana.
Desde mediados de siglo los titulos de algunas de ellas vanindicandola mezcla:
Tu madre es conga, La negrita, El mulato en el cabildo... En esta fase, toman
del negro "lo més epidérmico: la obsesionante repeticién de una frase, ritmando
el paso de una comparsa; el tema breve y bien marcado, que vuelve y revuelve
hasta la saciedad, creando una euforia fisica en los que avanzan a compas"”*,
Matriz fecunda, la contradanza en dos por cuatro engendra la habanera, el
danzdn, el danzonete; la de seis por ocho la clave, la criolla, la guajira. Llegd
un momento en que este "primer género criollo" decidi6 abandonar el salon
de baile para entrar en la sala de concierto. Manuel Saumell, el "padre del
nacionalismo musical cubano" escribié mas de cincuenta contradanzas,
algunas de ellas (Lamentos de Amor y Recuerdos Tristes, por ejemplo)
verdaderas joyas de la literatura pianistica nacional ", A veces, en la seccién
A, Saumell insiste en las formas clasicas europeas, pero siempre en la seccién
B hay un riquisimo sabor criollo. Por algo su obra se considera precursora de
muchos ritmos cubanos posteriores: la habanera, el danzén, la guajira, la
cancion, etc.

" Antes que Saumell, cultivaba la contradanza el hoy casi olvidado violon-
chelista mulato Tomas Buelta Flores. Sus dos contribuciones mas conocidas
son El himeneo y La Valentina, de corte bastante clasico. En cambio, José L.
Fernéndez de Coca (Lino Coca) incluye el cinquillo en una de las pocas obras

73. El cinquillo es simplemente una férmula melddico-ritmica de corchea-semicorchea-cor-
chea-semicorchea-corchea en compés de 2/4. En la miisica més antigua aparece en forma
monorritmica. Segin Abelardo Hall Estrada, la profusién de cinquillos es particularmente
tipica de la misica arard. La presencia arard en Haiti y en Santo Domingo explica la
abundancia de cinquillos en el cocoyé haitiano y en el merengue dominicano. No debe
extrafiar, por eso, que el danzén surgiera en Matanzas, provincia con importante influencia
cultural arard. (Hall Estrada, comunicacidn privada).

74. Carpentier (1980), p. 236. La contradanza es musica urbana. Y en las ciudades el contacto
de blancos y negros, en lo musical, se producia fundamentalmente en los "holgorios
callejeros”,

75. Cf. Carpentier (1980), pp. 180-193 y Mikowski (1988), pp. 90-95.

336

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

suyas que han sobrevivido, la titulada ;Ave Maria gallo! A partir de 1a segunda
mitad del siglo XIX numerosos compositores cubanos de renombre cultivan
con gusto y asiduidad el género de la danza, dandole especificamente ese
nombre a sus obras. Son conocidas —y a veces famosas— las de Laureano
Fuenics Pérez, Tomas Ruiz, Clemente Peichler, José Silvestre White, Enrique
Guerrero, Ignacio Cervantes, Ernesto Lecuona, Alejandro Garcia Caturla, etc”.
Lecuona subraya su costado afrocubano en muchos de sus titulos: La Danza
Negra, Danza de los Nafiigos, Bailaba la Negra, La Conga se va... Y 1o mismo,
en otro contexto, hace Garcia Caturla, segin se vera mds adelante. Hay que
destacar en ese breve censo el nombre de Ignacio Cervantes, quien tomo esa
forma musical del acervo popular de su pais y la elevo, antes que nadie, a los
mas altos niveles de 1a misica culta. Como bien dice Solomon Mikowski: "Las
danzas de Cervantes establecieron €l patron final y la definicion del género y
han servido a compositores posteriores como modelos... en los cuales se

encierra el alma del pueblo cubano"”".

Como hemos dicho no hay inicialmente diferencia fundamental entre danza
y contradanza. Asi lo pone en claro un testigo de la época, José Garcia de
Arboleya, quien en 1852 dice en su Manual de la Isla de Cuba: "Aunque se
conocen y ejecutan en esta Isla todos los bailes modemos, prepondera sobre
ellos, eclipsandolos, la irresistible danza criolla, verdadera especialidad cuba-
na. No es otra cosa que la antigua contradanza espafiola —y contradanza la
Hlaman aun los musicos— modificada por el clima calido y voluptuoso de los
trépicos"”. Ambas (danza y contradanza) son bailes de figuras. En 1848 EI
Colibri, una publicacion habanera dedicada a las damas, explicaba: "La danza
de suyo es el baile mas sencillo que imaginarse puede; rediicese a formarse en
dos filas los bailadores, cada sexo en su lado; al principiar la orquesta el primer
par baja hasta la conclusion de las dos hileras y vuelve a subir, formando con
esto 1o que se llama el paseo; hace figura con el segundo, formando una media
cadena a lazo; tdmanse luego las manos y en esta posiciéon dan una vuelta en
redondo que se llama el cedazo,; suéltanse luego y, con dos vueltas mas, el

76. Elntmero de los cultivadores de la danza es interminable. A la lista anterior vamos sélo a
agregar dos nombres: el del violinista y critico musical santiaguero Laureano Fuentes
Matons (aunque ninguna de las suyas haya llegado hasta nosotros) y el de "Perucho"
Figueredo, autor del himno nacional cubano. ’

77. Mikowski (1988), p. 143.

78.  Garcia de Arboleya (1852), p. 250.
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primer par vuelve a formar el paseo para hacer figura con el tercero, en tanto
que el segundo espera que concluyan el cedazo para bajar también (hasta el
extremo de las dos filas) y hacerla con el primero, mientras el segundo (sic:
l6gicamente debe decir "el tercero™) la forma con el cuarto"”.

Con el andar del tiempo, sin embargo, la danza se modificé y devino, al
menos en parte, baile de parejas individuales enlazadas. J. E. Alexander,
europeo que vivia en La Habana por la década de 1830 a 1840 escribe: "La
danza cubana se inventd, sin duda, para los enamorados. Es un baile muy
sencillo y los movimientos cémodos y féciles, siendo su objeto principal la
aproximacion de los sexos... porque el caballero lleva siempre a la dama como
en vilo, pues que mientras con el brazo derecho le rodea el talle, con la mano
izquierda le comprime la suya blandamente. No es aquello bailar, puesto que
el cuerpo sigue meramente los compases; es mecerse como en suefios, al son

de una misica voluptuosa"®,

!

Por lo visto, los dos tipos de baile corren paralelamente, sin entrar en graves
conflictos. En la segunda mitad del siglo XIX, aunque la miisica cambia muy
poco, aparecen otras formas bailables de figuras, por ejemplo: las cuadrillas y
los lanceros, que se copiaron de los salones del Segundo Imperio francés. Los
lanceros se hicieron muy populares a lo largo de toda la Isla. Constaban de
cinco partes: Introduccion o Dorset, Victoria, Molinete, Las Visitas y el
Lancero propiamente dicho.

Hay que mencionar al baile, aunque sea de pasada, porque como bien dijo
Emilio Grenet: "el espiritu de la danza siempre predomina en nuestra musica"®'.
 Si Espafia es, por ejemplo, un pueblo que canta, Cuba es en cambio un pueblo
que baila. Todos los visitantes foraneos del siglo XIX estan contestes en afirmar -
que el baile es una irrefrenable pasion de todas las clases sociales de la nacion.
Por eso, donde quiera que se bailaba en esa época en el pais, nuestro proceso
de transculturacién musical entraba en seguida en accién. Asi sucedia en los
cabildos, en las comparsas carnavalescas y tambiéh/,e}/t{s famosos bailes de
cuna, que tenian lugar en los barrios humildes defas ciudades y a los que
concurrian, para mezclarse con el pueblo, los jovenes de las familias ricas. Alli,
en esos bailes de cuna se encontraban las Cecilias con los Leonardos, como

79. El Colibri, Vol. 11, Entrega nlimero 1, abril de 1848.
80. Véase la cita de Alexander en Marrero (1989), Vol. X1V, p. 237.
81. Grenet (1939), p. XVIL ’
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brillantemente lo retrata Villaverde en su novela inmortal. Alli también se
mezcl6 intensamente la misica afrocubana con la eurocubana. Y fue ésa una
de las vias por donde se abri6 el apetito de las clases aristocraticas por la
arrabalera musica mulata, haciendo posible que con sorprendente frecuencia
ésta lograra colarse en los grandes salones de la burguesia. Después de gozar
los sabrosisimos ritmos prohibidos de los de abajo, los jovenes adinerados, no
queriendo prescindir de ellos, trataban de introducirlos en las fiestas de los de

- arriba. Y, venciendo todas-las resistencias, en ocasiones lo conseguian. Ese
proceso de absorcion aculturativa se produjo en Cuba incesantemente, tanto en
la Colonia como en la Republica. La msica despreciada y estigmatizada de
ayer, se convertia al fin y al cabo en la miisica popular de mafiana. La plebeya
misica mulata acababa por hacerse democratica musica de todos: de ricos y de
pobres, de blancos y de negros.

Antes de examinar las hijuelas de la contradanza y de la danza que mencio-
namos previamente —habanera, danzon, etc.— hay que decir dos palabras sobre
un género que las precede en el tiempo: la guaracha. (Esteban Pichardo ya la
menciona en su Diccionario en 1836). Se le da ese nombre tanto a un baile
como a la alegre musica que lo acompatia, con letra siempre jocosa, picante y
alusiva a temas populares y de actualidad. Sus ritmos y compases son tan
variados que Elena Pérez Sanjurjo llega a afirmar: "Realmente lo que determina
el género de guaracha no son los ritmos. Lo mas importante es el tema o asunto
que la ha inspirado y el ambiente popular que tiene en su fondo"*. Aunque su
origen parece ser hispanico, esa bisqueda de lo popular la conduce inevitable-
mente a lo negro. Con el desarrollo del teatro bufo llegé a ocupar puesto de
honor en nuestras tablas. Y en ellas prolifera toda esa "mitologia de arrabal”
que volveria a aparecer en la poesia negrista casi un siglo después: Maria Belén,
Maria la O, Juana Chambic, José Caliente, el negrito Candela y hasta el guapo
Juan Quifiones, a quien ~segln los periédicos- el juzgado obligd a casarse con

I M

la mujer que habia "puesto encinta":

(Quién te mando, Juan Quifiones,
a comer fruta prohibida?
Hoy tienes obligaciones
mientras te dure la vida.

82. Pérez Sanjurjo (1986), p. 351.
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~ Enladécada del setenta del siglo pasado el ptblico habanero aplaudia letras
como ésta:

Coro: Cantadores a cantar,
esta noche si

vamos a gozar;

repiquen los tambores,
cantemos con primor.

Tenor: ;Qué tienes tu, negrita,
que siempre te he de encontrar?
Ven para que no me busques,

a vivir con tu morud.

Tiple: Me entusiasma este negrito
con su modo de cantar;

y €so que yo no le he visto
revoloteando el fambad.

Coro: Cantadores... etc.

El vocabulario fidfiigo comenzaba a hacerse popular entre los blancos que
gozaban del teatro bufo. Transculturacion de tranculturaciones. Nuestro ajiaco
no cesaba nunca de bullir.

El mas controvertido de los géneros populares cubanos es la habanera. Se
discute, en primer término, su origen. Algunos lo suponen hispanico: vasco o
andaluz. Otros buscan la raiz en las culturas indigenas americanas: los incas,
los tainos. No faltan quienes tracen su ancestro hasta los 4rabes. O hasta la
miusica medieval. O hasta otras estirpes aun mds extravagantes. En el dia de
hoy, aunque en muchos aspectos la polémica prosigue, por lo general se acepta
que su casta es esencialmente cubana. Asi lo indica la evolucién lexicografica
que conduce a la aparicion de su nombre. En el uso popular se pasa de la
contradanza (o danza), a la contradanza o danza a la habanera y de ahi —por
metaplasma-— a la habanera pura y simple.

El proceso, empero, va mas alla de lo estrictamente lingiiistico. La habanera
se diferencia desde el punto de vista musical de su progenitora. Por lo pronto
adquiere una introduccion particular y propia. Y, aunque comienza su vida
como baile, pronto se convierte en cancion. El texto que la acompaiia es siempre
de corte sentimental. Y, en 16gica consonancia con su tono animico, su tempo
deviene mucho més moderado que el de la contradanza (o danza): se transforma
en moderato, andante, andantino, lento, reflejando —y expresando— modosa-

340

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

mente el costado suave y sereno de la voluptuosa sensualidad tropical y el
predominante espiritu romantico de toda una época.

Cronolégicamente hablando, 1a habanera ya esta presente en Cuba en la
década del cuarenta del siglo XIX y se consolida en los afios que siguen®. Para
los cincuenta es popularisima en Espafia, donde se la cultiva con profusion, al
extremo de que al introducir Bizet la suya famosa en Carmen, esta convencido
de que no hace sino manejar operiticamente materiales tomados del folklore
espaiiol®,

Una vez internacionalizada, Paris la usa para compensar la furia picante del
can-can. En Buenos Aires le sirve de antecedente al tango argentino. Y en
Meéxico, en el Teatro Imperial, en los tiempos tragicomicos de Maximiliano, la
soprano cubana Concha Méndez le inicia otra larguisima carrera mundial con
las notas inmortales de La Paloma del vasco Sebastian Yradier, cuya melan-
c6lica melodia la infeliz Carlota, segiin se dice, tarare6 todo el resto de su vida.
Su filiacién cubana queda establecida en la primera linea. Recuérdese su
comienzo:

Cuando sali de La Habana

valgame Dios

nadie me ha visto salir

sino fui yo®.
Eduardo Sénchez de Fuentes parece reafirmar esa cubania en 1892, cuando
compone, en La Habana, 1a mas famosa de todas las habaneras, 1a antolégica T,

La habanera hereda, desde luego, los dejos afrocubanoides de su antepasado

inmediato. Tiene razon, por eso, Natalio Galan cuando la llama con picaresca
gracia "la mulatica musical mas presumida de Cuba", Abelardo (Hall) Estrada
es todavia més especifico al hablar de influencias étnicas. Sostiene —como ya

83. Laprimera habanera de que se tiene noticia es El amor en el baile, que fue publicada en la
revista La Prensa el 13 de noviembre de 1842.

84. Recuérdese que por esa época en Espafia se le llamaba "musica espaiiola”, no sélo a la
compuesta en la Peninsula, sino también a 1a que procedia de las colonias de ultramar.

85. Iradier visité La Habana en 1850, alli se familiarizé con la habanera y, seglin parece, a él
se debe la introducci6n del género en Espaiia..

86. No faltan quienes afirmen que la habanera T4 es un plagio de una habanera espaiiola de
autor desconocido titulada Tecla. Sea como fuere, nadie puede negar que la versién de
Eduardo Sanchez Fuentes, con letra indudablemente escrita en La Habana por su hermano
Fernando, es la muestra mas conocida del género. En popularidad, sélo puede competir con
ella La Bella Cubana de White..
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apuntamos— que el médulo ritmico que le da vida a este género es uno de los
llames del oricha Elegua, el travieso "duefio de todos los caminos". Escrito en
tiempo de 2/4, se encuentra intimamente vinculado —sigue diciendo Estrada—
con el tambor mayor de la orquesta lucumi, el iy4*’. Los paises hispanicos lo
conocen con el nombre de ritmo "de tango"”. En la actualidad la habanera es en
lo esencial una reliquia histérica. Y casi ninglin musicologo le niega ya ese
"puntico” mas o menos acentuado de una tipica sazén afroide.

El préximo paso evolutivo es el danzén. Como hemos visto y repetido,
musicalmente no hay diferencia basica entre la contradanza y la danza. Quizés,
a través'de los afios, surgi6 una variacion en el tempo. La danza, sobre todo en
su segunda seccién, devino mas lenta y cadenciosa. Por eso cuando algunos
autores derivan el danzdn de la contradanza y otros de la danza, en lo esencial
estan diciendo la misma cosa. La transformacién de mayor entidad se produce
en el factor danzario. En vez de baile de figuras, el danzén nace como baile de
parejas individuales enlazadas, con una coreografia muy caracteristica, lo que
demanda consiguientes modificaciones ritmicas. Lanceros, danzas y danzones
se bailaron coetdneamente, pero al fin éste tiltimo se impuso, dominando los
salones cubanos por cuatro décadas, aproximadamente de 1880 a 1920, cuando
tiene que cederle el puesto al son.

Para Alejo Carpentier la raiz del danzdn se encuentra en la obra de Manuel
Saumell, y més especificamente en la contradanza de este ilustre compositor
titulada La Tedezca. Por otra parte, alld por la década del setenta del siglo XIX,
comenzd a darsele el nombre de danzén al baile de parejas enlazadas que estaba
sustituyendo al baile de figuras de la contradanza. La demanda de miisica para
esa nueva modalidad debe haber sido grande. Para satisfacerla, un musico de
Matanzas, Miguel Failde, compuso en junio de 1877 cuatro danzones que titulé:
La ingratitud, El delirio, Las quejas y Las alturas de Simpson. (Simpson era
un barrio matancero.) En 1878 se celebrd un concurso del género en el Teatro
Albisu de La Habana. Como siempre sucedia, las sociedades de recreo (tanto
las "blancas" como las "negras" y las "mulatas") presentaban resistencia a los
compases favoritos de la "plebe". Pero en 1879 la Gltima de las obras mencio-
nadas de Failde se ejecut6 en un baile del Liceo de Matanzas. El danzén
comenzé asi su larga carrera de baile nacional de Cuba, como lo atestigua la
tradicién poética. Esta vez en los disticos de Manuel Serafin Pichardo:

87. Estrada (1987), pp. 26-28.
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Es, poeta, el danzon, ritmo cubano
con aires de andaluz y de africano.

Tiene las indolencias tropicales
" con el cimbrar de los cafiaverales.

Esguinces tiene de elegante rango
y sacudidas graficas de tango;

de tiple y de bandurria suavidades,
y de congo tambor, sonoridades.

Fue el danzén tolerado esparcimiento
en afios de dolor y de tormento;

reproche, al par, de intransigencia airada
contra una sociedad atribulada,

que en él buscaba elixir embriagante
como alivio a su pena torturante.

Y que indolente y ddcil cuando esclava,
ipara ser libre fue rebelde y brava!

Es el danz6n para hombres y mujeres,
el mas fascinador de los placeres;

va unido a nuestra placida existencia:
con él celebra el rico su opulencia.

Y en €l buscando goces de la vida,
imi pobre pueblo su miseria olvida...!

Al separarse de la danza, el danzén introdujo cambios en su estructura,
Mientras las anteriores no hacian mas que repetir sus dos secciones (AB- AB),
el nuevo género solo repite la primera seccién (a la que llama introduccion) y
al volver a la segunda la cambia (AB-AC). (A esa introduccién —poniendo en
evidencia los origenes— se le llama también "paseo” o "cedazo".) Ademds, las
repeticiones de estos periodos binarios aumentan en numero y siempre la
"nueva segunda" es distinta a las anteriores. Asi: AB-AC-AD-AE..., etc. Como
la A es siempre igual, actia como ritornello. Las otras secciones recibieron los
siguientes nombres: B = primer danzon (o parte de clarinete, por lo general
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basada en el ritmo del cinquillo); C = segundo danzén (parte de violin); D =
tercer dazon (parte de movimiento més acelerado, que al principio fue de rumba
y posteriormente fue de son)™. Y no faltaban secciones en que se tomaban
prestadas melodias de las dperas o del repertorio clasico, como antes habia
sucedido con algunas contradanzas y danzas.

La orquesta tipica del género fue la charanga francesa, que los musicos
populares denominaban charanga con piano. A mas de este instrumento,
integraban la charanga uno o dos violines, un giiiro, un clarinete, una flauta y
un par de timbales. Los timbales llegan a Cuba desde Europa como tambores
de un solo parche sobre caja metalica semiesférica. Siempre usados en pareja,
se les coloca sobre sendas armazones. En Cuba fueron evolucionando y en
algunos conjuntos populares aparecen como dos tamborcitos unimembranéfo-
nos de caja, abiertos por el fondo y sujetos a una suerte de tripode, que pone
los parches a la altura de las rodillas del musico que los toca. Aunque la
revolucion musical que comenzd en la década del veinte desplaz6 al danzon
del lugar central que por tanto tiempo habia ocupado, el género no desaparecié
y algunas de las piezas de un Antonio Maria Romeu, de un Raimundo Valen-
zuela o de un José Urfé han seguido gozando del favor del plblico, que las
considera verdaderos clasicos de nuestra musica vernacula. Si la habanera
cautivé a muchos compositores extranjeros —como a Bizet— en el siglo pasado,
en el siglo que corre el danzén ha atraido a muchos musicos norteamericanos.
Entre otros, han cultivado el género George Gershwin, Aaron Copland y
Leonard Bernstein.

Elson es el género vernaculo mas antiguo del pais. Si—como creen algunos
musicélogos— el famoso de la Ma Teodora no puede ser del siglo X V1, de todos
modos su existencia data por lo menos de unos dos siglos. En el son, ademas,
las influencias afrocubanas son mucho mas directas y visibles que en las otras
manifestaciones de la misica popular. Los negros de las regiones rurales
cubanas, particularmente en la provincia de Oriente, habian desarrollado un
canto en estribillo o son montuno, acompafiado de guitarra o de tres, que lucia
muchos elementos afroides: su caracter antifonal (de coro y solo), su tendencia
a la improvisacion, sus instrumentos, etc. Esa es la semilla del son, que al pasar

88. Aunque el danzdn en sus origenes es un género de musica exclusivamente instrumental,
més tarde adquiere letra.. Barbarito Diez, por ejemplo, se hizo famoso cantando danzones
con la orquesta de Antonio Maria Romeu.
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Timbales

Dibujo de Toa Castellanos.

345

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

a las ciudades queda estructurado en dos partes: una primera seccién formada
por dos periodos que se repiten y una segunda, que se repite en forma alternante
(o sea, de estribillo) y toma el nombre de montuno.

El instrumental del género fue cambiando con el tiempo. A la guitarra y el
tres se agregaron, para dar el registro grave, la botija de barro, que suena cuando
se sopla por su agujero, y la marimbula: un cajén dotado de flejes que el
ejecutante pulsa sentado sobre él. En seguida se agregé el bongo, dos tambor-
citos unidos para ser aguantados entre las piernas. Y llegaron también las
maracas. Por fin la orquesta queda integrada por seis o siete instrumentos y se
llama sexteto o septeto. Desaparecen la marimbula y la botija, sustituidas por
el contrabajo, que se toca en pizzicato. Y luego se afiade la trompeta. Asi el son
invadi6 La Habana en la década del veinte. Los salones aristocraticos lo
rechazaron al principio, pero imponiendo su hechizo, el intruso negroide y
montuno acabd por conquistarlos, como antes lo habia hecho con la masa
popular. Y pronto los mejores septetos exportan el género, logrando enorme
aceptacién tanto en los Estados Unidos como en Europa y la América Latina®.

El instrumento simbdlico de estas orquestas es el bongé, cuyo ritmo embru-
jador nos entrega, con viva onomatopeya, el popular Félix B. Caignet:

iOigan, oigan caballeros,
como suena mi bongd:

priquitipo,

priquitipd,

priquitipd,

po. .. po,

priquitipd!

Pocos instrumentos lo superan en lo que Fernando Ortiz llamaria "transcul-

tural mulatez". Nace en los barrios populacheros: en las rumbas y bachatas de
los "bajos fondos". Y va subiendo hasta apoderarse de los salones aristocraticos

89. Sobrelainvasién y conquista de Paris por el son y, en general, por la musica popular cubana
1éanse los interesantes articulos de Alejo Carpentier publicados originalmente en la revista
habanera Carteles y recogidos en el segundo volumen de sus Crénicas. [Carpentier
(1985),pp. 87-138.]En 1932 el destacado critico y novelista criollo saludaba, desde la capital
francesa, "el triunfo de la miisica afrocubana en el extranjero". Pero, al propio tiempo se
veia obligado a defender la viabilidad artististica de lo folklérico proclamando: "Un son es
una forma musical, con tanta justificacién, con tanta razén de existir, como una sonata o
una sinfonfa". (Ibidem, id. p. 108).
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de la capital. Como bien dice Ortiz: "Los primeros sones en La Habana
significaron un despertar nacionalista y democrético, en la misica y en los
instrumentos. Fue una conquista, una reivindicacidn del arte popular... El bongé
es la mas valiosa sintesis en la evolucién de los tambores gemelos, lograda por
la mussica afrocubana... La historia de Cuba est4 en el humo de su tabaco y en
el dulzor de su aziicar, pero también estd en el sandungueo de su miisica. Y en
el tabaco, el aziicar y la miisica estdn juntos blancos y negros en el mismeo
ajetreo de creacién, desde el siglo X VI a los tiempos de ahora. Blanco, azlicar
y guitarra; negro, tabaco y tambor. Hoy dia, sincresis mulata, café con leche
y bongd"™. '
Forman legién los cultivadores del son. Recuérdense los nombres de Ignacio
Pifieiro, Sindo Garay, Moisés Simons, Eliseo Grenet, Guillermo Castillo (autor
de Tres Lindas Cubanas), Arsenio Rodriguez (con su son afro-cubano Bruca
Manigud)... y Miguel Matamoros, cuyo trio famosisimo inmortaliz6 varias de
/ sus mejores piezas: EI que siembra su maiz, La mujer de Antonio, Son de la
loma, A la orilla del Guaso (que, por obvias razones de patriotismo localista,
ocupa lugar preferente en el corazén guantanamero de los autores de este libro)
y tantos y tantos otros. Con sus finas antenas para lo folklérico, George
Gershwin adopta el tema de Echale salsita, el popular son de Ignacio Pifieiro,
para darle colorido antillano a su Cuban overture.

El son es uno de los géneros més perdurables de la miisica vernacula criolla.
Cuando en la década del cuarenta parecia haber perdido muchos de sus brios,
Beny ~ Moré con su banda gigante, su nuevo timbre y sus originales concep-
ciones arménicas, le insufla nueva vida. (;Quién puede olvidar a Santa Isabel
de las Lajas querida...?) Asi sucede hasta nuestros dias. Todavia hoy el son se
escribe, se toca y se baila tanto en Cuba como en el exilio y en muchos paises
latinoamericanos. En la Isla tiene uno'muy bello Silvio Rodriguez. Y del lado
de acé, Roberto Torres ha adquirido el titulo del Rey del Montuno. Sus valores
afrocubanos no han disminuido un 4pice.

En 1929, Aniceto Diaz crea el danzonete. El primero del género, titulado
Rompiendo la rutina, se toca en el Casino Espafiol de Matanzas. Diaz parece
partir de la estructura del danzén, introduciéndole algunas modificaciones: le
suprime el llamado "primer danzén" y elimina las repeticiones tipicas de la .
introduccién. Pero, sobre todo -cambio bésico- adiciona un pasaje vocal en el

90. Ortiz (1954), Vol. IV., pp. 443 y 447; Vol. L, p. 14.
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(Dibujo de Jaime Valls).
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V EI bongoséro.

Ortiz, "Los instrumentos...", vol. 4, p. 243).
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Maraca

Ortiz, ""Los instrumentos...", vol. 2, p. 34).
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El Maraquero Dibujo de Jaime Valis).

Ortiz, "Los instrumentos...", vol. 2, p. 49).
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lugar donde antes aparecia el "tercer danzon". Esta parte cantada toma muchos
procedimientos del son, al extremo de que para algunos investigadores, el
danzonete es mas un son "adanzonado" que un danzdn "sonificado".

A principios del siglo XX, con Carmela, crea Luis Casas Romero la criolla.
Su rajces vienen de muy atras, del canto de clave, iniciado por grupos corales
de La Habana y extendido luego en todas direcciones. Esos coros (o claves)
eran algo asi como los orfeones de 1a Peninsula, cada uno con local propio de
ensayo para las piezas que ejecutaban sobre todo en Navidad. Explica Helio
Orovio: "Los cantos de clave constituian una aleacién de elementos hispanicos
y africanos. Lo espafiol estaba presente en la linea melodica, giros, superviven-
cias y presencia frecuente de cadencia de musica campesina. De otra parte,
habiendo surgido las claves en barrios humildes de la poblacién predominan-
temente negra, inevitablemente quedaba el sello de una afrocubania... fuerte-
mente implicita ya que no usaban tambores, sino s6lo €l suave repiqueteo
producido por un percusionista en la tapa de una vieja vihuela sin cuerdas que
llamaban viola o bajo..."”"

Este género folklérico dio origen a otros, tales como la clave abakué ofidfiiga
y la clave teatral, muy empleada en la escena verndcula, cuyo desarrollo
definitivo se debe al genio de Jorge Anckermann. Fue esa clave del teatro la
que sirvi6 de base a Romero para su criolla, género cantable incluido dentro
de los marcos generales de la cancién cubana, cuyo patroén formal adoptd,
recurriendo ~como bien indica Argeliers Le6n— a una linea melddica fluida "y
auna superposicion del seis por ocho sobre un acompafiamiento marcadamente
en tres por cuatro"”

Dos palabras nada més, sobre el bolero. Este género, que nace en Santiago
de Cuba a fines del siglo XIX*, se caracteriza en su inicio por el uso sistematico
del cinquillo africanoide. Posteriormente este elemento se elimina, aunque la
vieja atmésfera no se pierde del todo. A partir de 1929, tras el éxito mundial
de Agquellos ojos verdes de Nilo Menéndez, el género aumenta su auge. Y a
ratos se entrelaza con el son, como sucede en Ldgrimas negras, el famoso

91. Orovio (1981), pp. 95-96.

92. Lebn(1964),p. 107.

93. La muestra més antigua de este género que se conoce es de 1885. Se titula Tristeza 'y se
debe al sastre mulato santiaguero (del barrio de Los Hoyos) Pepe Sinchez (1856-1918), "el
trovador de la aristocracia”. Fabuloso guitarrista, Sinchez fue maestro de Sindo Garay,
Rosendo Ruiz padre, Emiliano Blez y otros. El parentesco del bolero cubano con el espaiiol
es puesto hoy en duda por los musicélogos.
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bolero-son de Miguel Matamoros. Una historia detallada del bolero serviria
para probar —una vez més— el caricter profundamente mulato de nuestra miisica
popular. El género ha ejercido una influencia enorme y muy variada tanto en
las dos Américas como en el resto del mundo. Y su arraigo ha sido tan poderoso
que muchos paises hispanoamericanos erroneamente llegan a considerarlo
como vernaculo. Margarita Lecuona (autora de dos piezas afrocubanas antold- -
gicas: Tabu y Babalu) ofrece en su bolero Eclipse claros antecedentes de lo que
después se llamo el feeling.

Y ya podemos pasar a la rumba. Nada, en verdad, més dificil de definir, Para
algunos es algo mas que una composicién musical o un baile: es una fiesta, una
celebracion colectiva, Se forma un grupo, hay alegria vital y hay que expresarla.
Alguien golpea ritmicamente cualquier cosa: una mesa, un taburete, una caja vacia,
una puerta, una botella, un trozo de hierro... Y para hacerlo emplea también
cualquier cosa: la mano limpia, un palo, una cuchara... Otros responden. Se
incorporan las voces. Se mueven los pies. Se "armé la rumba"... En verdad, nada
le es ajeno. Como bien dice Alejo Carpentier: "Todo cabe en ella; todos los ritmos
constitutivos de la musica cubana, ademas de los ritmos negroides que puedan
cuadrar con la melodia. Todo lo apto a ser admitido por un tiempo en 2 por 4, es
aceptable por ese género que, mas que un género, es una atmosfera™”.

No todo era improvisacion, empero. Para tocar la rumba, los negros cubanos
de los viejos tiempos habian inventado una orquesta integrada por instrumentos
elementalisimos: el cajon de bacalao, el cajoncito de velas Sabatés, claves,
cucharas y, a veces, maracas. El primero era sencillamente lo que su nombre
indica: el envase del pescado salado que se importaba en Cuba para alimentar
a las dotaciones de los ingenios. Su madera era excelente y de gran sonoridad.
Los negros acostumbraban a desarmar esas cajas, a cepillar las tablas y a
volverlas a armar. Golpedndolas obtenian el sonido grave de la orquesta. El
cajoncito de velas, por su parte, producia el sonido agudo. En Cuba era comiin
decir que servia para quintear. Andando el tiempo los cajones se sustituyen por
dos tambores abarrilados: la tumbadora y el quinto.

Las mds antiguas de las rumbas son las llamadas del tiempo'Esparia que,
segin Argeliers Le6n, se inician con una breve parte vocal en la que el solista
levanta su canto "aludiendo, segtin desea, a que va a cantar o que ha arrebatado
el canto a otro cantante, o al mismo motivo de que se va a servir; entonces

94, Carpentier (1980), p. 242.
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comienza el capetillo o alternancia de solo y coro. Desde el principio, tan pronto
el cantante ha iniciado el canto, se integran los demas instrumentos. El cantante,
con las claves, encuadra el ritmo, le sigue el tambor grave, luego el quinto, que
va haciéndose cada vez mis rico en filigranas ritmicas, y las cucharas"®. Estas
rumbas son muchas veces miméticas. En la llamada Mama'buela, se imitan los
gestos de un nifio que no quiere ir a la escuela, mientras su abuela le regafia y
le pega. En Lola no sabe hacer na la bailadora remeda los gestos del lavado,
el planchado y otras ocupaciones caseras, Etc.

Una variedad muy popular de rumba es el guaguanco, que tiene una extensa
parte inicial de canto (un relato alusivo a un suceso o una persona) en las que,
a veces, llegaron a usarse décimas y hasta prosa. Depués de entrar el coro, la
pareja bailadora comienza un juego de atraccion y rechazo, de esquiva y de
entrega, de acercamiento y de fuga, hasta que, por fin, el hombre produce un
golpe pélvico hacia adelante, el vacunao, en seiial de simbolica posesion, al
que la mujer corresponde con un gesto de derrota, mientras los espectadores
expresan ritmicamente su aprobacion o su reproche.

Otra variedad mas lenta es el yambi, en la que se produce una curiosa
interpretacion mimética (y generalmente irénica) de los movimientos torpes y
pesados de los ancianos valetudinarios. Es el tnico tipo de rumba en que no se
realiza el movimiento pélvico posesorio. La tradicién asi lo dicta: "En el yambu
no se vacuna."” Funciona més bien como una suerte de broma dentro de una
fiesta mayor. De ritmo mucho mds rapido es otra variedad denominada colum-
bia, donde muchas veces en el coro inicial se alude, en forma jocosa, al habla
peculiar de los ritos lucumies y fidiiigos. Después de la introduccién vocal,
rompe a bailar un hombre solo, con grandes movimientos acrobaticos, pareci-
disimos a los que emplean los iremes abakuas. La coreografia culmina con una
suerte de controversia ritmica entre el bailador y el guinto. A mas de las
sefialadas, existen otras modalidades, tales como tahona, giribilla, palatino,
etc. En la rumba el afrocubano logra fundir los elementos vocales, musicales y
danzarios en una potente celebracion de la vida. La influencia del género ha
sido muy poderosa, como ya hemos visto, en otros sectores de la cultura, como
el teatro, el ballet y 1a poesia. En el teatro bufo la rumba servia para cerrar el
especticulo. De ahi fue que ~no sin serias corrupciones— pasoé a los cabarets.
Y, a través de ellos, a Hollywood y a la fama internacional.

95.  Ledn (1964), pp. 78-79.
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Una caracteristica comuin tienen casi todas las formas de rumba: su marcada
sensualidad. Por lo general la rumba es una parodia musical y danzaria de la
sexualidad humana. Bien lo ha destacado Fernando Ortiz: "La rumba es
esencialmente pantomimica, la simulacion del cortejo amoroso hasta su peri-
pecia orgdsmica, y siempre se desarrolla estilizando con crudeza o con sutil
comedimiento ese didlogo de los sexos. Pero fuera de su afroide trama esencial,
ha adoptado en Cuba otras expresiones miméticas a manera de adornos anec-
déticos complementarios. Todavia los viejos rumberos criollos, que quieren
mostrar 'erudicién’ y lucirse con antiguas rumbas, reproducen algunas de éstas

que tuvieron cierto sentido pantomimico™®,

En la década del Cuarenta el proceso transculturativo de la m/\’ts’lca popular
cubana toma un nuevo camino: la integracién con elementos de la musica
popular de Estados Unidos. El resultado de este intercambio és doble. Por un
lado, nace el mambo, que tiene hondas raices en Cuba, alcanza su madurez en
México y acaba, al fin, por internacionalizarse. Por otro lado, surge en tierras
del Norte el llamado Latin-jazz, representado para citar tan s6lo un ejemplo,
por el Cubop de Stan Kenton, Dizzy Gillespie y Frank Grillo ("Machito"). La
tarea de fusién no era facil. El jazz y los ritmos afrocubanos tienen un ancestro
comun, pero ambos son en definitiva mulatos y sus ingredientes europeos son
muy. diferentes, basicamente hispanico uno y anglosajon el otro, de modo que
las diversidades de estilo resultan tan poderosas como las similitudes”.,

Los origenes del mambo son muy discutidos, Mambo —ya lo vimos— es el
nombre de ciertos cantos litiirgicos de los congos cubanos, aunque ese tipo de
miusica nada tiene que ver especificamente con su homénimo "popular”.. En
1938, Orestes Lopez compuso un danzén titulado Mambo y parece que poco a
poco fue introduciendo ciertas modificaciones en la parte final de los danzones
que tocaba con la orquesta de "Arcafio y sus Muchachos". A esos cambios
Loépez también les daba el mismo nombre. Eran para é! danzones "mambea-
dos". Por eso Antonio Arcaiio reclama para su popular conjunto la prioridad
del género®. Otros se refieren a una especie de contrapunto que Arsenio
Rodriguez hacia en los montunos. Y, desde luego, Ddmaso Pérez Prado se

96. Ortiz (1981), p. 432.
97.  Sobre este punto puede leerse con provecho el andlisis de John Storm Roberts (1979), pp.

119yss.
98. Asi lo hace en entrevista con Erena Hernandez, recogida en La Miisica en Persona.

Constiltese Hernandez (1986), pp. 34 y ss.
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atribuye también la paternidad. Sea como fuere, resulta evidente que para fines
de la década del Cuarenta, el mambo —por asi decirlo— estaba en el ambiente.

Es entonces cuando Pérez Prado, que tocaba el piano en la orquesta "Casino
de la Playa", inspirdndose inconscientemente tal vez en las modificaciones
introducidas por Lopez y Rodriguez, independiza de la tradicional estructura
del danz6n un nuevo ritmo sincopado, lo traslada a una orquesta de jazz y, en
1951, ya establecido en México, produce Rico mambo, que se popularizé en
seguida, dando nombre a un nuevo género, donde la seccién de metales,
apoyada por los saxofones, introducia maravillosas innovaciones en la melodia,
sobre una base ritmica fundamental de percusién afrocubana. A ese triunfo
inicial sigue una cadena de éxitos de resonancia internacional: Mambo Numero
5, Pianolo, Caballo Negro, El ruletero, La chula linda, Lupita, Mambo en Sax,
Mambo Numero 8, etc. En los Estados Unidos, Tito Puentes y Stan Kenton
abren las puertas al nuevo género y pronto éste deviene nimero estandar en el
programa regular de las grandes bandas norteamericanas. jSaxofones y tambo-
res afrocubanos, colaborando en un ritmo irresistible! ;Quién iba a decirlo?
Andando el tiempo la orquesta de Pérez Prado acab6 por componerse de tres
trompetas, tres trombones, tres saxofones, un bajo eléctrico, una tumbadora, un
bongé y una bateria...”.,

Otro vastago del fecundisimo danzén es el chachachd. Enrique Jorrin, su
creador, explica graciosamente el origen de su primera muestra, titulada La
engafiadora: "Una tarde iba yo por la calle Infanta (en La Habana) y pasé una
mujer de formas muy exageradas, muy provocativas... Todos los hombres se
pararon... Uno de ellos se arrodilld... y empez6 a rezarle como si fuera una
virgen... Ella le lanz6 una mirada despectiva. Al hombre le molesté aquello y
se vird para nosotros y dijo: '‘Bah, tanto cuento y cuando vienes a ver es de
goma...' Esa noche era sdbado y yo tenia baile en Prado y Neptuno. Alli me
llamd la atencién una muchacha... cuyas partes del cuerpo no eran arménicas,
porque las que no se veian eran mas voluminosas que los brazos y las piernas.
Ese dia... entr6 desarreglada, pero fue al baiio y sali6 de lo mas compuesta,
como siempre. A nosotros, que siempre comentabamos aquello, nos parecié
extrafio el rapido cambio. Entonces relacioné la historia con la de por la tarde

y se me ocurrié La engariadora™".

99. Heméandez (1986), p. 25.
100. Hernéndez (1986), pp. 75-76.

355

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

En 1951, Jorrin independiza también del danzén la Gltima parte, es decir, el
montuno. Y comienza a escribir piezas que tienen una introduccion, una parte
A repetida, luego By A, y por fin una coda en forma de rumba. Desplazando el
acento, para facilitarle la tarea a los bailadores, Jorrin observd que ellos, al
arrastrar los pies sobre el piso, producian un sonido peculiar: cha-cha- ch4,

-un-dos, cha-cha-cha... Y de ahi sac6 el nombre del nuevo género. Segin él "el -
cha-cha-cha es el baile mas popular que existe, en el sentido nato de la palabra,
porque surgi6é del pueblo... La misica es siempre antecedente del baile, no
consecuencia...""”. Lo que diferencia esencialmente el cha-cha-ch4 del danzén
es —como advierte Olavo Alén- "la célula ritmica que da nombre al género.
Cha-cha-cha es una onomatopeya de dos golpes rapidos seguido de uno méas
largo (dos corcheas seguida de una negra)"'”. Después de La engafiadora
vinieron El tunel, Nada para ti, Me muero, Cogele bien el compads... etc. En 1953
y 1954, el cha-cha-cha era el hit musical del momento y continué siendo muy
popular durante toda la década del 50. Otros de sus grandes cultivadores fueron
Rosendo Ruiz Jr. (autor de Mi rico vacilén), Richard Egiies (con El bodeguero),
Félix Reina (Dime Chinita), Rafael Lay (Cero codazos, cero cabezazos), etc.

La siguiente etapa de importancia, también muy discutida, en la evolucién
de la misica popular es la aparicién de la salsa, que en realidad no es un género
sino una forma especial de tocar la musica antillana. Como ocurre, ademas,
pasado el limite cronolégico que nos hemos impuesto en esta obra, no hay por
qué tratar detalladamente de ella aqui. Sin embargo, dado el caracter de sus
ritmos y la penetracién que muestra en sus letras de la cosmovision religiosa
afrocubana, nos hemos permitido analizar algunas de sus muestras en el
proximo acépite. Pero no queremos cerrar éste sin aludir al poderio aparente-
mente inextinguible de los ritmos cubanos en los Estados Unidos de hoy.
jCuéntos norteamericanos no mueven ahora la cintura, junto a los exiliados
cubanos, al ritmo poderoso de la Conga —cruce magnifico de rock y afro— con
que encandila hoy a su publico mixto la popularisima Gloria Estefan!

Cosmovision religiosa afrocubana en las canciones populares

Hace mas de medio siglo que Miguelito Valdés hizo resonar por todo el
mundo el "Babali" de Margarita Lecuona. Tan conocida fue la cancidn en el

101. Hernandez (1986), p. 73.
102. Alén (1992), p. 102.
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extranjero que, en uno de los programas de / Love Lucy, Desi Arnaz entond las
famosas lineas:

dame diecisiete vela
pa' ponerla en cri...
Eh, Babala

Ayé, Babali Ayé.

jC6mo iban a sospechar los televidentes norteamericanos que el personaje
alli mencionado era nada menos que el dios yoruba-arara de las enfermedades,
el viejo San Lézaro que con sus perros y sus muletas deambulaba —y atin
deambula- por los caminos de Cuba!

Ya hemos tratado el tema del aporte negro a la forma y a la instrumentacién
de la misica cubana. Nos falta por analizar el contenido afrocubano en la letra
de multiples canciones que alin se escuchan, se cantan o se bailan. Incluso en
ese fendmeno musical de reciente data conocido con el nombre de "salsa",
encontramos numerosas canciones de tematica netamente afrocubana. En este
acdpite examinaremos como se expresa la cosmovision religiosa afrocubana a
través de la miisica popular. Las fuentes de informacién més importantes han
sido las grabaciones de Celia Cruz, de Celina y Reutilio y de uno de los
creadores de la "salsa": Richie Ray'®.

Sabemos que los ritos afrocubanos surgieron en los barracones de los
ingenios y en las casas de familia de Cuba, donde convivian esclavos de muy
diversa procedencia. Hoy no existe el barracon, pero las practicas que alli se
originaron perviven fuera y dentro de la Isla: .

Barracén tu eta trite

tu far6 ya no alumbra mé
barracén, ya no exite

ya no cantan a Yemaya
(Celia Cruz: "El Barracén")

Los cantos a Yemayd, a Ochiin, a Chang6 y a Babalu salieron de su contexto
puramente africano y llegaron hasta los mundele —los blancos, en lengua

103. Los intérpretes Richie Ray y Bobby Cruz no son cubanos, sino puertorriqueiios. Las
canciones cantadas por ellos que aqui estudiamos han sido compuestas por cubanos como
Justi Barreto y Celina y Reutilio. Como vemos, lo afrocubano se expande al extranjero por
medio de la misica. Aunque hemos limitado nuestro corpus a cuarenta canciones, en muchas
otras puede observarse un contenido afrocubano o referencias religiosas afrocubanas.
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conga— para fundirse con las creencias y los santos de éstos y constituir los
distintos cultos afrocubanos. Es este "blanqueamiento” de las creencias origi-
nales lo que se lamenta en la misma cancién: :

etan cantando lo mundele
pa lo Yemayi

barracén, se t caba...
(Celia Cruz: "El Barrac6n")

_ Todas las Reglas o religiones afrocubanas de importancia aparecen, en una
forma u otra, en las canciones populares, Unas ~como la Arard— apenas se
mencionan en breves referencias a su musica:

Cuando siento los tambores africanos

con su ritmo misterioso de Arara

hierve eco de la sangre de mis venas

y a mi Santo una oracién quiero cantar
(Celina y Reutilio: "Tambores Africanos")

0 al recordar el supuesto origen dahomeyano de Agréniga (Babali Ayé)

Son Babali Ay¢ Gréniga Arard .
aché pa té su omo, papa.
(Celina y Reutilio: "Asoyi, Asoyi")

Otras sectas religiosas, como la Regla de Ocha, son tratadas con mayor
extensién y profundidad. Ya veremos, més adelante, que en las canciones no
solamente se invoca a los distintos dioses u orichas lucumies, sino que éstos
aparecen retratados con sus caracteristicas distintivas. Asimismo, en ellas se
toca el tema de las relaciones entre orichas y fieles.

Los cultos congos, como ya vimos, se.caracterizan por "trabajar” con
muertos. Este es el caso de Maria de la Luz, un espmtu congo muy poderoso a
quien se conmina para una operacion mégica:'*

Le canto a mi negra

- mi negra africana -
ay, Maria de la Luz"
ven a trabajar

...... esessesrriaceserannts

104. Ortiz (1965, p. 436) se refiere a la antigua comparsa santiaguera de Mana la Luz Gonzilez.
(Serd ésta la Marfa de la Luz de la cancién? '
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Maria de la Luz,

se lleva lo malo

Maria de la Luz,

se va de la tierra

para despojar. .
(Celina y Reutilio: "Maria de la Luz")

El sacerdote —el palero, mayombero o Tata Nganga— establece un pacto con
el espiritu y éste se compromete a cumplir las 6rdenes de aquél. Encontramos
aqui el centro de lo que sus mismos adeptos denominan la "brujeria” conga'®.
Como el espiritu se convierte en "esclavo” del sacerdote, la magia bantl se

considera poderosisima:

El espiritu y mi negro congo desafian

a la mujer que a mi me quiera hacer dafio
mi amiga, eres un engaio

pero nada a mi me hace dudar la brujeria.
(Miguelito Valdés: "Indiambo")

El pacto con los difuntos se logra, como vimos, mediante la confeccién de
una "Prenda" o "Fundamento" donde reside el nkisi. Nos dice Lydia Cabrera
(1983) que originalmente la Prenda se construia en un saco o en un paiiuelo
grande donde se echaban los huesos de un muerto, tierra de cementerio y varias
otras sustancias de origen animal y vegetal. Este bulto —el "macuto" o "jolon-
go"— era colgado del techo y podia ser transportado de un lugar a otro:'*

un macuto siempre llevo en mi jolongo
libre ando y sin miedo en mi camino
{Miguelito Valdés: "Indiambo")

Hoy en dia La Prenda o Nganga se construye en un caldero que permanece
en un agujero excavado en el piso y siempre lleva nombre propio:

me defienden Boroketa y Remolino
(Miguelito Valdés: Indiambo)

105. “Brujeria" es un término despectivo con el que se ha calificado a los ritos afrocubanos, pero
aveces los mismos santeros y paleros se refieren a sus creencias religiosas ~medio en broma
y medio en serio— con este apelativo.

106. Cabrera (1983), p. 129.
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En las canciones populares se invoca al todopoderoso Nsambi o Sambia,
Dios Supremo de los congos:

Sambia arriba, Sambia abajo

Sambia a los cuatro costados

Sambia manda a mi negrita

con la bandera de paz

(Celina y Reutilio: "Maria de la Luz")

asi como a las divinidades secundarias que median entre Sambia y los hombres.
Ya sabemos que muchos de los santos 0 Mpungos venerados en los rituales
congos son los mismos dioses lucumies que han sido rebautizados. Asi, por
ejemplo, Changd es conocido como Siete-Rayos y Ogin como Sarabanda:

trabajo con Siete-Rayos
yo soy congo-lucumi
(Celina y Reutilio: "El Congo Ramon")

si Sarabanda malongo
mundo ta caba
(Celia Cruz: "Chang6 té veni")

Otras veces, sin embargo, se llama a los dioses bajo su misma advocacion
yoruba:

Han sonado los tambores en el barracén

y en el canto de los congos hay una oracidn
implorandole a Changé y a Yemaya

que les traigan a sus hijos la felicidad
(Celina y Reutilio: "A Francisco")

Incluso el mismo Obatald, que es supuestamente irreconciliable con los ritos
de Mayombe, aparece ligado a éstos en la sincresis caracteristica de las Reglas
congas "cruzadas":

...con el aché de mi Nganga
y el aché de Obatala.
(Celina y Reutilio: "A Francisco")

A pesar de que, tedricamente, Ocha y Palo deben mantenerse estrictamente
separados, en la vida practica numerosos sacerdotes congos se inician mas tarde
en el culto lucumi. Incluso muchos santeros, no iniciados en Palo, "pasan” o
"montan" muertos —caen en trance— en medio de un rito congo. Recordamos
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una ocasion en que un sacerdote de Elegua, posesionado por un nkisi, nos llamé
aparte y nos dijo con mucho misterio: "esto es Palo, y es mé fuerte que Ocha”.
Solamente encontramos una cancién donde se aconseje a los adeptos a los
Orichas yorubas el mantenerse separados de los Santos "del otro lado™:

Aé Cumayé.,

nunca te fije en lo Santo
del otro lao

y c.;uédate con lo tuyo
No babalao.

Aé Cumayé..

yo nunca tiro al camino
hueso quemao

y no le pido a lo muerto
o a lo enterrao

(Richie Ray: "A¢é Cumayé")

A lahora de la verdad, sin embargo, resulta imposible despreciar los favores

de los muertos. Quizas no sea necesario requerirles auxilio econémico, pero si
otras cosas mucho mas importantes: baile, musica, jsalsa!:

Que yo a lo muerto

no le pido dinero

salsa, salsa, salsa y control
es lo que quiero

(Richie Ray: "Aé Cumayé")

Como no todo han de ser tristezas en el otro mundo, la parte mas movida de

- "Aé Cumayé" estd dedicada

iPa' lo muerto!

Y es que a los finados, igual que a los vivos, les gusta divertirse y "echar un
pie" de vez en cuando.

hispanocubano.org

Los cantos rituales de los cultos congos, lo sabemos, se denominan mambos:

Abran paso pa’ lo de arriba
que vienen bailando el mambo
Sarabanda, Changé ta veni
(Celia Cruz: "Chango ta veni")
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En "Palo Mayimbe" encontramos un mambo que fue empleado una vez en
nuestra presencia para despedir a un nkisi que no queria abandonar a su
medium:

Palo Mayimbe

me llevan

pa' la loma

eh, me llevan pa' la loma
me llevan pa' la loma

(Celia Cruz: "Palo Mayimbe")

Se trata, es casi seguro, de un mambo tradicional que ha sido incorporado a
la misica popular. Lo mismo ocurre en otras canciones —en "El Abakua" y en
"Yemaya", para nombrar dos solamente—donde hallamos fragmentos de cantos
litiirgicos:

‘Yemayé ¢ Oloku aboyo Yemaya
¢ Yemaya lorde

e Yalodde, Yalodde.

(Celia Cruz: "Yemaya")

Una de lIas canciones més herméticas por su lenguaje, pero al mismo tiempo
mejor conocidas de nuestro corpus es Bruca Manigud de Arsenio Rodriguez.
Su mejor intérprete fue Miguelito Valdés, acompaiiado por la orquesta Casino
de la Playa. Roberts le atribuye a Rodriguez el haber introducido los ritmos de
los mambos congos en los salones de baile'””. En la letra de Bruca Manigud se
combinan un bozal muy castellanizado con frases enteras en lengua conga. La
cancion consiste en el lamento y la denuncia de un esclavo dirigidos contra los
blancos, los mundele, que tanto maltratan al negro que su cuerpo va a fuiri, a
morir. Aunque la primera linea declara: "Yo son carabali, negro de la flor," la

tematica no es Abaku4, sino conga:

Yo son carabali, negro de la flor
sin la libert, no pue'o vivi
mundele cabé con mi corazén
tanto matratd, cueppo va fuiri

107. Roberts (1979), p. 9
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Y se entonan entonces las palabras que acompafian a numerosos ritos
congos: "abrekuta wiri ndinga" (abre los oidos y escucha lo que digo). Como
los blancos ignoran el idioma congo, los negros pueden en esta cancién, sin
temor a represalias, reaccionar haciendo un "amarre" o "enkangue" a los
blancos, y asi hay en ella un verso que reza:

E'tan kangando a lo mundele
bruca manigua...

Esta es la Ginica cancion en la que hemos hallado alusion a un maleficio, €
incluso aqui aparece ella velada por el vehiculo de expresion.

No podia faltar en este recorrido musical por los cultos afrocubanos la
presencia de la Sociedad Secreta Abakud y quizas sea "El Abakua" de Justi
Barreto la muestra mas sorprendente de expresion religiosa en una melodia
profana bailable:

El Abakua

que bonito es

cuando sale del famba
siguiendo la sefia

y el enkame del Morué
€1 va llevando su rito

y saludando a todo aquel
que es Abakua

(Richie Ray: "El Abakua")

Nos narra esta cancion la salida de un iniciado del cuarto sagrado o fambd
bajo las instrucciones y los rezos (enkame) del Moru4, el encargado de dirigir

o~

los movimientos de los freme o "diablitos" en las fiestas o "plantes” fiafiigos.
"Asi lo explica Fernando Ortiz: "El fidfiigo o ireme, como los orichas, siempre
que interviene en los ritos ha de ir dirigido por un sacerdote o corifeo que le va
ordenando su conducta por medio de palabras, cantos-e-instrumentos de magla
Ese sacerdote es el Moru4 Yuénse...'®,
Debemos insistir una vez més en que las celebraciones religiosas afrocuba-
nas no poseen esa dimensién de solemnidad y seriedad que hallamos en

liturgias més institucionalizadas como las cristianas. Como ha escrito Luc de

108. Ortiz (1951), p. 361.
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Heusch: "La religién aqui es un teatro bailado, una explosion dramética, una
exhuberancia dionisiaca, una alegria fisica"'®. No es de extrafiar, entonces, esa
aparente frivolidad con la que se trata en esta cancién a algo tan serio como es

una ceremonia fidfiiga. La delimitacion entre rito y pasatiempo es bastante
imprecisa en Ja miisica popular:

que ponle atencion al enkame
caballero, al enkame del Morua

legisla, mira legisla,
legisla que est4 sabroso

el enkame del Morua....
iOjo al fiafiigo!

(Richie Ray: "El Abakua")

Tropezamos nuevamente aqui con la costumbre antes mencionada de incluir
oraciones y canticos liturgicos en las canciones populares. Comienza "El
Abakui" con una recitacion que se repetird mas tarde en forma cantada y jen
ritmo de la més pura salsa!:

Solista: Eye barib4 benkama
Coro: Ua

Solista: Sento nkafio Abasi yayd
sankantion manantion

Coro: Iré

Solista: Sankantion manantién
Coro: Besua

Solista: Sankantién manantién
Coro: Obé

(Richie Ray: "El Abaku4")

Se trata, en realidad, de la utilizacion de enkames tradicionales que se
entonan durante la liturgia fidfiiga de iniciacién. Nos dice Lydia Cabrera que
una vez terminada la purificacién que precede a la iniciacion "se oye la voz del
Mpegb, el Escriba encargado de trazar los signos sagrados, decir tras la puerta

que da acceso al Fambd. jJeyey bariba riba nkama! Soiro nkafio su Abasi. Le

109. De Heusch (1962), p. 129. Traduccién nuestra.
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responden: Ya y6"'"’. Y afiade Cabrera: "Cada vez que un dignatario comienza
una oracién debe decir: ;Jeyei! -atencién— Bari baribd benkama —que voy a
hablar"™"",

Mas adelante, dentro de la misma ceremonia de iniciacidn, otro de los
sacerdotes exclama:

Asakantion, manantién dird
Asakantion ubé
Asakantién besuao

Y el Morua canta : Asakantién manantion besud"".

Fernando Ortiz también transcribe estos rezos Abakuds. En Ortiz (1951)
encontramos el siguiente enkame:'"
Oficiante: Jeyei Bariba
jeyei bariba
bekama

Coro: Ua
Oficiante: Besonkafio su Abasi
Coro: Yay6

Y Ortiz (1965) reproduce la partitura de una oracién que es entonada por
los iniciados en el fambd y que consta, como es tradicional, de una antifona
cantada por el Morua y una respuesta del coro:'™*

Morud: Sankantién manantion dira

Coro: E Sankantién manantidn dird
e Sankantién manantién dird
oy06, oy6, oyd

Finalmente, en La Lengua Sagrada de los Nérigos nos explica Lydia Cabrera;
"Sangantion (sankantién) manantion besua beromo: se dice al persignarse”. Y

110. Cabrera (1975), pp. 16-17.

111. Cabrera(1975),p.20,n. 11. EnCabrera (1988 a), p. 271 hallamos las siguientes definiciones
para el vocablo ;Jeyei!: "Exclamaci6n de jibilo. También quiere decir jatencién...! Grito
de emoci6n que lanz6 Nasaké cuando hall6 la Voz terrible y sagrada que buscaba; cuando
sond Ekue y se reconoci6 la misma voz de Tanse unida a la de Sikén en el cuero del chivo".

112. Cabrera (1975), p. 30.

113. Ortiz (1951), p. 31.

114. Ortiz (1965), p. 316.
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aflade: "Sankantion manantion ard: se canta cuando se le ofrenda al Bongé y
Ekuefién comienza a preparar la mokuba"'**,

Lejos estdn de imaginarse la mayoria de los "salsémanos" de Cali, Vene-
zuela, Puerto Rico o los que han colmado en varias ocasiones el Madison
Square Garden de Nueva York, que han estado bailando cantos rituales de la
Sociedad Secreta Abaku4, agrupacion esotérica que existe solamente en la parte
occidental de la isla de Cuba.

Como es de esperarse, los orichas lucumies son tema favorito de la miisica
popular cubana. Y si el nimero de canciones dedicadas a un oricha puede
considerarse como indice de su popularidad, debemos concluir que los santos
favoritos de los afrocubanos son Chang6 y Babalu-Ayé.

Changg, el dios del trueno y del fuego, es apasionado y violento y cuando
"baja" —es decir, cuando se posesiona de uno de sus fieles— frecuentemente
esgrime un hacha, una espada o un machete:

Chang6 t4 veni

con el machete en la mano
tierra va tembla

(Celia Cruz: "Chang6 t4 veni")

- Con su espada vencedora
Changé me lo vence td

(Celina y Reutilio: "Defiéndeme Santa Barbara")

El oricha lucumi es yoruba y catélico a la vez, y en ningun lugar como en
las canciones populares es evidente ese peculiar sincretismo. Changé, como
sabemos, se identifica con Santa Barbara y algunos de los atributos de este dios
africano, como la espada antes mencionada y la copa que se coloca en su altar,
provienen de la espada y del céliz eucaristico que sostiene en las manos la
imagen catélica de la Santa:

Alla en tu mansion sagrada
donde lo bueno ilumina
junto a tu copa divina

y a tu santisima espada...

115, Cabrera (1988a), p. 477.
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que viva Chango...
que viva Chango, sefiores.

(Celina y Reutilio: "A Santa Barbara")

Como Chang6 es Santa Barbara y Santa Bérbara es Changé no puede
extrafiarse nadie de que a la .

Virgen Santa, Virgen pura
Virgen de mi devocidn

(Celina y Reutilio: "Defiéndeme Santa Barbara")
pueda invocérsela con el apelativo masculino y familiar de "papa™:

Santa Barbara que escuchas desde el cielo
oye el ruego de esta mistica oracion

dame siempre, papa mio, tu consuelo

y salud para alegrar mi corazon.

(Celina y Reutilio: "Tambores africanos")

Cuenta la leyenda que, en una ocasion, ese Changd tan orgulloso de su bien
dotada virilidad, se vio en la necesidad de vestir las ropas de su mujer Oyé para
poder escapar de los enemigos que lo rodeaban. Afiade la tradicién cubana que
Santa Bérbara es Changd disfrazada de mujer y que recuerda ese penoso trance
en la vida del Oricha'"®,

Babalu-Ayé, como hemos visto, es el dios de las plagas y de las enfermeda-
des. En Cuba se identifica con San Lazaro y, como es costumbre, tiene el cuerpo
cubierto de llagas. Lo acompafian siempre dos perros que le lamen las heridas.
La tradicién posterior lo provee también de una o dos muletas, de un manto o
saco y, en ciertas imagenes, de una campana con la que anuncia su condicién
de leproso:

Ay, que yo voy con mi perro
tomo mi muleta

me pongo mi capa

y camino pa'lla

{Richie Ray: "Yo soy Babali")

116. Cabrera (1983), p. 233.
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Los fieles afrocubanos lo llaman, familiarmente, el Viejo:

...egiia, Vigjo, eglia...
Babali-Ayé, egiia.
(Celina y Reutilio: "A San Lazaro")

La accién de Babalt, como la de su hermano Changd, es poderosmma y
capaz de estremecer el mundo:

Yo soy Babala camino Arara
y con mi trabajo la tierra tembla

(Richie Ray: "Yo soy Babalu")

Como sabemos, no son los orichas lucumies tnicos e indivisibles. Por el
contrario, presentan multiples personalidades, avatares o "caminos". De ahi que
ostenten numerosos nombres. Changd, por ¢jemplo, también es conocido como
Bakosé u Obakosé y asi se le invoca en algunas canciones:

Oiiala yo, Changé.Bakos()
(Celia Cruz: "Chango ta veni™)

A Babali-Ayé lo reclaman como suyo tanto los lucumies como los araras,
y en la misica popular encontramos algunos de sus miltiples apelativos. Unas
veces se nos presenta como Sakuata, otras como Gréniga o Agréniga e incluso
otras como Asoyi, el mds viejo y poderoso de los Babali-Ayés que vienen por
"camino" arara:'"’

Sakuata, Asoyi, Ldzaro Asoyi
Ay, mi padre Asoyi, Lazaro Asoyi
(Celina y Reutilio: "Asoyi, Asoyi")

_Son Babali-Ayé, Gréniga Arara...
(Celina y Reutilio: "Asoyi, Asoyi")

Si bien es cierto que Babali y Changé son los orichas mas frecuentemente
mencionados en las canciones populares, no quiere esto decir que sean los
Unicos que alli aparecen. Oya, la Virgen de Candelaria y fiel acompaiiante de
Changb, es la duefia de’la centella y de los cementerios. Se llama también Yansa
o Yansa Riri u Oriri y es con este nombre con el que se la conoce en Brasil:

117. Cabrera (1974a), p. 273.
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Sefiores, voy a cantarle
ami Virgen preferida
Yansa Riri, jecua jei
para saludar a Oya

(Caridad Gonzalez: "A mi Virgen Preferida"). 5

Ochun, en su "camino”" mas conocido, es una bella y coqueta mulata que
esta casi siempre weye-weye (6 were-were), inquieta por moverse al ritmo de

los tambores:

tambo, tambo, tambo

pa Ochun

que ta weye-weye...

(Celia Cruz: "Elegua quiere tamb6")

Ya vimos que es la diosa de los rios, del amor, de la alegria y vive muy orgullosa
de sus joyas finas, de sus cinco pafiuelos y de su vestido amarillo de siete faldas.
Sus hijos, sus omd, como ella, son alegres y fiesteros:

Ochiin tiene siete sayas
Ochtin t weye-weye

y yo como soy tu omo
siempre estoy muy contentica.

(Celina Cruz: "Elegua quiere tamb6")

En Cuba es Yeyé, "Cachita", la Virgen de la Caridad del Cobre, patrona de la Isla:

Mira, Madre,

mi canci6n dulce y bonita
para que tu nombre suba
como patrona de Cuba

oh santisima Cachita.

(Celina y Reutilio: "A la Caridad del Cobre")

Como corresponde a nuestro sincretismo tropical, se le atribuye a Ochin la
milagrosa salvacién de los tres Juanes que estuvieron a punto de zozobrar en
la bahia de Nipe, acontecimiento que marca la primera aparicion de la Virgen

del Cobre:
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Oh, Dios mio,
Ochtin, me quedo pensando
en tus bendecidos planes
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si salvaste los tres Juanes
que estaban por ti clamando.

(Celina y Reutilio: "A la Caridad del Cobre™)

Al ser la diosa de las cosas dulces y bellas de la vida, siente una especial
predileccion por la miel (ofif) y cuando "baja” reclama con avidez un plato de
su alimento favorito:

Aché, o mio Yemaya
Oiii p4 Ochun...

(Celina y Reutilio: "Flores para tu Altar")

La divinidad lucumi que comparte con Ochiin el dominio de las aguas es
Yemaya, la duefia del mar. Yemaya es la Virgen de Regla, patrona del puerto
de La Habana y diosa de la fecundidad maternal.

Es la Madre por excelencia:

Virgen de Regla, hoy es tu dia
Madre de agua, diosa mia
Yemaya, la reina eres,

es para ti estos cantares

que te brindamos, oh Madre mia.

(Celia Cruz: "Yemaya")

También posee esta santa muchos avatares o "caminos"”. Olokun, la profundi-
dad del océano, es la Yemaya mas vieja; Yemaya-Okuti se encuentra en Jos
arrecifes costeros y Yemaya-Asesit es la de las aguas sucias:''*

Virgen de Regla, ven hacia mi
Madre Asesi te llamo a ti
Yemay4 Okuti, ven hacia mi
Madre mi Olokun te llamo a ti

(Celina y Reutilio: "Agua pa'mi")

Aunque su medio "natural” sea el agua, esto no impide que, como buena diosa
que es, tenga el don de la ubicuidad y pueda residir en otros sitios:

... Madrecita santa
que estés en el cielo

118. Cabrera (1974a), p. 21 y pp. 28-29.
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Virgencita negra
que estas en el agua
que estas en la tierra
y en mi corazén,

(Celina y Reutilio: "A la Reina del Mar")

Obatala, Nuestra Sefiora de las Mercedes, es un oricha andrégino y la
divinidad principal, después de Olodumare, del pante6n lucumi. Por orden
expresa del Dios Supremo, Obatala creo la tierra y formoé a los hombres. Tan
grande es su poderio que es capaz de establecer concierto en las frecuentes
discordias entre los otros santos, y éstos acatan sus 6rdenes y sus decisiones:

Obatala

i creaste la naturaleza

eres lo mas grande, Olofj,

sin ti no hay Santo

ta eres la fe, el Fundamento
jecua Baba

(Caridad Gonzalez: "Obatald")

Es el dios de la pureza, de la serenidad, de la paz:

Obatala, th que to' lo puedes...
devuélvele al mundo la paz
(Caridad Gonzalez: "Obatala")

Agayu o Agayt Sold, San Cristdbal, es el patrono de los porteadores. Al ser
el duefio de la tierra y de las sabanas, es un santo de una fuerza tan grande que
no se "asienta", sino que se "recibe”: "Agayi no se pone en cabeza por su gran
poder, la cabeza no resiste tanta fuerza jLa grandeza de la tierra!'"*.

Agayt Sola, Agayl Sola
préstame tu fuerza

tu fuerza bendita
que quiero vencer...

(Celina y Reutilio: "Agayi Sola")

119. Cabrera (1974b), p. 276.

371

.
hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

Jorge Castellanos & Isabel Castellanos, Cultura Afrocubana, tomo 4, Universal, Miami 1994

Casi siempre "trabaja" con su hijo Changd y ligado a él lo encontramos en
las canciones populares. En la siguiente, por ejemplo, se saluda a ambos
orichas y se emplea el saludo “kabie sile" que tradicionalmente se ie dirige

a Chango:

Agayt Sola

Kabiosile y Agayi Sold...
Vamos, Kabie sile Chango...
agd, agd Agayh.

(Celina y Reutilio: "Agayti Sola")

Algunas canciones recuerdan asimismo a Oranmila u Orula (San Francisco
de Asis), el dios de la sabiduria y de los oraculos. Como sabemos, el culto
lucumi cuenta con cuatro sistemas de adivinacién. Cualquier iniciado puede
utilizar el Coco e interpretar las doce primeras “letras” o figuras del
Dilogiin, ¢l oraculo de los caracoles. Pero solamente el sacerdote de Ortin-
mila, el babalao, puede leer las cuatro ultimas "letras” del Dilogun y tiene
acceso a los dos sistemas mas sofisticados y eficientes: el Ekuele o collar
de Orula y el Tablero de Ifa. Casi siempre el consultante recibe la orden de
hacer una ofrenda o de sacrificar un animal (ebd) como medio de purifica-
cién y proteccion:

Fui a casa de un babalao
donde yo me consulté

y entonces Orula me dijo
lo que tenia que hacer.
Me dijo, mira, Celina
tienes que hacerte un ebo
y todos tus enemigos
entragéaselos a Chango...

(Celina y Reutilio: "A San Francisco")

Generalmente, el ebo que prescribe el babalao es muy eficaz y resuelve los
problemas temporales de los fieles:
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Después que yo hice todo

lo que San Francisco hablé
noté que cambi6 mi suerte
todo el mal se me quito.
Después que me hice ese ebd
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todo el mal se me quité
con San Francisco y Chango6
todo el mal se me quité.

(Celina y Reutilio: "A San Francisco")

Cerramos esta relacion de los orichas afrocubanos con el travieso Elegua,
el mensajero de los dioses y duefio de los caminos. Es también el protector de
las casas (ilé) y si se le tiene contento y bien alimentado mira (ofé) y vigila para
cerrarle la puerta al mal y abrirsela a la buena suerte:

No hay Orisa como Elegua pa'la ilé
porque siempre etd ofé

(Celia Cruz: "Elegua quiere tambd)

Si se le desprecia y no se le atiende, por el contrario, es capaz de jugar las mis
viles trastadas. Elegua es un entrometido, un "invasor" y es, ademas, el que
abre las rutas del Monte y de la tierra. Segiin algunas versiones, el mismo Osain,
duefio del Monte, es uno de los "caminos" de Elegua:

Me llaman el rompe-monte
me dicen el invasor...

(Celina y Reutilio: "El hijo de Elegua™)

Ven mi Elegua del Monte
que yo quiero vencer
ven, Elegua, Elegiiita,
ven abriendo el camino...

(Celina y Reutilio: "Antonia Gervasio")

Elegua es uno de los dioses con més "caminos” de toda la teogonia afrocubana.
Uno de éstos, Laroye, es, precisamente, el guardidn de las puertas caseras:

E, Elegua, Laroye
mofirabale, modupé
iLa... royé!

(Celia Cruz: "Elegua quiere tambo")

Juntos con Ogin, su gran amigo, y con Ochosi, el cazador, constituyen la triada
de "los guerreros" del pante6n lucumi. Esta asociacién se recuerda en algunas
canciones:
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Yo soy el hijo de Elegua
yo trabajo con Ogiin

Moyuba, Elegua

moyuba, Ochosi

moyuba, Ogin

(Celina y Reutilio: "El hijo de Elegua")
Al igual que la mayor parte de los orichas, es aficionadisimo a la musica y al
baile y, seglin nos dice Lydia Cabrera "por una fiesta era capaz de cualquier

sacrificio”, inclusive de emplearse como criado —no muy eficiente, por cierto—
en la casa de Obatald:"®

Tambo, tambd, tambd
Elegua quiere tambo .
(Celia Cruz: "Elegua quiere tambd")

Los adeptos a la Regla de Ocha, como sabemos, son los hijos escogidos de
sus dioses. Un suefio recurrente, una enfermedad o una serie de reveses
econdmicos pueden ser sefiales del llamamiento de algin Santo. Yahemos visto
que en muchas canciones se les invoca familiarmente con los nombres de

"papd" y "mama":
Ochﬁn, mama4, jye... yeo!
(Celina y Reutilio: "Tambores africanos")
Vamo, kabie sile Changé,
aché t6' lo dia, papa. \
(Celina y Reutilio: "Defiéndeme Santa Barbara")
Tan estrecho es este lazo de parentesco espiritual, que uno de los nombres del
dios tutelar puede ser utilizado como "apellido” de los fieles. En una de las

canciones de Richie Ray observamos como a Chacha —que es, obviamente, hija
de Changé- se la denomina "Chacha Bakos6":

Un dia que estaba en una fiesta
y los cueros rompieron a tocar

120. Cabrera (1983), p. 80.
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me ofreci a bailar con Chacha
porque Chacha huele a Changy...
Ay, Chacha Bakosd, Chacha Bakoso...

(Richie Ray: "Chacha huele a Chango")

Los omé-oricha comparten muchas de las caracteristicas personales de sus

Padres. Anotdbamos anteriormente que los hijos de Ochun, como su madre,
siempre "estan muy contenticos". Los de Changd, como su Padre, son revolto-
$OS y mujeriegos:

Yo sé que me tienes rofia
porque tengo mil mujeres...

y mis vale que me dejes

que a mi Chang6 me protege
(Richie Ray: "Guaguancd raro")

Es esta proteccion sobrenatural una de las mayores ventajas de la filiacion
divina. El que tiene un Santo -y lo cuida con el esmero debido- bien puede
reirse de sus enemigos:

Muchas veces el oricha no se limita a amparar a su hijo de todo posible "dafio

Siento una voz que me dice

aguzate, que te estan velando

siento una voz que me dice

agéchate que te estdn tirando

y yo pasaria de tonto si no supiera

que uno tiene que estar mosca por dondequiera
y es por eso que yo digo de esta manera

que ese individuo no sabe en qué se meti6

oye, pero esa gente no sabe
oye, que yo tengo un Santo...
(Richie Ray: "Aguzate")

"

sino que, como castigo, devuelve el maleficio a su mismo autor:
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...que Babali me dijo a mi

yo siempre te estoy cuidando

pa' que no te pase nd'...

y en cuanto yo llegue todo se te ira
todo se te ird y pa' quien lo tira...
que tl me tiras fluidos

375


http://www.hispanocubano.org

Jorge Castellanos & Isabel Castellanos, Cultura Afrocubana, tomo 4, Universal, Miami 1994

y te van para 'tra
porque Babali conmigo anda.

(Richie Ray: "Yo soy Babalu)
En las canciones populares se solicita constantemente esta proteccion, esta

ayuda para "vencer" o "triunfar" sobre el mal, como podemos observar en los
siguientes ejemplos:

Obatala, ti que t6' lo puedes

llévate lo malo...

(Caridad Gonzalez: "Obatala")

préstame tu fuerza

que yo quiero vencer

pero vencer a mis enemigos
que por envidia o deseo

se pongan en mi camino...

(Celina y Reutilio: "Agayl Sola")
Que nos iluminen y nos salven
De este mundo el engafiador

se lo pedimos a la Mercé
a Yemaya y a Changé

(Celina y Reutilio: "Rezo y baile pa'mi aché")

Usté é dueiia de mi hogar
oro il¢ Oya
pa' que me ayude a triunfar

(Caridad Gonzalez: "A mi Virgen preferida")

Changgd, santo que me da todo para vencer
santo que me protege con su poder...

(La Lupe: "Chang6")

Kabie sile pd'mi padre

que ese me lo vence t&'.

(Celina y Reutilio: "Defiéndeme Santa Barbara™)

Oh, mi Yemay4, quitame lo malo
quitame lo malo y échalo en el mar.

(Celina y Reutilio: "A la Reina del mar")
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Otro don frecuentemente requerido de los dioses es el de lasalud, "que alegra

el corazén":

dame siempre, papa mio, tu consuelo
y salud para alegrar mi corazén.

(Celina y Reutilio: "Tambores africanos")

Y no solamente se solicita tan preciado favor en beneficio propio sino, ademas,
para aquellos a quienes se quiere bien. Celina, por ejemplo, lo pide para sus

oyentes:

Yo te ruego, yo te pido
salud para mis oyentes
cuidalos, mi Virgencita -
cuidalos, mi Yemaya.

(Celina y Reutilio: "A la Virgen del mar™)

Que Babalu te de salud y aché
(Celina y Reutilio: "Flores para tu altar™)

A tantas y tan favorables atenciones de los santos es necesario corresponder
con alabanzas, saludos y profesiones de fe:

Maferefun, Lazaro Asoyi
oye a tu hija que agradecida esta de ti

(Celina y Reutilio: "Asoyi, Asoyi")

.. con el fervor de los cielos

siempre los adoraré

(Celina y Reutilio: "Rezo y baile pa'mi aché")
... €, Elegua Laroye

moforibale, modupé

(Celia Cruz: "Elegua quiere tambo")

Lydla Cabrera ha escrito extensamente acerca del sentido mistico que tiene
el monte para el creyente afrocubano. En "Mata siguaraya" observamos clara-
mente este contenido sobrenatural del mundo vegetal:
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En mi Cuba nace una mata

que sin permiso no se pué'tumba, eh
no se pué tumba eh

porque son Orisa.
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Esa mata nace en el monte,

ese tronco tiene podé,

esa mata €

siguaraya.

Siguaraya, vera, vera

con permiso, yo va tumba,

¢, con permiso del Orisa

siguaraya, yo va tumba.

E, con permiso lo Siete Rayo

siguaraya, yo va tumba

siguaraya, ver, vera

con permiso, yo va tumba

(Celia Cruz: "Mata siguaraya™)
Advertimos, en primer lugar, que ciertos arboles y plantas son sagrados, son
Orisa. Lo mismo ocurre con Iroko, la ceiba, que incluso es equiparada con los
demas dioses:

Yo tengo fe en el Iroko

yo tengo fe en Osain

yo tengo fe en Olodumare

porque él me puede salvar

(Celina y Reutilio: "Agayl Sola")
Acerca de la sacralidad de la ceiba existen explicaciones confusas. Para unos
la ceiba es un santo, Iroko, mientras que para otros es "el asiento de Iroko, quien
est4 alli presente"'?'. También es la ceiba morada de otros santos y de los
muertos. La siguaraya es igualmente "Orisa" y, por lo tanto, no puede ser talada
sin el permiso de su dueiio Chang (Siete Rayos). Al ser sagrada, tiene también
un especial "aché” o poder. No solamente posee propiedades medicinales sino
que ademds sirve para purificar y para "llevarse lo malo”. Es de fundamental
importancia en la construccién de las Ngangas de los ritos congos, y de ahi que
Changé aparezca como Siete Rayos en esta cancidn.

Las flores también estin dedicadas a los orichas y la identificacién con las

divinidades esta ligada, primordialmente, a su color. Como explicamos ante-
riormente, cada dios lucumi tiene un color que lo representa simbdlicamente:

121. Cabrera (1983), p. 150. \
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Changb, el rojo; Yemaya, el azul; Ochiin, el amarillo; Obatala, el blanco. Asi
lo observamos en la siguiente cancion:

Casera, traigo mis flores

acabaditas de cortar

las hay de varios colores

mis flores para tu altar

el girasol como llama para tu Ochin

y la rosa nacarada de Obatala

principe de pura sangre para Chango...

(Celina y Reutilio: "Flores para tu altar")

De todos es conocido que las yerbas poseen facultades curativas. ;Qué
cubano ha dejado de tomar el "tecito" de manzanilla para "entonar"” el estdmago
o la infusién de tilo para calmar los nervios? Nunca olvidaremos a una ilustre
dama guantanamera que se ataba una hojas de salvia a la frente cuando tenia
dolor de cabeza y asi se sentaba muy tranquilamente en el portal de su casa a
ver pasar a la gente. En la miisica popular, los efectos atribuidos a las plantas
estdn determinados mas por razones de rima que por su verdadero y
tradicional poder:

Traigo yerba santa
pa' la garganta
traigo caisimon
pé' la hinchazén

traigo la ruda

pé'l que estornuda
también traigo albahaca
pa' la gente flaca

el apasote

para los brotes

el vetiver

para el que no ve...

(Celia Cruz: "El yerbero moderno™)

Como las plantas estan cargadas del "aché" de los dioses, es apenas 16gico
que tengan importantes poderes magicos. Ellas pueden, por ejemplo, traer
buena suerte y ayudar a obtener marido:
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traigo abre-camino
pé' tu destino...

y con esta yerba
se casa usted.

(Celia Cruz: "El yerbero moderno")
o pueden, también, incrementar el poderio sexual:

Si tu marido es sencillo

y quieres se ponga bueno
béfialo con platanillo

que se pondra como un trueno

(Trio Matamoros: "Hojas para Baiio")

Desgraciadamente, es necesario admitir que a través de la magia vegetal no
siempre se alcanzan los resultados apetecidos. En ocasiones ocurren efectos
secundarios indeseables:

Mi mujer, vilgame Dios,
la bafié con yerbabuena
y se me puso tan buena
que con otro se corrié

(Trio Matamoros: "Hojas para bafio")

Y es que, después de todo, no ha de recuperarse muy ficilmente un don tan
preciado como la juventud perdida.

Si los Orichas protegen a los hombres, no menos importante es la accién de
los difuntos en su favor, Ya hemos visto, al tratar los cultos congos, los efectos
de la magia poderosisima de los espiritus de los muertos. Celina y Reutilio
recuerdan a la famosa "sombra" de Antonia Gervasio, quien parece estar mas
ligada al culto lucumi que al rito de Mayombe:

Yo te llamo a la tierra
ay, mi Antonia Gervasio
en mi Elegua del monte
que yo quiero vencer
Ven, mi Elegua, Elegiiita
ven abriendo el camino
rompiendo la cadena

de toda la maldad.

Ta eres brava y guerrera
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Jorge Castellanos & Isabel Castellanos, Cultura Afrocubana, tomo 4, Universal, Miami 1994

i trabaja en candela

ay, mi Antonia Gervasio
te llamo a trabajar.

Ya llegd Antonia Gervasio
ahora si va a trabajar
Elegua, Elegua lo Monte
que yo te llamo a trabajar
¢h, ella trabaja en candela
para vencer la maldad...
vencera los enemigos

con permiso de Elegua.

(Celina y Reutilio: "Antonia Gervasio")

Nos cuenta Lydia Cabrera distintas versiones acerca de la vida de Antonia
Gervasio'”. Segiin unas fuentes, era una mujer malvada que fue castigada con
la muerte por tener relaciones incestuosas con su hermano. Segln otras, era una
sefiorita casta y virtuosa que decidi6 suicidarse tras haber sido violada por su
novio. En lo que si coinciden todas las leyendas es en un aspecto de su muerte;
bien fuera asesinada o por su propia voluntad, Antonia Gervasio perecié
quemada en una hoguera. A eso se debe que sea un alma atormentada y que
"trabaje en candela". Elegua, que es un santo "muertero", es su compafiero
inseparable de labores.

Tradicionalmente se invoca a esta "sombra" para hacer dafios, pero en la
canci6n, por el contrario, aparece "venciendo la maldad". Si analizamos con
detenimiento las canciones de nuestro corpus, encontramos que el mal aparece,
en todos los casos, como algo susceptible de recibirse y nunca como algo que
se desea y se busca activamente. En la miisica popular, los orichas y los muertos
siempre son buenos, no ocasionan "dafios", a menos que sea para salvar a sus
hijos de alguna injusticia. La magia negra o "brujeria" también se presenta
desde el punto de vista de la victima, actual o potencial, y nunca desde el
particular enfoque del autor o ejecutor. La realidad religiosa afrocubana es
bastante diferente y ya hemos tratado el tema en un acépite anterior: tanto dioses
como espiritus estdn dispuestos a hacer el bien o el mal, segiin les convenga a
ellos y a sus hijos. ;Por qué, entonces, esa uniforme rectitud que observamos

122. Cabrera (1974a), pp. 320-322.
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en las canciones populares? Se debe, creemos, a que éstas trascienden el
contexto puramente afrocubano y penetran el mundo occidental, cristiano
donde los valores éticos son otros. Ningin "santero” o "palero" se siente
comodo hablando de la ejecucién de un maleficio con un aleyo, con un profano
que puede escandalizarse y juzgarlo mal. Este temor a herir susceptibilidades,
unido al deseo de preservar el aura de secreto que acompaiia a la mayoria de
los ritos explica también el hecho de que no encontremos referencias explicitas
a los sacrificios de animales y a la posesién ceremonial. De la extensa liturgia
lucumi solamente se menciona la fiesta piiblica del bembé o tambor:

Vamo a casa ‘e Pinki
a jugar bembé
que Ricardo va a tocar...

(Richie Ray: "A jugar bembé")

Drume, Lacho, Lacho, drimete ya
que tu mare, tu mare tiene '
que ir al bembé

que hoy tocan pa'Yemaya...

(Celia Cruz: "Lacho")

Hemos visto, a lo largo de este acépite, que tanto las divinidades como las
creencias y las practicas de los principales cultos afrocubanos son frecuentes
temas de las canciones populares. ;Como entender esa supervivencia, o més
bien esa vivencia de lo religioso en una musica que ha sido hecha para
entretener, para divertir, para gozar? En primer lugar, se debe al hecho de que
los cultos. afrocubanos viven activamente dentro y fuera de la Isla. Para un
sector de la poblaci6n estas creencias constituyen el substrato basico de su fe.
Y no es nada extrafio que personas que consultan al psiquiatra, que van al
otorrinolaringélogo de moda, que se hacen cirugia plastica o que toman el mas
moderno antihistaminico para aliviar una alergia pertinaz, acudan también al
santero, al mayombero o al babalao para solucionar sus problemas temporales.
Decir que todos los cubanos creen en Chang6 y en Yemaya seria una falsedad.
Pero incluso aquellos que no los aceptan como parte de su religion, los tienen
como parte de su cultura, de su folklore, pues esos dioses viven en la poesia de
Ballagas y de Nicolas Guillén, en los cuadros de Wifredo Lam, en las comparsas
del carnaval y en las canciones de Celina y Reutilio y de Celia Cruz.

Ademis, es necesario insistir en el caracter inmanente de las creencias

afrocubanas. No son éstas religiones del "mas alla" sino del "mas aca". No hay
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aspecto de la vida terrena que no esté permeado por la presencia activa de lo
sobrenatural. Dificilmente podrian, entonces, escapar las canciones populares
de la intervencion de dioses y espiritus. Desde la perspectiva de este particular
enfoque cultural, nos preguntamos si la misica que venimos analizando puede
calificarse estrictamente de profana. Indudablemente, no se trata de una misica
ceremonial, aunque fragmentos de canticos litliirgicos aparezcan frecuentemen-
te en ella. También es cierto que los contextos en que generalmente se ejecuta
son fundamentalmente seculares: la radio, el teatro, la discoteca, la fiesta de
familia. Pero aqui como en otros aspectos de la cultura afrocubana, es dificil
deslindar los limites de lo sagrado y lo profano sin desvirtuar su caracteristica
interpretacion mistica y magica de la realidad. ;No sera que, para ser fieles a
la cosmovisidn religiosa afrocubana, debemos considerar que esos ritmos estan
también cargados del divino aché? Dejemos que nos responda Richie Ray:

Que yo le traigo la salsa en mi guaguancé
y que este guaguancd es Orisa, usted ya lo ve.

(Richie Ray: "Baba Coroco")

Lo afrocubano en la musica culta de Cuba'®

Fue probablemente Louis Moreau Gottschalk, famoso pianista del siglo
XIX, procedente del estado surefio y esclavista de la Luisiana, en los Estados
Unidos, el primer musico de formacion "culta" que expresd su simpatia por los
ritmos afrocubanos. Refiriéndose a una visita que hizo en 1854 a un rinc6n rural
de Ia Isla, le escribe a su editor francés: "La tnica compafiera que hallé en
aquella soledad era‘una negra feisima, pero que por las noches acurrucébase a
mis pies, en la verandah, y alli, en medio de la oscuridad, cantdbame con esa
voz penetrante, salvaje y, sin embargo, ilena de un encanto extrafio, las
canciones del pais y las baladas negras de ritmos violentos y monétonas
melodias. Llevaba el compas, unas veces con el movimiento de la cabeza, y
otras golpeadndose suavemente las manos. Nuestras ideas sobre el baile no
evocan sino recuerdos de una gimnasia malsana, ejecutada en compaiiia de una

123. Al hablar de misica “"culta"no queremos llamar incultos a quienes cultivan la popular. Es
que obviamente hay una diferencia estilistica entre la Quinta de Beethoven y E! Manisero
de Simons, piezas ejemplares ambas en sus respectivos géneros. "Culta" nos parece mejor
que "clasica”, o que "misica de arte" aunque las tres denominaciones resulten, en fin de
cuentas, poco satisfactorias.
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mujer bonita; la danza de los negros, en cambio, encierra toda una poesia:
estremecimientos, ondulaciones serpentinas, una pasion reprimida, un amor
febril; es el amor, la pena, encadenados en un ritmo tumultuoso e inflexible"'*,

Esa comprension de los valores estéticos de la missica negra le permiti6 a
Gottschalk introducir ritmos de la Luisiana en algunas de sus composiciones y
ritmos afrocubanos en sus diez Danzas, en su vivo impromptu sobre el cocoyé
santiaguero y, sobre todo, en su tercera sinfonia Una noche en el trdpico, que
fue estrenada en La Habana en 1861 en el Teatro Tac6n, en un extraordinario
festival organizado por el propio autor. Sobre ese especticulo ofrece S. G.
Mikowski estos interesantes detalles: "Aunque en Cuba no existia ninguna
agrupaciébn musical que se pareciera a una verdadera orquesta sinfénica,
iGottschslk utilizé6 nada menos que cuarenta pianos para la interpretacién de
su sinfonia! Encontrar cuarenta pianos adecuados en La Habana de 1861, para
no aludir a cuarenta pianistas, y luego reunirles en el teatro durante una
determinada noche, tiene que haber sido, en verdad, una herculea y dificil tarea.
Recluté a todos los pianistas competentes disponibles, incluidos Espadero,
Saumell, Desvernine, Edelman y al Cervantes de catorce afios. Trajo de
Santiago de Cuba —una distancia dificil en la Cuba de aquellos tiempos— a
Laureano Fuentes y a otros habiles misicos que pudo encontrar en esa ciudad.
Como si no fuese suficiente este esfuerzo increible, también persuadio al rey
del cabildo de negros haitianos y a toda su bateria de percusién para que
realizaran el viaje desde Santiago a La Habana para ejecutar los ritmos criollos
de su sinfonia. Se situé un tambor gigante en el mismo centro del escenario, que
seria tocado por el mismo rey... | Tiene que haber sido un gran espectaculo!"'*

Durante su estancia en Cuba, Gottschalk establecio relaciones de estrecha
amistad con varios musicos criollos, sobre todo con Nicolas Ruiz Espadero.
Curiosamente, este {iltimo —a diferencia de su amigo norteamericano—cerro sus
oidos a la misica negra que lo rodeaba. Su famoso Canto del esclavo en nada
refleja el espiritu musical de nuestra gente "de color". Otro de los amigos
habaneros de Gottschalk, Pablo Desvernine, si se dejo influir por los ritmos
afros de su pats, escribiendo una danza titulada £/ Cocoyé.

Durante el siglo X1X, en el terreno de la musica culta, los negros y mulatos
de Cuba se destacaron mas bien como ejecutantes que como compositores. Dos

124. Citado por Carpentier (1980), pp. 201-202.
125. Mikowski (1988), pp. 99-100.

384

hispanocubano.org


http://www.hispanocubano.org

grandes figuras llenan la época: José Silvestre White y Claudio Brindis de
Salas. Cuando Luis Gottschalk visitd a Matanzas en 1854 tocd junto con el
joven violinista mulato José White la Fantasia sobre temas de Guillermo Tell
y el Carnaval de Venecia. Dos afios mas tarde, White ganaba el concurso de
violin del Conservatorio de Paris, iniciando asi una brillantisima carrera inter-
nacional, que lo llevé a recorrer toda Europa y gran parte de América. Muy
estimado por Rossini, Saint-Saens, Gounod y otros, a la muerte de su maestro
Alard ocup6 la citedra de violin que éste habia desempeiiado en el Conservatorio
parisién. Se le considera como uno de los més grandes intérpretes de la segunda
mitad del XIX. White fue también compositor, tanto en el terreno culto como
en el popular, En el primero se destaca su Concierto para violin, del que existe
una grabacién hecha en Inglaterra por Aaron Rosand y 1a Orquesta Sinfonica de
Londres dirigida por Paul Freeman en 1975. En el segundo, su famosisima
habanera La Bella Cubana, un verdadero cléasico del repertorio criollo.

Claudio José Domingo Brindis de Salas y Garrido fue conocido en su
tiempo, por su virtuosismo violinistico, como "el Paganini negro”. Su padre se
llamaba como él, Claudio Brindis de Salas, discreto violinista, cantante de
buena voz y director de la "orquesta de baile" ms popular de La Habana. Para
medir la dimension de los obsticulos con que se enfrentaban las gentes "de
color" en Cuba, cuando adquirian nombre y fortuna, conviene mencionar un
episodio en la vida de Claudio Brindis, padre. En 1844 fue éste arbitrariamente
incluido en el proceso de la Conspiracién de la Escalera y condenado al
destierro, lo mismo que muchos otros negros y mulatos del pais. Brindis fue a
parar a Mexico. Estos exiliados solicitaron innumerables veces al gobierno
espafiol permiso para regresar a Cuba. El 13 de junio de 1846, el general
Leopoldo O'Donnell le explicé al Ministro de Ultramar por qué se oponia a esa
medida: "...Creo bien que algunos no sean culpables, que otros no ofrecerian
temor alguno, ni habria inconveniente en permitirles su regreso, mas conven-
cido también de que semejantes condescendencias serian de mal efecto para el
porvenir, y destruirian sobre todo la saludable impresién producida en el pais
y en sus partidarios, he juzgado y juzgo de siniestra influencia toda gracia en
el particular"'?. O sea, que la conveniencia politica se colocaba por encima de
los més elementales principios de justicia y de decencia.

126. Cit. por Nicolas Guillén en su trabajo Brindis de Salas, el Rey de las Octavas, incluido en
Toledo (1981), pp. 66-67.
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Claudio Brindis, padre, regreso furtivamente a Cuba, pero fue hecho prisio-
nero y estuvo en la carcel hasta enero de 1851 en que el general Concha lo puso
en libertad provisional, Luego fue incluido en una amnistia. El 4 de agosto de
1852 le naci6 un hijo al que le dio su mismo nombre y que heredé su talento
musical. Cuando contaba con sélo ocho afios de edad, el joven Claudio habia
compuesto una danza, que se estrend el 29 de octubre de 1860. Y a los once
afios de edad ofrecia un concierto en el Liceo de la Habana. En 1869 ingresa
en el conservatorio de Paris y en 1871 obtiene alli un primer premio. Pronto
inicia su carrera artistica, obteniendo éxitos sefialadisimos en Italia, Alemania,
Rusia, Inglaterra y la América del Sur. En Cuba toc6 primero en la temporada
de 1877- 1878 y luego en 1886. Nicolas Guillén relata un incidente ocurrido
por entonces en la capital cubana: "...A la salida de una de sus memorables
apariciones, penetrd 'el rey de las octavas' acompafiado de varios amigos
blancos admiradores suyos, en uno de los cafés mas exclusivos que a la sazén
habia en La Habana. Pidi6 cada quien que tomar, y cuando lo hizo Brindis, el
dependiente, que no le conocia, le respondid con aspereza: "Yo no sirvo sino a
los caballeros, no a los negros.' Brindis de Salas se irguié como picado por un
tabano, y ya en pie, esbelto y colérico, se llevd la mano a la solapa del frac, y
sefialando un botén rojo que llevaba en ella, exclamo lleno de ardor: 'Pues yo
soy caballero de la Legion de Honor, y no hay aqui tal vez ninguno que pueda
decir lo mismo.' Y a pesar de que, advertido el dependiente acerca de quien era
aquel negro, traté de excusarse, Brindis rehusé ocupar su puesto y abandon6
el café donde no habia podido tomar un simple refrigerio en unién de unos
amigos"'?’, ‘

Brindis de Salas es un representante tipico del virtuosismo roméntico que
predominaba en los circulos musicales a fines del siglo XIX. Su estilo era
apasionado y, a veces, hasta arbitrario, muy dado a las improvisaciones y los
floreos que electrizaban al publico. Parecia preferir el efecto a la fidelidad que
debe prestarse a la partitura. La prensa lo elogiaba casi siempre. En el Morning
Journal de Nueva York se le llamé: "el principe negro del violin". Sin embargo,
debido a la desorganizaci6n de su vida y a sus excesos, su final fue doloroso,
solitario y triste. En plena decadencia, se traslado6 a la Argentina, donde vivié
pobremente y muri6 en la miseria, en un centro de asistencia publica, el 2 de
junio de 1911, En el bolsillo de su raida chaqueta se encontraron dos elocuen-

127. Guillén, op. cit., p. 78.
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tisimos documentos, que parecian resumir los impetuosos vaivenes de su
existencia: la papeleta de empefio de su violin ilustre y el carnet de Caballero
de la Legion de Honor'*,

Merecen también mencién los mulatos trinitarios José Julian Jiménez y sus
hijos José Manuel (Lico) y Nicasio. Con seria formacién europea, integraron
un trio de cdmara (piano, violin y violonchelo) que obtuvo triunfos en Alemania
y Francia en los comienzos de la década que se inicia en 1870. Al separarse
Nicasio para dedicarse a la ensefianza en Tours, José Manuel se establece en
Leipzigy Lico ingresa en el Conservatorio de Paris, donde un tribunal integrado
por Massenet, Dubois, Fetis, Gounod, Pfeiffer y Saint Saens le otorga, por
unanimidad, primer premio en piano. Terminada la Guerra Grande, Lico
regresa a Cuba en 1878. Ofrece un concierto en el Teatro Tacén. Pero no
pudiéndose ganar la vida en su pais se traslado a Europa, estableciéndose en
Alemania donde se dedicé con éxito a la pedagogia musical. A mas de una
Sonata y un Estudio Sinfénico, José Manuel (Lico) Jiménez escribié una
Polonesa, una Elegia y un gran niimero de canciones, entre ellas canciones
cubanas como El sufrimiento y La infiel. Muri6 en 1917 a los 65 afios de edad.

Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Carturla son las figuras capitales de la
tendencia negrista en la misica culta cubana. Ya al hablar de la poesia nos
referimos a los origenes y al desarrollo de esa corriente estética, por lo que no
hace falta insistir sobre el tema aqui. Recordemos solamente que el folklorismo
es parte del movimiento nacionalista musical que florecié en Europa a princi-
pios de este siglo y se desarroll6 luego en América mas o menos por la década
del veinte. (Ya en el afio 1920 el genial brasilefio Heitor Villa-Lobos se
encontraba en plena produccion.) Ansiosos por romper las cadenas del pasado,
pero careciendo de una tradicién técnica autdctona, los jovenes compositores
cubanos comenzaron a perseguir la nota nacional no tanto con innovaciones
instrumentales o experimentos técnicos, sino mas bien mediante el uso estilizado

de las melodias y los ritmos propios, fundamentalmente los afrocubanos'®’.

128. Una prueba de los sentimientos patridticos de Brindis de Salas: el 30 de abril de 1897 el
periddico The Jaimaica Post de Kingston, Jamaica, hace saber a sus lectores, en su segunda
pégina, que el gran violinista se encontraba en esa ciudad, procedente de la América del
Sur, para ofrecer un concierto "en beneficio de la causa cubana". (Agradecemos este dato
a Abelardo Hall Estrada).

129. Sobre las relaciones entre el folklore y el "nacionalismo sonoro" en su costado americano
véase 1o que dice Alejo Carpentier en su ensayo Del folklorismo musical, en Tientos y
Diferencias (1966), pp. 37 y ss.
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Amadeo Rold4n naci6 fortuitamente en Paris el 12 de julio de 1900, de padre
espafiol y madre mulata cubana. Su infancia transcurre en Madrid, donde
adquiere desde los cinco afios de edad una sostenida y excelente formacién
musical particularmente en el Conservatorio, donde obtuvo primer premio de
violin en 1917. Dos afios después se traslada a Cuba. Para sobrevivir se ve
obligado a tocar en varios cabarets (entre ellos en El Infierno, el Tokio y el
famosisimo Miami de Prado y Neptuno), o en orquestas de las compaiiias de
zarzuelas, con alguna de las cuales a veces recorria la Isla.

Consciente de sus capacidades, empero, Rold4n no pierde oportunidad para
ampliar sus horizontes y los del ptiblico habanero. Toca el violin en una serie
de conferencias celebradas en la Universidad de La Habana, bajo el auspicio
de la Sociedad Pro-Arte Musical. Organiza conciertos de "musica nueva"
(donde se dan a conocer en primera audicién piezas de Stravinsky, Ravel,
Milhaud, Poulenc, Satie.) Participa en la Orquesta de Cdmara del maestro
Falcon y en el Cuarteto de La Habana, entidades dedicadas a difundir 1a musica
contemporanea. Y cuando Joaquin Turina visita la capital en 1929, actia con
€] como violinista en los conciertos patrocinados por la Instituciéon Hispano-
Cubana de Cultura.

Roldén es —como se ve— un musico de formacion europea. Pero su espiritu
estaba muy ligado a la tierra natal de su madre. Su carta a Henry Cowell,
publicada en American Composers on American Music, en 1933, pone en
evidencia su orientacion hacia el autoctonismo. "Mis ideales —dice alli— son,
ante todo, conseguir hacer un arte esencialmente americano... un arte nuestro,
continental, digno de ser aceptado universalmente, no por ¢l caudal de exotismo
que en €l pueda haber... sino por su importancia intrinseca, por su valor en si

_ como obra de arte..."". Cree que el compositor de nuestras tierras debe estar
muy al tanto de las nuevas corrientes estéticas y técnicas de Europa, pero sin
perder nunca el contacto con las propias raices. Aboga por "la utilizacion de
nuestros instrumentos autéctonos, ya melddicos, ya percutores” con el fin de
incorporarlos "al conjunto de los actuales en uso para acompafiarlos y en
muchas ocasiones sustituirlos, pues los nuestros en su generalidad son muy
superiores —sobre todo los percutores— en valor ritmico y sonoro a los euro-
peos.” Y mirando seguramente hacia Cuba indica: "...Podemos ver que el
giiiro y la clave, instrumentos de percusion de tanta riqueza sonora y de tanta

130. Ver la carta en Gémez (1977), p. 167.
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precision ritmica... no tienen equivalentes ni sustitutos posibles entre los
instrumentos europeos. Y lo mismo se puede decir de la marimba, el banjo,
las maracas, el wood-block y las distintas clases de tambores y otros tan
variados""', \

Desde 1922 Roldén trabajaba en la Orquesta Sinfonica de La Habana que
habia fundado Gonzalo Roig. En 1923 llega a la capital el maestro espafiol
Pedro Sanjuan, quien en seguida funda la Orquesta Filarmoénica y trae a ella
como concertino a Roldan y como segundo violin a Alejandro Garcia Caturla.
Sanjuén estaba muy interesado en incorporar el folklore a la miisica culta y en
Cuba escribié su Liturgia Negra, inspirada en la misica afrocubana. Con el
maestro espaiiol, Amadeo Roldan completa su ya amplia formacién técnica. Y
el 29 de noviembre de 1925 la Filarménica estrena su Obertura sobre temas
cubanos, acontecimiento epocal, del que ha dicho Edgardo Martin que marca
el verdadero inicio del siglo XX en la masica nacional™?, Los temas de la
Obertura roldanesca procedian del antiguo Cocoyé santiaguero. Por primera
vez en lamusica sinfonica del pais sonaban los tambores, los giliros y las claves
en pasajes de bateria sola.

En 1927, también bajo la batuta de Sanjuén, la Filarménica ejecuta Tres,
pequerios poemas, donde Roldan utiliza de nuevo los temas del Cocoyé en el
primero, titulado Oriental; basa el segundo (Pregén) en un auténtico pregén
callejero; y para el tercero (Fiesta negra) no vacila en emplear un tema del
danzén Africa negra de Antonio Maria Romeu. De 1928 es el ballet afrocubano
en un acto y dos cuadros titulado La rebambaramba, sobre un libreto de Alejo
Carpentier. En forma de Suite se estrend el 12 de agosto del mismo afio dirigida
por el propio compositor. Como ballet no subié a 1a escena hasta casi treinta

- afios después, el 13 de septiembre de 1957, con coreografia de Alberto Alonso.
Su tema es la celebracion de la tradicional fiesta del Dia de Reyes en un barrio
popular de La Habana en 1830.

La presencia negra en la obra puede medirse por la lista de los personajes:
la mulata ladina Mercé; el cochero Aponte; el Negro Curro; numerosos mula-
tos; esclavos congos, carabalies y lucumies; negros libres; fiafiigos y "diabli-
tos"; un devoto que porta una imagen de la Virgen la Caridad (Ochtn) y otro

que Ileva la de la Virgen de Regla (Yemaya)... Los blancos tienen asignados

131. Gémez (1977), p. 169.
132. Martin (1971), p. 67.
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papeles secundarios: el Amo cubano. soldados y policias espafioles y algunos
asistentes andnimos de la fiesta. Aparece también un chino. Desde luego, lo
esencialmente afrocubano es aqui la misica y el baile, de donde extrajeron sus
materiales basicos Roldan y Carpentier. Suenan constantemente los tambores
y animan la produccién ritmos de la contradanza, rumbas, congas, danzas
lucumies, un impresionante Baile de la Culebra:

Mamita, mamita, yen, yen, yen.
La culebra me come, yen, yen, yen.

Y, para terminar, una comparsa que se disuelve en el caos de una bronca entre
Aponte y el Negro Curro por los favores de Mercé y una rebambaramba
colectiva final. -

También en 1928 compone Roldin 4 Changd, para cuarteto de laudes, (obra
posteriormente transcripta para violin, viola, violonchelo y piano) y Danza negra,
para voz y siete instrumentos: clarinete en si bemol, clarinete en la, viola I, viola
11, bong6, maracas y cencerro, sobre los conocidos versos de Luis Palés Matos.

La que sigue es una obra todavia mas ambiciosa. Se trata del ballet £/
milagro de Anaquillé, también sobre libreto de Alejo Carpentier. El autor
resume asi su asunto: "La escena presenta el batey en una colonia de caiia. Dos
bohios en primer término. En la lejania se ven las chimeneas del ingenio. De
sus faenas en el campo regresan algunos guajiros. Pocos momentos después
llega el businessman que quiere conseguir una tipica escena espafiola para
fotografiarla en su cdmara de tomar peliculas, y pretende disfrazar a los
asombrados guajiros con las clasicas peinetas, mantillas, muleta de torero y
panderetas espafiolas. Irrumpen en la escena negros cargando mazos de cogo-
llos de caiia quienes se disponen a celebrar una ceremonia ritual guiada por el
Hlamba, sin hacer caso de las protestas del yanqui. Se entabla una lucha
danzaria entre el Illamba y el Diablito hasta que ésta se detiene como por fuerza
oculta al aparecer en la puerta del bohio los Jimaguas. Estos, bailando pesada
y religiosamente, hacen retroceder al businessman y, persiguiéndole tenazmen-
te en su danza, le anudan la cuerda que los une, y finalmente le ahorcan ante la
asombrada inmovilidad de todos los demds personajes. A lo lejos se oye la
ronca sirena del ingenio"'*. En version de concierto esta obra fue estrenada en
septiembre de 1929 por la Filarménica. Para algunos sus fuentes folkldricas

133. Notas al programa de la Orquesta Filarménica de La Habana, 28 de marzo de'1937.
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deben buscarse entre los cantos lucumies, pero sus raices abakuas son también
evidentes.

Entre 1929 y 1931 escribe Roldan sus seis Ritmicas. Las cuatro primeras,
para flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa y piano, fueron estrenadas, bajo la
batuta de Sanjuan, en 1930. Las que llevan los nimeros V y VI (tituladas En
tiempo de sony En tiempo de rumba), escritas varios meses mas tarde, son sélo
para instrumentos afrocubanos de percusion, y no fueron estrenadas hasta 1960
por Argeliers Leén. Recientemente fueron grabadas por la New World
Symphony, de Miami. Sobre ellas ha dicho José Ardévol que representan un
logro sin precedentes: "Salvando las distancias, puede decirse que en Roldan
1a percusi6n llena una funcién equivalente a la del continuo en el barroco™™.

Incidentalmente, conviene aqui hacer mencion de otro aporte del gran
compositor. Forzado por la necesidad, cre6 "una notacion para la percusion en

" la que aparecen expresados, por primera vez, los ritmos de los instrumentos
tipicos cubanos, con todas sus posibilidades técnicas, y los efectos sonoros
obtenibles por percusidn, roce, sacudida, glissandi, etcétera... La grafica de
Roldén en este terreno constituye un verdadero método, seguido por composi-
tores cubanos y de otros paises. Confeccion6 un pequeiio compendio de esta
grafica que enviaba acompaiiando las partituras cuando éstas se ejecutaban en
el extranjero™**, Como por primera vez se empleaban en la musica culta los
instrumentos percusivos afrocubanos era preciso crear un lenguaje que reco-
giera su expresion.

Roldan produce sin cesar, De 1931 es Curujey sobre un poema de Nicolds
Guillény ademas Tres toques (De marcha, De rito, De baile). De esta obra dice
Antonio Quevedo que marca un nuevo rumbo en la produccién del compositor,
quien parece huir deliberadamente de todo lo que pueda parecer exdtico o
pintoresco. "Esta es una milsica que no busca el halago sensual ni el encanto
pegadizo de la melodia. Mas bien se torna ascética y en cierto modo primitiva,
de perfiles exactamente acusados, algo asi como un prisma sonoro. Tal vez esta
nueva modalidad de Rold4n sea menos gustable y asequible que la primera,
pero La rebambaramba es la obra de un perfecto orquestador, mientras que los
Tres toques es la obra de un musico""®,

134. José Ardévol, Testimonio sobre la obra de Amadeo Roldan, citado por Gémez (1977),
p. 73.

135. Gomez (1977), p. 73.

136. Quevedo (1935), p. 22.
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En el mismo afio Roldan pone en musica los siguientes Motivos de son de
Guillén: Negro bembon, Mi chiquita, Mulata, Buicate plata, Ayé me dijeron
negro, Tu no sabe inglé, Si tu supiera y Sigue. Es obra para voz y once
instrumentos: dos clarinetes, trompeta, violin, viola, violonchelo, bajo, bongd,
maracas, clave y cencerro. En ella vuelve por sus fueros la melodia, puesta al
servicio del texto poético. Curiosamente su primera audicién tuvo lugar en
Nueva York el 15 de abril de 1934. Fue también la tinica obra publicada en
vida del autor. Apareci6 en New Music: A Quarterly of Modern Composition,
donde se recogian por ese entonces las obras de Bartok, Berg, Chavez,
Copland, Poulenc, Webern...: sin duda, muy buena compaiiia. La obra de
Roldén fue ejecutada en las principales salas de conciertos de Europa y de
América. Los ritmos africanos transculturados en Cuba alcanzaban de ese
modo resonancia mundial.

En la obra de Amadeo Roldan se entremezclan los més variados elementos
de la miisica sagrada y profana de los negros de Cuba; miisica yoruba, bantq,
abakud; musica lucumi, conga, fidfiiga. En los cortos 38 afios de su vida este
gran innovador demostr6 que el extremo o polo afrocubano era parte insepara-
ble del complejo cultural cubano. Su continentalismo, su nacionalismo, inclu-
yen el aporte negro como ingrediente esencial de una formula mayor. Quilate
rey de su cardcter y de su produccidn artistica fue siempre el equilibrio.
Interesado por 1o nuevo, no se dejé arrastrar a los extremos exhibicionistas o
esnobistas. Amante de lo propio no cerrd los ojos a lo ajeno. Apasionado por
su tiempo, nunca descart6 lo mejor del pasado. Caracteriza muy bien Edgardo
Martin la esencia de su creacion: "Asi es su musica: precisa, equilibrada,
totalmente diafana, transida de cubania y rica en su revelacion expresiva, noble
en su grandeza""’.

Paralela a la de Amadeo Roldéan es la carrera de Alejandro Garcia Caturla.
Pese a las diferencias temperamentales que los distinguian -sereno, flematico
el primero; apasionado, volcénico el segundo— ambos compositores se identi-
ficaban en su empefio renovador, en su espiritu nacionalista y en su apertura a

137. Martin (1971), p. 122. Cuando el maestro Sanjuén regresé a Espaiia en 1932, Roldén pasé
a la direccién de la Orquesta Filarmoénica, donde realizé6 una labor verdaderamente heroica
de difusién musical. Fueron esos afios de tremenda crisis econdmica y de enorme agitacién
politica en Cuba. Venciendo todos los obsticulos, Roldén dirigi6 casi doscientos conciertos
sinfénicos, ddndole cabida en sus programas tanto a Mozart, Beethoven, Brahms y Schubert
como a Honegger, Ravel, Stranvinsky, Shostakovich, Gershwin... y a Roldan y Caturla...
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lo afrocubano. Hasta en la muerte temprana se asemejan. Roldan murié a los
38 afios en 1939, victima de una cruel enfermedad. Caturla fue asesinado en
1940, cuando tenia 34 afios de edad. Tomada en su conjunto, la obra de ambos
logra abrirle un nuevo cauce evolutivo a la miisica cubana.

Compositor precoz, desde muy nifio Caturla hace danzones, canciones,
boleros. Una de las raices de su orientacién hacia lo afrocubano reside en su
interés tempranisimo por la musica criolla del siglo XIX, sobre todo por
Saumell y por Cervantes. La otra es una suerte de personal afinidad por ese
polo de nuestra cultura. Su intimo amigo Alejo Carpentier nos explica al
respecto: "Este hombre refinado, con semblante de irlandés, que lo asimilaba
todo con prodigiosa facilidad, que aprendia idiomas sin maestro, que se hacia
abogado en tres afios sin dejar por ello sus estudios musicales, habia sentido
siempre una atraccion poderosa por lo negro. Y no como juego estético o reflejo
de las preocupaciones de los intelectuales del momento. Sin tener una gota de
sangre negra en las venas, desafié los prejuicios burgueses de su casta acomo-
dada, tomando una esposa negra. No se ocultaba de ello. Por el contrario. En
esto se manifestaba un aspecto de la furiosa independencia que lo caracterizaria
en todos los actos de la vida""*,

Desde luego, el movimiento negrista que se inicié en Cuba en los afios veinte
mucho debe de haberle facilitado la tarea. Ya en abril de 1925 la revista Social
publicé su Danza lucumi. De 1926 es su Pregon. Y en septiembre de 1927, en
carta a Fernando Ortiz, le dedica un Poema negro "sobre temas folkldricos...
que vera la luz muy préximamente"'®. Tres danzas cubanas para orquesta
(donde aparecen: Danza del tambor, Motivos de danza y Danza lucumi) es de
1927 y del mismo afio es La Rumba, movimiento sinfénico que primero titula
Obertura cubana. En 1928 Caturla escribe el poema sinfonico Yamba-O sobre
un texto de Alejo Carpentier, que sigue modificando hasta 1931. Y en 1929
produce dos obras de importancia: Dos poemas afrocubanos (1- Marisabel y
2- Juego santo) para voz y orquesta con textos de Carpentier y la primera

138. Carpentier (1980), p. 318.

139. Véase la carta de Caturla a Ortiz en Henriquez (1978), pp. 24-25. En carta de febrero 15 de
1927 a Alejo Carpentier, desde su Remedios natal, Caturla le expresa que por la revista
Carteles se habia enterado "de la visita de los minoristas al campo donde se dio verdadera
misica afro-criolla. He sentido muchisimo no estar en esa para haber asistido a esa reunién
y junto con Sanjuin y Roldan hubiera tomado notas musicales..." (Ibidem, p. 9.). Eviden-
temente, el interés por la musica folklorica afrocubana estaba ya ampliamente extendido
por aquella fecha.
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version del Bembé para metales, maderas, piano y bateria, que para el afio
siguiente se ha convertido en otra version para instrumentos de percusion.

Era Caturla gran admirador de la obra de Nicolas Guillén, José Zacarias
Tallet y Emilio Ballagas. Desde 1930 trabaja intensamente sobre Motivos de
son, como se lo comunica al poeta en una carta. En ese mismo afio ya puede
enviar Bito Manué a la Pan American Association of Composers of New
York'“. Luego musicaliza Mulata, Yambambo, y en 1937, Sabds. De 1933 es
su lied para voz y orquesta sinfénica La Rumba sobre el texto de Tallet y de
1937 su Berceuse para dormir a un negrito, sobre texto de Ballagas. La
intercomunicacion entre poesia y miisica fue una constante de su obra.

Tratando de sintetizar en un estilo propio todas las expresiones musicales
de su patria, Caturla produce su Primera suite cubana (1931), para instrumen-
tos de viento y piano; un Homenaje a Changé (1936); una Suite para orquesta
(1938); su Obertura cubana (1938); y su Gltima obra: la magnifica Berceuse
campesina (1939), donde como dice Carpentier, "en una composicion de una
sorprendente unidad de estilo, logré una sintesis melddica y ritmica de lo
guajiro y de lo negro —tema guajiro, ritmo negro— por un proceso de asimilacion
total de dos tipos de sensibilidad puestos en presencia... (logrando) un milagro-
so equilibrio entre dos géneros de musica que nunca soportaron la mas leve
fusién en varios siglos de convivencia"**'. Por fin, es preciso mencionar el ballet
Olilé, también titulado El velorio (1929-1930) y la 6pera de cdmara Manita en
el suelo (1934-1937), para gran orquesta y percusion afrocubana, solista y coro,
con retablo de titeres, basada en un libreto de Alejo Carpentier.

La contribuciéon de Caturla es notable, sobre todo en el terreno de la
sintetizacion de los dos polos de la cultura y la masica de Cuba en una sola
unidad nacional de sentido. Como bien ha sefialado Helio Orovio en su
Diccionario de la musica cubana, en la obra del gran compositor remediano
"se hermanan el son y el minué, el bolero y la pavana, la comparsa y la giga,
la guajira y el vals, el bembé y el poema sinfénico, la rumba y la forma sonata,
devueltos en un lenguaje que alna la tradicionalidad de nuestras formas
cadenciales, el modalismo de los cantos folkléricos y la peculiaridad de la
melodia a la criolla, con la agresividad cromética de la vanguardia europea de

140. Véanse las cartas de Caturla a Guillén de junio 17 y de octubre 9 de 1930, en Henriquez
(1978), pp. 138-140y 148,
141. Carpentier (1980), pp. 320-321.
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su tiempo, la poliarmonia y la polirritmia"'“’. Con Amadeo Roldéan y Alejandro

Garcia Caturla, mulato uno, blanco el otro, lo negro queda integrado para
siempre en lo mejor de la misica culta del pais. Tiene plena razon José Ardevol
cuando escribe que "a partir de ellos... no tendra sentido hablar de musica
blanca y musica negra, sino sdlo de musica cubana a3

Otro nombre destacado en este campo es el del matancero Gilberto Valdés,
discipulo destacado de Pedro Sanjuan. Son suyos: Tambo, Ogguere, Rumba
abierta (donde hizo sonar los tambores batas), La danza de los braceros
(estampas sobre la vida de los esclavos), Rapsodia de pregones y muchas mas.
Comparando su obra con las de sus dos coetdneos mas eminentes ha dicho
el musicélogo espafiol Adolfo Salazar: "Roldan procede del arte universal
y se dirige hacia el color afrocubano por los caminos normales, bien que
considerablemente modificados. Caturla pretende inventar un sistema nue-
vo mediante el cual presentard los elementos suministrados por la musica
afrocubana en una nueva forma de "obra musical", de "obra de arte" capaz de
alternar en los conciertos con el repertorio de todas las épocas. Valdés procede
de una extraccién mas humilde. Parte de la misica vivida por €1 en el campo o
en el solar, y tiende a darle una mejor estructura, una cohesion mas apretada,
una orquestracién mas nutrida, pero no una distinta categoria. La Rumba
abierta de Valdés es una rumba mejor que las que se oyen en los solares, pero
en ¢l fondo, la misma cosa. La rumba en é] no tiende a devenir "poema
sinfénico", como La Valse de Ravel respecto de los valses de Johann Strauss
en los que estaba inspirado. La rumba de Valdés sigue siendo eso, una rumba.
Una rumba para ser bailada, gozada, vivida en el solar o en el patio o0 en la
placita del pueblo"'*.

Muchos otros compositores han contibuido al movimiento musical de
orientacion negrista. Vamos a citar unos cuantos, mencionando algunas de sus
obras. Pedro Menéndez escribid en los afios treinta Fiesta negra y Rito. En 1927
Eliseo Grenet habia estrenado La Nifia Rita, zarzuela hecha en colaboracién
con Ernesto Lecuona. (Alli apareci6 el conocidisimo tango congo Mama Inés.)
Lecuona, por su parte, cultivo asiduamente la musica negrista en su Suite de
danzas afrocubanas, en su tocadisima Comparsa y en muchas otras obras

142. Orovio (1981), p. 167.
143. Ardévol (1969), p. 72.
144, Salazar (1938), p. 369.
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Jorge Castellanos & Isabel Castellanos, Cultura Afrocubana, tomo 4, Universal, Miami 1994

similares. El musicélogo Argeliers Leon tiene Cuatro escenas de ballet (que
incluyen: Danza primera, Tango Congo, Baile para el diablito y Danza
segunda) y, ademas, su graciosa Sonata de la Virgen de la Caridad. Nilo
Rodriguez es ‘autor de un bello Son entero. Félix Guerrero de Homenaje al
Séngoro Cosongo. Enrique Gonzalez Mantici del ballet Mestiza (basado en
Cecilia Valdés). Esta lista, sin duda incompleta, basta para poner en evidencia
la enorme riqueza de esta manera musical criolla. ;Cémo iba a desconocer por
siempre la musica culta nacional el alma radicalmente sonora de nuestros
negros?
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