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TEATRALIZACION DEL FOLKLORE

Para el estudio del folklore, fendmeno vital de fuerte
espontaneidad en la vida eultural de los pueblos, es
necesario tener en cuenta las diferentes formas en que
éste se puede manifestar dentro de un amplio concepto
de la cultura nacional, desde sus aspectos mds directos
hasta los mas elaborados.

Un anélisis previo se impone como prolegémeno al
objetivo real de este trabajo: la teatralidad folkloriea,
pues la clarificacion v la ubicacién de los cuatro nive-
les donde se hace patente la presencia de este arte
de los pueblos es imprescindible como demarcacion
que nos permitird especificaciones posteriores. A par-
- tir de esta delimitacion, diremos que existe un primer
estadio en el que se desenvuelve la accidn del llamado
efoen folklérican, la manifestacion en su mis puro
estaddo: aquel ligado internamente a un ritn, a un ha-
bite recreacional. a una tradicién o & un imperativo
sorial.

El ritual alrededor de un acontecer religioso implica
mitos, rezos, cantos, togque de tambor, danzas, vasti-
mentas vy demds expresiones plisticas que integran los
diferentes aspectos de una parafernalia ritual que va
a constituir ¢l formate integral de un contenido mis-
tice acorde con una civilizacién, con la ideologia de
un desarrollo enltural, por ejemplo: los orishas y sus
danzas, eantos y ropajes que los individualizan: las
levendas y caminos que narran sus avatares: los alta-
res, imdgenes y simhbolos de cada santo; los colores
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sus entrecruzamientos, en fin, la compleja armazan
del panteén yoruba, por citar una manifestacién viva
y familiar a nuestra cultura, es un hecho folklorico
concreto v directe cuando se efectua en el marco de
los oficiuntes, quienesz al utilizar todos los aditamen-
tos y clectuar las acciones ritnales cumplen una sig-
nificacion utilitaria, viva y directa al fin ceremonial
de la comunicacion con sus deidades. El oficiante
—baile, eante, toque los tambores o actie dentro de
cualquicra de los aspeetos del hecho folklorico— lo
hace mo para ser observado, sino para propia compla
cencia de comunicacion con su creencia religiosa.

La forma esta ligada a su contenido de manera
indisoluble: normas rituales especificas definen logros
dependientes del exacto cumplimiento del ceremonial.
Un color diferente al del orisha no podrd ser utili
zado, ni un eanto, danza o togque podrd ser inlercam-
biado por olro, 8 menos gque normas fque se hayan
hecho tradicion lo permitan, pues de acuerdo con su
naturaleza el folklore no es una actividad estitica
en tiempo y espacio (como usualmente se eree), sino un
hecho vivo, y como tal en movimiento, en perspectiva
de eambio,

los habitos recreacionales como las Fiestaz de Rum-
bas, las manifestaciones emanadas de organizaciones
tales como las Tumbas Francesas, o los Juegos vy Po
tencias  Abakuis, los Bandes Rara, de ascendencia
haitiana, que lanto auge estin adquiriendo en nues
tro suelo, pueden agregarse a la lista —no agotada—
de los hechos que constituyen manifestaciones de un
ufoco folkldricox.

El segundo estadio es aguel an que las manifesta-
ciones surgidas del primero son aprehendidas en sus
aspectos formales, como valores musicales, danzarios,
literarios y plasticos, pero desvineulados de sus con-
tenidos originales que ya han perdido vigeneia en el
ambito eultural del grupo que lo ejerce o de la época
en que se revive. Este es el cazo;, por ejemplo, del
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miisico actual que aprende y ejecuta toques prove-
nientes de las raices africanas; el escritor gque recoge
y provecta historias o leyendas de tradiciones folklo-
rieas: el bailarin o grupo que se entrena en el cono-
cimiento de danzas de origen folklorico y las interpreta
después, en fin, cualquier forma de expresion cultu-
ral de los valores folkléricos, independiente del foca
original, En este nivel, casi siempre, se ejerce la acti-
vidad folklérica en funcion de poder ser observada
o eaptads por otros, y se establece una variante de
comunicacion con la prasencia de personas que silo
participan comeo ohservadores de una acelén, que por
olra parte es ejercida por el ejecutante como recrea-
gional o estudiosa. culturalmente hablando, ligada a
gustos propios de una identidad nacienal que sz expresa
con un lenguaje basado en formas y normas tradicio-
nales. Esta es la llamada aproyeccion folkléricas,
donde, aungue se euidan las reglas formales del hecho
folklérico, =e le imponen restricciones que acomoden
la coreografia al ojo del cbservador. En esta nueva
situacién, cierlos imperativos de tiempo y espacio obli-
gan a regulaciones para hacer viable la relacion de
eomunicacién entre los ya citades ejecutante y obser
vador. La ateatralizacion folklorica» es aquel tercer
nivel o estadio en que un trabajo técnico y especiali-
zado desarrolla v amplia con necesarias estilizaciones
bas manifestaciones folkléricas, sin salirse de fronteras
y marcos gque puedan deformarlo y dimensionar su
foco comunicativo a nivel de lo que se llama espec-
téeulo teatral: considerable reunidn de efectos senso-
riales que magnificados ejercen sobre un publico, que
puede ser masivo, efectos estélicos capaces da sensi-
bilizarlo emotiva e intelectualmente.

El cuartn y dltime estrato se ubica en el ambito
de Ia creacién artistica, inspirada en 21 lenguaje fol-
klérico naeional. Aqui el artista manipula la tradicidn
folklérica a su leal saber y entender: la toma, retoma,
recrea y utiliza como sujeto de las mas atrevidas lucu-
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braciones, cuyo éxito o no, dependen del talento indi-
vidual del creador. Podrin tomarse todas las licencias
que se quieran, pero su validez estara determinada por
la. capacidad de reinventar la tradicién, de remodelar
sus patrones, sin extraviarse en el uso y abuso de su
imaginacion.

Los amplios movimientos culturales nacionales del
llamado «arte culton se han movide dentro de ese
nivel. Citaremos entremezeladamente para ilustrar la
ides. los nombres de Roldin y Caturla en msica,
de Villaverde y Carpentier en la mnovelistica, de
Guillén en la poesia, y de Lam y Mendive en la
plastica, a quienes podriamos agregar muchoz otros
escritores v artistas de varias generacionss que han
dade aportes & nuestra cultura nacional, enraizada en
sus tradiciones folkloricas.

U'na vez establecidos estos custro niveles en los que
el folklore desempeiia un papel central en forma mas
o menos profunds, directa o indirectamente, es que
pasaremos a explicar la técnica de manipulacién del
tercer estrator la teatralizacion del folklore.

Para ello es necesario, primero, hacer una pequens
incursion general por las reglas o mormas de la tea-
tralizacion espectacular, y después estudiar su aplica-
cion al material folklorico ya citado. Cuatro bien
complejos elementos de amplia normaeién deben tener-
sc en cuents en el guehacer teatral de ura presen-
tacién espectacular danzaria, yo ses fulklérica o no.
La motivacién, que supone la profundizacidn, clarifi-
cacion y ampliacion del contenido de una danza, de
manera que el piblico reciba elaramente ¢l clemento
eomunicativo racional de aquello que aparece ante sus
cjos, en el mdgico dmbito de un escenario; el diszeiio,
mediante el cuml se organiza, en sucesivas imagenes
de accidn, la plasticidad del espacio escénico., y ade
mas, el desarrollo del tiempe escénico que debe trans.
eurrir a lo largo del especticulo, pasando por los




diversns epizodios o secciones que guian su realizacion
total.

Al ser lo danza un arte que se¢ complementa en
tiempo v espacio {a diferencia de la mizica que silo
vive en el liempo. o la plastica en el espacio) estas
Jimensiones necesitan de una acuciosa organizacion en
2l marco de la escena. La estructura, que como férrea
armazén de una obra arquitectonica o la oszea del or-
ganismo humane. redne internamente el lodo de la
obra, v di la solidez. variedad en la unidad. eontras-
tes que cviten la monotonin, en fin, los valores de
eoncepeiin del todo en relacidn con las partes v la
atmasfera total de la obra dentro de =uz posibles
variantes. Por dltimo. hay que considersr 2l papel
de las otras artes soportantes v schrayantes. pues con
exeepeion de la opera poeas expresiones teatrales nece-
sitan mas elementos arlistiens que se hagan partes in-
tegrantes de la misma. eomo la danza espectacuolar.
donde la muisiea. la escenografia. el vestuario y la
iluminacion eonstituyen elementos de  trascendencia
hasica en el resultade final del espectaculo.

Analicemos ahora como se concrelan estos elemen-
toz en la puesta en escena de una tealralizacion fol-
klorien.

Por motivacion. debemos entender la profundizaecion
en la temitiva de la danza. en su contenido. en la
trascendencia  intrinseca e la mmisma  para sacar
a la luz zus remolas raives v revelar al observador la
verdad folklériea con sus diferentes matiess. los cua-
les son econ frecuenein borrados por el tiempo, por
capas de sedimentos posteriores a su surgimiento. ¥
aun por tergiversaciones a gque se cxpone todo arte
anonimo. Profundizar en sus razones primarias ¥ mas
antiguas es imprescindible pues es frecuente que las
motivaciones iniciales cambien. como ocurre con los
ritas fertilizantes devenidos [iestas anuales que. al
prescindir del elemento religiosn, se convierlen ¢n
eelebraciones de otro tipe como los carnavales: o el easo
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de las danza: de galanteo. transformadas mas tarde
en las de tipo social, las cuales en su origen fueron
danzas erclicas para inecitar la magia del resurgimiento
del fruto de la tierra.

El sincretismo, como asimilacion o yuxtaposicion de
otrog elementos culturales, 3 otro faclor a tener en
cucnla por 2u gran importancia en las transformacio-
nes folkliricas. Y también, —quizas la mas peligrosa
de todas— la poderosa influencia de los medio: de
difusion masiva, que ea materia eulteral lo misme
han divulgado el arte popular que lo han deformads
con fines comerciales en determinados casos v en otros
lo han daitade por el faeilismo. la falsa informacion
v la chabacaneria populista qu= menospreeia la calidad
selectiva por la cantidad masiva,

A=1, la profunda investigacion del material folkls-
rico a lealralizar se impone para conocer a fondo
aguelle que se llevara al escenario. buscandn preeisa-
mente en la puesta en escena, subrayar, demosirar.
tanto las causas como los avatares validos o procesos
de sincretismo, y. aun los posteriores desarrollos que
ha tenido el sujeto que manipulamos. Este hondo
saber nos ilustrard hasta donde podemos ampliar las
fronteras de la accion eseénica sin traspasar los linm-
tes de la veracrdad folklérica para evitar lo negativo
de repeticiones pedestres del material que, al subir
a escena, ajeno a laz motivaciones funclonales que lo
dieron origen, habra de ser magnificado sensorialmente
en sus alementos formales para que a la distancia
fisica que pueda exislir enlre la escena v el lunetario
donde e aluja el observador. éste pueda zer atrapads
comunicalivamente por el impacto original de la ma-
nifestacion,

En general loz movimientos de una danza folkls-
rica son. en eicncia, expresion de suz mas antiguos
contenidos: en la rumbas los eatremecimientos pél-
vieo: estan ligades de manera intima al erotismo: la
pantomima del gesto danzario revela eon claridad un
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cardcter arquetipico en las danzas de los orishas yoru-
bas: los amplios desplazamientos de parejas dentro del
esquema del formalismo del salon cortesano transfor-
mado por la cultura africana en las danzas de la Tumba
Francesa: los extrafios movimientos deshumanizados en
dindmicas sorpresivas y fantasmagdricos estatismos que
buscan plasmar una imagen schrenatural de los ante-
pasados en el Ireme abakud; las carreras desplazantes
v el virtuosismo de los juegos de fuerza y habilidad
de los festivales agrarios en los Bandes Rara asi como
los juegos de amplia accidn pantomimica con perso-
naje, accion danzaria y deambular callejero de las
comparsas, todos ejemplos de la unidad entre los movi-
mientos especificos de un determinado sujeto danzario
folklérico v su molivacién en acciones cerradas y res-
tringidas, limitadas al cuerpo del hailador y a su
inmediato espacio circundante en algunocs casos. abier-
tas, expansivas, de amplias imdgenes y de grandes des.
plazamientos -espaciales en otros.

Podemos concluir que sélo 1a profundizacidn en las
motivaciones ¥ ¢l conocimiento de sus exactas varian-
tes por medio de la mas rigurosa investigacion, evilara
usar una forma tradicional adaptada a un contenido
histéricamente sjeno que desvirtuaria la verdad fol-
klérica v la escénica: por otra parte, sus postuladaes
nos guiaran, con los procedimientos y medios que nos
ofrece el teatro, a revelar las significaciones originales
v aun sus diferentes estratos superpuestos.

El escenario es una caja tridimensjonal gue sugiere
al piiblico una especie de gigantesco cuadro con pro-
fundidad. Ese espacio escénico posee valores dindmicos

‘que mantienen una permanente atraccion sobre sus

diferentes areas y centros focales, lo que obliga a una
correcta utilizacion. constante y cambiante de sus par-
tes y secciones. Ello corresponde al campo problemi-
tieo del disefio espacial de la puesta en escena.

Las danzas son generalmente espaciales, aunque al
gunas no lo son tanto, por lo que al llevar a escena cual-
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quiera de ellas, habremos de euidar el disefio que éstas
tracen en el espacio eseénico, de manera que en las de
poco o moderado uso espacial habrin de utilizarse
recursos teatrales que eguilibren 2sa falta de trasla-
cion, ¥ que enfaticen en ofro elemento que también
compense su estalismo, o que atraiga hacia aspectos en
los qjue se puedan concentrar la atencion del observa-
dor. El danzon. por ejemplo, es un baile de dificil
teatralizacion, pues su caricter es de total economia
de medios comunieativos entre sus ejeculantes, con un
contenido ¢rotico excesivamente destilado por el com-
portamiento social, al extremo que i siguiera el galan
leo de otras danzas que utilizan pafiuelos, sayas femeni
nas, abanicos, electera, s permitido. Estas puestas en
ezeena son dificiles, pues de manera constante se arries
ga a perder el cardcter de la danza, o bien aburrir con
su presentacién escenica. Sin embargo, otras en que
el espacio posee por si mismo una viva utilizacion por
su intrinseco cardcter, la manipulacion escénica ze tor
na facil.

La simultaneidad de grupos y sus traslaciones es per-
mitida en muchas danzas, pero en otras de parejas ex-
clusivamente o de obligados solos, esta vedada la utili-
zacion de los recurses del disefio espacial, v a menos
que lo posea muy luerte en el cuerpn mismo del
bailarin —como es el cazo de las danzas sentadas del
Oriente. en las que ¢l sélo uso de brazos, manos ¥
cabeza advierten un complicadisimo atractive visual—,
el coreografo se encontrara con luertes impedimentos
de teatralizacion. Aqui es donde se pone a prueba el
saber teatral v el oficio del ereador que asuma esta
responsabilidad (se pueden tomar las licencias neee-
sarias zin violar laz intrinsecas de la manifestacion )
pues no podra eludir ¢ ignorar la escena como dmbito
ezpacial de constanle y necesaria aceién. v de valora-
vion de sus dreas en continua necesidad de vitaliza-
cion. De no hacerle asi incurrird an estatismo, en
falta de accion escénica. v en ¢l aburrimiento visual
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y sensorial, omisiones imperdonables en un espectaculo
teatral.

Una de las opciones que nos ofrece el disefio escé
mico para enriquecer la teatralizacion es el uso de
la simetria y la asimetria. Entendemos por la primera,
aquella distribucion visual de los elementos escénicos
donde figuras y elementos escenograficos estan colo-
eados equilibradamente, al extremo que si trazamos
una linea imaginaria que divida, de modo vertical,
de arriba a abajo la escena, tanto de un lado como del
otro estaran igualmente disefiadas sus areas, aungue
en necesaria oposicion, cuyas lincas converjan en el
foeo central del escenario, para formar un todo que
confiera armonia, racionalidad vy seguridad a la ima-
gen visual. El disefio asimétrico, ez nqu&l que a partir
de esa linea imaginaria. cada una de =us dos partes
ofrece una perspectiva diferente, desbalanceada imagen
en que ¢l desequilibrio exeita por su inestabilidad 2n el
peligro de lo irregular e imprevisto, con la finalidad
de conferir inseguridad en lo tortuoso e irraciomal.
Las danzas folkléricas, por naturaleza, se mueven
mucho dentro de los disefios simétricos, pero su des-
eomposicion escénica asimeétrica no ofrece grandes peli-
gros de romper su identidad y si muchas posibilidades
de manipulacion teatral. Cuando hablamos de diseno.
el término implica, ademds de los trazados espacial-
mente, los determinados por el tiempo de duracion
de la obra e¢n la escena, tanto en su totalidad como en
sus partes y secciones, El disefio en tiempo tiene que
ver con los contrastes, con los climax de cada parte
y de Ia obra en total —para que no se hagan inne-
cesarias repeticiones—, con la dinamica propia de cada
seccion contrastada con la que le antecede y prosigue.
con las pausas y congelamientos del movimiento, los
fuertes acentos rilmicos que sedimentan el todo, con
el tramscurso de acontecimientos narratives dados en
gestos que determinen una mimica interior en la
danza y su logica sucesion. Pocas danzas, folklorica-
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camente hablando, muestran eon claridad todos estos
elementos del disefio aunque los contengan implicita-
mente. Sacarlos a la luz es propio del quehacer teatral,
Aqui es donde ol coreégrafo buscard la manera de
exteriorizarlos, y de hacerlos palentes: y en arquellas
que no los tengan, se las agenciara con =us medios
imaginativos para que la danza —sin perder autenti-
cidad— no se presente como una molesta ¥ mondtona
exhibicion de movimientos tradicionales sin vigor vi-
suzl o la distancia. Es muy frecuente que las dunzas
folkléricas pospan pocos o escasos movimientos, y el
simple placer de ecjecutarlos continuamente. por =n
Funcionalidad, lleve al agotamiento a s ejecutanke,
Multipliear esos pocos movimientos ¢n un escenario
para lograr una constante variacion visual sin violarlos,
no es tarea fawil, pero si impreseindible en la teatrali.
zaciin del folklore,

Descubrir o crear puntos culminantes en la danza
es otra necesidad. El «vacunao» en la rumba nos lo
ofrece, ¥ el Mani Congo por ser danza de lucha
de antagénicos nos da grandes posibilidades. Mas. en
olras, es mucho mas dificil discenir cusl podra ser
¢l mownento de alta tension, el elimax, ¥ entonees
tendremos que provecarlo con un momento de intenso
Fremesi, o de gran velocidad de vuelias, de peligrosi-
dad de accion o de un solista que de pronte se dife-
rencie del grupo. para exponer algunos ejemplos,
Buscar vy ofrecer estos momentos son de pura necesidad
en el especticulo teatral. para cumplir con ello las
normas nacesarias en la plasmacidn del disefio en ¢l
tiemipo de la puesta en escena.

Aunque e¢n razén de un ordemamiento que haga
posible su comprension hemos explicado estos elemen.
tos aisladamente, en realidad todos ellos funcionan
entremezclados, al unisone, y s ayudan ¥ 8¢ soporian
unos a los olros. para en =u (otalidad conformar tée-
nicamente el hecho teatral. Pero ningune como el de
la estructura para hacer mds ficil la comprension del
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proceso total. Es en esta area donde reside el basa-
mento fundamental sobre el cual, v dentro del cual las
motivaciones y los disefios en espacio y tiempo esce-
nicos aleanzan sus posibilidades de realizacion. Es en
ella donde se logra ordenar una sucesion de danzas
que, interrelacionadas. no llegan jamas a caer en una
repetitiva sucesion de bailes, o en un monotono cata-
logo de manifestaciones danzarias. La estructura es
el plan del espectaculo, sea una obra larga o corts,
esté formada por una sucesion de danzas o aun por
una sola. En ella se juega la clara expresion, la espe-
cificacion de sus partes en relacion con el todo.

La estructura primaria es la divisién tripartita en
tiempo que hace de-la exposicién, desarrella y conclu-
sign, secciones imprescindibles en la puesta en escena
de un evento teatral unitario por simple que sea, aun-

e se trate de un monclogo dramatico o un solo dan-
gario. Todo lo que ocurre un la escena desde que se
abre el telén hasta que se cierra, ha de estar deter-
minade por un crecimiento que tenga bases firmes
para realizarse, ¥ que como en la vida. el nacimiento,
crecimiento y muerte marquen un limite de comienzo,
devenir v finalizacién, a través de los cuales se cum-
_pla un acontecer, por abstracto que pudiera resultar.

Diras estructuras mas complejas son aguellas utili-
zadas en la danza espectacular general, como la forma
de Suite, que en nuesiro easo seria una sucesion con-
trastada de danzas dentro de una misma etnia, o un
grupo de danzas populares relacionadas por una razon
estilistica o de otro tipo; la forma narrativa, de gran
uso prictico y que ofrece los patrones estructurales
de una historia basada en mitos o leyendas folklori.
cas, con personajes, conflicto y accidén; la del Ronds,
con una idea temalica que s mantiene reapareciendo
después de cada una de las diferentes secciones de la
totalidad, aunque esaz sucesivas apariciones pueden

variantes sin que pierdan su categoria de tema
central; la de Tema y Variaciones, buena para suje-
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¥

tos mas abstractos que puedan ser desarrolladas de
un mismo tema inicial, y asi otras muchas que no
ENUMETaTemos,

Estas estructuras mo son moldes cerrados, sino prin.
cipios hasicos de organizacién que el coredgrafo ma-
mipula eon la libertad necesaria para saber las fron-
teraz y limites que lo constrifen a no salirse de su
camino trazado e priori con el propisito de expresar
su temitica. Una leyenda o mito folklorico ofrece una
forma narrativa que serd expresada mediante Ias dan-
zas del complejo étnico que engendrd el material Tite-
rario ¥ no otro: una sucesion de danzas de distintas
divinidades de un panteon religioso marcard una Suite
de danzas si se organizan bien contraztadss, Estas for-
mas son las mas usuales v socorridas estructuras para
expener el material folklorico espectacularmente. pero
no queremos deeir que las otras no puedan ser ntiles
v susceptibles de uso total o parcial en manos de un
coredgrafo que, conociendo sus herramientas v oficio,
sepa utilizarlas,

Por iltimo enfocaremos la manera en que olras artes
contribuven a la plasmaciin teatral el espectaculo
folklorico. Tal es el caso de la miisica. pues el canto
¥ la percusion. con freeuencis, estin indisolublemente
ligados a la danza. al extremo de que no es ocasional
que cantante, tamborern y bailador sean la misma
persona en el mundo folklirico, v asi un tocador de
tambor puede bailar en cualguier momento. un haila-
rin tomar la guia de los cantos o eorear mientras haila,
¢ un cantante meorporarse al ruedo de los bailarines,
Asimismo. los maisicos, g veced, pueden aportar ae-
ciomes' lanlo o mas espectaculares que los bailarines,
estos ultimos los Hamados a tener, por lo general, la
parte de mayor- efectividad visual. Enfatizar esa in-
terveneion musical es importante, pern siempre cui-
dando la nitidez del disefio escénico en relacion con
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el resto de lo: elementos escénices, para hacerlos
~ funcionar plasticamente en la imagen total y para
~ justificar su presencia en el escenario de acuerdo con
la motivacién general. Es muy frecuente ver a la or-
questa— en nuestras teatralizaciones folkloricas,— si-
tuada en un lugar del escenario demasiado prominente
dentro del disenio escénico, v con el propasito dz acom-
punar una aceion narrativa en la cual no toma parte
ni siquicra con un vestuario adecuado que la armonice
con los demas participantes, por lo que resulta plastiea-
mente desconectada del especticulo, plantada en la es-
‘cena como imperativo, de forma estatica v ajens a lo
gque ocurre A su alrededor. A veces, incluso. tiens pre
ponderancia visual sobre el elemento danzario, v se le
- coloea a manera de un fondo abigarrado de misicos ¢
instrumantos, delante de los cuales se supone que el
ojo del observader pueda captar los cambiantes dise-
nos espaciales de un grupo de bailarines con atuendos
hasta de época. mientras la orquesta viste contempo-
raneamente.

En conclusion, el factor musieal debe tomar un ade
euado lugar en el ordenamiento general de la puesta
€n escena. a menos que solo su presencia deba ocupar
la atencién del piblico. eazo éste en que todos los fac-
torez subrayantes deben estar a su servicio en aras de
establecer la ecomunicacion sensorial requerida en el
teatro. Mucho cuidade habri que tener también eon
respecto al tiempo de duracion, pues aunque la musica
folklérica v su potencial ritmico tengan fuerza sonora
capaz de ejercer un alraclive agarre sensorial. no de-
beri olvidarse lo estitico que puede ser un grupo mu-
sical en cuanto a dizsefio escénico: éste debe ser, por
lo tanto, whicado convenientemente de acuerdo con el
ritmo general del especticulo para no debilitarlo en
su vision total.

La escenografia, como parte del teatro moderno,
habré de propiciar una atmésfera peculiar alrededor
del eje central. Es un elemento que contribuye mucho

) ls
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a la espectacularidad, pero su valor debe estar en re-
lacion directa con la funcionalidad ambiental, para
evitar que =e convierta en un elemento simplemente
decorative o un aditamento eseénico superfluo. Es usual
ver misicos, bailarines y cantantes moviéndose en el
escenario, y ver también piezas escenograficas colga-
das por los aires con simbolos ideograficos que aunque
tengan un nexo con la manifestacion que se presenta
en el momentn, teatralmente no funcionan ecomo ele
mentos integrantes de la aecion esceénica, sino solo como
imigenes qué recargan el espacio sin integrarse de
forma dindmica con lo que ocurre en éL

El vestuario folklorico es, por lo general, uno de los
atuendos miz elaborados, ricos y profusos del mundo.
No ¢ extrafno que la moda, con frecuencia. ponga en
foro slgunos de sus elementos mas atractivos (borda.
dos, lineas de wvestidos, vuelos. corpinoes, chalecos, ho-
tas). El eoloride y la variedad de elementos decorati-
vos son indispensables en este traje, con infinitas va-
rianies de una a otra parte o region del munde. Magni-
ficarlo en escena no es de las tareas mas dificiles, pero
2 una en la que el sentido de la proporcion teatral ha
de medirse con exactitud. Oficio o intuicién para
realizar disenios gue vistos a pocos metros de distancia
tengan esplendor visual pero que a veinte o mas desa-
parezean en ordenacion, color v aun en rigueza del ma.
terial, es de gran importancia en este tipo de diseno:
amplitud de lineas favorecedoras al movimiento para
enfatizarlo, multiplicacion de factores a veces y olras
su zimplificacion, agrandamiento de la imagen plas-
tica para acentuar el caracter de las motivaciones,
deben ser reveladoz escénicamente con mucha mas fuer
za que en la situacion del hecho real y directo, va que
en este sus participantes dan por descontade Ja im-
portancia de sus stuendos y accesorios por simples y
pobres que sean. Situaeion bien contraria ocurre en el
teatro, donde hay que concatenar imagenes y recons
truir realidades quizds perdidas por lo cotidiano y la

18




———

falta de recursos para ponerlas bajo un eristal de aumen
to que es la teatralidad. Es necesario subrayar que el
vestuario es tan determinante en un especticulo lea-
tral folklirica que a veces puede suplir la presencia es-
cenografica, pucs al estar adherido al ecuerpo del eje-
cutante, posee un valor tan fuerte como la misma per-
sona. De ello han estado siempre conscientes los ce-
remoniales primitivos en los que el use de la mdscara,
el tatuaje vy el vestuario sacerdotal han tenido impor-
taneia hésica en el desenvolvimiento de la liturgia.

No por ser la altima, debemos pensar que la ilumi-
nacion sea ln menos importante de lss técnicas que
subrayan el evento teatral. Es quizds la mas contem-
pordnea pues su existencia y desarrollo ha dependido
de los medios tecnologicos que nuestro siglo ha apor-
tado al teatro, =zin embargo, en relativo poco tiempo
se ha convertido en uno dz los componentes mas fuer-
tes en ¢l rescate del elemento magico de las represen-
taciones primitivas y ha creado atmdsferas apotedsicas
o dramaticas, de suspenso o de fatalismo, enriquecedo-
ras del espectaculo teatral. La real presencia del ves-
tuario en toda su magnitud, Ja brillantez de la ejecu-
eion del intérprete, la visibilidad de los disefios escé-
mices, €] cardcter de los estados emotives de cada mo-
mento, son algunos de los muchos sujetos que la luz
ereadoramente manipulada pueds revelar, o en su de-
fecto opacar y aun ocultar. Es muy frecuente la creen-
cia de que para la danga espectacular basta el dina-
mismo de sus disenos en la mano organizativa del
coredgrafo v que ello es el vinico objeto de una repre-
sentacion danzaria. Lo peor es que son muchas las
presiones externas que se hacen senlir para que sea
a=i, en nombre de las dificultades materiales d= tea-
tros, funciones al aire libre, estadios, eteétera. Pero

_ nunca seran suficientes los esfuerzos que se hagan por

ilumjnaciones adeeuadas en eunalquier ecircuns-

tancia del especticulo teatral, a favor de resultados

™
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cualitativamente superiores y un mavor esplendor en
el trabajo de la puesta en escena.

Hemos presentado hasta aqui un panorama de gene-
ralizaciones y concreciones, de métodos y procedimien-
tos de eomo asumir un hecho folklérico, sobre todo el
danzario v musical, para llevarlo a escena y cumplir
alli la funcion que se¢ le impone. El margen de expre.
sion de sus limites, la ampliacion de fronteras sin sa.
lirse del territorio de la autenticidud tradicional v de
Ia veracidad, ¢ de vital importancia. Ello es una tarea
en la que el creador escénico ha de jugar todas las cartas
de su oficio, de su conovimiento adquinido y de su
intuicion, con ¢l aoxilio del estudio profundo de las
raiies coneretas y de los meétodos universales de plas-
macion teatral. Nuestra época de descubrimientos de
valores nacionales para engarzarles en la cultura uni-
veraal ha encontrado. en las formas artisticas populares,
une de los ua.!x'trlﬂs. determinantes de esa identidad.
Es0s valores necesitan ser subrayados. mostrados y dis-
frutados por lo que al artista se le ha encomendado la
tarea de poner en orbita manifestaciones en aparien-
cias minoritarias, al valerse de medios de difusion que-
posibiliten su insercidn en los valores totales de la cul-
tura nacional. La teatralizacion es un recurso de pri-
mer orden para poner en onda comunieativa con
audiencias masivas, valores culturales hasta hace poco
relegados o estigmalizados por provenir de clases mar-
oinadas socialmente.

Una de las sorpresas de nuestra época es que todas
esas manifestaciones desclasadas ¢ hun convertido en
las raices v la savia de nuesiras identidades como pue-
hlos soberanos, bien difsrenciados de las absorbentes
cultluras que por vias del colonialismo y sus variantes
han aplastado, tergiversando v opaecando, las realida-
des culturales intrinsecas de los [:uu:lﬂm oprimidos.
Por e20 es gque desde hace varias décadas ha habide
una” irrupeion de compafiaz de sspecticulos danzarios
folkloricos que han lanzado al mundo los mensajes
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~culturales del folklore danzario y musical de vada cual,
‘segiin sus posibilidades de desarrollo. Raro es el pais,
por pequetio que sea, donde en la actualidad un trabajo
-dau investigacion, recuperacion y teatralizacion folklo-
‘riea no haya sido hecho, para con ello poner sus ma-
“nifestaciones en contacto con grandes piblices, tanto
_]!ns nacionales —en los que pueden autorreconocer-
‘se— como en los internacionales que puedan admirar
los valores ajenos, para asi demostrar ¢l hecho de que
las diferencias desempefian un papel enriquecedor, pues
mientras mas aportes se hagan al tesoro universal, mas
pleno serd el hombre en el caudal espiritual que la
~cultura puede aportarle.

1882
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TRINITARIAS: DEL FOLKLORE
A LA ESCENA

Trinidad, aver una de las florecientes capitales de la
sacarocracia eubana del siglo xi1x, hoy Monumento
Nacional, es ¢l foco folklorico mas rico de Sancti Spiri-
tus, con sus pregones antiguos v los recientes, su Ca-
bildo de Congos Reales, gque han mantenido vivas las
manifestaciones rituales de pura raigambre africana
y otras ya surgides en la Isla, como log coros calleje-
ros ]!.amar]m Tonadas; La parranda de Taita la L.an.naf
satira popular a las antiguas corridas de toros. rodeada
de personajes mamarrachescos; La matanza de la Co-
lebra, que junto con loe bailes de zancos. son los tini-
eos remancntes en el pais del antiguo Dia de Reyes,
asi como las mascaradas sanjuaneras con sus Matachi-
nes y Moetezumas (antiguos diablos o vejigantes del
Dia del Corpus). Cocoricds. Berracos, Kokoricamos,
Mojigangas v demas personajes carnavalescos,

Este espeetdaculo plasma todas esas manifestaciones
y otras mas en un tranzcurrir de la colomia a nuestros
dizs, dentre de la atmdsfera plastica del espacio trini-
tario al estilo de Benito Ortiz. el Pil':h:lr primitive de
eag villa, cantor de imigenes pictoricas de sus plazas,
palacios, rincones y calles empedradas entretejidas con
palmas, framboyanes y pajaros de una mitica y fan-
tastica flora v fauna local,

Coreografia y libreto . | | Ramiro Guerra
Fscenografia v vestuario | Eduardo Arrocha
Direecion coral , . ., . ., Dolores Torres
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Asesoria folkloriea ., . . Amador Ramirez
Artesania de Yarey . . . . Rafael Zerquera

Estas son las notas al programa y los nombres del
colectivo de trabajo gue hicieron posible, en sus dis-
‘tintas etapas de creacién, la puesta en escena para el
Conjunto Folklorice Nacional de Cuba de Trinitarias,
euyo proceso de ¢laboracion durante cerca de dos afios,
trataremos de desglosar como ilustracion a nuestros
planteamientos teoricos de como leatralizar las mani.
festaciones folkloricas tradicionales.

En nuestra inquietud por ampliar el repertorio del
Conjunto Folklérico Nacional a manifestaciones de todo
el territorio nacional, iniciada, en primera etapa, con
la puestu en escena de expresiones de la region orien:
tal —como fueron las danzas del Gaga, La Tumba
Francess, v el carnaval santiaguere con sus compar-
sas de La Carabali Izuama, La Tajona y La Cutara
en el «Triptico Orientaln—. dirigimos nuestros es.
fuerzos hacia la busqueda de material folklorieo vi-
llaclareno y encontramos que uno de los eentros de
mavor tradicion estaba en Trinidad, una de las eciu-
dades mas antiguaz fundadas en la Isla y poseedora
de inealeulables tesores culturales.

Comn antecedentes teniamos un atractivo espectieulo
que el conjunto del Movimiento de Aficionades de eza
localidad habia montado, v que tuvimos la oportuni-
dad de ver en el Festival del XX Aniversario del
Movimiente Nacional de Aficionados. celebrado en la
Sala Avellaneda del Teatro Nacional de Cuba, llamado
«Dia de Revesn, asi como de algunas expresiones de
los Congos Reales trinitarios, también presentadas por
ese grupo n la Plaza de la Catedral en los mismos dias
en que sus expertos zanquerns asombraron eon su des-
treza a un piblico muy popular.




Con esas muestraz como incenlivos, comenzamos la
primera fase que establecia una investigaeion capag
de promover la mecaniea de la MoTIvACION, primer
fundamento del trabajo coreogrifico que no= empena-
bamos en efectuar.

La ida a Trinidad era inevitable y alld llegamos en
busqueda de informacion oral de sus gentes: tarea no
del todo facil. pues una de las tradicionales caracteris-
ticas de la ciudad en su aislamiento por largo tiempo.
es la de hoberse creado un eeloso espiritu de perte-
nencig sobre sus cosas que no los hace facilivente svee-
sibles por mantener aquel espiritu de los siglos xvin
¥ X1Xx en gue la villa tenia mas conexiones a traves
del puerto de Casilda con México v Venezuela que con
el resto de la Isla. Por otra parte. ezto es casi siempre
uns coustanie en la inveshigacion feolklorica de todo
tipo: la primera etapa que consiste en vencer los re-
celos de los informantes v su sentide del secreto de
la tradicién

Por suerte, no todos los trinitarios poseen en la ac-
tualidad ese punto de vista, ¥ si algunas puertas de
informacion se cerraron, otras, libremente v de forma
generosa, se prﬁlnrmi a dar con gusto y placer lo ne-
cesario para iniciar nuestro trabajo. Una larga entre-
vista con el asesor de teatro de la Caza de la Cultura
de la ciudad en aquellos mementos (la cual tambien
nos abrié sus puerlas con enlusissme) fue el primer
jelon para adentrarnos en los misterios del folklore
vinitario. Pablo Dalmau Montesinos, colaborador en
la confeceion del Atlas eultural. aungque no Lrinitario,
habia hecho largas investigaciones en busqueda de las
manifeslaciones del teatro de relacionez locales para
incorporarlas a un grupo teatral que dirigia. y habia
h2che weopio de gran cantidad de dates sobre las ma-
nifestaciones folkléricas de ln cipdad, asi como tenia
buen contacto con informantes. a muchos de los cuales
nos llevo a conocer v entrevizlar.
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De esta primera etapa queds ya eshozado el plan ge-
neral de Ja obra. con sus distintas manifestaciones dan-
~zarias vy musicales, azi como practicamente el orden
~ en que se sucederian las mismas 2n el desarrollo 10tal
de su ESTRUCTURA,
Dudas sobre ciertos aspectos de la autenticidad de
nas manifestaciones presentadas como locales en el
especticulo «Dia de Reyes» ya mencionado, nos llevo
a entrevistar, inicialmente, al doctor José Mufioz, quien
fue e! entusiasta primer organizador en la déeada
del cuarenta, de la comparsa carnavalesca sjue salia
von esa tematica por las calles de la ciudad v sirvio
de modelo a la anteriormente mencionada presentacion
del Conjunto de Aficionades, para quedar tradicional-
mente fijada en las fiestas populares de Trinidad a
partir de aquella época. 5i bien es cierto que en dicha
comparsa aparecian remanentes trinitarios de la antigua
fiesta colonial del 6 de epnero, come fueron la pre-
sencia de los zanqueros y olras misearas de la época,
=i nos extrafio la presencia de los Iremes abaknas
va gue sabiamos que esa organizacion no habia flo-
recido mas alla de los ambientes portuarios habaneros
¥ matanceros, sin trascender a ningtin otro lugar de
la Isla. Interrogado sobre ese punto. nos declara sana
¥ llanamente su organizador que con aquella comparsa
popular €l habia tratado de plasmar la descripeion que
Fernando Ortiz diera de esa festividad, sin pretender
sjustarse a ninguna tradicion local especifica, aunque
en Trinidad solian aparecer algunos de aquellos per-
. gonajes, y ademas se efertuaba La matanza de la Cu
lebra. presentada como uno de los episodios del Dia
de Reyes habanero. Y asi se le ocurrio construir un
‘enorme culebron con mecdniea de resortes de muelles
que le permitiz ubrir v cerrar la boca sacando una
Iirgu lengua, y con el uso de pilas eléetrieas se hizo
que encendiera y apagara sus luminosos ojos.
Alrededor del ETET bicho aparecian Diablitos, Zan-
qieros y los consabidos Iremes, para lo cual Alfonso
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Puig, comparsero local miembro de una organizacidn
abakua durante su estancia fuera de la villa, enseno
ritmos, cantos y los movimientos de la danza. Esa
co.nparsa uvo un enorme exito ¥ en varias ocasiones
fue invitada a La Habana, donde por supuesto, tuve
dificultades con las organizaciones abakuds de la ca-
pital en su primera visita: su elenco fue agredido con
piedras y uno de los Iremes sufrié lesiones.

Aclarada esa primera cuestion, quedamos convenci-
doz, sin embargo, que. al no lener en cuenta estas
inexactitudes, ese Dia de Reyes se habia constituide
va en un cierto tipo de tradicion trinitaria, sin contar
con gque en realidad poseia personajes y expresiones de
mmdudable permanencia folklorica que podian restrue-
turavse. Aszi como aprovechar olros personajes carna-
valeseos que habian sidoe nombrades de manera inci-
dental en lu entrevista, como los Matachines ¥ Mocte-
zumas espirituanos, las ensabanadas locales y el De-
rraco. v otras mascaras que se aglutinaban mas o me-
no: alrededor de las fiestas sanjuaneras celebradas en
el periodo comprendido desde el 12 hasta el 29 de
junio. Dentro de éste se incluian las festividades de
San Antonio, San Juan, San Pedro v San Pablo del
zantoral eatdlico para aprovechar la época del llamado
wtiempo muertos, euando la industria azuearera pa-
raba sus actividades, y de la cunal tanto dependia la
cindad. uno de los mas [uertes centros de esa aclivi-
dad en Las Villas.

Después fuimos a conocer o Agustina Gonzalez, an-
tgua integrante del grupo de las Tonadas, quien nos
permitio gustosamente grabar viejos pregones que ain
recordaba. asi como tambien algunas Tonadas de le-
jana rememoracion, las cuales va ni se cantaban en
la actualidad: ademads nos hize, al mismo tiempo. his-
torias de eomo las aprendid eon la nieta de Patricio
Gascon (1840). que fue quien le dio la forma defi-
nitiva a las Tonadas trinitaras.

26




- La visita al hijo de Felipe Puig, econocido como
‘el viejo Lembe, iltimo matador de la culebra en Tri-
- midad, nos da la oportunidad de conocer a diversos
‘miembros de la familia del legendario histricn
pular que, por calles v plﬂzﬂs de la ciudad, durante =o
larga vids —mis de 90 afios— ejercié sus dotes ar-
tisticas en el Juego de la Culebra, y fue el ultimo
heredero directo de la tradicion de ese evento folklérien
trinitario. Vimos fotos, fragmentos del traje que usaba,
el bastén o garabato con que «mataba al bicho» v el
- traspatio donde un grupo de investigacion de la Uni
~ versidad de Las Villas le hizo una filmacion pocos
- meses antes de su fallecimiento. Luege visitamos el
vetusto caseron del Cabildo en el callejon del Tama.
rindo, el cual en la actualidad cumple la funcién de
eseucla de Corte y Costura, patrocinada por las orga-
nizaciones revolucionarias de la villa, En la pared
extrema de la derecha, vemos su altar de modesta fae.
tura catolica con dos grandes dngeles desproporcio-
nades con respecto al resto, pintados en dos placas de
madera, adosados a la pared del fondo, que enmar-
can una urna de cristal dentro de la cual una imagen
policromada y vestida con ropajes a la manera del es
tilo escultorico de Ameérica en el siglo xvIn, muestra
un San Antonio de Padua con un nifio en los hrazos.
Al lado izquierdo del altar, una sencilla mesa cubier-
ta por un lienzo blanco, soporta otra imagen toda en
madera, que, segin se dice, es la mas antigua v lla.
mada de San Antonio Abad, que posee ancha caja
de cuerpo. una rigida posicion da brazos y una falta
de movimiento en el ropaje que pretende simular los
pliezos de un habito que porta solamente una especie
de escueto saval con un cilicic amarrado a la cin-
tura y que pende de un costado. Esta imagen, junto
& ofras que pudimes ver en distintos lugares de la
villa. parece revelar ¢l trabajo de algin antiguo ima-
- ginero popular de la ciudad por el parceido del ru-
- dimentario estilo entre unas v otras. Flores artificia-
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les en modestos jarrones de cerdmica y guirnaldas de
papzl que forman eslabones que caen en orlaz de
un extrems a otro del altar son sus unicos adornos.
Alli conocemos a uno de loz hermanos Lugones, fa-
milia y estirpe de los viejos Congos Reales que le dan
nombre al Cabilde. v el eual nos muestra el escudo
de éste. con ln antigua insignia trinitaria eolonial en
que aparece un barco inglés del sigle xviir abatido
ante las eercanas costas de la villa por el poderio na-
val espanol. El gran caserdn visto desde su parte
posterior. parece como encaramade en unos penascos
rocosod que van o dar-a su patio ¥ al que le da sombra
un gran [rambovan. Dentro de dichas rocas del patio
¢ dlice haber una cueva secreta donde un tambor zum-
bador es guardado. y hasta las consejes ¥ leyend:s po-
pularzs hacen referencia sobre una gran culebra que
e~ alimentada y cuidada por el Cabildo, historial fan-
tastico que le comunica al lugar un aire de misterio,
cnigma v secreto ritual. Desafortunadamente la hora
no es propicia para el encuentro con otros miemhros
mmportantes del Cabildo y queda pendiente el regreso
para otra ocasion.

Por el transito de las ealles trinitarias entramos en
2l Cabildo de Santa Barbara, donde conocemos a Pe-
trona. de B4 afies, la anciana madre de los Lugones,
Alll se nos muestra la habitacion de las imdgenes v
toda la pnrﬂfernn]m zacra de este Cabilde (que ha de-
_]'1I:rn praclu’-nmrnl: de funcionar desde hace varios anos.
Ella nos dice que sus hijos candan para el campos,
v recuerdo que es gquien me ha contado que dice haber
sido, su padre Abad, el que acortd ¢l gran tambor de
San Antonio porque era muy incomodo de tocar, pues
tenia cinco metros de largo v habia que montarlo en
dos burritos de madera para poderlo hacer sonar por
stis dos extremes, y en ¢l centro, con los palitos la:
mades Tiestes sobre la madera. En la actualidad ese
tambor tiene solo dos metros de longitud, ¥ se toea
a horcajadas sobre él.
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El encuentro con Carlos Joaquin Zerquera. actual
istoriador de la ciudad, nos brindé la upurtunldud de
una amplia informacion sobre antiguas mascaras, ade-
“mis de datos sobre el desarrollo de la cultura trinitaria
durante el siglo x1x. En su casa vimos y tomamos fotos
¥ diapositivas a color de cuadros de Benito Ortiz, que
con ntr-us de la Casa de Cultura, nos permitic tener
una informacion pldstica de su obra, ya que €l estaba
ausente de la ciudad y no nos fue paesible conncerlo
: nalmente. La informacién después pudo ser am-
g]jndn con el documental del ICAIC, dirigido por
Rapi Diego sobre el primitive pintor trinitario.
- Cuando regresamos a La Habana, hacemos contacto
- con Manuel Béequer, quien fuera historiador de Tri-
- midad, el cual pone su amplia biblioteca a nusstra
disposicion para la husqundn de datos sobre la villa;
encontramos documentos, ain ineditos, de expresmnes
~ folkloricas trinitarias, escritos por autores que vivie
ron los momentos mds estelares da estas manifestacio-
-mes. Alli hallames, por primera vez, 1 texto de El Co-
- cuyé y nos llegan las primeras noticias de las otras
- dos versiones hechas de esa comparsa popular ealle
jetra de tan honda raigambre trinitaria.
Ya para ese momeno teniamos plenamente decidido
que la EsTRUCTURA de¢ la obra seria la de una do
ble 3uite, separada por un intermedio, para que asi el
espectaculo consumiera necesariamente toda la exten.
gion de la noche. Se hacian bocetos sobre una esceno-
- grafia al estilo de telones «a la italianan que diera
‘vna atmosfera de funcion Prn'.fimaian'.rn de tleatro tra-
dicional de fines de zigla paralelo al ambiente de las
- manifestaciones de la obra, sin dejar de jugar con el
estilo de Benito Ortiz.
Habiamos tenide noticias de la investigacion que
realizo en Trinidad un equipo de alumnos de la TUni-
versidad de Las Villas en 1969, luego continuada en
1971, encabezada por Caridad Regina. jefe del De-
mento de Folklore de dicha Universidad en esos
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afios. Averiguamos que en la actualidad era profesora
de la Universidad de La Habana, y le hicimos una
entrevista, en la eual supimos de la existencia de un
folleto que era el resultado de aquel trabajo efectuado
en Trinidad y donde encontramos mas informaeidn
con que incrementar la nuestra, Ademas, supimos que
desgrociadamente ¢l [ilme sobre La matanza de la Cu-
lebra, tomado por el grupo de investigacion, se habia
echatlo a perder al revelarse.

Era ¢l momento de una nueva e imprescindible vi-
sita & Trinided ya con un equipo formado por especia-
listas del Conjunto Folklorico Nacional en canto, dan-
za Vv toques de los tambores, para aprender de modo
directo los distintos aspectos de las diferentes mani-
festaciones danzarias y musicales del lugar. Organi.
zado el equipo v con todo a la mano para lzrartt:r.I
nos vernos llﬂill-l]l{iﬂﬂ de hacerlo por uno de los golpes
certeros del ostracismo local al que nos hemos referido
al principio; asi quedé. paralizado el trabajo por varios
meses. Las vias iniciales habian sido obstruides por
presiones subordinadas a intereses que estimaban que
laz tradiciones no debian salir del marco local, para
ser =olo apropiedads de los artistas trinitarios, insolita
actitud que se oponia a los lineamientos trazados por
la politica del Ministerio de Cultura., que impulsa v
estimula la investigacion e incorporaciom de cada va-
lor local al acervo general que forma el todo de nues-
tra cultura.

En ese lapso pudimos, sin embargo, ver de nueve
al conjunto trinitario del Movimiento de Aficionados
en ¢l Festival de Artes del Caribe zfectuado en
Santiago de Cuba en 1981, en su presentacion de
La parranda de Taita la Lanza. otra de las maniles-
taciones trinitarias folkloricas sobre la cual teniamos
ya amplias noticias, pero que no habiamos adn visto
directamente.

Tomada Ia decision de seguir adelante contra toda
dificullad, sunque sin arriesgarnos a ir acompanados
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el equipo, nos trasladamos nuevamente a Trinidad
' hum:nr la manera de proseguir el trabajo contra todo
tipo de eventualidad, aungue no sabiamos de qué ma-
mera se podria continuar: se habia tenido que cambiar
£ Hiatﬂna de investigacion colectiva directa de los es-
_'| istas en el trabajo inmediato con las fuentes de
eonocimiento, Llegamos de nueve a Trinidad, donde
! as antes abiertas estsban ahora definitivamente
eerradas, desorientados en las empedradas calles dz la
rilla, y con solo algunas direcciones en la libreta de
spuntes con las que pudiéramos establecer algunos
eontactos de posible utilidad. En esa bisqueda de di
reiones conocimos de forma casual a Josefa Gonzd-
ez Vivas y a Ricardo Reyes Herndndez, un veterana
‘matrimonio de juvenil entusiasmo. duefios de un fa-
buloso piano de teclas de marfil, digno de cualquier
museo, ¥ que nos develvieron con creces en su casona
En calle Maceo, un espiritu de hospitalidad trini-
| que hahiamos ]:n:rﬂl-:lu en la distancia. Alli pu-
dimos escuchar en el pisno de ella y al vielin de él,
s valses trinitarios y conocer las legendarias figuras
lﬂ.! eompositores trinitarios Catalina Berroa vy Lico
ez para decidir que la cancién La Trinitaria de
R mnmadﬂ estilo muy del siglo x1%. seria ¢l motive
'-,...., de la obra.
- Por las manos de Josefa, «Fefitan para sus alumnos,
'-Pliﬂdﬂ todo trinitario que ha querido aprender mii-
» ¥ su casa ha sido un obligado lugar de visita de
‘.x-" miisico nacional que ha pasado por la villa. De
gmhamns la version pianistica que inicia la obra,
,} el pmpus:tn de dejar ver una primera imagen de
Arimdad, vacia bajo la luz del amanzcer.
Su nos imponia la busqueda de Amador Ramirez,
ien habia sido el fundador y director del grupo fol-
ico local ya conocido, y que segin todos, estaba
susente de la ciudad hacia tiempo. Por un golpe de
mierte vino a ver a su familia ese fin de semana, y al
2 que lo estamos procurando. nes va a buscar

=
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al hotel a altas horas de la noche: a partir de ese
momenta se pone 8 wuestra disposicién para el trabajo
comao asesor de la obra.

Un nusvo panorama se shre y con exaltada energia
nos entregamos a una nueva fase de trabajo intenso,
ya con melas precisas de bisquedas, basadas en lo acu-
mulado de Ia anterior visita, en las conexiones con Lri-
nitarios en La Habana, y en las que podian ser facil-
mente viabilizadas por Amador en la villa.

Visitamos a «Nando» Salomé (Fernando Mufoz ),
abanderado del Cabildo de San Antonio o Congos Rea-
les, vetogenario, quien comenzo sus funciones en ese
Cabildo & los catores afios y que nos permitio grabar
antiguos eantos del ritual, y ademds. quicn nos pone
en lo pista de un personaje que ya conociamos insis-
tentemente por referencia de muchos, el legendario
Kalunga, que en otras enirevistas habia surgide co-
mo una divinidad encarnada en un tal Anacleto, que
sobaba a las mujeres mientras hailaba. Los tambores
de eufia trinitarios, usades en casi todas las manifesta-
ciones de la villa; La matanza de la Culebra. El
Cocuye, las Tonadus, Taita la Lanza, son temas am-
plios de conversacién. En esta oportunidad pudimos
grabar algunas Tonadas que actualmente ya no hay
quien las cante. Nos promete concertar una visita al
Cabildo, con todo el pleno de sus miembros, quienes
nos ofrecerian muestras de la misica v los bailes del
ritual. compromiso cumplido a cabalidad. y fue alli
que pudimos oir cantar las Tonadas en su forma coral,
pues 21 grupo dedicado a ello en la villa, y que habia
prometido concurrir una tarde a la Casa de la Cul-
tura. no lleva a cabo su promesa.

En entrevista a Roque Lugones, éste nos cuenta
de Taita Ia Lanza y la satirica muerte del toro gque
él interpreté con frecuencia. Nos canta sus cortos es-
tribillos v todo el acontecer de la Parranda con sus
earicaturescos personajes, asi como nos da los textos,
aunque muy cortos, usados en la aceion. El también
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habia matado en ocasiones la Culebra, lo que aprendio
~gon el vicjo Lembe en el Cabildo, pues salia con €l
- para tocarle los tambores; ademas nos hizo una reci-
facion de sus textos, con sus modismos y entonaeienes
~ particulares. Surge la polémica, que ya habiames te-
mido oportunidad de detectar en varios informantes,
. sobre si La matanza dz la Culebra se baila com wovi-
~ mientos y toques del Palo congo, o con les de la rum-
: ¢l opina que pueden ser interpretadas en ambas
- 1Ormas.
 Ya teniamos, por otra parte, reconstruidos los textos
y las lineas melddicas de dos de las versiones del Co-
guyé, pero nos faltaba una tercera, la del Negro Dri.
Mlante, casi olvidada por razon de que fue ]a menoa
 reprezentada. Por fin Joseito Pomares, comparsero y
tamborero del Cabildo, nos la reconstruye y canta al
compis del ritmo de una botella golpeada por una mo-
‘peda. sin lo cual le era muy dificil recordar, segin
‘él. Esta fue una importante adquisicion que grabamos
_ de inmediato pues raro seria encontrar a alguien maés
en Trinidad que la retuviera y fuera, ademas, capaz
~de cantarla con la dificilisima entonacion que posee
su melodia.
. Nos vamos al encuentro de la trova trinitaria, y
alli se imponia, antes que todo, la visita a casa de los
- Bécquer (a Manclo ya lo conociamos de La Habama),
‘donde Tsabelita e Tsabel Cristina nos acogieron en ca-
lido recibimiento y nos ofrecieron una cdescarga» tro-
‘vadoresca con el cancionero del patio que incluia im-
portantes compositores trinitarios del género. En sus
~woces oimos las canciones de Rafael Saroza, la de los
‘ya conocidos Lico Jiménez y Catalina Berroa, ademais
las propias de Isabelita.
De aquel recital intimo salieron escogidas las can-
mes que serian incorporadas al especticulo para re-
ssentar la trova trimitaria.
 La partitura de El Cocuyé debia estar en manos de
Pepillo Dameldé y después que nos fue dificil localizar-
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lo, él mismo declaré haber perdido los originales, pero
nos prometio reconstruirlos con todas sus particellas
para la pequefia banda de instrumentos de viento que,
acompanada de los tambores, constituye la musica de
la compar=a en cuestion, Asi, todavia al seguirle la pista
a El Cocuyé, visitamos al comparsero Agustin Quesada,
octogenario ya, que sacé esa comparsa por primera
vez 1928, y al que encontramos jugande domind
en una mesa instalada al aire libre en la esquina de
5l casa que compartia con otros amigos, a los que aban-
dona para conversar con nosolros y contarnos las in-
cidencias y detalles de El Cocuyé tan famoso entre los
trinitarios. Alli nos narra sus distintas versiones: la
original, suya, y la de otros competidores, llamadas
del Negro Miguel, y la que aparecié mds tarde del
Negra Brillante, y que silo 2n una ocasidn, la de
un afio de la déeada del cuarenta, fue que salieron
las tres al mismo tiempo.

Traiamos en menta unos bellos abanicos de confec-
cién popular adquiridos en Trinidad una veintena
de afios atrds, y que al haber encontrado uno de ellos
en una exposicion de la Casa de la Cultura decidimos
ir a la bisqueds de sus artesanos, pues queriamos
usarlos en la obra. Por fin llegamos a caza de la
sefiora que los confeccionaba, pero que ya no los
hacia. Pretendimos convencerla para que claborara
sunque fuera algunos, sin embargo, fue una tarea
infructuoss, porque nos declaré que estaba retirada
hacia tiempo precisamente debido a que tenia impe-
dimentos visuales. Por fortuna, el ejemplar existente
nos ofrecié la oportunidad de copiar en detalle su di.
sefio para poder reconstruirlos posteriormente.

Como también nos enteramos que por las calles tri-
nitarias circulabs atin un vendedor de pitos hechos de
bambii, confeccionados tradicionalmente, ¥ que eran
utilizados por los nifios an las comparsas infantiles
pulares, nos dimos a la eaza del mismo, vigilando sus
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horas de pasar, y le dejamos ademas recados
- por todas partes donde podia ser localizado. Por fin
@parecio ¥y nos hicimos de una buena r::anhdnd de pitos
de diversos tamaiios y sonoridades.

; Los sombreros trinitarios, tejidos de forma primorosa
~ en yarey coloreado, mos resultaron facilmente asequi-
sles, pues existen talleres locales acomodados, destina-
Ir.ﬂ.l]ﬂ a las confecciones tradicionales dz los mismos, y
&l hacer un encargo para una fecha determinada pu-
~dimos adquirir una buena cantidad fabricados por las
‘manos artesanas trinitarias, Ya se habia decidido la
m.IliE'.E[‘Lﬂﬂ del tejido del yarey en gran cantidad para
el vestuario de la obra, v esto se le habia encomen-
dado a Rafaclito Zerquera, un pintereseo artista po-
: ar de la villa, que fue una de las primeras per
. BOmas en acogernos ¥ comprometerse a ]:-rr.alm- ayuda
~en el montaje de la representacion. En la época de
hquelln segunda visita, ya una gran cantidad de piezas
aba hecha y lista con la finalidad de ser enviada
& La Habana.

- Adolfo Hernandez Torrecillas, que habia sido res
~'=,_ ponsable d= Cultura afios atrds. nos proveia de auntén-
"lii-,‘nu. fotos del viejo Lembe, de cuando la filmacion
- frustrada. de pilas para la grabadora (dificiles de con-
seguir alli en aquel momento) y resolvia problemas
dministrativos en relacion con la liberacién de Ama-
" dor en su trabajo para que pudiera dedicar la tota-
':--" de su tiempo a nuestra labor de investigacion, lo
probaba. una vez mas, que por cada puerta que
{- cerraba en Trinidad. otras tres s¢ abrian.

. Como nos quedaba por lograr un importante con-
'IIHE el del grupe que ::nntaba las Tonadas, y no fue
ible, entonces obtnvimos unas grabaciones que la
|‘ iversidad de Laz Villas habia hecho en la ya cone-
~eida investigacion, asi como otras, bajo la supervision
‘de Maria Teresa Linares, concebidas para el ICAIC
eon motivo de la filmacién de un documental sobre

nidad. Estas grabaciones fueron altamente venta.
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josas, pues era harto eonocido el hecho de que el guia
en aquellos momentos de nuestra visita, habia perdido
mucho =u voz, y en las grabaciones efectuadas afios
atris posein atin pujanza y vigar, Y asi fue que pu-
dimos reconstruir esos cantos tradicionales trinitarios.

Por otra parte, hahia fracasado el intento de llevar
téenicos especializados a aprender las danzas, toques
¥ cantos, entonces tomamos la decision de que Ama-
dor Ramirez, como asesor de la obra y Rafaelito Zer-
quera, vinieran a La Habana para asistirnos en el mon-
taje.

La prometida visita al Cabildo, con presencia de
sus altos dirigentes, se efectué y nos reconstruyeron
el ritual del dia de San Antonio, a pesar de que los
tambores originales que habian sido prestados al grupo -
folkldrico de aficionados de la ciudad no aparecieron,
pues en lugar de haber sido devueltos a su local, fue-
ron dejados bajo llave en un lugar al cual sélo tenian
acceso los miembros de ese grupe, y por lo tanto, aun-
que se improvisaron otros tambores, no fue posible ver
los originales y hacer los adecuados dibujos con exac-
titud de medidas para ser reproducidos. Pudimes, sin
embargo, ver y grabar todas las distintas danzas, en-
cabezadas por lIa Mayordoma, quien mnos acogis ron
gran hospitalidad. :

Para esta época ya se habia decidido el orden de
las secuencias dentro de la obra, que seria ¢l siguiente;
Pregones, Cabildo de los Congos Reales, Tonadas y
Parranda de Taita la Lanza en la primera Suite, y
Trova, Comparsa de El Cocuyé, Comparsa de los Pitos
y Fiesta Sanjusnera, en la segunda. _

Ya de vuelta a La Habana, una nueva visita o la
biblioteea d2 Manolo Béequer con el propisito de con-
sultar periddicos del pasado trinitario y una entrevista
a Maria Teresa Linares, nos permitieron redondear va-
liosos datos sobre las Tonadas.

Asi, estabamos ya listos, los muembros del Con.
junto Folklérico Nacional y mnosotros también para
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recibir a Amador Ramirez, quien tan pronto llegd co-
menzd a impartir clases téenicas acerca de los movi-
mientas basicos del folklore trinitario: a entrenar a
la orquesta en los toques de las distinlas manifestacio-
nes; a asesorar en la confeecion de los tambores, y
a ensefiar los cantos. Habia traido grabaciones de cada
uno de los instrumentes eon su correspondiente ritmo
por separado del resto del conjunto percusivo, ademis
de conocerlos #l de forma profunda por tradicion y
por haberlos interpretade durante large tiempo.
Comenzamosz el montaje por el Cabildo; a continua-
eion siguio el de los Pregones, luego los Tonadss. ¥
posteriormente Taita la Lanza. Después proseguimos
con El Cocuyé, la Comparsa de los Pitos y finalizamos
con la extensa seceion de la Fiesta Sanjuanera; jus
tamente con el estreno tuvimes que realizar la puesta
en escens de las canciones de la trova. Entre los in
cidentes que suelen oeurrir en el mentaje de una obra,
estuvo lambién la pérdida de una earpeta llena de
informacién resultado de la investigarién directa del
segundo viaje a Trinidad, con textos de cantos, par-
tituras de El Cocuyé que habian side enviadas, dibujos
de los tambores de cufia, eteétera, asi como el cassefle
traido con los toques individuales de cada instrumento
percusivo, Fue mecesario reconstruir todo ese material
perdido para después quedar atrapades en la presion
del tiempo que las numerosas actividades del XX Ani-
versario del Conjunto imponia con un limitadisimo
horario de ensayos, a pesar de que la obra debia ser
la que cerrara dicho evento el 29 de mayo de 1982,

Ahora tratarcmos de penetrar en el proceso de crea-
cion de eada una de las secciones con su correspon-

. dienle nota investigativa en la cual la MoTivacion

fue eje en que Ia obra se hubo dz basar.
PREGONES: Son los cantos callejeroz que ofrecen
mercancias, y que otrora fueron tan populares en Tri-

317



nidad como en toda la Isla, y de los cuales Agustina
Gonzilez nos ofrecié algunos de factura bien antigua
{muchos recuerdan el estilo de las Tonadas); suma-
mos olro: mis contemporaneos en los que apareciz
también de manera muy clara la influencia musical

de nuestros dias, v que fueron tomados de una gra-

bacion que la EGREM puso a nuestrs dizposicion. y
cuyo intérprete hacin gala de ritmos y giros melodis
eos bien permeabilizados del son y sus montunos, asi

como de otros pachangosos modos pucstos en boga en

Ia década del cincuenta. Si en los pregones de Trina,

de Los jaboncitos de olores, de La mojarrita sald, de

Los pirulis, de Las flores, de La semillita de marahon

y aun en el del Ciruelon, sentimos el espiritu de los

pregones tradicionales que han ereado un geénero de

canto popular; en los de La raspadura, La meleocha

v Los tamales, encontramos ya una imitacién de otros
géneros musicales, que aunque también del ambito

popular, e alejan de la idiosinerasia tradicional para

entrar de lleno en otros estilos, no menos vigorosos,

pero si fruto de tendencias musicales ajenas al pre-
gon, v de este rodo sus textoz son mas extensos, al

igual que sus melodias, donde se incluyen onomatope- |
vas ¥ ruidos vocales, asi como frases ajenas aparente-
mente a la oferta, sin embargo, de indudable gancho

publicitario como el de

El hijo le dijo el padre,

papito, mi papd ) )
yo quiere la melcocha de azicar del pais

a, hien el de
Caserita, asomate a la ventana
a, en fin, el de

A nadie le amarga un dulce,
para gusto se hicieron colores
y para el jerdin las flores




que por momentos distraen la atencién del articulo
pregonado para acudir a imdgenes provocativas bien
dirigidas a alguna clientela especial.

En cuanto a la puesta en escena de estos pregones,
no pretendimos hacerlo de la formal manera realista
de personajes identificados con tipes populares, sino
un juego vocal de eantos dichos por einco intérpretes
que, por momentos, especialmente en los pregones
“mas modernos, hacen juegos corales con guias y res
puestas de solista a coro, otros todos al unisono, o
de antifonas de dos voces a otras de tres. Desde luego,
- euando decimos voces, no se trata de desglosar la tex-
tura sonora desde el punto de vists arménico, pues el
material no fue tratado en ese sentido, con lo cual
- se hubiera traicionado el estilo unipersonal del gé
mero, sino de cantidad de voces que forman un pe-
guefio coro al unisono o que se subdividen como ya
apuntamos. Al mismo tempo desarrollamos un mo-
vimiento espacial de cada cantante que los agrupaba
o separaba de modo constante, a tono con las necesa-
~ rias acumulaciones de voces. Comenzamos la escena
- con pregomes dichos individualmente, luego se ve =
~una progresion de solista con respuestas corales, y por
 1iltimo se hacen superposiciones de ddos y trios, cuar-
tetos v solistas, asi también la unién de todos en un
guinteto que juegan con las frases, las incidencias me-
lodicas v los textos. Se termina con un recitativo, y
todas las figuras se van perdiendo por la abertura es-
eenogrifica de la puerta del Cabildo, cuya fachada
~ha servido de fondo a sus acciones escénicas.

'CABILDO DE SAN ANTONIO O DE LOS CONGOS REALES.
- Este Cahildo habia sido inscripto como tal en 1856
X existia nominalmente desde fecha anterior, pues
‘en 1846 aparecen ya en documentos trinitarios, men
‘ de los tambores «largos y estrechos» como Ios
de cufia surgidos del Cabildo, y em 1825, La ma
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tanza de la Colebra, que siempre salié de ese lugar,
fue sometida a prohibicién por hando gubernamental
motivado por recelo a las organizaciones de negros es
elavos libres, que habian ya hecho intentos de insu-
rrecciones, como la de Aponte en 1812, '

La advocacion de San Antonio, sin dudas, es un
.sineretismo importado desde la misma Africa, ya que
ese sanlo es, junto con San Francisco, patrén nacional
de Portugal. Ya Lachatafieré nos ha hecho bien pre-
sente que San Salvador fue la primera ciudad del
Congo weristianizadan por los misioneros portugueses.
para constituirse, mds tarde, en lugar de intensaz ne-
gociaviones esclavistas mediante sus factorias de Ponta
de Lenha, Y no podemos olvidar que ese San Salva-
dor fue uno de loz primeros baluarles portugueses
desde 1482, en que Diego Cao descubrié la desembo
cadura del rio Congo vy se inlerné en el continente
negro.

Hoy en dia el Cabildo posee una composicisn or-
ganizativa gue incluye junte a una Mayordoma y a
un Abanderado (también eajero de la institueion),
una [directiva con su Presidente, un Organizador de
Actividades, un Financiero y varios vocales. Abre
sus puertas desde el 12 hasta el 20 de junio, para ca-
lebrar sus festividades que comienzan desde la vispera
del din de San Antonio a las 6 p-m. ¥ se prolongan
hustd la llamada Octava, es decir, nueve dias después
de la fecha inicial. Antiguamente la imagen del santo
era llevada a la Iglesia de Paula en procesién y gran
silencio: alli se le hacia una misa y permanecia todo
el dia, para después regresar a su sede acompaiada
ya del toique de los tambores, sobre los cuales se mez-
claban los cantos congos eon los rezos catdlicos, y va
en el Cabildo. se desarrollaba el tradicional ritual. Ae-
tualmente no sale a la Parroquia, y los festejos ss ha-
een solo dentro del recinto, con permiso de las auto-
ridades locales, sin otro requisito que una reglamen-
taria autorizacidn.
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El Cabildo posee, ademis de su escudo ya detalla.
do, una bandera insignia que en sus inicios fue la es-
pafiola, después a raiz de la independencia, la cuba-
na, v hoy en dia posee un disefic propio a rayas gri-
se2 y amarillas con una imagen del busto del sante

- incrustada en el centro.
Los tambores del ritual son los ya mencionados ci-
lindricos o de cufia, y el principal tiene tres metros
de longitud por lo que se haee necesario montarla
«a la mulan para ser tocado, manicbra que ejecuta
el tocador ante el altar, con la finalidad de movilizar
se espacialmente mientras lo conduce amarrado de la
-~ cintura y a horeajadas sobre el mismo en el zalude
inicial. Otro ejecutante golpea la parte trasera con
. las sguaguass o Tiestes, par de palos que llevan um
~ ritmo contrapuntistico con el del golpe del parche. Este
. gran tambor también es llamado Ngoma, Abridor o
Macuta, y es el eje ritmico principal del complejo so-
- noro, v su tocador lleva amarrado a sus mufiecas dos

pequenas maraquitas llamadas Nkimbi. El conjunto
~ percusivo se complementa con otros dos tambores, co.
- moeidos por Quinto y el Solo-Golpe, de menores dimen-
. siones pero también grandes. cilindricos y de la fac-
tura africana de cufias,

Un hecho muy importante a considerar en el Cabildo
- ez la existencia de un doble sincretismo. Ya hemos

- mamos que provenian del Africa cristianizada, pero
mis tarde aparecieron otros que se desarrollaron en
- tierras cubanas. Entre estos 1ltimos sefalaremos la
- fusidn con otros factores religiosos de etnias también
africanas que ecomvivian esclavitud eon los congos,
~ como es el caso de los lucumies o yorubas, para quie-
- mes San Antonio fue personificacién de Oggiin Onilé,
Asi la estructura ritual de la celebracién se conformé
eon el desarrollo de 1a Regla de Ocha después de!
 eeremonial congo, sunqgue ejecutada con los tambores
- del Cabildo. al no tenerse los apropiades batds. Come
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consecuencia, los miembros del Cabildo profesan am-
bas ideologias religiosas, mds o menos amalgamadas
en el ritual y en los santos o divinidades, hecho que
desde luego, no ocurre ajenc a divergencias internas
ocasionales y conflictivas. Pudimos obscrvar que,
pesar del bregar de los anos, no faltan discusio
sobre si el ceremonial debe comenzar o mo saludan
a Eleggua, v la creacion de fricciones al ealor de ¢
quier divergencia puede culminar hasta con ‘lnu.-.m-.
pestivos abandonos del local por alguien seguido de
toda su familia, situacién de la que hemos sido testis
gos. Sin embargo, existen logros sincréticos en la
existencia de personajes como ¢l ya mencionado Ka-
lunga, llamado asi por ser el nombre de su «ngangas
o prenda, quien bailaba tradicionalmente en el Ca-
bildo al toque de bembe y al mismo tiempo de palo,
una danza en que sobaba a las mujeres en senos y
vientres, sobre todo a las embarazadas, dindoles nal
gadas mientras cantaba:

Candili, candili, azuca candi
¥y luego
Ya Kalunga, ya se va

Este personaje y su danza ha dejado leyenda en el
Cabildo, pero no tradicién, sunque si podemos con-
giderarlo como un caso tipico de sincretismo conge-
lucumi, especie de Shango yoruba fundido con el dies
del mar Kalunga, venido del Congo y sincretizado en
Cuba también con Yemayd, y en el Brasil con Santa
Barbara o también con Yansan o Ifanzdn, sefiora de las
tempestades y los vientos en Bahia. Alli se le hace
representar por la Calita, pequeia mufieca de madera,
vestila de brillantes telas y tiara en la cabeza. Esa
muiteca, simbolo del cetro de los antiguos reyes ¥ como
tal digtintivo real y elemento de religiosidad, es pors
tada en los cortejos del Maracati bahiano. Calung
o Kalunga es término banti que significa Gran Sehor
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o Lran Jefe, como consecuencia de la monarquia teo-
critica que regia al Congo, en que la divinidad fun-
cionaba junto con el poder politico.
- Silo nes queda por hacer menecion del ritual cele-
brado el dia de la fiesta del santo patrén. Es necesario
hacer notar la solemne impresion que provoca la at-
- mosfera del ritual que podiamos definir de hierdtica
-y ceremonial la cual mds que religiosa, es de evento
palaciago ante un soberano, que por supuesto ostenta
algun tipo de poderio divino eomo es usual en muchas
sociedades africanas. Ninguna de las manifestaciones
bantiies en la Isla poseen ese cardcter ni siquiera le-
- janamente. La guerrera danza de palo. la erdtiea yuka
- el combativo mani, la exaltada macuta que lanza al
‘bailador al borde del trance, son todas bien diferen-
~ ciadas de estas de los Congos Reales —etnia de pro-
- cedencia bien discutida en las investigaciones de Orliz,
3 Pérez Beato, Lachatafiers, J. L. Martin, Lopez Valdés
- ¥ otros—, las cuales estin regidas por una arcaica at-
- mdsfera cortesana. Se comienza eon un imponente
saludo del gran tambor, montado por su ejecutants
que camina avanzando y retrocediendo hacia el altar,
- en posicion siempre frontal, flanqueado por el Aban-
- derado y la Mayordoma al ritmo de un lentisimo
tempo de marcha, muy poco usual en las manifesta-
eiones que aparecen en nuestro folklore de origen
. africano. Esa célula ritmica mantenida repetitivamente
durante eierto tiempo, instaura:fing expectante sensa-
¢cion de oficio reverencial y de preludio a siguientes
‘eventos de importancia ceremonial. La intervencién del
focador de Tiestes sobre la madera de la grupa del
ran tambor, cambia el ritmo y la técnica inicial
n perder grandiosidad, mientras que se adhieren ofras
sersonalidades de la congragacion. v forman un cireulo
firededor del tambor. Terminada esa seccién, comien-
& La macuta, cuya ejecucidn no posee nada en comiin
on la otra danza también banti que tiene la misma
fominaciin en el resto de la Isla y que es efecu-
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tada por olrps grupos también perlenecientes a los
congos radicados en el pais. La que veupa nuestra
alencion posee un cardacler guerrero cortesano muy mar-
cado, ¥ ¢s hailada por hombres y la Mayordoma. Es
una danza con ¢l uso frontal de los brazos paralelos
que crea una imagen de guerrera agresividad, al mismo
tiempo que una arcaica y elegante conformacion. Si
es ejecutada vnicamente por hombres, debide a una
causa social: Ja aglomeracion de esclavos en las dota-
ciones trimitarias, eon pora o Casi pinguna presencia
de mujeres, lo cual determina solo la parlicipacion
maseulina —hecho, por otra parte, que se siente en
casi todas las manmifestaciones danzariaz locales—, o
si su eardcter viene ya asi marcade desde o1 Afriea, es
una incognita que esta por dilucidar. Lo que =i queda-
hien claro v patenle es su ceremonioss y sguerrido
caricter de las maneras de una casta gusrrera que se
exhile: ante la corte de un trajin palaciego, més bien
que danza de comunicacion religiosa.

Luzgn sigue La momboma, nombre que pertenece
A4 una «nacions que tuve 20s representantes en las
etnias africanas llegadas al pais. segin nos ha dejado
conslancia Fernando Ortiz, (también el e un afluente
del gran rio Congo)} v es una danza que con su juego
e |1:_|ﬁu5 ceprados hactendo ecireuloz entre s1, a la
altura de la cintura, recuenda similares danzas que
ze cultivan aiun en nuestro territorio por inmigrantes
haitianos, Teniendo gn cuenta que dichos inmigran-
tez, que afluyeron a la Isla con las dotaciones france
sas. [ueron concurrentes a las fiestas del Cabildo. no
podemos dudar de un intercambio que seguramente,
pudo ocurrir enire sus manifestaciones. No debemos
tampocn olvidar que la afluencia banti constituyd un
fuerte aporte al complejo haitiano y que pueden ha- |
berze encontrado en el Cabildo diversas ramas de un
mizmn tronco del Congo. La momboma tiene presen-
ria tanto masculina como femenina, pero sin que lle-
cue a ser una danza de parejas, pues ambos sexos bailan
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dispersamente sin establecer relacién directa entre uno
y otro, Por otra parte, esa danza no tiene connotacicn
erdtica de ningiin tipo, y posee reminiscentes acciones
de pugilato o de competencia masculina. Finaliza el
ceremonial con el Trillao que es una danza de estricta
fila, indistintamente conformada por hombres y muje-
res, todos guiados por la Mayordoma a la cabeza, que
serpentea a través del espacio, para plantearnos quizd
alguna evocacién de ritos ofiolitricos tan propios de los
pueblos banties. No seria ésta una aislada oportu-
nidad de observar que en una danza se personifica de
forma colectiva al reptil en un ritusl danzario, por
- Io que no descartamos la hipétesis.

En distintaz épocas oiros acontecimientos solian
ocurrir dentro de la festividad, tales como la irrupeién
de los haitianos con sus danzas, 6 la reparticién en-
tre la concurrencia de la llamada «comida del santows,
que se hizo por iltima vez en 1956, y que estaba
compuesta por bolas de mani y ajiaco distribuidos
al canto de:

Vamo a jugd, vamo o jugd
ve munguerd, va munguera
gue agui me etad eperando

Papa Juane en la chiquera

o la aparicion de Kalunga con su danza de fertiliza-
eion erotica, y desde luego la inclusion del ritual
- lucumi, después del congo, segiin ya hemos apuntado,

La puesta en escena de este ceremonial se efechia

a partir de la subida de la fachada escenogrifica que
~al desaparecer deja al descubierto el interior del
- Cabildo. con su altar y dos paredes abiertas de forma
- diagonal a ambos lades. Hombres y mujeres, sentados
¥ de pie en asimétrica disposicion, preparan la atmds-
gnn hieratica presidida por la Mayordoma gque en
lugar central del escenario porta el estandarte antes
de la irrupcién en silencio del Abanderado que hace
slgunas evoluciones espaciales para situarse junto a
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la Mayordoma e imiciar el rito, con la entrada del
gran tambor para el saludo. Ya agui comienza una
de las dificiles prnbltmlitlcaa de folklore danzarie
llevado al escenario, y es la conformacion teatral de
un material de textura con frecuencia simplista y repe-
titivo desde el punto de vista del mero espectador,
para quien la repeticién no tiene connotacidn alguna,
v s¢ llega a constituir en simple tedio visual y audi-
tivo. Aqui es necesario, sin que pierda su caricter
intrinseco, movilizar esos cortos motives danzariozs en
amplios DISENOS ESPACIALES, que al movilizar cons-
tantemente la célula original, logren convertir lo mo-
nétono en accion viva desarrollada en el tiempo es-
cénico.

El saludo, La macuta, la comida del Santo, Kalunga,
La mamboma, y €l Trillao son las seis secuenecias con
que conformamos la seccion del Cabilde para buscar
el mayor contraste dinamico posible entre laz diferen-
tes partes, y para llevar la accion de acontecimiento
én aconlecimiento con el propdsito de evitar los es-
collos de la monotonia del material original, v
cuidar, ademds de no perder la atmdsfera general que
debia presidir la total seccion. Los momentos de la
comida del Santo y la danza de Kalunga rompieron
por instantes la general solemnidad con el fin de dar
un contraste de alegre acontecer que luego se cierra
con las formales Momboma v Trillso que instauran
e|l tempo original y su correspondiente atmosfera cere-
monial. El saludoe tuvo necesidad de una manipula
cion escénica de las direcciomes. no sélo para dar
variedad, sino también visibilidad plastica al grupo
del gran tambor, la Mayordoma y el Abanderado, para
hacer cambios direccionales que no ocurren en la rea
lidad, pues alli s mantiene un solo avance y retro-
ceso frontal hacia el altar. En la escena presentamos’
después de ese inicial dusplﬂmmtentu, otros dos late-
reles a izquierda y derecha del primero, aungue siem-
pre en direccion del altar. Rdpidamente instauramos
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el gran circulo al cambio de ritmo por la entrada del
tocador de los Tiestes, circulo acumulative que se va
incrementando, cada vez mds, pgr la entrada de los
bailarines mantenidos hasta ahora en oscilante y pe-
quefioc movimiento en sus lugares, como un reloj de
- muiltiples pendulos que subraya la hieratica accidn ini-
cial. Luego de deshacerse el gran cireulo, irrumpe- Ia
Macuta en lineas de accién rectas ejecutadas por los
hombres, que contrastan en cuanto a disefio con el
circular anterior ¥ en cuanto a tempo con una entrada
ritmica nueva de los hombres, débilmente apoyada por
las mujeres 'en dos filas laterales sentadas en el suelo.
para darle mayor intensided a los grandes desplaza-
mientos de cortantes angulares espaciales masculinos,
La Mayordoma se sitiia en posicion central como eje
de atraccidn y repulsion espacial, abriéndose y cerrin.
dose, a partir de ella o alrededor de ella en grandes
desplazamientos espaciales, los agresivos disefios de los
hombres, hasta que por fin encerrandola en un cireulo
se da (ransicion en ruptura pantomimica desordenada,
a la reparticion de la comida del santo 2n alegre de-
senfado. Esto se rompe violentamente con la entrada
de Kalunga y su sensual danza de disefio asimétrico
con las mujeres, soportada por el juego de los hom-
bres que seatados en el suelo a un lado del escena-
- rio se proyectan hacia el foco principal danzario de
espaldas & la audiencia, & manera también de piblico
de la aceion gue se efectila en otra drea escénica. Des-
pués de la brusea interrupeion, se suman los hombhres,
¥ se forman dos grupos de oposicidn uno femenino v
otro masculino que, como fuerzas antagdnicas, mane-
jan al salista con su propulsién energética de extrema
a extremo de una gran diagonal esceénica, para hacer
contrasiar esta seccion con la calidad ondulante y
sensual de la primera, y para terminarla el mismo
Kalunga, al parar el tambor de manera violenta econ
el clisico alsd» onomatopéyico de los Congos Reales,
interjeccion que interpolan en su parla, en sus cantos
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y en cualquier momente que quieren inlroducir un
corte. Después de éste, y haciendo una espectacular
despedida, sale de gscena el Kalunga, y deja a la
Mayordoma en funcion de la movilizacion acumula-
tiva de todes los bailarines (hombres y mujerzs en
cseena) con la finalidad de hacer La momboma sin
su intervencion danzaria, hasta que luego se incor
pora en el Trillao del final guiando la serpenteante
aceion escenica, en ondulantes filas de todos, para ter.
minar escindiendo la gran culebra coreografica en dos
grupos que con un prestisimo apurar del tempo desa
lojan el escemario, quedando silo dos hombres en el
mismo, los cuales haran el cambio eseenogrifico de
cerrar los pareles del Cabildo y convertirlo en un esqui-
nere callejero donde debera desarrollarse la siguiente
cEtena,

TONADAS TRINITARIAS, Estos cantoz llamados antigua
mente Fandamgos, aunque no tienen nada que ver eon
la manifestaeion musical y danzaria asi llamada, y
que tanta espasion tuve por la Ameérica en sucesivos
viajes de ida y vuelta a Espaiia durante el siglo xvi,
fusron cantos callejeros, que segin Maria Teresa Li-
nares, tiznen su origen en las manifestaciones de los
cores ambulantes llegados de la Peninsula, tales como
rondallas, estudiantinas y otros, fusionados com Jlos
camios corales africanos en su tradicional forma anfti-
fonal de guia que impone un gire melodico v al que
le siguen las repetilivas respuestas de un coro. Si bien
su forma definitiva la toman en los recorridos de los
fiestantes que por las calles trinitarias hacian la cele-
braeion del San Juan en la noche y madrugada ante-
rior al dia de la fiesta, en fechas aparecidas en docu-
mentos en que s¢ hacen mencidn de los mismos desde
1868, y ain desde tiempos mas lejanos, en 1846, sa-
lia ya a la ealle wuna gran aglomeracion de gentes
del pueblo en una especie de miisica tipica de aquellos

48




liempos», cuyo «canto consistia en un nutride corp
de voces que contestaban a una sola voz»; este hecho
nos lo deja saber F. D Altunaga en su inédite diario
depositado en la biblioteca de Manuel Béequer. En
eso0s tiampos se denominaban esos grupes con el nom-
bre de Tangos y en su trayecto ge iban «aumentande
con el pueblo que se le iba agregandon. Segiin se de
cia, ademas, «venia del Cabildo de San Antonio»
fuente y origen de casi todo el folklore trinitario. Ya
en esa época, y en el mismo documento citado, eon
. fecha de 1856, aparece un texto casi igual a uno de
los cantos de las Tonadas que dice:

Ese accidente que a &i te da
fu marido estd en e coama
y tu bailando en el Pin Pa

gue sinvergienza [...]

o
=

De esa eépoca y 2n el mismo documento aparece
descrito el uso de los instrumentos que acompafiaban
a esos Tangos, tales como «unos tambores largos y
estrechoss, v sazadones y guatacass, con lo que se
detalla la orquesta que acompafa ain a esos cantos,

Pero no es hasta que Patricio Gascén sale con sus
hijas del Barrio del Jibabuco a recorrer los otros
_ barrios de la villa, y se nutre_de las voces del resto
del pueblo que acompana sl grupo, que esta forma de
mitisica coral toma su estilo y manera definitiva pm
los ya citados afos del 68. Con prontitud se sumo
Tando Villa, que salia del Barrio del Pin Pa tambien
con su grupoe y después de celebrar ambos un encuen-
tro competitivo, que bien podia terminar en fuertes
altercados, se dirigian al rio, donde se aseaban el cuerpo
3 E:Iadiiespuea regresar a la ciudad a eelebrar la fiesta
Segin Maria Teresa Linares, la Tomnada trinitaria
es a esa localidad, lo que los Coros de Clave fueron
a La Habana y Sancti Spiritus, aunque estos altimos
tuvieron una mayor influencia del «cultismo musical»
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con tendencias mas liricas que la primera, cuyo ca
ter esta mas cercano al complejo de las rumbas,
sonoridad es afin al del guaguanes, igualmente
la temidtica de sus textos, muy coloquiales y con gustoe
per los comentarios v alusiones personales, con una
atmosfera fuertemente percusiva. Los cantos de los
Coros de Clave, por su parte, son de mayor elabora-
cion musieal, con textos hechos por intérpretes y coms-
positores entrenados que ensayaban y hacian pasar sus
canciones por un proceso selective, y donde se hacia
uso subrayado de las voces, y se sometia al acompafias
miento instrumental a mero soporte, Las Tonadas, por
su parle, eran mas simples, v dependian mucho, como
en los cantos de rumba, del juego improvisatorio del
cantante guia para recordar los cantos santiagneros del
Paso Franco, coros populares también callejeros que
salian en tiempos de earnaval.

Las Tonadas, en sus recorridos por las calles, con
frecuencia cambiaban dz cantantes guiaz que apare-
cian por aqui y por alld. Ese dato nos sirvié de base
para hacer que en el montaje eseénico la seccion adqui-
riera movilidad.

Dz todo el material musical que tuvimos a dispo-
sicion, tomamos las Tonadas mas antiguas y las divi-
dimos en tres bloques, con cuatro Tonadas en cada
uno que se exponen y repiten dos veces seguidas unas
de las otras. Después. y para finalizar, se cantan
unas rumbitas tradicionales que suelen bailarse por
las gentes del grupo actual en momentos y cireuns
tancias especiales. lo cual ayuds a levantar un elimax
final a la seccién, El coro se mantiene con un libre
movimiente de sus integrantes, aunque cerrado en
bloque, mientras cantan alrededor de cada uno de los
guias que aparecen por tres diferentes entradas escé-
nicas laterales. Al final todos van al centro a cantar
v bailar las rumbitas, especies de yamhi con wvacu-
naon y eon caracleristicas de movimiento muy espe-
ciales y locales de sabor trinitario. Luego todo el grupo,
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bailando y cantando se retira por una diagonal hacia
el fondo, que la escenografia ha insinuado como une
de los callejones laterales de una plazuela ambiental.
El coro hacs cuatro grandes desplazamientos escéni-
cos en busca de los guias que aparecen en cada blogue
de Tonadss y en cada una de las areas se mantiene en
eonstanle movimiento improvisatorio, bailando alrede-
dor del guia cantantz, pero sin aparlarse de su area
mrrespnndlenle, limitada e impuesta por la entrada
escenica de cada uno de ellos. Buscamos hacer la expo-
- gieion de la manifestacion musical con la mayor posi-
bilidad de variacidn en cuanto a los elementos musi-
cales, asi como a la mayor movilidad escénica posible
para atenuar lo repetitivo de los cantos, muchos de
~los cuales mantienen la misma melodia, aunque eam-
bian los textos, tratando de evitar la estatica imagen
usual de los grupos corales wue lanto atenta contra
la accion escénica teatral.

. PARRANDA DE TAITA LA LANZA. «Quédanse expre-
samente prohibidas las pretenciosas diversiones deno-
- minadas Diablites, Tores, Berracos, la Culebra, dis-
- fraces indecorosos y canciones y palabras obscenas», ex-
presa claramente un bando gubernamental aparecido,
en 1836, en el periodico trinitario El Siglo, para dejar
bien patente el temor que estas diversiones provoca-
ban en el poder colonial, sobre todo después de los
sucesos de Haiti. Justamente este bando nos permite
tamhién conocer la antigiiedad de 2stos juegos teatra-
les* callejeros que conocieron los vecinos de Trinidad
desde prineipios del siglo xix.

La Tauromaquia, primer deporte que arriba a nues-
tras playas importado por la Metropoli, halla en Tri-
nidad uno de los pocos lugares de la Isla donde se
erea un gusto por el mismo, al extremo de localizarse
en ella dos emplazamientos para sus corridas, Tam-
bién fue guosto de los hacendados, efectuar en sus fin-
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cas el deporte taurino con largas lanzas como armas
de ataque al animal, lo cual impresions tan vivamen 03
al esclavo, que con prontitud comenzié a hacer ve
nes pantomimicas del toreo, primero en los barracones
¥ después cuando salian a recorrer las calles de

gados a sus fiestas taurinas. Con el tiempo se fuers k
sumando otros personajes al de los principales del
Toro y el Taita, como el Veterinario, el Agrimensor,
la Muerte, la Prostituta y el Chulo, et al, quienes vis
nieron a constituir una especie de cortejo de Commedia
dell’ Arte popular criolla.

Es importante con respecto a esta manifestacion re=
cordar el Mumba Men Buoi brasilero que tiene por
personaje central a un buey alrededor del cual se
mueven también personajes farsescos como los Vaque-
ros, el Capitan, la Negra Caterina, el Sacerdote, el
Médico, v otros. :

Ambas expresiones folkléricas poseen ademds de la
personificacion del animal, un personaje comin feme-
nino, interpretado casi siempre, por un hombre vestida
de mujer, con extremas representaciones del sexo fe-
menino, que van desde la Solterona en el Buoi hasta
la Prostituta en el Taita. Ambas dan muestras de
vestigios del travestismo de las pantomimas rituales
‘del culto a la fertilizacion, tanto de la tradicién
europea como de la africana. Ademais, Ja simbélica
muerte en ambos casos del animal v la reparticién
de sus pedazos entre la concurrencia, asi como después
de su resurreccién, nos deja ver claramente vestigios
de las antiguas comidas rituales en las que se ingeria
la fuerza vital del toro o buey, como representantes
simbdlicos, semin Frazer, del grano, alimento primario
del hombre, que el trabajo del buey hace posible con
la roturacién de las tierras en las culturas agricolas.

De este modo, vemos detrds de esta Parranda calle-
Jera trinitaria todo un antiguo rito que va desde la
Greeia arcaica hasta el Africa Occidental, para encon-
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trarse, en las islas del Caribe y en Brasil, al contacto
del zuropeo v ¢l africano.

Al llevar a escena este episodio teatral lleno de
color humoristico popular, nos vimos necesitadoz de
erear un didlogo que, a la manera de las improvisa-
eiones callejeras, fuera revelando en boca de los per
" sonajes, su propia identidad, con respuestas de un coro
del pueblo, y que juntos escenificaran un juego de
teatro dentro del texto. Por otra parte, las incursiones
“espaciales por calles y plazas tan caracteristicas de
estos grupos de mascaras, nos llevé al uso del espacio
de la sala del teatro en todas sus posibilidades, cuande
los personajes hacian espectaculares entradas por los
pasillos del teatro, y llegaban a establecer una muy
eercana relacion con el piblico, euerpo a cuerpo en el
lunetario de la sala, y algunos de ellos, eomo la Pros-
tituta y el Chulo llegaban a sentarse entre el piblico
en espera de =u subida al escemario, para crear gran
alharaca al pemetrar en las hileras de asientos lo que
motiva una extraordinaria hilaridad y comunicacion
_con el piiblico. Se ha tratado asi de recuperar la atmos
fera de intima relaciom artista-audiencia, tan carae-
teristica de estos especticulos callejeros trinitarios. La
fusion d= danza v actuscién teatral en la personifica-
cion de tipos nos lleve a la necesidad de clarificar
las relaciones entre todos los personajes participantes,
y a su vez con el piblico que aparece sobre la escena,
el cual llega a ser ademis el coro que apoya dichos
didlogos. Asi surge un especticulo de atmésfera im-
provisatoria a la manera callejera sobre la base. sin
embargo, de estrictas lineas de disciplina teatral, y
en las que cada actor-bailarin se mueve libre y aleato-
riamente sobre textos, y acciones que han sido hallados
en libres improvisaciones y que pueden seguir siendo
ampliades en el devenir de las representaciones, para
hiacer del especticulo una constante y fresea diversidn
de vivas implicaciones entre la imaginacidn y la rea-
lidad teatral.
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Con la ida de La parranda de Taita la Lanza, |
para irse igualmente como entré, por los pasillos li'l
teatro, se da por terminada la primera Suite de
nitarias, tras la cual viene un intermedic o desca

que prepara para la segunda parte de la obra.

TROVA TRINITARIA. Si damos por semtado que la
trova ¢$ un género con especiales caracteristicas dentro
de nuestro cancionero, v que a fines del siglo pasada:
se gestd su nacimiento en los afios en que tomaba for
ma una identidad cultural nacional, encontraremos que:
Trinidad constituyé un buen foco de desarrollo. Ya
In figura de Lico Jiménez que llegd a ser director
del Conservatorio de Hamburgo, en Alemania, prestd
brillo y valor al desarrollo musical de la ciudad, desde
cpocas tempranas. Este musico pertemecic a una fa-
milia de mulatos con prestigio musical en el extran-
jero, v con los cuales estaban también emparentado
los Berroa, uno de cuyos miembros, Catalina, escribid
hermosas eanciones —al mismo tiempo que era pros
fesora de la Academia de Musica {que funciono desde
1820)— que tocaba en las orquestas locales formadas
en la cindad para amenizar los actos piablicos y los
bailes sociales, El historiador Zerquera nos informa
que se hace referencia en las Actas Capitulares de
nuestro Ayuntamiento a la orquesta local, su calidad
y su fama, que tuve a su cargo hacer miisica en esos
festejos desde el siglo xvin.

Esa rica tradicion del siglo pasado continud hasta
el presente y por ella han transitado numerosas figu-
ras como laz de Hafael Saroza, quien en la deécada
del treinta fue fiel exponente de la vida bohemia tri-
nitaria vy que legé un amplio repertorio trovedoresco
a la cindad. En la actualidad. los miembros de otra
familia —es tradicional la musicalidad familiar en
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Trinidad—, los Bécquer, con Isabelita a la cabeza,
nos enriquecen dia a dia con sus creaciones dentro
del género. :

Escogimes en primer lérmino, como ya dijimos, La
Trinitaria de Catalina Berroa, que aparece en cierta
. manera como leit motiv de la obra: cuando se abre el
telon inicial; mas tarde en esta escena. que nos ocupa,
interpretada a dos voces femeninas acompafiadas a la
guitarra, y después, al final de la obra en la Fiesta
Sanjuanera, sonando en las trompetas de la conga con
aire y sonoridad bien distintos a los anteriores. Luego
_se presentan en esta seccion de la Trova, Guitarra mia,
de Saroza, en un =olo masculino, después de la cual se
interpretan dos canciones de Isabelita Béequer: Serena-
ta y Mi parque. en arreglo de tres y cuatro voces, todas
acompanadas a la guitarra, dentro de un ambiente
naif del parque trinitario, lugar que ha solido ser tes-
tigo da las reuniones bohemias de los trovadores de
la villa.

N

COMPARSA ¢EL COCUYEn. Al hurgar en los origenes de
esta comparsa, nos encontramos que la misma presenta
una situacion aunque no muy comiin, si factible
- de ocurrir dentro del arte popular en general, y es la
de tomar sus fuentes en algun acontecimiento artistico
va no surgido de la creacién andénima del pueblo sino
de la elaboracién artistica de otros estadios ajenos al
folklore. El teatro bufo, en su trayectoria que parte
del siglo x1X, con la utilizacién de personajes y tema-
ticas intrinsecamente nacionales, pone también en la
pscens, bailes. cantos y misiea inspirados en motivos
cubanos populares. Una de estas puestas en escena
d: 1a compania de Arquimides Pous, que mucho fre-
cuentaha Trinidad en temporadas muy bien recibidas
por el publico de la ciudad, dio origen a esta compar-
sa que después llegé a ser uno de los grandes eéxitos
del carnaval trinitario. El pianista y compositor de la

55



compania de Pous, Antonio Alvarez Herr, fue trini-
tario y posiblemente conocié temas musicales de la
region que con seguridad han tenido que ver con la
melodia y el texto de la primera version de El Cocuyé.
Algo mas tarde, en 1920, Agustin Quesada, conocido
comparsero, sacard por las calles de la ciudad, wna
comparsa de una veintena de hombres con camisas
guaracheras hechas de papel crepé. A todas luces es
evidente que la denominada wguaracheran, aunqgue
tiene su origen en las vistosas maneras de ataviarse
los negros curros en el siglo pasado, es un disefio
teatral nacido bajo la égida de las eccenas musicales
revisteriles, que luego pasarian al show del cabaret. a
la television y a los carnavales modernos, Es ples,
«la guarachera» una atraccién visual que, a manera
de disfraz, va a bajar de la escena, por primera vez,
# las calles del puehlo. cuando una COMPATsa COMo
esta de El Cocuyé se instaura en el gusto popular, aun-
que con los limitados medios econdmicos que en un
principio sélo permitieron su confeccién en papel
crepe. -

Las limitaciones también de la época, en cuanto a _
la posicion de la mujer, no permitia que ésta asumie-
ra el papel central de una comparsa callejera, de aqui
que el travestismo propio de la actividad carnavalesen
dio la solucion al problema v fue un hombre quien
personificara a la mulata durante afios. Igualmente
podemos citar que ¢n Santiago de Cuba, las Reinas
de la Carabali Tzuama han sido, en diversas ocasiones,
hombres que han mantenido esa posicion, ademas, por
largos afios. No es hasta 1934 que por fin una mujer
asume el papel del personaje central de la COMPArsa
que noes ocupa.

Mads adelante, por los afios de 1936, aparece otra
version que se titula El Negro Miguel, en que el con-
flicto apenas eshozado de Ia primera, por el cual se
supone que lodos los hombres se disputan la prefe-
rencia del personaje central femenino, se individua-
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liza con la aparicién del Negro Miguel, que entra en
contradiccion, como es natural, con el grupo.

Y mdés tarde min, por la década del cuarenta, surge
la tercera version, en que se individualiza atin mas
el conflicto con la aparicion del Negro Brillante que
le disputa al Negro Miguel la mulata, ya en abierta
lucha de navajas y general bronea. Todas estas versio-
nes tienen en si la atmosfera delincuencial de los ne-
gros currcs, que quedarian como clichés en las pre-
sentaciones del negro en escena por aquellos dias del
teatro bufe, y las cuales no estaban, como es natural,
exentas de los prejuicioz de clase ocultos tras la co-
micidad del negrito y la mulata que, con sus chistes
barrioteros, presentaban a este componente racial de
nuestra sociedad bajo una optica fuertemente subde.
sarrollada. No queriendo hacer caso omiso de esa su-
gerencia historica, preferimos darle una versidn sati-
rica a la realidad de la época mediante su teatraliza-
cion, al hacer palente que la bronea es sélo un juego
pera haeer reir en su desarticulada inautenticidad,
¥y que los guapos tampoco lo son al amigarse tan facil-
menle: a pesar de constituir encarnaciomes arquetipi-
cas de agresivided. Ante el hecho manifiesto de que
e#la expresion de la escena baja a la calle y ahora en
esta ocasion vuelve a subir al escenario, tratamos de
hacer evidencia de ese recorrido, y al mismo tiempo
dar alge mds en esta nueva teatralizacién, como es un
punio de wvista eritico hacia sus contenidos anterio-
red, sin violar, desde luego sus formas originales, que
aportaban una intencién de malicia satiriea a su con-
tenido.

Demis estd decir, que delrds de las fuentes origina-
rias, cualquiera que sean en este caso las de El Cocuyé,
s¢ hallan las comparsazs eallejeras santiagueras: Los
weocoyéss traidos por los haitianos a la cultura cu-
bana en gestacion, con wsu llamada misica y bailes
franceses», aunque al traspasar los limites regionales
cumbian la «o» por-la «un. Ya desde 1856 un «tan-
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gor quz recorria las calles trinitarias dejaba oir este
texto:

Ay, qué gusto y qué placer
5 cosE Tiea

el batlar el 'I:m:u_vé

con la Panchita.

Ay, qué gusto y qué placer
&5 oSG rara

el bailar el Cocuyé

con lo cosada.

También encontramos en la recopilacion de Coco-
yes del famoso popurrit musical de Casamitjin, uno
de elloz que responde a la letra de

Pancho CGala
muda de genio[...]

repetido en dno de los textos de esos «tangos» o an-
tiguas tonadas trinitarias. Todo esto no haee mas que
poner en evidencia los intercambios que tuve Trini-
dad con Santingo de Cuba, uno de los puertos que
con mayor frecuencia era visitado por el trafico na-
viero del puerto de Casilda, aledafio a Trinidad. No
debemos tampoco olvidar que Trinidad fue villa muy
aisladu geograficamente, de dificil acceso, a menos
que este se hiciera por travesia maritima. El primer
ferrocarril con Santa Clara funciond en 1919 y la ca-
rretera sobre el puente Agabama que une a Trinidad
con Sancti Spiritus no fue inaugurada hasta 1953,
todo lo cual nos da una idea del porqué d» muchas
caracteristicas tanto psicologicas. como folkloricas de
este rico foco de arte popular villaclareno.

Veamos entonees la puesta en escena de esta com-
parsa. Mientras ocurren en el escenario cambios es-
cenograficos, la atencion del piblico es llevada hacia
la entrada de una larga hilera de homhres —16 en
su totalidad—, por un pasillo lateral de la sala, mien-
tras que por el otro pazillo penetra una agrupacion or-
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<qquestal con instrumentos de banda, tales como bom-
bardino, clarinete y aun un saxofén, acompaiiados de
los tambores de cufa trinitarios, mientras los hombres
«canlan el texto de

El Cocuye, el Cocuyé

con sus tambores

va tirando flores [...]

Mientras, la Mulata hace su salida por el escenario
bajo un gran {ramboyan escenogrifico, y luego de
trepar a la escena el gruopo de hombres, es que da co-
mienzo la aceion.

Las tres versiones de El Cocuyeé que, a traves del car-
maval de la ciudad, y a partir de 1928 se han con-
vertido en upa tradicidn popular eomparsera, suben
2 cseena, segun el orden cronologico de sus aparicio-
mes: el de El Cocuyé propiamente dicho despué:z El
Negro Miguel, y luego El Negro Brillante. Los tres
origman una accion escenica con la aparicion de los
personajes, el conflicto entre los mismos, v el ‘burlesco
tdesenlace del triangulo. Se ha pretendido, ademas,
hacer una retozona satira al convenciomalismo teatral
tle las presentacionss vevisteriles de la déeada del cua-
renta.

Al unir las tres comparsas en una sola, se cumple
uno de los fines teatralizadores de ola unificacidn
dentro de la variedads, y que permite ademds dar una
vision de conjunto de un acontecimiento que aun-
qus unilario en si, tuvo tres diversas versiones en el
transeurso del tiempo. EL DISERO EN EL TIEMPO aqui
resulta de gran importancia para crear expectacion
hacia un conflieto, a todas Iuces débil, pero con los
sulicientes elementos para crear una contradiecién es-
cénica. Sz suceden varios climax de diferentes inten.
sidades hasta la rifia final, y que antes de producirse
se hace un paro de la misica con una ruptura del ritmo
general de la seccion para crear un ambiente expee-
tante, violento. sin que se pierda, por supuesto, su ge
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neral caracteristica de divertimento. Resuelto el gran
climax, la comparsa se disuelve, tras la reconciliacidn
de los persomajes, en una gran diagonal de la eseena
que supone proseguir ad libitum por un espacio ima-
ginario, seguida de la orquesta y los tambores.

En el desarrollo de esta seccidn, el espacio ha sido
tambien ampliado a la sala, y después de su uso en
varias ocasiones se concentra el final en el escenario
para perderse todos por el fondo: d= esa forma =e
pretende teatralizar el espacio amplio del devenir ca-
lejero.

CcoMPARSA DE Los PiTos. Como es bien sabido, el
floklore jamas es ajeno a los nifios, ¥ sus juegos, cam-
tos v mtisica son parte importante del arte tradicio-
nal popular. En Trinidad atin es posible aprender de
boea de cualquier trinitario la melodia y el texto de

\ . &
Perico movio

sal del nio [...]

tomado de las comparsas infantiles que interpretan
el giro melddico en los pites de cafa brava, que aun
hov se pueden cambiar por hotellas a los vendedores
callejeros. Se dice que antiguamente grupos de nifios
del barrio del Jibabuco hajaban eon linternas encen-
didas por velss. y entonahan con sps pitos y después
cantaban el «Perico movion: también portaban a Ta
cabeza del grupo, farolas granmdes. Al escoger bailari-
nes de talln mas pequens y de aspecto mas juvenil,
conformameos Ia aparicion de una comparsa infantil,
a manera de introduccion a la Fiesta Sanjuanera sin,
desde luego, tratar de hacerlos aparecer como nifios.
Para qus la escena adquiera mayor contraste de accian,
hicimos aparecer en la misma al Berraco en abierto
juego de oposicidn eon los integrantes de la Comparsza,
El Berraco, personaje enmascarade que solia aparecer
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a la caida de la tarde en los dias de festejos y en la
Semana Santa de Trinidad, se constituia en espanto
de nifos y mayores; loz vecinos debian temer hien ce-
rradas las puertas de sus casas, pues salia, arrastrando
la multitud de latas vacias amarradas en largas cadenas
a su cintura, y llevando embadurnado de alquitran sus
vestiduras de saco raido, entrar a revolcarse no silo
en los suelos sino también sobre las sdhanas de los
lechos. Su cara iba cubierta con una méscara de la
colmillos v abigarrado pelambre. Ya en 1825. estaba
incluida entre las mdscaras callejeras sujetas a pro-
hibicién; también fue objeto de ésta en el bando de
1836 que anteriormente hemos transcrito.

En nuestra puesta en escena, el Berraco entra por
uno de los pasillos del lunetario y se incorpora a ésta
de forma violenla para romper asi el juego infantil
que se desenvolvia en ella con los pites, el canto ¥
un farolero. De esta manera, se inicia un conflicto
humoristico entre ¢l personaje y los integrantes de
la comparsa que da pie a numerosas escaramuzas don-
de a veces el Berraco ataca y en otras es compelido
a huir. El Berraco termina por empufiar la farola v
se constituye en jefe del grupo para después de hacer
varias falsas salidas del escenario, con el proposito de
desaparecer y dejar a la comparsa infantil a merced
de las sorpresivas entradas de las mdsearas de la Fiesta
- Sanjuanera, que en transicidn coreografica hacsn de-
saparecer a los integrantes de la primera con el fin
de quedar conformada la siguients seccidn en escena.

FIESTA SANJUANERA. Ya en documentos antiguos
de 1823 se hace mencion de los Sanjuanes trinitarios,
aungue sz sabe que se celebraban desde 1818. En 1838,

L]
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el Lugarefio en sus a«Escenas Cotidianasy los describe
diciendo: «[...] Comparsas originales, con misica rui-
dosa, cantadores de barrio, tonadillas, todo con la li-
bertad y la sal propia d= la estacidn.»

El legado de esas madscaras tradicionales se enrique-
e¢ con otras locales o provenientes de Saneti Spiritus.
Y asi nos encontramos con las Ensabanadas, de las
cuales Franciseo Marin Villafuerte en sus Apuntes
historicos v tradiciones de Trinidad (1834) nos hace
saber que

El origen de comenzar esas mascaras a recorrer
Ias ealles, se derive de que el dia de San Fer-
nando (30 de junio). las hijas del Coronel de
Milicias, Don José Fernando Mufioz, trinitario
que fue Teniente Gobernador interino en 1808 se
«enzabanaban» en la fiesta que tuvo lugar en la
casa[ ... %

Eszta nota nos informa de cuin tempranamente co-
menzaron estos festejos trinitarios en &l siglo pasado.
Los mismos se extendieron hasta ¢l Dia de San Juan
y en ellos surgieron estas mascaras locales v que con
posterioridad dieron lugar a aventuras licenciosas y
dzlictivas al amparo de un disfraz que las hacia irre-
eonocibles porque eubria la cara y el cuerpo.

Ya en las Actas Capitulares de Sancti Spiritus se
hace mencién de los Matachines, diablos vejigantes,
negros, que estaban en pugna con los Moctezumas,
de igual indols, pero blancos, y todos los cuales lle-
garon hasta entrar a la Iglesia ¢l Dia del Corpus, ha-
clendo irrisorias contorzsiones en el suelo ante el mo-
numento de la Eucaristia, como simbolos de las ende-
moniadas huestes infernales que se desmoronaban an-
te el poder del Sagrario, golpedindose unos contra otros.

! Archives de Manuel Bécquer, exhistoriador de Trinidad.
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Rine Leal nos ofrece la descripeion de Pérez y Luna
que los presenta como

negros esclavos, vestidos con trajes de colores,
cefiidos eon un cinto del cual pendian varias
campanillas con que metian gran ruido, provis-
tos de una especie de latigo a cuya extremidad
se veian atadas una, o mas vejigas infladas, de
que se servian para darse golpes los unos a los
otros, [m].:

Estos diablos del Corpus tenian origen peninsular
y llegan a Cuba en la espectacular y teatral celebra-
cion de ese dia, junto con la Tarasea y la Tarasquilla,
{grandes mufiecos en forma de extraiios dragones), las
danzas de los micos, las invencione3, los entremeses
y demds regocijes que desde el siglo xvi entran a la
eolonia ultramarina, y que tienen una larguisima tra-
dicion en Espana. Cdmo adyuieren el nombre de Ma
tachines en Cuba, es cuestion amin por dilucidar,
pero lo que =i estd claro es que en México existen las
cofradias llamadas de los Matachines, que efectian
danzas por promesas, hechas por via de voeacién o por
mandas (promesas) de los padres.. La creacién del otro
bando de Moctezumas rafuerza la idea del origen mexi-
cano en las respectivas denominaciones. No debemos
olvidar que Veracruz fue uno de los puertos de mayor
comunicacion junto con Jos de Venezuela a través del
trafico maritime de Casilda, y que también hubo una
emigracién de yucatecos que vinieron a hacer a Cuba
trabajo esclavo en el siglo pasado.

Es importante también dejar constancia de lo cu-
rioso que resulta el hecho de que en Baracoa exists
el barrio de Matachin y que la fortaleza de la ciudad
es conocida por Fuerte de Matachin, todavia en
ln actualidad. La denominacicn de Matachines posee

1 Rine Leal. La sefra obscure. Lo Habana, Editorial Arte
¥y Literatura, 1975, p. T9-80.
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una larga trayectoria de danza que parte de las mo-
risees medioevales, y méas lejos ain, de las relaciones
con las danzas de espadas con que se entrenaban en
la antigiiedad los guerreros griegos y romanos.

Traida a Europa, en los siglos xv1 y xvi1 por italia-
nos y espafioles a través de las cruzadas, estas danzas
se transforman en grotescos divertimentos al golpe de
espadas de palo y vejiga de vaca para dar lugar a los
vejiganies o Diablos del Corpus, los cuales encontra-
mes profusamente en toda Latinoamérica. En Samto
Domingo, Venezuela, Puerto Rico, Panama y Cuba,
donde la presencia hispinica se hace mas fuerte en
el Caribe, los Diablos aparecen casi en idénlica forma,
surgidos al calor de las fiestas del Corpus.

No poca importancia y mérito posee el folklore tri-
pitario de ser receptor de los pocos remanentes del
Dia de Reyes afrocubano que florecio durante tres
cuarlas partes del siglo xix. El juego de la Culebra,
bien descrita por Fernando Ortiz como une de los
acontecimientos caracteristicos del festival de los ne-
gros esclavos en tierras cubanas, cuando trasmutaban
sus ancestrales tradiciones en jolgorio festivo en el
finico dia libre que poseian al afio, aparece en Trini-
dad a partic del Cabildo de loz Congos Reales, para
recorrer las calles en los Sanjuanes y demas dias fes.
tivos de la villa. Si bien el texto gque lo acompana
trasmile un repudio al animal al decir:

Que animal ma ferd

jqué animal md daiine!
E'se come In pollo

E’se come guinea, etcétera,

No podemos olvidar que el culto ofiolatrico posee
una profunda raiz en la cultura bantii, por lo que
pensamos que un sincretismo eatolico gue presenta”
al reptil como imagen del mal —San Jorge mata al
dragén reptante, la Inmaculada se yergue sobre una
serpiente @ sus pies, ese animal induce a la tentacién
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en ¢l Paraiso, eteétera— ha hecho que el negro es-
" clavo cengo para no suprimir su ritual anoal de la
malonza del animal que supone la perpetuacion de su
energin vital en el futuro, lo haya cubierto de la ex-
teena iradicion cristiana eom el propésito de seguir
manteniends sus propias tradiciones, sin que estas
» parezcan chocar con las creencias religicins del nuevo
entorno social. Bien conocemos por Frazer que «las
tribus ganaderas y cazadoras. de igunl modo que las
" agricolas han tenido el hibito de matar a los seres
a quienes ellos adorans, y que wes evidente que ima-
ginan gue las especies, abandonadas a si mismas, en-
vejecerian v moririan igual que un individuo. si no
se tomara alguna medida para salvar de su existencia
a laz especies particulares que ellos consideran divi
“ nas. Fl tinien procedimiento que pueden descubrir con
el propésito de evitar 1al catdstrofe es matar a un miem-
bro de la especie por cuyas venas la marea de la vida
. esti cubiendo todavia con fuerza. ¥ mo se ha estan.
. cado entre los charcos de la vejezn. asi amatando
al animal revivird e iniciard un nuevo plazo de vida,
con todo ¢l vigor v energia de la juventuds.

Las serpientes, culebras y demas repliles han sido
desde 1a mas remota antigiiedad, animales muy sa-
cralizados: en Egipto la serpiente simbolizo el curso
del Sol o Ra, divinidad suprema; en Grecia, es atri-
puto de Esculapio. dios de la medicina; en la India,
es simbolo mistico de la eternidad porque se muerde
el extremo de si misma: entre los toltecas, la Ser-
~ piente Emplumada, Quetzaledatl, es uno de sus mis

brillantes mitos, y en la coltura andina, los muertos
" se enierraban bajo la proteccion de la serpiente, gue
era animal sagrado al que no solamente se le cui-
. daba. sino también se le llegaba hasta ofrecer sacti-
ficios humanos. Durante los siglos xvi y xvii, la me
dicina occidental hizo gala del uso curativo de la

misma en enfermedades de la piel, desde los herpes
~ hasta 1a lepra, asi como para la tisis, la sifilis y la
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peste. Los shorigenes americanos la usan con fines
terapéuticos, y los guaranies, porque creian que esle
snimal poseia vida eterna, lo consideraban sostenedor
de la juventud perpetus. En el Africa Occidental, se
mata anualmente este animal sagrade y se conserva su

eolgada de un arbol en una eostumbre ritual, y

n que todas las erialuras recién nacidas pasen a
tocar la cola del reptil. con lo ecual se pone a los in-
fantes bajo la proteccion del animal sagrade, segin
nos cuenta Frazer,

Todo esto nos Heva a inferir que nuestro Juegoe de
la Culehra no ez mds que una oportunidad que el
pegro esclavo tomd para matar al reptil, con Ia Fi
nalidad de asi cumplir su rito aneestral. DPensamos
que tal acto fue disfrazado de aspectos ecarnavalescos
y cristianizados, como e3 el repudio al animal en los
textos del canto. Por etra parte. no debe sorprender-
nos la exteriorizacion fiestera del rito. ya que la ma
yoria de los ceremoniales religiosos africanos poseen
un aspecto de diversion y entretenimiento que unifica
lo zagrado con lo profano.

El matador de la culebra de Trinidad se convirtio
en un personaje popular que acostumbraba a salir por
las calles y plazas con una culebra viva en una caja,
la cual hacin salir cnando reunia un puhllc:u que de-
zeaba ver el especticulo, Mas tardz usé un reptil ar-
tificial hecho con relleno de trapo. La comparsa de
las snos cuarenta de la cual ya hemos hablado, pres
sentaba un gran culebron, mas cercano a la deserip-
cion que hace Fernando Ortiz. Hoy en dia se hacen
culebras, con variantes en el animal. tejidas artesa-
nalmente en yarey en bellos disefioz populares para
continuar asi la tradicion.

Los Zanqueres son otros enmascarados que aparecen
en Cuba al igual que en otros paises caribefios como
Haiti, Jamaica. Trinidad-Tobago. Es una herencia dan-
zaria africana que ha tenido una szignificacion de ce-
remaonial agrario relacionado con el crecimiento de la
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cosecha, Segin Sachs, toda danza de salte, brineo,
'I tranco, o zancada, asi como las subidas en zancos
plasman «la identificacion del que danza, no con el
[ que ejecuta el acto de plantar, sino con lo mismo que
- se plantas, v asi acuanlo mas alto sea el salto, tanto
: mavor altura alcanzara el trigos. Este es un ceremo-
i nial muy extendido, tanto en Africa Occidental, como
en la Oriental; igualmente entre los maories de Nueva
Zelandia, en el Japion, en Indonesia y aiin en el anti-
: gua México, donde bailarines y bufones entretenian
a Moclezuma IT con diversiones de este tipo. Entre
L los yorubas de la Costa de Marfil concretamente, el
I baile sobre zancos es propio de las sociedades de mas-
caras ceremoniales donde los acrobatas y bufones de
las mismas. son los encargados de efectuar esaz danzas
F' fuera del ritual magico-religioso; dan representacio-
nes por loz villorios, ¥ hacen un despliegue de humor
. con sus agudas chicharas y juegos de palabras: se
1 steatan en los lechos de las casas con el propdsito
' de hacer extranas piruetas en un solo zanco, ahriendo
los brozos como alas, recorriendo las plazoletas en gran-
des zancadas para el disfrute de las comunidades de
las aldeas.

Nuestros grabades del sigle x1x, bien nos han mos-
traclo las figuras de los zanqueros cuando emergen de
la ahigarrada multitnd festiva en el jolgorio de los
Dias de Reyes. v aunque esa actividad se ha mante-
nido mds o menos en los juegos infantiles del nino

- cubano, Trinidad puede decirse que lo ha mantenido
-~ vive dentro del contexto folklérieo y posee zntrenados
| ganquerod que hacen gala de sus habilidades sohre el
empedrado de las dificiles calles trinitarias, subiendo
¥ bajando las empinadas plazoletas y sus escalones,
abriéndose de piernas y haciendo espectaculares ba-
- jadaz hasta el suelo para después volver a sus posicio-
~ mes originales con la ayuda de los otros zanqueros.

Todas estas mascaras, junts con Kokoricamos, Co-
coricos, Mojigangas, Faroleros, Enanos, Kulona y de-

67



mas disfrazados que las comparsas trinitarias hicieron
tradicionales, han sido utilizadas dentro del contexto
de esta seccidn del espectiaculo que hemos denominado
Fiesta Sanjuanera, ¥ que en forma de rapsedia co-
reogrifica van presentando los distintos grupos, con
danzas de movimientos tematicos propios para cada
uno, desapareciendo unas para dar entrada a las praxi-
mas, Terminada esa prolija exposicion que posee dos
climax importantes, el de La matanza de la Culebra
v ¢l de la aparicion de los Zanqueros, se efectia una
gran coda final, eon rdpidaz apariciones de cada grupo
con sus movimientos tematicos para quedar en escena
con el propasito de hacer un desarrollo acumulative
gue lleva al gran final, donde se desborda el esce-
nario y la mayoria de los bailarines irrumpe por los
cuatro pasillos del lunetario; funden la escena con el
espacio de la audiencia, ¥ llegan asi a la culminacién
da la obra. .

A través de esta trayectoria, desde las situaciones
mis primarias de la realizacién de un especticulo fol-
klirico, como es el de la investigacion hasta su elabo-
racion final, hemos querido dar un panorama del pro-
czso de teatralizacion de un material folklérico mu-
zieal y danzario, al ajustarlo a las normaz de la pues.
ta en escena que parten de una profundizacién en la
MOTIVACION, que crea una ESTRUCTURA de mayor o
menor complejidad, segin lo pida 2]l material dadoe,
el eual serd procesado con ayuda del pisESo mseacraL
jue lo ubicari, de manera sensible, en dindmicas uti-
lizaciones del espacio escénico y aun si es necesario,
lo llevara mas allda del mismo, como puede ser el lu.
netario, v todavia mas, sacarlo a la ealle: v el pisefo
EN TIEMPo que elaborara contrastes entre sus diferen-
tes secciones y secuencias dentro de las mismas. nsi co-
mo niicleos de frases soportantes v otras en contrapunto,
con la finalidad de hacer uso del principio de las re-
peticiones, de los desarrollos, de las pansas y econge
lamientos, de las dinimicas individuales y las de grupo
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de los climax o puntos culminantes da cada seccion
de cada bloque y aun de la obra en su totalidad, asi
como de las rupturas de los esquemas formales en
determinados momentos, para mantener constante ex-
eitacion y sorpresa en el crecimiento del tiempo fisico
de la obra, y todo esto soportado, subrayado, comple-
mentado por los ELEMENTOS COADYUVANTES del es
ticulo como son la miisica, el uso de textos hablados,
el canto, la eseenografia con su valoracién del espacio
- eseénieo, 2] vestuario y sus aditamentos de utileria, asi
como la luminotecnia, que no por ser citada 1iltima
tiene menor importaneia.

Hemos quertdo hacer este recorrido practico. ba-
“sade en los principios tedricos de ln puesta en escena
del folklore, coma ejemplo y recuento de una expe-
riencin que ha protendido lograr la eoncrecién teatral
elaborada dr los valores tradicionales de nuestra cul-
tura nacional.

. » - 1983.
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UN TEATRO TOTAL POPULAR
EN LAS PARRANDAS REMEDIANAS

Laz tres de 1a mafnana del 25 de diciembre en Reme-
dios ez la hora exacta del comienzo de un espectaculo
de total participacion popular que terminard a las
nueve de la manana del dia 27, bajo el ensordecedor
climax de un violento estruendo pirotécnico, a la ma-
nera de los acordes finales de una sinfonia del siglo
x1x. Asi, la diana en la madrugada reeorre, eon sus
acordes marciales, y los metales de la banda, la ciudad
de extremo a extremo, de calle en calle, da plaza en
plaza. preludiando e instaurando la necesaria tension

psicologica que preparara el acontecimiento anual de
laz Parrandas.

Pocas horas después, todo el mundo ira a la Esta-
cion de Ferrocarriles al encuentro de los cremedianos
auszntesy y se provoca la primera explosion emotiva
del dia: profusién de farolas doradas en manos de los
nifos de los dos barrins: ol del Carmen y el San Sal
vador, conlendientes irreconciliahles v motivacion dia
lécticn del acontecimiento:; la banda oficral en todo
el & splnndur de sus metales anejos y las infantiles con
sus majorettes embotinadas v sombreres emplumados:
los capecialistas en voladores levantan sus palenc[um
frente a la estacion sobre un monticulo bien a la vista,
y el poeta anciano gue reparte su cuarteta cuidadosn-
mente mimeografiada:

u 1 Mi saludo al remediano ausente!n

Mester de Clerecia
Bienvenida la remedianidaed
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a esta culta ciudod
desedandole de verdad
jmucha, mucha felicidad!

Victor Adolfo Fernindez
Ieg2
cAfo 24 de la Revolucions

La ansiedad de los comunicados de los olros centros
ferrocarrileros va in crescendo, hasta que por fin apa-
rece el tren fletado desde La Habana y que ha ido re-
cogiendo remedianos en su trayecto para llegar triun-
fantes como estampa de daguerrotipo, bajo los esta-
Hidos pirotécnicos de los voladores, los aplauses de los
que reciben, los gritos de los que llegan, y lagrimeo
de los recién llegados wausentes» y presentes. Salidos
todos de la estacion con los emblemas de los barrios que
sobresalen de las cabezas: el Gallo de San Salvador
¥ el Gavilin del Carmen, la orquesta inmediataments
inicia oz singulares himnos parrandistas de las cen-
tenarias polkas. musica tradicional del gran evento.
Los nifios faroleros abren el desfile, después al paso
se incorporan las bandas infantiles. mientras la mul-
titud va apareciendo por las calles aledafias al tra-
vecto, hasta la sorpresa de un drgano de Manzanillo
que sobre un camion también da la bienvenida con
su «musien en conservas. segilin comentarios en vog
alta de alguien. v asi se establecen didlogos gritados,
galudos exaltados, ldgrimas emotivas, sausentesn gue
pasan por sus easas y eniran a dejar su equipaje para
seguir de inmediato, pullns entre miembros de un
barrio y de otro. v se llega al centro de la ciudad,
donde un zaludo oficial es seguido por las rumbitas
de los desafios tradicionales con textos como:

Agui te espero, aqui te espero
Aqui te espere, sonsari,
pa'darte cuero
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Terminada esa frase del recibimiento y promovidos
loz joeosos rencores de los barrios en sus cantos, to-
dos perten al sabroso salén de atmdsfera fin de siglo.
cuvas colummas dérico-jénicas han sido engalanadas
con floridas gnirnaldas que rodean todo el cuerpo de
laz mismas de arriba a abajo. subravando ain mas el
amhiente caliente d¢ ncontecimiento provineciano, don-
de el surulento lechdén y la cerveza circula familiar-
mente de mesa en mesa por el abarrotado recinto ¥
el patio central.

El mediodia transeurre veloz con el constante vi-
siteo al parque, pues es necesario proseguir con la
confeceion final de los Trabajos de Plaza y las Ca-
rrozaz, que deberin estar listas. en su totalidad, para
las © de la moche. y que d¢ no ocurrir asi acarreard
2l fracaso del barrio no cumplidor o atrasado. Fl San
Salvador va ha terminado y probado su luminetecnia
en la madrugada anterior, vy lo ha celebrado a todo
ruido eon salvas pirotéenicas que hicieron saliar en
la cama n toda la ciudadania & laz 6 a.m. El Carmen
construye un hermoso Trabajo de Plaza de enormes
dimensiones con el tema floral de las vicarias blencas
que iluminadas ze convertirdn en gigantes vitrales,
pern esta muy atrasado. Las carrozas se estin constru-
yendo de forma vertiginosa ante lnz ojos del piblica
vigilante. con la enlocacion de piezas ya terminadas
en pleno zecreto, durante meses por cada harrio, v asi,
columnas, capiteles, torres escaleras, lagos y rios.
gondolas. aves v animales del bestiario medioeval, re-
jas v glorietas. se van armando a un lade ¥ otro del
parque José Martl, como sorpresives rompecabezas cs-
cenograficos ante la vista del publico. mientras Jn=
Trahajos de Plaza a su vez van creciendo en torres
empinadas que las grias van ecolocando en un afén
de esealar Ta dimensién de la torre de las varias veces
centenaria ielesia de San Juan de los Remedios.

Por fin llega la moche con su compulsion de hora-
rios a cumplir, s¢ llena en su tolalidad la plaza del
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parque y todas las bocacalles que dan a la misma,
asi como la azotea del Louvre, con su espeeie de im-
provisada glorieta para invitados, repleta a reventar,
¥ dz la que emana la expectante circunstancia de que
cite afio le toea abrir las Parrandas al Carmen y no
sc sabe si podrd cumplir el compromiso, pues todavia
se trabaja [ebrilmente en el interior del Trabajo de
Plaza, en la mecdnica de los movimientos y en la ins.
talacién de las luces y sus inlermitencias. Con re-
trago de una hora es que el Carmen puede hacer su
saludo, tumultuosamente tratando de envolver su fra-
easo en una turbulenta lanzada de pirotecnia que, por
una hora eonsecutiva, atrgnard el cielo de Hemedios
¥ pondra al espeetador en aceién de esquivar las chispas
que caen y los giiines restantes, del bombardeo de lu-
ces v estallides. Los palenques salen veloces de sus
tableros en una afancsa orgia de pelizro resplandecien-
te, de ametrallante ruido, de imédgenes de capricho
luminosa, que serpentean desde las cpalomitas» dis
paradas y encendidas en pleno firmamente para des.
puds caer de nuevo sobre las eabezas del publice en
apagados csqueletos que figuran coronaz de Nazareno.
Después de esa primera hora conque el Carmen hizo
su tardio saludo, sin poder ocultar ya la falts dz fun-
cionamiento de su triste, aunque bello Trabajo de
Plaza, el San Salvador. en triunfante alarde, da =u

~ - ealudo con otra pirotecnia de iguales o mayores propor-

ciones que la anterior y con mayores y atractivos jue
gos luminosos, como el de la bicieleta, por ejemplo,

Pasadas las dos horas de metralleo pirotéenico, ha-
cen =u entrada las banderas y estandartes emblemati-
cos del Carmen con su piquete mosical que entona la
polka del harrio, humillades por ne haber podido lle
nar su comelido final, pues las luces y el movimienta
de su Trabajo de Plaza apenas se lograron, aunque
permiten admirar la magnificencia de la gran estruc-
tura y sus dizefios en blanco ¥ magenta, que al ilu.
minarse, provoea sorpresivos coloridos no sospechados,
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La carroza inicia su lrayectoria y tres torres de la ca-
tedral de San Marcos, con duplicadas columnas leoni-
nas empiezan a hacer su desplazamiento hacia el fren.
te; se abre paso dificilmente por entre la muchedum-
bre, lentitud que la hace majestuosa y solemne.
Dos gondolas sobre las plateadas aguas de los canales
venecianos llevan personajes vivos, pero inmoviles, a
manecra de tableaux vivants, gque se complementan con
otras eseultoricas [iguras que Nenan la magiea plats-
forma. vestides bellamente con toda propiedad de’epo-
ca, ¢ iluminados con efectos intermitentes. El impo
nente conjunto avanza hacia la dificil maniobra de
doblar la esquina: momentos de tension colectiva,
pues esa dificultad ereada por la enormidad de la
catroza. si no es salvada puede acarrear mas frustra-
cion al Carmen. momenlaneamente olvidada por la
belleza de la plataforma rodantz. Bien lograde el ape-
tecido viraje, avanza hasta la mitad de la calle. y alli
germina el primer gran momento de la noche: el
Carmen ha tratado al menos de cumplir, en lo mas
posible, los tradicionales requerimientos de su Pa-
rranda.

Ahora le toea al San Salvador abrir sus banderas,
estandartes y las tradicionales alirasy (farolas hechas
de filigranas de finas cadenas a la mancra de las an-
tiguas lamparas hechas de canelones), con su banda
que entona la Polka-Himno y ol tumulte de los San-
saries (apodo dado a los miembros de este barrio),
que tampoco deja- avanzar la carroza, con el tems del
Suefio d2 Amor. Un puente también veneciano, es
calonado por sus dos extremos sube a una platalorma
donde el ideal amoroso, es una joven vestida de blanco
y con un enorme locado. rodeada de trompeteros, pa-
rejas en mallas v tutis balléticos. las cuatro estacio-
nes a los cuatro costados extremos de la carroza, y como
punto de atencion ascendente un galan principesco
com una larza capa que hace arrastrar por los esca-
lones. Dos gondolas transitan por debajo del puente,
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donde ademis. una pequena nifia, vinico personaje =n
movimiznto, baila como pequeia libélula. encerrada
en una jaula de encaje, rodeada de nemifares. cupi-
dos, liras v pavos reales de abiertas colas. que llenan
con un ingenue korror vacnwm 2l espacio de un deli-
rioso camp rodante, ¥ que nos evoca un romanticismo
muy fin de ziglo. a la manera del Rubén Dario de la
Sonatina inmovilizado en la estatuaria viviente de
la carroza. Después del trabajoso v ya esperade avan-
ce. por fin comienza uno de los momentos mas tensos
del espectaculo: el tradicional viraje esquinero, que
en el caso del barrio de San Salvador, por las condi-
ciones espaciales de su esquina hace que el chofer,
virtuoso en su oficio, haga una verdadera procza en
el logro de su cometido. Cuarenta y rcinco minutos
de intensa expectacion incluveron numerosos aconte-
cimientos: adelantos v retrocesos profusos para encon-
trar el correcto dngulo de viraje de la carroza: movi-
mientos del Trabajo de Plaza para abrir uno de sus
angulos v asi ampliar el espacio: dificiles equilibrios
de las inmoviles figuras que debian zoportar las sacu-
didas de la plataforma rodante sin perder 2l estilo y
dignidad de sus personajes v la tradicién de escultu-
ras vivientes, caso que se hacia ain mds embarazose
en ¢l de la joven que personificaba 2l ideal amoroso
y que en lo mds alto de la carroza. bajo un palic de
cupidos y liras. no tenia alguna posibilidad de suje-
cion ¥ su altisimo tocado amenazaba constantemente
con caerse. La multitud ayuda con su fuerza colec-
tiva al desplazamiento de la plataforma, mientras un
impresionante silencio se hace ante la dificilisima ma-
niobra, a pesar de la malicia pirotécnica de querer
atraer la atencién hacia los mis vistosos juegos de lus
ces, tales como el molino y otros que tratan de balan-
eear la siluaciin con caprichozas figuras y atronadoras
ruidos. Por fin se supera el trance, v los aplausos
" sansaries hacen tronar el espacio. después de lo cual,
la mdsica que habia opacado su sonoridad duranie
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los tres cuartos de hora de lo cruents operacion y se
habia mantenido como fondo sonors a s manichbra,
como banda filmica de sonido, cstallé en todo su
triunfante color entonando las movidas rumbitas, mien-
tras la carroza avanzs trionfante hasta el Jugar mar
eado donde debia enirentarse con la del Carmen. Vis
a vis, ambas fsnldsticas armazones remedaban los es-
pectaculos de las cortes renacentistas, en los jardines
paleciegos. con sus ingenuas alegorias, incrementadas
por los vicnios y cientos de hombilles de diferentes co-
lores que e forma intermitents encendian y apagaban
wud diferentes dreas para dar un movimienie luminice
a loz carvozas que parecian baren: [antisticos enca.
Nndos ¢ el mar de la multitud. Ese enfrentamicnlo
marea ¢l final del gran segundo momento o acto de
la noche. Después de permanecer una media hora mas
o menos la una [rente a la otra, para disfrote de la
muchedumbre que las rodeaba. bajan sus integran-
tes v entonces se instaura la Coda final que durara
de seis a nueve de la manana. ¥ cn todo el parque,
rodeado de tableros de voladores, se iniciard una in-
canzable gnerra de palenques entre ambos barrios, re-
presentados por sus mas expertos pirotécnicos, duie-
nes entregados al frenesi de lg pélvora volante, harin
tronar la ciudad por variaz horas y en los momentos
finales, hardn trepidar los cimientos remedianos y sur-
cardn los aires de la mafiana, las 35 legiones de los
legendarios demonios salidos de la infernal puerta de
Is cueva del Boquerdn. ya sin aporte de luee: por ser
de dia. pero si de estruendo de cataclismo en la vora-
zine de la competencia final.

Y con esto se cierra el gran juego anual de las
Parrandas remedianas, capitulo de lo «real maravi-
Nososn de nuestro folklore. en que todos los aspectos
dzl teatro total han heride la senszibilidad y el ojo
del espectador-participante durante mas de veinticua-
tro horas en un transeurrir de temsiones y relaja-
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mientos sensoriales que nos gustari analizar ¥ el cual
no podremos estudiar sin tratar de hacer, aungue sea,
una somera incursion en la historia y en los posibles
origenes de las Parrandas.

Desde bien comenzado el siglo xix, las misas de
Aguinaldo eelebradas del 16 al 24 de diciembre, junto
al aparente pobre espiritu devoto de los remedianos.
obligaron al clero, celoso por tener feligreses que asis
tieran al oficio navidefio, a organizar bandas de mozal-
betes de 10 a 15 afios que con ainfernales ruides de
fotutos, matracas, giiiros, latas llenas de piedras qua
rodaban por las aceras y todo lo demds que contribu-
yerans a despertar a las tres de la mafiana a la villa,
amodorrada en el frio invernal para que acudiera a
la Iglesia. Estos primeros aparrandistass —con lo que
abora llamariamos wruidismo musicals— al evolucio-
mar hacia sonoridades mds gratas, sembraron la semilla
de las actuales Parrandas, cuando, poco a poco, fueron
adicionando farolas de lata a sus desenfrenados des-
files para estimular asi el jolgorio y la diversién pro-
fana alrededor de un rito religioso. Més tarde comen
2aron & construirse los arcos de triunfo (germen de los
Trabajos de Plaza) ante la puerta de la Iglesia, por
los distintos barrios el dia que les tocaba en el calen-
dario de las nueve madrugadas navidedias: la confee.
eion de kioskos aledafios, los carros triunfales,
decesores de las actuales earrozas y los voladores cele.
bratorios.

La division de los ocho barrios de la villa en solo
dos. ¢l Carmen y San Salvador, a iniciativas de los
peninsulares José Ramén Celorio y Cristobal Gili, die-
ron formas definitivas a ese festejo anual remediano,
Més tarde se hizo extensivo, a partir de 1894, a Ca-
majuani, Caibarién, Placetas, Zulueta y otras villas
de esa regidn villaclarefia. La fuerte raiz hispanica de
esta celebracion popular se nota en la casi total ausen-
cia de elementos africanos, tan enraizados en nuestra
cultura total, cuya justificacion inmediata podrd estar
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en la sélida presencia e intervencion gue tuvieron en
la concrecion de esas fiestas los ya mencionados per-
sonajes, asturiano uno y mallorquin el otro. pero solo
una. profunda investigacion de las condiciones socia
les mediatas podran dar la iltima palabra sobre ese
fenomeno curioso de nuestro folklore. en que a pesar
de ser una fiesta popular de eminente transeendencia,
donde intervienen ampliamente todas las composicio-
nes raciales, sélo en la muisica de laz Hamadas rum-
hitas de desafio o de vieloria es que aparecen elemen-
tos africanoa.

Los textos de esas rumbitas inexplicablemente desa-
parecidos, s entonaban mientras cada barrio bailaba
alrededor de las piezas, va fijas o moviles de los [ue
gos artificiales. Pero el hecho de su desaparician no
ha eliminado la desafiante competencin entre ambos
barrios, rasgo que es uno de los mas signifieativos del
especticulo, pues aporta el ingrediente necesarin para
provocar cualquier conflicto que pueda producir una
accion teatral, punto de vista que pretendemos desa
rrollar, ya que en el caso de las Parrandas. &5 una
caracteristica muy propia del caricter popular que las
moliva. Los desafios. loz retos, el humor agresive,
las ironias y sarcasmos voleados en cantos v décimas
aparecidas en periodicos y volantes de las épocas an-
teriores, la necesidad vy cumplimiento en guardar se-
creto los planes de eada barrio | que si =on descubier-
tos se puede llevar hasta al esearnio piblieo de que
antes del dia de la gran exhibicion se Hegue a pasesr
por las calles de la villa una vil imitacion desasirada
y andrajosa de la ecarroza original). lleva al extremn
de romper las relaciones personales entre amistades
durante los dizs del gran sueeso, para luego ser rea.
nudadas en el resto de! ano: lodo ello es zjemplo de
la fuerza inicial que motiva la fiesta v que es la
normal v natural energia que enrigquece cualguier tipo
de espzctiarulo. al poner en accion la competencia v la
emulacién en busca de un final que implique la vie-
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toria para unos y el fracaso para otros, aspecto que,
desde luego, nunca se hara patente oficialmente en
Remeadios, la villa de las «Parrandas Padres» (aun-
que si en otras de la region), a menos que un barrio
reconogea libremente su derrota por causas demasiado
obvias, [be lo contrario. cada barrio se considera triun-
[ador y con desenfado va a bailarle su triunfo al
barrio contrario en sus propias calles. Esta sorpren-
dente conclusion es uno de los curiosos hechos de
las Parrandas remedianas, quizds la dnica solucidn
sible para evitar algin tipo de masacre local entre
partidarios enardecidos por una u otra de las partes;
tal es el calor y fervor de la contienda.

Si entendemos por especticulo toda aquella corre-
lacién de elementos que implican una comunicacidn
sensorial a través de signos plasticos. musicales, dan-
zarios y lilerarios que se mueven en un espacio deter-
minado, el cual puede ser desde el estrecho escenario
hasta las amplias plazas piblicas, o min una seecién
de la ciudad, en ¢l transcurrir de un tiempo que ca
mina al unisono con los acontecimientos teatrales que
se ofrecen, se observara que las Parrandas pueden
ubicarse perfectaments en ese concepto de especticu
lo, al cual agregamos el adjetive de total por la uti-
lizacion de elementos que son capaces por si mismos
de conslituir una atraccién espectacular y que aqui
se entrelazan, se dosifican, se superponen, se comple
mentan. se¢ hacen subrayantss uno de los otros para
lograr un juego festivo de fuerte impacto y partici-
pacion viva de los dos elementozs aetivoe del hecho
teatral: el publico y el espectaculo.

Al adentrarnos ya en los diferentes elementos senzo-
riales de las Parrandas y al separar uno de otro para
su estudio, a manera de proceso de diseccién, y 2n
busca de sus antecedentes y actuales formas de mani-
festarse. nos enfrentaremos con el envolvente juego de
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la pirotecnia. Introducide en Cuba en 1864 y en Re-
medios en 1880, instaura desde ¢l principio una tensa
cxpectocion hacia los acontecimientos que proseguiran,
sin contar con la tension fisica de los necezarios des.
plazamientos individuales de la multitud  para pre-
servarse de la caida de los restos igneos que bien pue-
den ser, v de hecho lo =on, causantes de frecuentes y
lamentables accidentes, los cuales nunca faltan en el
saldo anual de Jas Parrandas. Pensamos que eada aiia
este elemento ha subido a un exagerado primer plano
cn Is totalidad del espectaculo, ¥y mo ecierlamente en
excelenciz en cuante a su utilizacion eztetica, como
pueden ser las caseadas y bengalas o la profusion de
piszas giratorias o fijas que en le tradicion remediana
hin enriquecido con brillantez el espectacalo: Ia can-
tidad prevalece sobre la calidad y hace mondtona su
larga duracion, sin contar con la peligrosidad prolon-
gada a que estd expuesta la multiutd v la ciudad
sobre todo abera que se ha constilnide en monumen-
to arquitectémico nacional por una Resolueion de Ia
Comisicn Naeional de Monumentos de nuestro M-
nisterio de Cultura.

No podriamos proseguir sin tratar de hacer una ex-
ploracien acerca del elemento que lanta importancia
liene en las Parrandas villaclarenas. En primer lugar,
enecentraremos gue es uno de los efectos mas utiliza-
dos en la apertura de cualquier celebracion, ya desde
las grandes fiestas renacentistas europeas, a partir de
ez el invento orientsl de la pilvora emigré hacio el
Uecidente, por via de los viajeros gue abricron una
nueva epoea en la historia de la caltura de la hums-
nidad. 31 Franeia ¢ Italia, cunas del refinamiento es-
pestacular a partir de los siglos xvi y xvir, hallaron
en la pirotecmiz un elemento de gran atraceion, Espafia
com prontitud no gquedo atras, aunque algo retrasada
en cuanto a los juegos de polvora festivos. Primera-
mente :n los especticulos reales v luego en los po-
pulares, no faltaron nunea estos alardes pirotéenicos
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en el jolgorio popular que en el siglo xvim adquiere
en la Peninsula gran esplendor. FEl siglo x1x inaugura
las verbenus de los barrios, aun en la capital, y toda
festividad del calendarior anual es una oecasion para
utilizar los juegos pirotécnicos. Y ya en este punto
de origenes peninsulares no podemos eludir 1z men-
cion de una prima hermana de la piroteenia en cuanto
a fragor ¢ impacto sonoro: las Tamboradas, propias
de los puchlos de Aragén en la festividad d= la Eema.
na Santa, dentro de la cusl vamos & encontrar mu-
chos elementos originarios de nuestras Parrandas.

A partir de la primera campanada de las doce de
la noche del Viernes Santo scentenares de tambores
v algunas docenas de bombos empiezan el curiezo re-
pigque que no dejara de sonar hasta la mafana dsl
sabado»,! Esa [uria tamborilesca amainara en las sa-
lidas de las procesiones. pero se reanudara de nuevo
hasta algin ottp acontecimiento del dia, siempre con
inzistente resistencia y volvera cmas o menos ordena
damente, hasta las primeras horas del crepusculo, va
gque a las siete se alinean en largas filas para formar
parte en la proecesion del Santo Entierro, en la eual
tocan una marcha solemne propia para el cason.? Ter.
minada esa procesion y a partir de las doce de la
noche del Sabado de Gloria «...otra vez vuelven a tocar
violentamente v en desorden hasta las siete de la ma-
fiana [..]».' Claro que con esa violenla sonoridad el
pueblo pasa dos noches ¥ un dia sin que nadie trate
de acostarse, y asi muestran. ademds, la resistencia
fisica del aragonés para hacer caso omiso, al parecer,
del sstruendo tamborilesco. También en el pueblo de

‘Hellin, en la provincia de Albacete repican de 8 000

a 10 000 tambores desde el Miércoles Santo hasta el

1 Nievea de Hoyos Sancho. «Semana Santa.» En  Temas
Espafioles mim., 142, Madrid, Publicaciones Espafiolas, 1954, p. 18.

2 Ob, cs., p. 18.
I Ob. cit, p. 18.
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Dominga de Resurreccion, y la Tamborada esté inte-
grada no solo por los adultos. sino tambien por los
chiquillos, guienes «desde gue lienen fuerza para
sostener el tambor gustan tocarle en la Semana San-
ta [...]»" sin interrumpir el deber de su ejecucion ni
aun en el momento de la ticada de unos famosos ea-
ramelos que por tradicion sc lanzan al paso de las pro-
cesiones v que todo el mundo trata de recoger. Des.
pues de estas descripeiones no nos resulta tan dificil
la comprensién del ruidoso alarde de la pirotecnia v
su larga duracion en las Parrandas villaclarefias, cuan-
do vemos que nuestros peninsulares han sido eapaces
de producir similar estruendo aun a golpe de mano
sohre el tamboril, con el propésito de crear un ele-
menlo de sonoridad impaectante gque mantenido *por
largo tiempo, ejerza un efeclo de constante exeitacion
sobre el dnimo del espectador que no le permita decaer
un instante durante los largos horarios de estos fes-
tejos espectaculares.

Al volver a nuestras Parrandas, v al hacer una ex-
ploracion sobre el aguerrido despliegue pirotécnico,
con su mezela de excitacion, disfrute y pavor, pasare-
moz a las presentaciones de ambos barrios con sus ofer.
tas competitivas, que ya se han debido hacer patente
desde el prineipio de la noche con la iluminacién de
los Trabajos de Plaza y con la aceion simultinea de
sus movimientos mecanicos, las cuales podemos de
eir que vienen a constituir verdaderas obras de arte ci-
nético, (forma expresiva plastica tan en boga en nues-
tros dias). debido a que sus efectos luminicos convier-
ten a la migica armazon en kaleidoscopios refulgentes
de asombrosos cambios, con giratorios mecanismos ue
agudizan su atraccion sensorial a la manera de enor-
mes escenografias corpéreas en accidn una frente a la
olra, ¥y que se retan en imaginacion y virtuosismo tée-
mico, ain sin unificacién tematica entre ellas o soporle

“ Db, eit,, p. 19,
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de alguna otra accién del especticulo. Se constituyen
~en focos contradictorios, incluso contra el resto del gran
todo, para complementarse s6lo en el despliegue del
. eonjunto sensorial. Es un juego de contradiceiin y
complementacion que sélo un gran espeeticulo en
, espacio grande y ahierto puede soportar sin dispersar
~ ¥ atentar contra la integracidn necesaria al ojo del es-
pectador. Sus temiticas son bien diversas, y a veces
hasta abstractas, con la finalidad de llegar a ser gran-
des v monumentales disefios volumétricos de planos,
~ colores y accion mecdnica. Sin embargo, a traves del
tiempo, muchos han tenido motivaciones bien  defini-
das con sus titulos, como La Glorieta (copia del cual
es la actual del parque Marti) de 1905, la de Cuba
Libre, en la primera Parranda después de 1899 y ante
la cual hicieron guardia de honar los veteranos de la
- guerra, y muchas més, la Aguja de Cleopatra, la Es
tatua Ecuestre de Federico de Prusia, el Molino Ho-
- landés, el Kiosko Arabe, el Palacio de la Radio, la
Campana de la Demajagua, el Areo de la Victoria, la
- Pagoda del Dragon Rojo. En 1933, con gran regocijo
- del Partido Comunista local, se erigic como una es-
cenografia dentro de un gran escenario. Surgic tras el
. Kremlin un nuevo sol. y el famoso Arbolito de Bolas
de espejos que estiivo expuesto en La Habana, durante
6 meses. en el afio del Triunfo de la Revolucidn en la
Exposicion Soviética de 1959, asi como el de la Al-
fabetizacion, Ia Ideologia Marxista-Leninista, el del X1
Festival de la Juventud. eleétera. mos hacen notar en
- sus titules que sus motivaciones han tenido amplio
rango. desde los histéricos nacionales y mundiales hasta
los mitolégicos v exdticos, desde el sencillamente deco-
.rativo hasta los de temitica politica o los simplemente
-abstractos.
- No podriamos seguir adelante sin hacer una re-
flexién sobre la similitad entre los Trabajos de Flaza
de las Parrandas y las construcciones de las Fallas de
Valeneia en la fiesta tradicional anual de la quema
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de belias armazones donde topicos locales e interna-
cionales son plasmados también en las plazas pablicas
con enormes dimensiones y, desde luego, sin que falte
polvora, fuego, ruido, luces y musica alrededor de esos
emonumentos de arte popular», hechos también sobre
la basz de madera, papel, carton, yeso, telas v demads
materiales, en numero de cien y hasta doscientos re.
gadas por toda la ciudad. Es interesante subravar ade-
mas, que igualmente que los nifios remedianos hacen
sus pequenns Trabajos de Plaza para las llamadas Pa-
rrauditas infantiles paralelos a los de los mayores, tam-
bién los nifos valenciancs arman sus pequedias fallas,
casi de juguete y las queman junto cou las de los
mayores, mienlras suenan matracas y son lanzados los
cohetes hacia el cielo. ;No tienen mueho paralelismao
ambas celehraciones, tanto en la construccicn de las
armazones artisticas, como en lo efimero de una sola
noche, y en el uso de la pirotecnia, la misica. el baile
¥ la participacion d» toda la ciudadania?

Ahora entraremos a estudiar otros de los elementos
miis atractives de las Parrandas: el de las carrozas que,
en hieritica imagen, avanzan trabajosamente por entre
la muchedumbre. como una gran escenografia que se
desplaza portadora de estatuas vivas de personajes que
ilustran épocas, episodios histériens. cuentos v leyen-
thas, simbolos v alegorins o cualquier otro reto & la ima-
ginacion que pueda ser transformado en tangibles ¥
corporens euadros resplandecientes de magia teatral.
No podemos nuevamente eludir la comparacion de estas
plataformas rodantes —no debemos olvidar que el ca-
rio de Tespis y las carretas medioevales fueron los
primeros escenarios— con los llamados Pasos de las
procesiones de Semana Sunta, sobre los que a veces,
hasta diez o mis esculturas de personajes que confor
man diferentes episodios de la Pasién. recorren las
calles en medio de una lujosa parafernalia de fastuasos
candelabros. suntuosos palios, cientos de eirios encen-
didos. rodeades por la muchedumbre, presidida por

a1




- las Cofradias que portan farolas encendidas, estandartes
"y banderolas con los simbolos de la Hermandad, en
un juego mds prnfanu que religioso, por lo menos zn
- Andalucia y en ¢l Levante espafiol. En esas ocasiones
se dramatizan los acontecimientos de la Pasion de Cﬂs
to, v se usan los tales Pasos como portadores de ima
genes de las Virgenes, de los San Juanes, de las Varm
nicas v demis santas y santos, asi como muchos otros
- personajes que al salir por unas y otras calles van su-
- mandose para arribar a la figura del Nazareno, y se-
- guirlo en el Via Crucis que lo llevard hasta la Cruei-
~ fixion. v luego al del Santo Entierro, que recorre, en
horas tardias de la noche, con la figura de un Cristo
yacente en lujosa urna de cristal, seguide de largo
desfile de penitentes encapuchados por sobre los puen
tes sevillanos en fantasmagdrica y altamente teatral
procesion de la medianoche.
~ Podemos definir estos desfiles procesionales de la
- Semana Santa andaluza como uno de los mas impor-
‘tantes especticulos leatrales populares que pueden ser
yistos actualmente en el mundo, paralelos a las repre-
- sentaciones de la Pﬂsﬂi'rn que levan a cabo una gran
parte de los integrantes del pueblo en diversas local
dades de la Peninsula, sin olvidar la famosa Pasion
Hl vivo efectuada cada afio en Oberamengau, Alema-
" mia, en los afios anteriores a la Segunda Guerra Mun-
dial, ¥ las que ain se llevan a cabo por indigenas
‘mexicanos en el norte del pais, de tanta trascenden-
~cia @n la investigacién de un teatro de origenes neta-
“moente populares.
Y podemos min citar otro ejemplo incluso mas vive
‘en cercania v similitud: el de la Semana Santa cele-
brada en Lorca, en el Levante espafiol, donde ala com-
plejidad dz organizacién de las mismas funde en un
yismo especticulo lo meramente catdlico del gran do-
r de la Pasion del Sefior v las ceremonias, persona-
jes v decorados del paganismo romano y min del arte
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sarraceno [...]»." «La organizacién de las procesiones
es debida, no ya al entusiasmo. sine al fanatismo de
los partidarios y sostenedores de los pasos Tlamados
Azul y Blance, que en rivalidades eentenarias han lle-
gado @ causar la ruina economica de algunos de sus
principales mantenedores.»” Estos llamados especifi-
camente Bandos, nacieron de fuziones vy modificacio-
nes de antiguas hermandades o cofradias, y llegaron a
constituirse en zilo dos potentes rivales que, en la ee-
lebracion de la Semana Santa. hacen un gran desplie-
gue espectacular en sus respeclivas procesiones.

asi vemos como el Bando Blanco presenta. en su des
file. una seccion de caballerin romana de la época de
Nerdn, mas otra de infanteria mandada por un de-
curion: a continuacion viene Débora. la profetisa. con
el muerrern Barae v sus huestes: luego vienen loz sol-
dados ecobrizos de Sesac, rev de Egipto que fue a Je-
rusalén a apoderarse de loz tesores del Senor; le sigue
la fastuosa corte de Cleopatra conducida en riea Titera
por sus esclaves y seguida por Marco Antonio en su
carro triunfal: a éstos eontindan numerosos dioses pa-
canos. dngeles con espadas flamjzeras, reprezentacio-
n2s del pecado. arcangeles victoriosos y al final una
carroza tirada por briosos caballos sobre los que ca-
balgan siete demonios. wen primer término de la mizma
sobre una ruina de un templo pagano. la trdgiea figura
de Satanas encadenado. y detris. junte a la edpula
de una iglesia eristiana. que asema entre nubes; la
radiante figura del Angel del Sefor. que tremola Ia
Cruz de la Redencidno:® psta saerion se lama El Triun-
fo del Cristianizmo. eomo es hien fdcil percibir. Por
ultimn, dezpuéz de todo ese l'l-EEP]lE""'L!.E‘ eapectacular
de evidente anacronismo, pero si Weno de esplendor
teatral, va la Virgen de los Dolores, que luce un manto

0, city p. 9
Fo0b cit. po
TOOb git, po 10
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bordado e¢n seda y oro, custodiada por heraldos y pajes
y los misicos vestidos en indumentaria romana, con
manto azul y peto de la époea neroniana.

Innecesario seria describir la del Bando Blanco si
no fuera porque éste ademas Ileva al emperador Ti-
berio. con la corte del rey Asuero y Ester, su esposa,
en un carro asirio, Mardoqueo, el rey de Babilonia,
Nabucodonosor, rodeados de sus magnates y sacerdo-
tisas, la Justicia, el Mal v la Muerte enjinetados y de
tras de todos. tres carrozas: una que lleva el Vicio que
es Babilonia, v la Virtud que es la Iglesia, seguida
por los grandes heréticos, tiranos y poderasos de la
tierra en la Antigitedad, como Cambises, Neron, Ma-
homa, Alejandro, Atila y otros. A continuacién, otra,
tirada por siete caballos negros con demonios por ji-
netes, que llevan el Globo Terraquen abierto en dos
v sumergido en un mar de lava, por cuya arolura apa-
reve el Espiritu del Mal, que con sus manos pretende
abarcarlo; sobre una columna de lava se alza tras el
un dngel que lleva en el pecho una cruz encarnada
sobre la lava que rodea al Mundo, varios demonios,
colocados en distintas posiciones, llevan arrolladas a
los brazos y piernas varias serpientess,” seguida por
ancisnos que portan pebeteros, liras y pequefias arpas.
junto con angeles que llevan ineensarios y por tltimo
ung tercera carroza tirada por siete caballos blancos
encima de los que cabalgan angeles portadores de ho-
ces de oro: «La parte inferior de la carroza figura
una pefia, sobre la que duerme San Juan: a su lado,
de pie, estd Cristo vestido de blanco: tras de ellos se
alza una escalinata llena de -dngeles, sobre los gue
un anciano, vestido de jaspe y esmeralda lleva en sus
manos un libro con siete sellos, a su espalda se alza
un arco verdoso, v un angel, con una trompeta de oro
en la mano, agita sus niveas alas en el espacio».” El

8 Oh, eir, p. 11,
b Ob. cit, p. 1



Faso lo cierra la escultura de Salzillo conocida con el
nombre de Virgen de la Amargura bajo palio lujoso,
seguida de la banda, en vestimenta romana de escamas
metilicas de la época de Augusto.

En Cartagena se repite el fendmeno de las cofradiass
rivales: la de los Californios (curiosamente asi nom.
brada porque en 1754 ingresaron en ellas marinos de
San Franciseo de California) y la otra, la de los Ma
rrajos. Entre ambas existe una fuerte puja por irse
una arriba de la otra en esplendor y magnificencia,
¥y constituyen alas procesiones, cortejos de gran teatra-
lidad, cantando a varias voees [...] salves moriseas,
de color v ritmo, con la sola musica del acompaiia-
mieato de la campanilla de hronce, habilisimamente
manejadan "

;No podemos conziderar esas colradias rivales, ese
teatralisnio que no escatima el uso de personajes, las
Carrozas con temas, a veces hastn ajenc: a la temidtiea
de la Pasidn, como desarrollos espectaculares de even-
tos de por si con raices testrales tales como la narra-
cion de la Pasién de Cristo. y que eon el tiempo crea-
ra formas que se adaptarin a nueves ¥ mas inmedin-
toz contenidos dentro de las fiestas populares, comn
en nuestro caso, el de s Parrandas? Ya hemos hecho
un recorrido por las fiestus de Ja Peninsula donde pri-
fusamente aparecen los clementos bisicos de nnesiras
Parrandas, tales como el uso de la piroteenia, las cons
trueciones de vida efimera en las plazas piblicas, las
carrozas con temiticas sobre las cuales van personajes
vivos, la utilizavion de espacios al aire libre con
traslaciones del espeeticulo dentro del mismo. la in-
tima relacion del espectador con el events por medio
de ia compstencia de grupoes, la utilizacidn de Ta mii-
sica y ain el baile, todas en 13 constitucidn de un
teatro de participacién tradicionalmente popular.

Las Parrandss sen, por supuesto, fiestas profanas
en su totalidad, pero que nos permiten ver el tras.

0 Ob, s, p. 12
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fondo de los desfiles callejeros religiosos venides de
Espaiia vy que en muchas de nuestras villas coloniales
s¢ celebraron con gran esplendor a lo largo de los
sizlos Xvill y X1X, a imitacién de las de la Metrépoli,
y que en la actualidad ain existen sus originales en
Espafiz. Igualmente podemos ver en ellas el proceso
del paso de lo religioso a lo profano que el tiempo
le ha ido imprimiendo y que también reconocemos
que fue el nacimiento del teatro en el Oriente con el
recuento de las historias de dioses y héroes mitologi-
coz. en los festivales de Dionisic en Grecia, y el
rital eclesidstico medioeval del teatro europeo.

Atin hoy podemos observar, especialmente en Sevilla,
donde un espiritu mas bhien carnavalesco de jolgorio
y frenesi rige el espactienlo callejero de los Pasos con
sus enormes grupos esculléricos o sus Virgenes de
mantas enjovados o alfombrados de eclaveles que des-
pierian el fanatismo popular y que puede llevar a
un gitano del barrio de Triana al exceso de ‘gritarle
a la Macarena, piropos de agresivo sabor erético como
el de: ;Te duele el cofio de lo linda que eres!; o bien
insultar a la imagen del barrio rival, como si fuera
pna mujer de carne y hueso y no personificaciones
sagradas de una religion que diviniza sus simbolos en
imarenes solemnes. L

(iro momento que nos trae a la mente la compa-
racion de ambos eventos es aquel del dificil viraje de
la ecarroza de¢l San Salvador con la profunda tensién
v siiencio del piblico, v la del recorrido de los Pasos
s=villanos por la estrecha y tortuosa Calle de la Sierpe,
donide s efectia un climatico four de _.rﬂ']'l:&, cuando
al tener apenas la estrechisima calle el ancho sufi-
eiente para pasar la procesion, ello se agndiza con los
salientes balconcs da los pisos allos, a veces de increi-
bles proporeiones, sobre todo en marcados lugares por
rrzon de los contornos curvilineos de la calle. Pues
biea, en esozs momentos de peor si dificiles, teniendo
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alemas en cuenta que las imdgenes van portadas en
hombros de varias decenas de hombres que debajo del
Pasa van ocultos por los lerciopelos y sedas que ro-
dean la base del retablo. y que por tante no lienen
vision del lugar por donde sc desplazan, y que solo
lo logran mediante las voces de un guia que le da
dridenes gritadas e interjecciones que silo ellos com-
prenden su significado. sin embargo, a las voees el
piiblico que grita con expectante deleite: «jQue bai-
len la Virgen, que la bailen!», efectiian movimientos
cscilantes de lado a lado. deslizando sus pies desnudos
sohre las plrdras de Ia calle, haciendo mover y dando
el efecto mdgico de que la imagen danza en la altura
bajo su fastuoso palio entre los balecones, para erear
ung atmosfera de intenso e:truendo, aplausos v frend-
ticoz gritos, al tiempo que cantan estremecedoras sae-
tas, las figuras mds importantes del cante jonde de la
region, y min las cantantes ma= connotadas del pais
que acuden a ese lugar parn lucirse en competenein
entre unas vy olras.

Todo esto nos hace recordar a los personajes que de
pie e inmoviles en la carroza de San Salvador, deben
ruardar su escultorica posicién, a pesar de todos los
violentos vaivenes de atrds hacin adelante v viceversa
de la earroza para lograr su definitive avance, en di-
ficiles equilibrios. porque es parte del prestigio del
barrio que log personajes de la plataforma rodante no
s¢ muevan en absoluto. En la localidad d= Caibarién.
¢n una ocasion, un personaje que personificaba a un
torero, recibié foertes quemaduras por las chispas de
un volador, en un braze, sin alterar su posicién, y al
dia siguiente al enterarse el pueblo. fue conside-
rado herce de la Parranda,

No queremos terminar el estudio de las carrozas
sin enumerar algunas de sus tematicas que estan dadas
en los titulos de las mismas, v azi tenemos en Reine-
dies: Las ninfas de la fuente, La corte del rev Sa-
loman, El nacimiento de Venus, Historia de Reme-
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dios, Las cuevas del Infierno, El acorazado Gurugi
y El polo, entre muchas otras; asi como Sanson y
Dalila. Cleopatra, La bella durmiente, Madame But-
terfly, La corrida de toros, en Caibarién; y La bella
y la bestia, Edipo rey, Las cuatro estaciones y La
bailarina espaiola, en Zulueta. A veces la carroza de
un barrio complementa la temitica del otro, como por
ejemplo el caso de Remedios, que en una ocasién un
barrio sacé un ingenio y el otro el ferrocarril portador
de cafia. Los temas dan oportunidad a los artesanos
locales de desplegar sus asombrosas técnicas de eon-
feccion: donde hacen alardes de virtuosismo; principa-l
mente son famosas entre lodas, por la perfeccion de
sus formas y la belleza de su realizacién, las carrozas
de Camajuani.

Por iiitimo, con respectn a las carrozas mo. podemos
olvidar la sorpresa de los llamados adescubrimientoss,
que en la tradicion parrandista consisten en elementos
imprevisios que surgen sin ser csperados en determi-
nados momentos, v que causan el consiguiente asom-
bro ante tal delicioso ingrediente teatral. Tenemos va-
rivs ejemplos que a continuacién narraremos: El angel
de la Paz —que surge de la carroza de la Victoria, la
cual celebré el triunfo de los Aliados después de la
Segunda Guerra Mundial— sale de pronto del inte-
rior de la misma lanzando palomas; también tenemos
la inesperada iluminacion de la Aurora Boreal, en la
carroza del Polo, que fue recibida con tanto entusias-
mo por el piblico y que se rompié con el bamboleo
que experimenté en una de sus secciones. Por este
motivo, uno de los organizadores llegd a accidentarse
y fue lanzado al pavimento.

Ahora haremos referemcia a la miisica y al baile
en los Parrandas: la orguesta de las Parrandas se llama
Piquete y es una pequeia banda formada por dos
trompetas, dos clarinetes, dos trombones, un bom-
bardine y un timbal de agarre, y las mismas presiden
la carroza entonando las polkas, himnos de cada barrio,
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¥ las rumbitas ya nombradas, bien de desafis o de
vietoria.

Las polkas de las Parrandas han sido compuestas
hace inds de un siglo por los muisicos locales Laudelina
Quintera, para el barrio del Carmen, y Perico Mo-
rales, para el de San Salvador, y sus partituras exis
ten en sus originales en el Museo de las Parrandas de
Remedios, La polka es un género musical venido de
Europa, a fines del siglo pasado. via Espafia, vy es
unu musica para bailar un tipo de danza que estuvo
muy en bogus en aquella époea v que sexin Curt Sachs,
fue el mdis fuerte contrincante del famoso vals U
sustituyd, en los salones de baile europeos, a las dan.
zas de cuadro o figuras, cuyo 1ltimo remanente fue.
ron la contradanza y sus secuelas, los cuadrillss ¥
los lanceros. La irrupeisn de la burguesia en los des-
timos de la historia deji sentirse también en la vida
danzaria de los =alones euwropeos: laz convenrionales
danzas de estrieta disciplina con pasos menudos y re.
laciones entre prupos de porejas. como minuets y cua-
drillas, fueron desplazadas por el vertigo del baile de
perejas agarradas en vertiginesos giros, como el vals,
a partir de fines del siglo xviir con su balanceado vai-
vén dado por el compas de 3/4. La polka va a tomar
el lupar del vals a partir de 1830, v llegé a ser su
mis fuerte competidora, aunque en realidad siguio sien-
do una danza de parejas ahrazadas haciendo {uertes
giros, pero con alganas variantes en el paso v eon un
cambio de compds que fue 21 de 2/3 ¢] cual le ecomu-
nicaba un acento marcial al tempo musical y a los
pasos danzarios. Originariamente, v a diferencia de
lo que su nombre indica, no proviene de Polonia. sina
de la regidn de Bohemia, que en el siglo X1xX periene.
cia a Alemania. de donde wee trajo a Praga hacia
1835: a Viena, en 1839 v g Paris en 1840, por un
maestro de danza, de Praga»."! Ya en esa época pue-

. Curts Sachs, Historia Universal de ln dunza. Buenos Aires,
Fdiciones Centuridn, 1944, p. 435.
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de decirse que la polka, surgida del folklore bohemio,
habia hecho su carrera por Europa y el zalto a Es
pafia desde Francia no debié dejarse esperar, De Ia
Metrépoli a los saracs de la colonia vino por la via
maritima y ya a fines del siglo pasado las polkas y
las magzurcas compartian con laz cuadrillas y contra-
danzas en los salones habaneros, y en las fiestas de la
Cruz de Mayo. Mientras el pueblo bailaba en la calle
sus danzas condimentadas ya de eriollismo, en el in-
terior de las casas y ante el monumento de la Cruz
se cantaba, y luego bailaban polkas y cuadrillas, valses
y galops. El repertorio de esas danzas paza a las ban-
das locales que en las retretas hacen las delicias del
paszeo nocturno alrededor de la “glorieta del parque
los domingos y dias de fiestas. Y cuando la moda de
polkas ¥y mazurcas ya ha pasado en los salones, las
piezas tradicionales de las bandas provincianas man-
tienen partituras y siguen ofreciendo en la sonoridad
de sus metales, la misica de las mismas. No es de
extraiiar que las Parrandas remedianas adopten la mui-
sica que oyen en su glorieta del parque como tema
musical, y que compositores remedianos se den a la
tarea de componer especialmente para cada barrio un
himno sobre el estilo musieal de la polka'en los afios
en que florecian ambas manifestaciones, la polka y
laz Parrandas, que es al fin del siglo x1%.

Es el formato de una pequeiia banda el que sirve
de intérprete a las mismas en el festival parrandisti:
eo para incursionar después las rumbitas, cuyas
melodias reflejan a la manera de la contradanza de
San Pascnal Bailén, la introduccién de elementos ne-
gros en la musica europea. Estazs rumbitas fueron las
que sirvieron para hacer los desafios de un barrio a otro
don textos burlonamente agresivos como los siguientes:

1) Evacun Sansari
FEvacua Sansart
Evacua
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Evacua Sansari
Evacun

2) El Curmen vy el Salvador
E't'-'wrﬂn. dria pm‘ffﬂ
El Carmen comig jutia

v Sen Salvador Lechon

3) Donde vas San Salvador
con Ly noche tan obscura
Voy a abrir lu sepultura
gue va el Carmen se murid

4) Viva el Carmen con fervor
con su fuz v su bondero

v mueran las chancleteras
del barrio de San Salvador

Inexplicablemente, yva hemos dicho que estos textos
apenas se canlan, solo como referencia colectiva v no
como desafios de barrio a harrio. Valdria la pena con-
tinuar esa tradicion con la composicion también eom-
petitiva anual de nuevos textos, sunque fuera dentro
de la tradicional misica de las rumbitas,

Es importante hacer notar que estos estilos musi-
cales mantenidos tradicionalmente en Remedios. han

sultido transmutaciones en las otras localidades en que
se celebran las Parrandas y en las que la misica de

la eonga es el molivo que condimenta o esas festivida-
des y tras la cual carrollay todo el pueblo en sus dis
tintos barrios. Es decir, que donde nada mas se man-
ticne la tradicién de las Polkes-Himnos tocadas por
los Piqquetes de sonoridad de instrumentos de metales
es en Hemedios, pues ¢l resto de la region ha adop-
tado totalmente la muisica carnavalesca de total influen-
cia africana, Sin emburgo, existe también en Remedios
otro grupo orquestal llamado Repique, que solo apa-
rece en los dias unteriores al de las Parrandas, v que
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toca por los barrios para levantar el entusiasmo y ani-
mar en los bailes en que otrora se recaudaban fondos
destinados a la fiesta principal y que estaba y aiin esta
 constituido por instrumentos tales como la atambora.
la reja de arado, eencerros, gangarrias y aleahuetes,
~ todos estruendosos herederos de los antiguos ruidos ma-
drugadores y que se ajustan mds a la sonoridad afri-
cana. Esta orquesta mos acerca al elemento que hemos
encontrado ausents en las Parrandas, el africano, aun-
. que tinicamente limitado a los dias anteriores al evento
principal y sélo para disfrute de los bailes de los barrios.

Fn cuanto al elemento danzario, podemos decir que
es ¢l mas borroso aparecido entre todos los de las
Parrandas, aunque bien es cierto que una de las for-
mas de parlicipacion mas directa del piblico es la
manifestacion libre del movimiento., tan pronto o
mienza a oir la sonoridad de las bandas. Desde luego,
estos movimientos no tienen ahsolutamente nada que
ver con los de las polkas como danzas de salon, que
~ eran bailes de parejas agarradas, sino por el contra-
rio, son acciones danzarias individuales o colectivas
en medio de la calle, alrededor de los fuegos artificia-
les o desplazamientos multitudinarios que se muevan
“por la plaza o en los barrios para celebrar la victoria
-y estin mas cerca del carrollao» de las congas, aun-
que sin el voluptuoso deslizarse de las mismas, ya
que la misica no se presta a ese tipo de movimiento.
si no mas bien a una saltarina accién ritmica, a la
cual hemos observado que se agregan los brazos abier-
~ tos v en alte a los ladoz del cuerpo. a la manera del
bailar de la jota y laz danzas asturianas. Incidental-
mente hemos visto danzar parejas masculinas unas
frente a otras, también en forma muy reminiscente a
la de los citados bailes ibéricos,

Hubo épocas, cuando se construian los kioskos, en
que se acostumbraba a bailar danzones ante los mis-
mos —partituras de ellos hemos podido ver también
en el museo de las Parrandas remedianas—, costum-
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bre que ha desaparecide y que valdria también la pena
reseatar,

No o gueremos concluir este andlisis de la ecalidad
cspectacular del teatro total de las Parrondas, sin tra
lai sobre la participacion popular en las mismas. Desde
los primeros meses del ano, comienza la organizacion
de las directivas de los barrios en los trabajes orga-
nizativos de la proxima Parranda, y cada barrio con-
voca & disciadores de Trabajos de Plaza y carrozas
bajo el mas estricto secreto, Ademas se comienzan a
buscar los materiales y a acopiar la pélvera. Estas
labores se intensifican tres meses antes del inicio de
las Parrandas y es en este momento, cuando se extrama
el trabajo en los construcciones de las carrozas. Es
necesario senpalar que estas construcciones se hacen a
escondidas en la nave de cada barrio vy solo tres dias
antes de las Parrandas empiezan g emerger las arma-
zones tle madera en los vostados del parque. centro
especial del especticulo tanto en un barrioc como en
el otro, y siempre con el proposito de dejar para el
final la mayor cantidad de sorpresas. Eso trae como
conseeuencia que a veces se calcule mal el tiempo y
la necesidad de trabajo, lo que da por resultade que
todo ¢l engranaje no pueda complementarse o funcio-
nar en sus movimientos e iluminacion para llegar a
las metas a la hora deseada. lo cual constituye el fra-
cazn para ¢l barrio incumplidor v la victoria pora el
olro.,

Antiguamente, las Parrandas se nutrian economica-
mente de las donaciones particulares v de todo estilo
o forma que se agenciaba el barrio. con rifas; boletos
para cotrar en bailes, concursos, etedlers, que permi-
ticra recaudar fondos. Hoy la administracién local, por
medigcion del Doder Popular, provee los medios eco
nomicos para los gastos de la gran fiesta, lo que per-
mitz un mavor esplendor en ¢l especticulo que en
les épocas ¢n que se estaba a expensas de manos pri-
vaias o al reducido bolsillo popular que subvencionaba
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los gastos. Es necesario decir gue en la actualidad
~ amhos barrics poseen el mismo nivel economico de
posibilidades para gastos, y por lo tunto, el mivel artis-
tico y de organizacion serd el que dotermine Ia eali-
dad iotal de la Festa, La competencia de barrios sigue
satensificando ¢l ardor d= la participacion pues se
convierts ¢n una causa de honor ecolectivo, heredado
de generacion en generacidn; que se gesia mayorita-
riamente en los hogares y en las familias para aflorar
luzgo o la ealle en intenso entusipsmo y actividad.
Fetn os la forma en que llega a romperse la zanja
entre especticuls y publico. v amhos lomran consti-
tuirse en una misma identidad participatoria donde
la comunicaeién entre lo sensorial y lo receptivo estd
de manera intensa promovida emocionalmente por con-
cornirle e modo personal, a cada participante, el
triunfo v disfrute del espeeticulo. tanto en lo que res
pecta a su faccion, como al éxito del festejo en su
totalidad, pues en ello estd el prestigio de Remedios
como la fuente mas antigua y tradicional de las
Parrandaz. con respecto a todas las demais localidades
de 1a regicn donde se efectiian las mismas.

Si bien hubo una época en que todos los portales
de las sociedades que rodean el parque y las calles
aledafias se llenaban de sillones y sillas desde las que
confortablemente se admiraban los juegos parrandiles,
esto hace muchos afios que quedo atrds: hoy todo el
pueblo en apretada muchedumbre se conglomera en
el espacio del acontecimiento, y vive intensamente
euerpy & cuerpo todos los incidentes dal evento por
peligrosos que sean, como es el caso de la pirotecnia
eunndo estalla sobre sus cahezas, el del dificil trance
del pase de la earroza por la esquina, en que sus corre-
ligionarios syudan a transportarla en el va y viene
del viraje, a veces casi levantindola en vilo por cien-
tos de brazos, y sin perder nunca la cabeza, ni crear
panice o tumultuoses incidentes. La fuerza policial no
es mecesaria por tradicién y costumbre, a pesar del
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conglomerado, de la alegria rociada de licor y del apa-
sionado entusiasmo de la rivalidad que muy bien
podria llevar a situaciones conflictivas que pudieran
alterar el orden piblico. Aun los frecuentes ineiden-
tes de apagones tolales de la poblacion en mitad de
la fiesta por causa de la gran potencia eléctrica
usada en el especticulo que suele fundir los fusibles
generadores de la energia y que ocurre casi todos los
afies, a medida que ha ido con el tiempo aumentande
el derroche imaginative de lan luominoteenia, v que
deja por un tiempo en total oscuridad a toda la ciu-
dad, no es. en manera alguna, causa de confusion ni
desconcierto: la muchedumbre en parte se retira a sus
casas cercanas a esperar la vuelta del fluido eléctrico,
que bien podra tardar horas, mientras que el resto
preferiri esperar pacientemente, quedindose en el
mismo lugar donde estaba hasta que llegue de nuevo
el momento de proseguir la Parrands,

Por otra parte; como que la fiesta estd regida por
reglas de juego bien definidas por la tradicién en
ticmpo y espacio, el nivel de comprension entre piablico
y especticulo no tiene conflicto algune, por el con-
trario, la distorsion o falta de cumplimiento de los
requisitos que dan los indicadores sdlo aecarrearin la
disminucion del éxito del barrio incumplidor, cosa fque
enardece aiin mas la participacion v enciende los nive-
les de pereepeion eolectiva. Como resultado, se logra
una tolal y absoluta comunicacidn, por via, tanto da
la participacién inmediata como la mediata, con su
correspondientle eargn emotiva en el piblico que se
abre en total receptividad a los signos sensoriales del
especticulo. Su teatralidad plistica. musical, literaria
y danzaria trata de totalizar el poder de captacion del
publico a nivel popular, fuera de los limites y atadu-
ras de las regulaciones del teatro convencional que
se desarrolla dentro de los cdnones de un escenario
y un espectador pasivamente sentado en un conforta-
ble, pero poco enervante butacdn, que lo hace casi inca-
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paz de proyectarse activamente hacia una viva inter-
vencién en el especticulo. El estudio de estos juegos
festivos populares tales como las Parramdas, resultan
de saludable aprovechamiento para el teatrista comtem-
porinen que encuentra en ellos las leyes del teatro a
niveles de una activa y gran participacien que tanto
la teoria actual pide a la experiencia teatral, por su
necesidad de llegar a grandes puh]im con la mayor
mte.nsldnd posible, para eliminar asi los riesgos del dis-
tanciamiento espacial que separe la correlacion de fuer-
zas entre artista v audiencia. Uno de los mas vivos e
ilustradores ejemplos que tenemos a mnuestro aleance
en ese logro absoluto de comunicacion entre espectador
y especticulo lo podemos experimentar en las Parran-
das. motivadas por vivencias mediatas de tradicion e
inmediatas de experiencias emotivas en relacién con
lo que ocurre, por el intenso involucrarse en el juego
fiestero teatral.

Al tener ya la nocion de que el teatro es un gran
juego —el idioma francés asi lo plasma al usar ]
vocablo Jrnu.er (jugar en espafiol) para también ﬂulg%
nar la accion de interpretacion en el rol teatral— nos
gustard hacer una incursidn en la Teoria de los Juegos
tan brillantemente desarrollada por Roger Caillois y
en la actualidad muy difundida, la coal establece que
las experiencias lidricas del hombre sedimentan las
bases de la cultura universal. Al surgir por esa via
¥ al tomar 2n cuenta su clasificacion en cuatro catego-
rias: la de juegos de competencia (gén), juegos de
azar (Alea), juegos miméticos (Mimicry) v juegos de
vértign (llinx)," seri interesante buscar el
juego teatral de las fiestas parrandiles remedianas sus
motivaciones a mivel de psicologia colectiva y de sus
tendencias.

B Roger Caillois. Teoria de los jueges. Barcelona, Editorial
Seix Barral S.A., 1938, p. 25
Ll
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A partic de gque los impulsos primarios se ejerci-
tan en los juegos infantiles y luego enriquecen al
adulto en =u vida cultural. para volcarse eolectiva-
mente entre otros casos en las fiestas populares, esta
teoria establece, pues, gque los juegos achian como
estimulos de «la invencién y la libertad. substituyén-
doln= a la necesidad, la monotonia y a la viclencia de
la naturaleza. Frente a la prodigalidad ciega y bru-
tal de la naturalesa, el espiritu del juego inventa el
orden, la econamia, la justician.”

Al aplicar las cuatro categorias mencionadas a nues-
tro sujeto de las Parrandas, encontraremos el Agdn
o impulso de la compelencia en la rivalidad de los
barrios que dardn su aporte pareial a la totalidad del
espectieulo hajo el estimulo de quién podrd ir por
arriba del otro al chogque de ambas ofertas artisticas,
donde se juega el honor de la victoria o el deshonor
del fracazo.

Luego vemos el Alea o azar presidir las eventuali-
dades que en un gran especticulo piblico implican
la preparacion o ensayo unido a la representacion con
todas las conzecuentes ocurrencias que aportan la auerts
y el acontecimiento aleatorio, a veces tragico, como
es el caso de la joven que yendo dentro de una espe-
cie de jaula que exigia el elemento plistico de la
carroza, sufrié muerte por quemaduras al no poder
ascapar inmediatamente de la llama que tomd sus ves.
tiduras cuando se caveron los restos de un volador,
o también los inevitables apagones por la gran carga
elécirica utilizada, lo eunal guizas sea la cavsa de la
frustracion del evento al dejar en total oscuridad los
Trabajos de Plaza v atin la poblacién entera, sin con-
tar las dafios «ue sufren o experimentan las carrozas
en el dificil viraje v cn el total o limitado éxito con
que puedan lograrse ¥ gue empafic Jo totalidad del
desarrollo del espectdculo.

2 Ob. cit., p. 9 .
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El Mimicry o juego mimético de personificaciones,
disfraces, interpretacion de personajes para lograr una
imagen diferente de la personal, estd plenaments dado
en las carrozas, debido a que las mismas muestran
reproducciones mitologicss, legendarias, o histéricas en
que apareben figuras vivientes con sus correspondien-
tes vestuarios de acuerdo con el efecto que se desen
producir sobre las armazones escemogrificas méviles
que constituyen uno de los atractivos mas gustados de
las Parrandas.

Y por dltimo el Ilinx o atraccion por el vértigo, que
esti dado 2n el peligroso juego de la pirotecnia que
constantemente amenaza a la muchedumbre con sus
residuos de fuesos luminosos que eaen durante todo
el tiempo ¢n que son lanzados los voladores y demis
variantes luminieos impulsados por la pdlvora, Esto
gin tener en cuenta ¢l constante peligro de que puedan
volearse algunos de los tableros donde son encajados
los pelengues o hatillos de voladores, llenos a veces
en nimeros de cientos, lo que puede ocurrir con faci-
lidad al calor del momento de la explosidn y wue es
capaz de produeir enormes pérdidas materiales como
ha ocurride en afios anterores, ademads de los graves
accidentes que producirdn en las personas que los ma-
nipulan y rodean,

No podemos en absoluto desligar las Parrandas de
psns prolongadas horas de intenso ruido y luminosi-
dades en que la pirotecnia hace sus alardes y donde
la noche truena para crear una atmdsfera de hom-
bardeo ¥ un regodeo en el vértigo del panico de un
cielo en explosién y una ciudad trepidando en sus
cimientos, todo lo cual hard crisis total en la dltima
hora de la mafiana siguiente, en el final despliegue
en que ambos barrios agotan sus tltimos recursos para
ver quién puede lograr mayor estruendo, con el pro-
posito de crear ssi un caos sonaro gue esiremezca
todas las fibras nerviosas del orgenismo.

101



He aqui eémo lns Parrandas canalizan con sus jue-
gos espectaculares cada afio, los primarios impulses
psicologicos de las ciudades donde se realizan, con la
competencia, 2l azar, la personificacidn y el vértigo
en un teatro total popular que se hunde en sus mas
profundas tradiciones locales: de este modo se logra
un evento de impactante magia teatral colectiva.

1982,
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LA RAiZ HISPANICA
EN LA DANZA TRADICIONAL CUBANA

En la coleccion de articulos Tipos y costumbres de
la Isla de Cuba, obra ilustrada por Patricio Landaluze,
editada por Miguel de Villa en 1881 y con introdue-
cién de Antonio Bachiller y Morales, José Quintin -
Suzarte! presenta una imagen campesina bajo el titulo
da «Los Guajiress que comienza asi:

Con ese nombre, de procedencia shorigene sin
duda, han sido y min son conocidos los campesi-
nos de Cuba, que constituian un tipo especial
muy acentuado é interesante. Ese tipo, que nacig
con la conquista y la esclavitud, estd desapare-
ciendo junto con el coloniaje y la servidumbre,
v preciso es que mos apresuremos & pintarlo, dntes
de que no quede un original que mos sirva de
modela [...]*°

Poco después el autor nos presenta una imagen nos
tilgica dirigida hacin esa desaparicién de un sector
social en aparente contradiccién con el sistema escla-
vista, pero a la vez sostén del mismo, el cual a las

! José Quintin Suzarte (1819-1888). Perindista y primer
director da El siglo, vocero del Movimiento Reformista. Fue
ademis director de los periédicos EI faro industrial y La surora
del Yumuri, Fundé también La siempreviva v El artista. Emi
gré para seguir la campafin separatista cubana.

2 José Quintin Suzarte, «los guajiross. En Tipos y costum-
bres de la Ieda de Cuba. La Habhana, Editor Miguel de Villa,
1881, p. 51.
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puertas de la abalicion, hard desaparecer ¢l caballe-
resep estrato social de! compesino de Ia época colonial.
Con posterioridad contimia en linea descriptiva, hablin-
donas de las exeeloncias del sunjire cobone a punts
de perderse:

El tipe del guajiro era varonil y simpitico: ex
belto v fornido, [...] de barba poblada en cuanto
entraba en ln juventud, con la tez testada por
el sol, foceiones regulares ¥ ejos centelleantes,
revelaha 4 primera vista la raza andaluza. Gine-
tes ndmirables, tenian los guajiros por su caballo
el mismo afecto que los drabes, y llegaban a
inspirireelo igual, haviéndose ohedecer o la voz®

Este coneepte del campesino cubano de origen an-
daluz. responde también al gusto colonial del roman-
licismo curopeo que habia enclavado en la region sur
de o Peninsula toda una atraccion por los rezagos
arahigos. v por lo tanto exéticos, tan del gusto de la
época, v que plasma una de las lendencias estélicas
de lu literatura del siglo xix.

Luego Suzarte nos brinda la imagen caballeresca
que los costumbristas del siglo pasade vieron en el
coImprEinn, ¥ oque como hisn Jesus Guanche lo eali-
fica en su estudio sobre Ins elnins que componen al
pueblo cubano, fue determinado por lo extravagante:

La necesidad que tenia el zuajiro de estar siem-
pre armado para afrontar el odio de los esclavos,
los ataques del bandidaje y las provecaciones
de 1as rivalidades, no =dlo en materias de amor.
sino ecn cusstiones de localidad, pues los hijos
de un partido 6 jurisdiecién se consideraban mas
o menos enemigos naturales de los de otras, v
eobre todo, la sangre de sus anleposados que
corria aun cercana v ardiente por sus venas,

& ﬂh‘a fitu- F- 59-
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hacian de &1 un hombre esencialmente belicoso,
que por un quitame alli esa paja, echaba mano
al quimbo, (nomhbre provincial del machete) y
jugaba la vida con la impavidez de los que nacen
y se crian en el peligro.®

Después se adentra en el mundo de sus diversiones,
término con que el costumbrismo del siglo x1x califica
& lazs manifestaciones eulturales de cualguier estrato
social. v asi nos habla del gusto por las lidiss de gallos
ven el que arriesgaba todos sus ahorros, [...]»." v que
«las presidian los mas encopetados y ricos hacendados,
entre ellos los marqueses de Caza Calvo, de San Felipe
v Santiago, de Almendares y otros, que en compafia
de sus amigos, jugaban miles de onzas a [as espuelas
de los gallos, con aristocratica  indiferencia».’

Mas adelante sigue enumerando la de «las carreras
de patos, en que podian lueir su gallardia y habilidad
como ginetes y a la vez el aleance de su fuerza fisicas.’
Y por fin llegamos al dmbite de las Hamadas diver-
siones que tenian ubicacion en la fiesta llamada Gua-
teque v que eran la danza y la miisica. Sigamos
nuevamente el texto de Suzartle:

Los bailes de los guajiros tenian también carde-
ter especialisimo; la danza. el wvals. el rigodon,
eran cosa desconocida para los hijoz de nmestros
campos. Su deleite era 21 zapateo, euya miisica
tiene un aire vivo que va en crescendo, y es
una melodia sencilla, graciosa, v algo melancd-
lica. El zapateo es como una refundicién. con
grandes modificaciones, de la Jota, las Mollares
v el Bolero, y se baila con intérvalos de un
canto lamado punto, & cuyos acordes se entonan

& 0b, eit, p. 60
B Ob. cit, p. 60

B Ob at, po ]
7 Ob. cit, p. 6D
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décimas 6 redondillaz en que el guajiro eclogia
In belleza y cuslidades de su dama 6 nlaba los
quilates de su propio valor 6 el desprecio de sus
enemigos. En toda la América espafiola existe el
mismo baile popular campesino, allernande con
el canto, v el mismo tipo guajiro con mis o me-
nos variantes. El jarocho mexicano llama jarabe
a su zapateo y son al punto de nuestros montunos.
El zapateo se bailaba. y atn se baila tedavia,
por una pareja, que eede su puesto d otra cuando
siente cansancio.

Pocas veces bailan a la vez dos & tres parcjas:
en ¢l demuestran su gracia y agilidad el hom-
bre v la mujer, siendo verdaderamente admira-
blzs el ecompas v el desembarazo con sue ejecu
tan pases sumamente dificiles. en que la vista
no puede seguir loz giros que describen los pies.
Y es costumbre que cuando una bailarina entu-
sinsma a los espectadores por su habilidad ¥
garbo, reciba de eéstos, ademis de bulliciozas
muestraz de aprobacidn. todos los paiuelos que
quieran colgarle en los hombros, todos los som-
breros que puedan ponerle en la cabeza, suce-
diendo & veces que al concluir sze sienta abru-
mada por la carga: pero e¢sto tiene su recompensa,
pues cada uno de los que le ponen una prends
tiene que hacer su presente. generalmente de
dinero. para recobrarla. v la obsequimila =aca
gloria v provecho de su donosura y destreza.

Estos  bailes que se llaman guafeques, con-
cluisn mal frecuentemente: un galan celoso o

reciado, un gusjira de otro partide que se
creia ofendido por los conceptos de una de Jas
décimas ecantadaz, tiraba repentinamente del
machete. hacia pedazos con €l los faroles en que
ardian las tristes velas de sebo, alombrade del
sarap, v con las tinieblas comenzaba una zambra



de dos mil demonios, de la que resultaban con-
tusos, heridos y ain muertos, por lo comiin invo-
luntariamente, pues nadie sabia & quien atacaba
ni de guién se defendia.

Otras veces, guajiros enemistadezs con los que
daban el baile, iban expresamente 4 desbaratarlo,
comenzando siempre por apagar los luces y des.
tripar el arpa.

En uno y otro ecaso, las mujeres no se amedren-
taban demasiado con tanta barbaridad: se cubrian
con los bances y las sillas [....] :

Esto no impedia que el domingo siguiente
hubiese otro guateque mas eoncurrido que el

anterior.?

Hemos vuelto aqui otra vez a la influencia de otras
regiones de Espafia, como Aragon con la referencia a
la jota, y aun del bolero del siglo xvirr, género en
cierta munera académico extendido por toda la Penin-
sula y que llego hasta los estratos populares de la
época, =

No queremos avanzar en nuestro intents de desmis-
lificacion de todos esos conceptos, basindonos en ecri-
terios socio-culturales de mayor profundidad, sin hacer
mencién del texto que la condesa de Merlin (1840),
también atin mas idilicamente que el anterior, realiza,
con indudable talento, sobre el campesino cubann v
fu lipico baile. Primeramesnte veremos su version del
puajiro criollo:

Las gentes del campo, lamadas aqui guajiros o
manteros, tienen un caracter excéntrico que los
distingue de las de los demis paises. Aficionados
al canto, dados a los placeres ¥ a las aventuras,
reparten zu vida entre el amor y las proezas

“ Ob cit, p. 6l y 62,
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caballerescas, v hubieran podido figurar en la
corte de Franciseo T también como en estas ca-
bafias primitivas, s su pasion indomable por
la independencia no les hubies: destinado antes
a la vida salvaje que al yuge de la elvilizaeion.
Su vida material. sencilla y ristica esta muy de
aruerdo con =u vida poética, y esta amalgama
ps justaments la que da o su accidn un cardcter
romancesco y original.?

[...] Tienen una fiereza producida por el ardor
del sol que los calienta, v por la riquezn el
suelo que los sostiene [..]"

Confiado en la prodizalidad de una naturaleza
espléndida, y seguro de hallar en todas partes
mieses v frutas en gran abundancia. la pereza.
la voluptuosidad y el amor de la independencia
se apoderan de su alma, y ponen un sello en
todas las ncciones de su vida: gusta mucho de
Jujo en su persona; pasa las mananas en lns
rofideros de gallos y las noches en el baile o
cantando a la guitarra enfrente de la estancia
de su querida: es poeta y valiente a la vez, vy =i
alguna vez acomtece gue estando #l cantando o
echando requiebros aparece por alli su rival,
se hate con él, v le da o recibe un machetazo en
honor de 1a que ama.'

Luego dedica estas lineas a la deseripeion  del
Zapateo:

El baile de los guafiros es sencillo y ardiente
como su vida. Dos personaz, hombre y mujer,
principian este baile, que consiste en un paso

8 Condess de Merlin, Viaje o Lo Hobana, La Hahana, 19212,

p- A0,
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zencillo marcado enérgicamente de tiempo en
tiempo por patadas en el suclo que llevan al
compés de la musica, que es también muy =en-
cilla, y que carece del acorde mayor y del acorde
rélativo. [Pero cuanta pasion en los ojos y en
las actitudes del guajiro! jewin agradable sen-
cil'lez en la postura de la guajiral Sus manos
sostienen ligeramente por ambos lados los plie
gues de su vestido echindolo hacia adelante a
la manera de flores timidas que cierran sus
pétalos al calor del sol. El guajiro con los dos
brazos atris, con la mufieca izquierda agarrada
con los dedoz de la mano derecha, con los ojos
vivos y la actitud fiera, se adelanta hacia la
mujer, que se va retirande al mismo tiempo,
hasta que al fin la aleanza; entonces finge reti-
rarse, y es perseguido a su vez por su compafera,
hasta que al fin se juntan, y el baile toma un
caracter delirante que dura hasta su conclusion.
Los bailarines no se detienen nunca hasta que los
espectadores observan su cansancio. y son reem-
plazados por otres: pero los primeros ne dejan
de bailar sino uno después de otro a compas ¥
sin que la miisica cese. Por lo general el hombre
es reemplazade muchas veces antes que la
mujer,"?

Antes de adentrarnos en el objeto intrinseco de esta
disertacién, haremos, con esa documentacién de época,
un recorride critico acerca del medio que dio naci-
miento & estas expresiones culturales. en su contexto
histérico, y un estudio de las raices protagonicas de
la clase social que le dio nacimiento.

Sin dudas, podemos afirmar que los naturales de
las Islas Canarias constituyeron el mayor aporte étnico
dentro del campesinado cubano. Por eso nada tiene
de extrano que en nuestros campos veamos, sobre

9 Ob rit, p. BB
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todo en la region oceidental ¥ central de la Isla, un
tipo fisico, diriamos racial, bastante diferenciado de
la poblacion de los medios urbanos donde la mezcla
con el negro se ha manifestado intensamente, Un es-
peeial color dorado de la piel, conformade per la cons-
tante exposicidn al sol, la frecuencia de cabellos rubios
o castaiios y ojos claros, deflinen un fisico determ.-
nante en e] eampesinado cubano. Iemoes podido per-
sonalmente detectar en el pueblo de Vidales, localidad
en medio del valle pinarefio, en la década del 70
una asombrosa y aplastante presencia de ese fisico en
nifios, jovenes y ancianos de ambos sexos. No sera
dificil comprender esa realidad cuando sepamos que
desde los inicins de la conquista, fueron lo= canarios
quienes aportaron los mayores contingentes de emi-
grantes, a través de niicleos familiares masivos"” que
de inmediato se adentraron en los campos, mientras
que el resto de la inmigracién peninsular iba en bis.
queda de mejoras de vida en los medios administra-
tivos urbanos v comerciales de la Isla.

Los nativos de las Islas Canarias' provienen de la
raza blanea que poblé el norte del continente africano
desde fecha inmemorial: loz bereberes o berheriscoz
(muy caracterizados en datos histérices por la fez
blanca, los ojos azules y cabellos rubios), supuestos
descendientes de los fenicios (raza arin y semitica)
que segin las mds lejanas hipétesis estuvieron enrai-
zados en las primeras poblaciones que se expandicron
por Europa y Africa, cuando adn el mar Mediterra-

11 Una disposivion legal de 1718 estipulé Lo entrada de
50 fpmilias pnuales, sepin Francisco Morales Padrin en oDes
plagamiento o las Indias desde Canariaw, cita de Jemia Guanche
en Procesos etrnoculturales de Cube. Lo Habana, Fditorial Letras
Cubanae, 1983, p. 175-176.

14 FEl pombre de lslas Canarins proviene de Ia abundancia
de fornidos cunes en dichn zona, no de los pajaros orlundes de
alli, yuienes tomaren’ su nombre por el lugar de procedencia.
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seo no habia impuesto su frontera de aguas entre los
dos continentes.

El paso del Islam no hizo doblegar y menos desapa-
recer este grupo levantisco y rebelde, —ain hoy los
tuaregs saharianos, libios y otros pueblos del norte
africano son sus descendientes— que dio germen a los
guanches, tribus establecidas en el archipiélago cana-
rio, surgido en el Atlantico, frente a la costa africana
del Atlas, donde las arenas del desierto llegan hasta
sus playas. No es de extraiar por ello, que el camello,
hasta épora no muy lejana, circulase por las Islas
Canarias como medio de locomocién campesina.

No era ain consumada la conguista de Amériea,
cuindo Espafia todavia trataba ds someter & la raza
rebelde de rse archipiélago, tarea que le costé noventa
y cuatro aios de lucha y que no terminé hasta 1493,
es decir, tres afios después del descubrimiento ameri-
cano. Por razones geogrificas fueron estas islas el salto
portuario mas cercano al desembarque en tierras ame-
ricanas. Toda flota salida de Cadiz, dehia hacer escala
en algin puerto del archipiélage Canario (Gomera,
Tenerife. Las Palmas), y flotas expresamente fletadas
desde las Islas, se dedicaron al transporte legal o

llegal de mercancias y emigrantes. tanto peninsulares
como islefios.

El archipiélago canario por razones geograficas y
estratégicas, sulrio durante siglos las inclemencias de
erupciones volednicas, pestes, incursiones de potencias
europeas coms Holanda, Francia, e Inglaterra, y en
una ocasion, los alaques pirateriles de la época (por
ejemplo tenemos el dramitico desembareo de Francis
Drake): ademis, los suclos del archipiélago resultaban
dificiles para el laboreo agricola por su pobre calidad,
Todos estos inconvenientes llegaron a determinar, en
el islefio, el deseo de trasladarse rapido y masivamente
hacia Ameérica en busca de un medio de vida mas
sosegado, que le ofreciers mas posibilidades de fruc-
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tificacién en la explotacién de las tlerras lo cual mo
era usual en su propic medio.

Segziin ha expresado Jesis Guanche, las primeras
mujeres que arribaron a Cuba fueron islefins con fami-
lins completas de inmigrantes. Este hecho le confirio
un status de sedimento estzble a la inmigracidn que
por otra parte estaba compuesla en su niayoria. ol
syentureros llenos de ambiciones que en pos de rique-
zas, exprimieron al régimen colonialista hasta sus mas
inusitados limites de depredacién y explotaciin del
hombre por el hombre en Amériea, y que eulming con
la instauracidn del sistema esclavista, después que los
espafioles exlerminaron a los aborigenes de la zonn del
Caribe.

La emigracidn canaria se mantuvo de [orma inter-
mitente durante los sigloes xv1, xvin xvin y xx Su
cometants aflueneia, aclimatacién y comstitucivn en
una clase productora especialmente dedicada al de-
zarrollo de la cconomia agricola del pais. die lugar
e la prosperidad de renglones tan importantes como
loe del tabace v la ganaderia. junto eom los hates,
sitios v estancias donde se llavé a ecabo una intensa
labor de cultivo del agro. El desarrolle de la indus
tria azucarera v cafetalern. renglones princinales de
la economia eelonial, estuvo soportado por el sistema
eselavista, pero le tocd al campesinade de tierra aden-
tro, sobre todo en las regiones occidentales v centrales
de 1a Isla. desarrollar la base de los productos agrien-
las v de lae vegas tabacaleras. La importancia de esa
inmigracion se dzjo bien sentir en el status economica
colonial, cuando de 1717 a 1723 se produjo la subleva-
cien de los vegueros, conocida también per la rebelion
de los islefios, acontecimiento histérico que como bien
afirma Jesiz Guanche marca el inicio de la tradicion
de Tucha del campesinado cubano.

El guajiro eriollo desempefio tan importante papel,
que posibilité a fines del siglo xvin el Jogro de una
ainplin estabilizacién y expansion de una produceién
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regida por la mano de una elase soeial que intzrnada
en los campos, estaba entregada, ya en pequenas comu:
pidades o en aislados grupos familiares, al cultivo
directo de la tierra con intensa dedicacion. Esto ultimo
hizo que segin los datos del Censo de 1825, aportadus
por Ramire Guerra y Sinchez, el ilustre historiador,
«[El predominio de la pequenia propiedad [...] era evi-
dente. Los eultivos destinados al consumo, practicade
por los pequeiios agricullores, producian seis veces
tanlo como Jos cafetales, ecinco veces lanto comno las
haciendas y tres veces tanto como los ingenios.»™ Y
esto, por supuests, era producto de un trabajo libre
desvinculado de la eselavitud.

El aislamiento de los centros urbanos le permitic al
campesino eriollo, a partiv de sus raices hispanicas,
con ¢l matiz regional que le confirié el archipiélago
canario, dssarrollar manifestaciones culturales muy
especificas y diferencindas de las de los centros urba-
nos, mas permeahilizados por el africano y otras ¢tnias
europeas. Fue, ademds, una clase mantenida raeial-
mente dentro de la poblacién mas intrinsecamente
blanca de la époea colonial: en el siglo x1x la inmi-
gracion canaria asciende a 320 000, lo que constituia
o]l 33 %% de la libre emigreeidn. Esa fue upa de las
razones por la cual la Metropoli permitio su libre
expansion para tratar de mantener un equilibrio ante
¢l creciente aumento de la poblacién negra.*®

Por otra parte, la cultura tradicional campesina tuvo
earacteristicas peculiares al tratarse también de una
expresion popular que, a pesar de pertenecer a un
estrato de la clase dominente, provenia de un sector
que ain, en la misma Peninsula, era explotado ¥

5 Ramire Guerra v Séncher. Manual de historia de Cuba.
La Habana, Cultural S.A., 1938, p. 295.

# Dato de Juan Péres de la Riva en Lot demdgrefos de
la independencin. Citado por Jesis Guanche en su conferencia,
«Fl aporte camorio a la formacién émica de Cuba.n 1981,
p- 27, (folleto].
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por lo tanto en contradiceion con el status general
politico cultural dominante en Cuba. El islefio trae
2 la Isla, por una parte, manifestaciones aiin frescas
de un ancestro aborigen canario, v por otra, mati-
ces de aspectos generales de la cultura popular europea,
especificamente de la peninsular.

En el sigle xv1, con la expansion politica eUropea
que produjo el descubrimiento y la explotacion de
las Américas, se erean en las cortes europeas las con-
diciones para una expansion danzaria. Para ello se
recurre a los bailes folkloricos mis ricos de diferen
tes partes del drea continental europea, v asi se con-
forman los nicleos de las lamadas danzas pre.clisicns
que inundan la vida social de los zalones cortesanos.
Variadas formas de bailes populares son moldeadas
por el maestro de danza de las elases nobles; se esta.
blece un contrastado juego de wdanzas bajass o pega-
das al piso, v udanzas altasy o impulsadas por &l salte,
¥ que incluyeron desde las gallardas y gourantes
italianas, las gigas inglesas v las alemandas alemanas
hasta las sarabandas, chaconas, pasacalles y pavanas
espanolas. Y entre esas danzas provenientes de Espaiia
exislio también una llamada Canaria, Canario, o Ca-
marie.

Veamos lo que nos dicen los textos sobre esta danza,

cuyo nombre nos brinda claramente su procedencia.
El diccionario oxford de In muiisica dice:

Canaries, o Canarie, o Canaria. Antigus danza
escrita en compas de tres o seis tiempos, algo
semejante & la giga. ... se pueden encontrar
canarigs en compositores del siglo xvir y xvi,
tales como Purcell, Lully y Couperin,

Aparentemente el hay o hey, danza ristiea,
ge bailaba con musica similar; [...]

El nombre canarias se refiere posiblemente a
que procede de las Islas Canarias, [...]
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Shakespeare menciona varias vecas esta danza:
‘.. danza ls Canaria con fogose y vive movi-
miento’,V

El diecionario enciclopédico hispano-americano dice:
aCanario: Baile asi llamado por haber sido su cuna las .
izlas Canarias, y es el mismo que después se llamod en
Espana guaracha y dltimamente zapateado.»™

El Coneise Oxford Dictionary of Ballet nos informa:
aCanaries. una danza llena de vivacidad en tiempo
3/8 6 6/8 similar a la Jiga o Giga. Puede haber
venido de laz Islas Canarias por la via de Espafia o
Francia [...] En ella se acentia fuertemente el gol-
pear del suelo con talén y punta de los pies, aungue
ne tiene nada que ver con la técnica del taconeo de la
danza espanola.n™

El famuaso tratado de Thoinot Arbeau {1588) sobre
la danza, conocido con el nombre de Orguesografia,
nos brinda esta deseripeidin de las Canaries:

Algunos dicen gua esta danza provieme de las
Islas Canarias v que se baila frecuentemente en
esa region. Otros, cuya opinién prefiero compar-
tir, mantiznen ¢ue se deriva de un ballet com-
puesto para una masearada £n la ecual los haila-
rines estaban vestidos de reyes v reinazs de
Mauritania, o mas bien. como salvajes con plu-
mas tefidas de distintos colores. Esta es la forma
de hailar Canaries: un joven toma una dama
v bailando con ella al compds de una melodia
conveniente. la conduce al extremo del =alon.

Ezto hecho. vuelve al sitio desde donde empezd,

7 Perey A. Scholes. Diccionarfo Oxford de la muizica. La
Habano. Editorial Pucblo y Fducacion, 1973, p. 224,

18 Diccionario enciclopédico hispano-americans, Bareelons,
Editores Montaner y Simdn, p. 405, &/a

19 Horet Koegler. The Concise Oxford Dietionary of Baller.
London, Oxford, University Press, 1977, p. 103.
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mirando mientras tanto a la dama. Luego se
dirige nuevamente hocia ella, elfectuando ciertos
pasajes y uni vez realizado esto, se voelve como
antes. Entonees la dama vienc y efectia lo mismo
frente a €l, volviendo después al lugar donde
estaba v ambosz contindan estas idas y venidas
tantas veces como la diversidad de los pasajes
se ln permite. Y advertid que esns pasajes son
animndos, aungque extrafos vy fantdsticos. pare-
ciéndose en gran manera a las danzas de los
salvajes. Los aprendereis de aquellos que los sa-
bhen y podeis inventar nuevos a wvuestro gusto.
Solo os daré la melodia de esta danza v algunos
movimientos de los pasajes que los bailarines tie-
nen eostumbre de hacer v que los espectadores
gustan contemplar,

Lista de movimientos de la danza llamada Ca-
niries

13} Golpear con el pie izquierdo, efectuando un
pied en Pair droil,

2} Marque talon droit.

3) Marque pied droit.

1) Golpear con el pie derecho, efectuando un
pied en l'air gauche.

5) Marque talon gouche.

6) Marque pied gouche.

1) Golpear con el pie izquierdo. efectuando un
pied en Vair droit,

2) Marque talon droit.

3) Margue pied drott.

4) Golpear con el pie derecho, efectuando un
pied en Umir gauche.

5) Marque talon gauche.

6) Marque pied gauche.

El resto de esta danza se baila de la misma
manera ya expuesta, durante todo el tiempo que




¢l hailarin contintie los movimientos frente a su
pareja, yendo hacia adelante y retrocediendo,
para concluir en la posicién original. Y adver-
tid que para un segundo pasaje, en lugar de los
golpes con los pies se puede hacer una grue muy
alta, terminando con un arrastre hacia atras del
pie por el suelo, como si se quisiera pisotear un
salivazo o aplastar una araiia.”

Curt Sachs cuando estudia las danzas ds corte
eUropes EXpone:

LA DANZA DE LAS CANAR1As. Los franceses la lla-
man danse des canaries, y es después de la cou-
rante, la principal entre los bailes de requerimien-
to v rechazo del siglo xv1 [...]

Lo: movimientos son audaces, bizarros y exoti:
cos. La combinacion del saltillo y el pateo, ¥
el alternar del taco y la suela en el pateo son
paracteristicos. [...]

Su motive Titmico es generalmente una figura
punteada de tres por ocho; solo Arbeau la anota
con dos corcheas.

[...] Encontramos la misma notacion en Mer-
senmz, en 1636, Ademds de las batteries de
pieds, en las que también repara Arbeau, anade
las semicabriolas, piruetas y movimientos simi-
lares. En su época esta danza era considerada
grandement diffieile y solo las personas de mucha
prictica y de pies muy dgiles se atreverian a
ejecutarla.

Ya la antigua literatura de danza deja pen-
diente la cuestion acerca de si el extrafio nom-
bre y los movimientos un tanto risticos se re-

T Thainot Arbeau. rquesografia. Buenes Aires, Ediciones
Centurisn, 1946, p. 171-174.
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montan realmente a las islas Canariaz o a un
ballet de corte deliberadamente exatico. No cabe
Ia menor duda, sin embarge, de que la decision
debe recaer en favor de las islas Canarias, pues
¢l ejemplo mas antiguo del canario procede ds
una comarca que podria ser un intermediario
natural, vale decir Espana, siempre que se tra
tara de una importacion de las Canarias, pero
no si fuera simplemente un ballet cortesano [...]
En la misma Espaiia se considera al eonario
como el padre de la jora®

De toda esta vy quizas enrevesads informacion saca-
mos las conclusiones de que en el sigle xvir coexis
tieron tres manifestaciones dapzorias unidas por el
nombre ¥ el origen canario que fueron: wuna danza
ritstican, es decir, un haile estrictamente popular ¥y
campesino; otra ejecutada en las cortes curcpeas, pro-
resada va por el maestro de danza. la cual consta en
los escritos documentales de los tratados de época so-
bre la materia: ¥ por ultimo, un espectaculo en bogn
en la época, que con caracteristicas exoticas presen-
taba en la interpretacion de cortesanos y nobles, den-
tro de los salones mondrquicos, escenificaciones posi-
blemente hasadas en el ambiente ahorigen de los
puanches, habitantes primitivos del archipiélago cana-
rio. ¥ que utilizaba como base temaitica coreografica
los movimientos ya procesados de la danza original,
claborados, en cierto modo, por el profesionalismo in-
cipiente que ain se gestaba en agquel tiempo.

Es a la primera de esas manifestaciones a la que
iremos para detectar los origenss de nuestro Zapateo,
la més pura danza de originalidad hispaniea en nues
tra cultura nacional danzaria.

M Curls Sachs, Historia universal de la danze. Buenos Aires,
Ediciones Centurion, 1744, p. 368-169.
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Esteban Picharde (1799-187%) en su Diccionario
provincial v casi razenado de vozes y frases cubanas
(1875), nos deja saber de la existencia de un canlc
muy gustado del guajiro, llamado el Ay, cuya parte
bailada era el Zapateo,® y gue Argeliers Ledn con-
sidera matriz de otro canto eampesino, ya desapare-
cida en 1836, que dio lugar al aetual® '

Para nadie es un secrelo quz los nombres dados
5 las muzicas y sus textos, relacionados con danzas,
sobre todo las tradicionales o populares, son con fre-
euencia los mismos para unas que para las otras. Si
volvernos pirrafos atrds nos encontraremos que en la
informacion del Diccionario oxford de la miisica sobre
Coanurins, hallaremos ¢l Hay o Hey. definidoz como
una wdanza rustica» gue se bailsba con Ja misma mi-
sica de la primera. Verdaderamente, ;es posible no
relacionar ¢l Av de Pichardo, bailade por un Zapateo
muy brincado. con las descripciones de la Canaria
dadaz en los antiguos tratados danzarios, reforzada ain
mis por la informacion de Sachs? Teodavia hoy encon-
teameos una décima en Cienfuegos sjue se canta asi:

Hey., hey

aprendr tode el amor

ent tu miradita buena (bis)
fue como si una colmena
me hublera dadoe dulzor.

Hev, hey
entraba por mi sendero
vi que el destinge mejor

2 Fateban Pichando. Pdecienario provincial cost razenade de
vozrs v frases cubores, Lo Habana, Editorial Ciencias Sociales
14Th, p. 68

2t Argeliors Leén. Del canto v el tiempo. La Habana, Edi
torial Pueble v Edocacien, 1974, p. 13.
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Hey, hey

y como el amor primero

era y eres fu tan bella

grabo en mi pecho su estrella
el amor mis verdadero®™

Asi, estimamos que una antigua danza venida de
las Canariss en su forma mas popular y tradicional,
traida por ¢l campesino isleno al igual que otras ma-
nifestaciones culturales, va a sufrir modificaciones a
traves de las distintas etapas del aeriollamiento. De-
jade atras el mundo de sus origenes para adaplarse
a otro, van a erecer ramificaciones modificadas acor-
des. con un nuevo sistema de vida gengrafico y socio-
economico. Ue ahi, igual que la décima cantada y
tocadn en guitarras, bandurrias y timplillos, se va
# instaurar un tipo de danza eampesina acorde con
un nuevo orden, mientras el campesino va a devenir
con su trabajo en uno de los mas importantes ren-
glones de la economia eolonial,

Cuba llegd 2n esa época por la mano del campesino,

# la posicion de predominio de la pequena propiedad.

de los sitios y estancias, ¥ a una siluacion de «[...]
pais de pequefioz cultivadores. dedicados a produeir
para ¢l abastoe propion:® esto fue adimas. como ha
subravado Ramire Guerra Sanchez, resultado del wtra-
bajo libren.™ Una pesicion de holgura campesina dio
expansion al desarrollo de manifestaciones culturales,
que al cerrarse hacia fines del siglo, daria al trasts
también, v como consecuencia. traeria la desaparision
de algunas de esas expresionss. eoma la danzaria por
excelencia. que foe o1 Zapateo.

Mo resulta conveniente eontinuar sin hacer antes
una aclaraeién necesaria sobre el término Zapateo, que

" Cancionero de muisten campesina. Lo Hohana: Fditorial
Orbe, 1983, p. 20.

¥ Ramimn Guerrn v Sinches, Ob, crr, p. 295,
¥ Ramira Gueren y Sinchez. Thidem.
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proviene de Zapaieado, ¥ que en sus raices danzarias
primigenias no se trata mas que del pateo que los
pueblos primitives en sus etapas agricelas, efectuaban
en sus danzas con fines magico-religiosos para atroer
las fuerzas fertilizantes de la reproduccién anual al
agro, Si en un principio es el pie desnudo, utilizado
para esas danzas en toda la cultura universal danza.
ria, cuando la planta del pie se cubre con suelas y
el zapato adquiere su conformacion, golpear el suelo
devendrd en una mas elaborada suecczsion de movimien
tos. al usar en ocasiones los talones, otras la parte
delantera del pie v on otras el vso tetal de la planta
en ritmiras combinaciones, pasando por movimientos
alternos o simultineos de ambos pies, combinados con
deslizamientos sobre el suelo, y demas tipos de elabo-

raciones,

Fn Espafia, como en toda Europa, la danza eon
énfasis en los golpes del pie, poseyd inusitada fuerza,
subrayada por la presencia musulmana de varios siglos
en la Peninsula, que traw de su peso y dominaeion
del norte de la India. el intrincado juego ritmieco dan-
zario de los piss, mds la incorporacin en la regiin
sur, de la etnia de los gitanos (extrafia raza de ori-
eenes no exactamente clarifieados, aunque si parece
que se tiene eomo admitida su procedencia geogréfica,
seoitn teorias lingilisticas actuales, de tribuz que en

la sntigiiedad partieron de las mirgenes del Ganges.
cruzaron Egipto v penetraron en Europa en el siglo xv).

Con la bota, el tacén y las suelas, surgidas en la
épaca de la caballerin mediceval y reforzadas en el
Renacimiento, el baile del zapateado va a convertirse
en un furioso tocones de complicados y virtuosos
ritmos de los pies ealzades sobre los pisos enmaders-
dos v que en Andalucia, especialmente, prescindic de
las tierras apisonadas de los villorios o del eampo
abierto para encaramarse en los tablados de ventas y
tabernas. El bailarin profesional en Espaiia, partiendo
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de bases tradicionales, va a crear las eacuelas llamadas
flamencas, de un estilo muy puramente espafiol con
marcado acento en complejos taconeos, asi como por
otra parte, va a recoger aspeclos de la danza acadé
mica europea, la cual moldea dentro de un estilo
puramente nacional. que incorporn el manejo da las
castafiuelas o palillos, dentro de la lamada escucla
Bolera del =iglo xvin. y que tiene el bolero y las
seguidillas como patrones danzarios de los que se des
prende toda una técmica.

Muchas de las danzas populares regionnles (de las
cuzles Espaia fue muy rica), reciben los influjos an-
tes senalados. tiempo después de haber sido matrices
originales de muchas de las danzas pre-clasicas que
recorrieron las corles europeas y que dieron lugar al
cistema codifieadn del ballet europen. Asi los pateos
rampesing: se convierlen en zapateados, y comn con-
secuencia de ello, la América toda se llena de los
mismos, que seran log pérmenes de las danzas criollas
que adn hoy, desde Argentina hasta el Caribe nos
han lezade malambos, chacareras, gatos, reshalosas,
zamacuecas (llamadas marineras en el Pern y cuecas
en Chile); joropos venezolanos y galerones colombia-
niod: danzas llamadas de marimba, en Nicaragua y
demas hailes centroamericanos, hasta los refinados
somes veracruzanos v los jarabes jalicenses, de intrin-
cada téenica danzaria. en México,

Las Antillas poseen también su =aldo de danzas
gapateadas, pues ademds de Cuba, Santo Domingo
ticne un sapaten {con s ) de tres modalidades: la del
Sarambo con usa de unas especies de castefinelas lla-
mardas matracas; el llamado Guarape. sin matracas;
v ¢l Callso. bailado al son de una tombora, gque en
un momento determinado hace silencio para que se
pirn s6lo ¢l repiqueteo de loz pies en el suelo”

T Fradigue Lizardo. Danszas v bailes folkléricos dominica-
nos. Sante Dominge, Ediciones Fundacidn Garela-Arévalo, Ine.,
1975, p. 250.264.
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EI zapateado en Ameérica por lo general se hace
menos acentuado, excepto en determinadas danzas de
México v Argentina. El contacto con el indigena con-
vierte #n un juego de pies deslizados el furioso taconeo
espafiol, v asi lo testifica la inmensa mayoria de los
hailes folkliricos latinoamericanos, donde el énfasis es
mas bien en el juego de la pareja, que sin agresivi-
dad, pero en forma de amable cortejo y persecuciin
amatoria, hace use frecuente del panuelo en manos
de los bailadores, el cual desempefia un papel impor-
tante en el didlogo danzario de rechazo y aceptacion.

En Cuba el Zapateo bailado sobre los pisos de tierra
apisonada de las viviendas campesinas, al son de las
euerdas punteadas de los instrumentos iraidos de la
Peninsula y del canto de los decimistas, se convicrte
también en un juego de pies deslizados, donde se esco-
billa suavemente el piso, y se golpea quedamente con
algiin que otro brinco muy pegado al suelo. Asi lo des-
eribe Pichardo:

[...] el Zapateo es la parte del baile, que se aco-
moda a los sones esplicados y a otro particular
idéntico, distinguiéndose & punteado, escobillade,
ete. [...] el cual, aunque mistico, estd mui ge-
neralizado: nada de figuras, si se excephia alguna
vuelta de ecuerpo para presentarse inmediata-
mente a su pareja de frente a continuar el ejer-

. cicio incansable de los pies, cuyo sonsonete, por
mas variaciones que ejecuten, no han de perder
jamas el compas, hasta que aparece un nuevo
Zapateador a relevarle, bastando un saludo o in-
elinacion de cabeza para ser obligado a retirarse.
Cuando en este baile se imita al Guajire con
sombrero de guano, machete al cinto y gesto ame-
nazante y azorado por los silbos de los especta-
dores; entonces se titula Ataja primo.™

#  Estcban Pichardo, Ob. cit, p. 68.
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Pichardo termina su descripeion con una extrana
variante de implicsciones pantomimicas bastante tea-
trales, en que hay personificacion y pestos de azoro,
asi como un figurado zilbo del piblico, que demuestra
un baile-proyeceion ante una audiencia que solamente
participa como espectadora. Esta ya nes parece una
situacion ajena al desarrollo rural de la manifesta-
pin que tralamos, y es una mue:stra de la urbaniza-
cion del género, por el acercamiento de las eomuni-
dades eampesinas a los pueblos y villas, habiendo
dejado el wmonte adentron para las cercanias a las eiu
dades. Con ello se presenta, segin Argeliers Laon
«[..] un guejiro extrano ya a un piblico que =eria
el de la ciudad, (siendo esto) muestra de las conse.
cuencias culturales dz este procesen”™

Dicho proceso incluye también las menciones del
eultivo del Zapatzo en los medios citadinos, y como
¢l negro s= hace eco del mismo, sobre todo en uno e
los porsenajes podriamos decir mds populares de la
época colonial: el calesero, del cual Ildefonso Estrada
y Fenea, costumbrista literario del sigloe X1X nos dice

en” EI Quitrin (1880):

FEl ealesero también tenia que saber toear el tiple
y bailar el zapatea. [...]

También llevaba el melancolico liple en dque
tocaba el zapateo y el punto eubsno y a cuyo
son hailaban los demés ealeseros reunides en una
misma cuadro, mienlras sus amos permanecian
de vigila,

Las espurlas prestuban vida al compas; la cuzris
hacia Ia batuta; nunca faltsha uso que golpean-
do en la caju del tiple, contribuyese a anmentar
la viveza del tango, y las entusiastas voees e los
caleseros y el intimo goce que a sus almas lle-
vaban aquellas cantos y aquel beile. nos hacian

H Apgeliers Ledn. Ob, cit, p. 9%
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presumir que eran felices, en medio de su propia
desgracia.™

Los finales del sigle x1x marean un predominio de
la industria azucarera y de los cafetales que van a
depauperar al campesino y convertirlo durante la
pseudo-repiiblica en un sector paupérrimo y vilmente
explotado en su miseria. La superioridad de la ciudad
y la pobreza del guajiro irin paralelas, y en el con-
flicto entre lo urbano y lo rural, le tocara al segundo
perder: la vida cultural campesina languidecera y con
ello desaparecerd el Zapateo.

Los grabados y pinturas del sigle xix (varios de
Victor Patricio Landaluze), nos muestran el ambiente
y algunas figuras del Zapateo, en determinados mo-
mentas caracteristicos, como ¢l que presenta la suerte
conocida como warte de la argollas, donde el bailador
al enrollar el pafiuelo de burato que él o su compaiera
levaban a! cuello, v al amarrarlo por sus exiremos,
conforma la llamada argolla. Durante el baile y al
hacerla entrar por su eabeza, ésta debia recorrer todo
el cuerpo, y bajar hasta los pies para después sacarla

r uno de ellos,

En otro grabado, también de Landaluze, vemos a
la bailadora cargada dz sombreros, uno arriba de otro
sobre su eabeza v alpunos en el suelo. Ademas de la
explicacién ya expuesta por Suzarte, Maria Teresa
Linares mos comunica haber recibido por boca de in-
formantes, la version de que esa acumulacidn de som-
breros tenia por razén ¢l hecho de que era costumbre
que el Zapateo fuera bailado sélo por una mujer
—muy oxclusiva en la ejecucion del baile, y que se
consideraba la mejor bailarina— econ varios hombres
alternadamente. Ellos le ofrecian los sombrercs y le
pedisn turno, que ella les conferia en el orden en que
los mismos le habian sido dades, parn devolverlos a

® [ldefonso Estrada y Zenea. EI guitrin. La Habans, Edi-
torial Letras Cubanas, 1980, p. 31-34.
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medida que bailaba con ellos. Por otra parte, tambien
era ella la que determinaba cuindo dejaba una pareja
v conlinuaba con otra, solamente con una simple in-
elinacion de cabeza a manera de saludo™

Otro grabado nos preszenta una fiesta en el interior
de una casa de tabacos, donde vemos a varias parejas
bailar ¢l Zapateo al mismo tiempo, sitnacién poco
comtn, pues siempre se ha diche que era baile de
una sola pareja aislada, Por otra parte, podemos tam-
bién obszervar a uno de los bailadores arrodillade sobre
ambas rodillas, lo que nos muestra otra suerte del
baile, Este curioso grabado aparece en el Muenual de
lo fsla de Cuba (1852), de Jos¢ Garcia de Arboleya
quien hablando de los bailes de este pais dice:

Llamance bailes de musica en el campo de los
piiblicos de convite & de pensién donde hay or-
questa v se bailan contradanzas y walses, para
distinguirlos de los changiiis o guategues, reunio-
nes eon cardcter de familiares en que silo se
baila el zapateo al son del tiple, la guitarra 6
#l arpa, sic v del canto de Jos guajiros. FEl
zapatee es un baile peculiar 4 la Isla aungue
algo parecido al zapateado de la Peninsula: hay
zapaten punteado v escobillodo, v tambien de
atajo primo, todos sin figuras. & excepcion de al-
guna vuelta d= cuerpo para dar de nueve frente
a Ia pareja. Cuando la mujer quiere que des-
canse su companero hacele un saludo vy en el
momento es reemplazado aquel por otro giiajiro.”

Esta descripeion tan simple del Zapateo no corres-
ponde u otras dadas por informantes a Maria Teresa

I La informante fue Julia de lg Osa, shuela moternn del
Capitan Antonio Nifiez Jiménez,
%  lose Garcin de Arboleyn. Manuol de la Isla de Cuba

La Habona, lmprents del Gobierno y Capitania General por
SM., 1852, p. 261
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Linares donde se hacia hincapié en los muchos requi-
sitos del mismo, lo cual implica, naturalmente, determi-
nadas complicaciones bien apreciadas por los buenos
bailadores. Por ejemplo, se dice que el hombre se es-
meraba en inventivos brincos y saltos, mientras que
la mujer se dedicaba a la fina filigrana del pie y a
la gracia de la saya que solo dejaba ver la pierna ape-
nas hasta el tobillo, y asi hacia cesién a su compa-
fiero de la mayor espectacularidad. También sc conoce
de la existencia de bailadores exelusivamente mascu-
linos que inventaban suertes como la de los cuchillos,
donde colocaban estos insirumentos cortantes en la
bota o zapato de baqueta, eon el filo haecia afuera a
mariera de los espolones de los gallos. De esa forma
hailaban al ritmo que se ejecutaba en el cuero de los
taburetes, improvisando peligrosos brincos y saltos de
una silla a otra y de ellas a las mesas v mostradores
en cualquier bodega o establecimiento del pueblo. Fer.
min Estrefla, fue famoso entre 1896 v 1897 en este
arte, semin sigue informando Maria Teresa Linares,
es decir, en plena guerra de Independencia. Otro par-
sonaje de este tipo fue Juan Pagés, quien perdid una
pierna, por una herida con los cuchillos, pero que con
una sana v la ofra de palo. alin continuaba bailande
mientras cantaba déeimas en époras de estancia en
La Habana. en un ecafé situado en Monte y Egido.
Existian, ademis, otras suertes masculinas que eran co-
nocidaz por el nombre de «corcovean. en las que el
bailador saltaba en ¢l mismo Iugar mientras relinchaha
v tiraba patadas, asi como en el que doha saltos gol-
peandose con los talones el trasera. Esto lo efectusban
en ocasion de bailar el Ilamado Cachirulo, al son de
este texto:

Alzo la pata
v eon disimulo
me doy en el culo

Esta antigua danza del Cachirulo nos pone 2n la
érbita de las Ilamadas rumbitas campesinas que
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comienzan a surgir a fines del siglo pasado y que mar-
can una ectapa donde las munifestaciones culturales
danzarias puajiras llegan a experimentar, vada viz mis,
lac influencias ¢ los eccrcamos ceniros urbanos, per
motive de los cambios estructurales cconomicos nue
yan a impemer =l compesing una amplia dediecacinon
al trabajo cafero como sonbrador ¥ eortador en lns
zafras, Fl impulso dado a la industria srucarera, al
comncidir o la abolician del eselavismo, hizo deraer
la importancia on la cconomia colonial del cultivo
agricola del perueno propictario. La burguesia eriolla
«¢ enrinueria con la exportacion cafiera A la Metrapoli
y afioraba el momento en que tuviera libertasd para ha
cerlo al mundo entero bajo condiciones mds adecua-
das a la expansion de su clase. Asi bajo esas nzcesi-
dades estructurales economicas a las que se ogregan
tas del desarrollo de una ideclogis nacional, surgida
a Ja par de los otros paises del continente americana,
bien diferenciada de la de los intereses de la Metrd-
poli. fue que surgic la necesidad de una independen-
cia que los ejércitos lilertadores ganaron después de
dos puerras.

El campesinado cubano, sufriendo una especial for-
ma de explotacién, fue pasando por distintas etapas: pri-
meramente. por la de las clases peninsulares metropo-
litanas: despues, por la de la burguesia criolla nacien-
te: por ultimo por el establecimiento y expanzion de
la misma. gue con la pseudo-repiblica compartio sus
intereses con el capitalismo norleamericano, el cunl se
Heve la mejor tajada de la economia nacional, al uti-
lizar los forzados medios que la historia nos ha hecho
CONOET.

El necesario acercamiento a las poblaciones hara
que el campesino comienee a experimentar peculiares
formas de iransculturacion, una de las cuales serd la
de imitar las formas de bailes populares influencindas
va por el negro, aunque segin la opinion de Maria
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Teresa Linares y de Argeliers Ledn.™ ese matiz trans
culturalive no pasa de ser imitalive, o sra, una version
de lo que ol campesine veis hacer ea expresiones da
llens conformadas por la union de lo hispanice y lo
africano, De ahi surgen estas llamadas rumbitas,
que no s6lo van 4 denominar el festejo en que se bai-
lan determinadas contradanzas o habanerss. :ino tam-
hict el nombre genérico de diferentes danzas bailadas
al son de las mismas con nombres cspecificos tales
comne el zumbantonio, el gavilan, el papalote, la ca-
ringa. ¢l chin-chin, el ya nombrade Cachirulo. y al-
gunas olras va desaparecidas. como cslas dos qltimas
tnencionadas.

Aunque existen opiniones actuales de conferir una
determinante influencia negra a estas danzas, insisii-
mos en la de estos especialistas de tan connota-
da dedicacion y prestigio en tales estudios como son
Maria Teresa Linares y Argeliers Ledn, quienes opi-
nan gque sigualmente que el ritmo de la contradanza
que dicen que es negro no es tals.” sino solo el re-
sultado de una apreciacion o wreduccién promedial de
lo que hacian los negros»™ por lo tanto, =olp una
version del oido del blaneo con respecto a lo que hacia
2l negro. De shi que no sea una: intervencion directa
del negro. sino una alteracién y resultado de lo que
el musieo blanco de la clase dominante, capto a dis-
tancin de las células ritmicas negras. Hse ritmo es el
que aparece en muchas contradanzas tocadas en el
acordeén o la filarménica, en el tiple o la bandurria
con peompaiiamiento del timbal y el giiire.

Ese proceso ocurrié también con la danza, y si el
campesino lomé las formas imitativas, muy caracle-
risticas de la danza del negro, fue para instaurar sus
propias imagenes, y asi el Papalote, el Gavilan o la

T Fotrevista s Maria Teresa Linares y Argeliers Ledn.
% Mpria Teress Linares v Argeliers Ledn.
% Maria Teresa Lipares y Argeliers Leon. Ibidem.
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jeringa del texto de La caringa —lingiiisticamente la
mas comprometedors denominacién por su posible ori-
gen en la Calinga o Calenda, antigua danza africana
en América—, son de origen mediterrineo y no afri-
canos. El campesino silo toma una actitud ante la
influencia del negro, pero éste no interviene de manera
directa con su presencia danzaria en el ambilo ecam-
pesine, por lo menos en Occidente y en el centre de
la Isla. Sdlo en Oriente, por la intensa presencia de
cafetales y la fuerte inmigracion francesa con sus do-
taciones esclavas, es que el negro ird a engrosar las
filas del trabajador campesino, y alli surgird el
fenomeno musical que marcari la definitiva fusién
transculturatoria de lo hispano y lo africano, con el
nacimiento del son, que primeramente serd «montu-
nown, antes de suz ulteriores desarrollos, y que ird a
plasmar, segin nos deja ssber Odilio Urfé:

[...] el exponents sonore msis sincrético de la
identidad -cultural nacional [...] (cuya) existen-
via verificada eomienza concretamente en las pos-
trimerias del Siglo xix, en una ubicacion zonal
miiltiple que comprende los suburbics montune-
ros de algunss eiudades orientales, como Guan-
tinamo (con el Changiii), Baracoa [...], Man-
zanillo (con su base organera) y Santiago de Cuba
eon sus barrios folkloricos de emplazamientos sub-
urbanos [...]*

Mas tarde veremos como desaparecidas las contra-
denzas o habaneras que acompafisban a esas rums-
bitas campesinas, serd el son montuno emigrante de
la parte oriental de la Isla, el que va a constituir la
base musical de esas danzas campesinas de que esta-
mos tratando. Al mismo tiempo, el baile de mds pura
raigambre campesina, el zapateo va a sufrir un proceso

% Helio Orovio. Diccionario de la miisica cubana. La Habana,
Editorial Letras Cubanas, 1981, p. 391,
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de desaparicion para definir su total eclipse a [inales
del siglo.

Al volver a las rumbitas campesinas, Maria Te
resa Linarcs insiste que cson de origen hispinico y
ademds se encuentran en loda Latinoamérica. Todas
las danzas latinoamericanas de origen hispénico son
parecidas a estos zapateos y a estas rumbitas,”
Pensamos que sobre esta materia danzaria nos queda
mucho por estudiar y que dado que sus interpretacio-
nes han zido hechas por prestigiosos musicologos y
etndlogos, cuyas conclusiones son sumamente valiosas,
seran los especialistas en materia danzaria, =in embar.
o, los que deban dar la 1ltima palabra. En esta labor
que sélo ha sido acometida de forma pareial, nos sen-
timos personalmente comprometidos a seguir profun.
dizando en futures trabajos,

Al adentrarnos en ¢l siglo XX, con el advenimiento
de la pseudo-republica, nos encontramos a la clase cam-
pesina incorporada como nunca antez al industrialismo
azucarero con su famosa secuela del «tiempo muertos.
Las concentraciones campesinas cerca de las zonas azu-
careras v aun dentro de los ingenios va en aumento,
Y asi. por la década de los afios veinte, en el antiguo
central Carmita, de la zona de Camajuani, y con
mas intensidad en el central Majagua, en la actual
provineia de Ciego de Avila (antiguamente dentro
de Camagiiey), Pedro Garcia Méndez, de procedencia
espirituana, revive los antiguos bailes campesinos en.
tre las familias de los bateyes azucareros de esos inge-
nios, que provocé un brote de la actividad danzaria a la
sombra de los Jlamadoz Bandos Rojo vy Azul, organi-
zados por las sociedades de reereo existentes en esas
comunidades. Dichos handos creaban tipos de compar
sas competitivas, cuyo premio era el prestigio de haber
interpretado mas brillantemente los bailes en uso, even-

T Entrevistn a Maria Teresa Linarcs v Argeliers Ledn.
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to alrededor del cual se constituian terncos a eaballo,
peleas de gallos, carreras en saco y juegos de pelota.
El Bando Rojo era capitaneado por o1 personaje de
dotia Joaquina, v el Azul por el de don Pepe, y el
desfile de los grupo: hasta el lugar d= la competencia
era guiado por estos personajes. Partiendo de sus se
des respectivas, iban las parejas —solian en ocasiones
llegar hasta el mimero de cien— acompafiadas también
de otros personajes como Cuba. Liborie, el Gavilin y
el Cazador. el Papalote v los grupos musicales com-
puestos por el tres, las guitarras, un tambor y un aecor-
thedn, asi como el giiiro, la clave y el machete, ademas,
naturalmente, de sus cantantes decimistas. Los ensayos
habian sido cuidsdoss y celosamente ejecutados du-
rante un mes, bajo el mas estricio secrelo entre los
bandos, con los consiguientes chogques de rivalidad en-
tre ellos. En el lugar de la compelencia, un banda
primero v otro despues, ejecutaba los bhailes de dona
Joaquina y el de don Pepe. El gavilin, E] zumbantonio,
La caringa. y el del Zapateo, ademsds de polkas v ma-
TUTCES.

Toda esta informacion ha sido recopilada por el va
liosisimo trobajo investizetivo sobre ssas 1radiciones
campesinas que ha sido llevado a eabo por el Movi
miento Nacional de Aficionados creado después del
triunfo de la Revolueidn, y que ha tenido como uno
de sus fines, el rescate de la eultura tradicional po-
pular dal pais. Angel Moran, instructor de arte en la
zona ya nombrada, se dio a In turen deo revivie esns
fiestas populares, buscando entre los viejos campesings
restos de la organizacion de los bandos, sus eompurias
¥ personajes. asi como los bailes y muiisicas que ejecus
taban. Como resultado d= ese trabajo, en la actua-
lidad se celebran anualmente esos eventos y podemos
conoeer las antiguas rumbitas al ponerse de nuevo
en vigor dentro de esos festejos.

La guia de estudios Folklore cubano I IT III IV
de Graciela Chao y Sara Lamerdn. nos dan cuenta de-
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tallada de esa investigacion. asi como una descripeion
de los paszos y movimientos de esos bailes rescatados
de! olyvide.

El baile de doia Joaquina y el Anda Pepe somn
Janzas pantomimicas de parejas en que se simulan dos
ancignes en un lipo de rompetencia para ver la mayor
vesistencia que tiene uno sohre el otro. Por momentos
bailan frente a frente v en oeasiones toman la posi-
eion enlazada del baile social, haciendo el earacteris-
tien movimiento de los brazos que el lenguaje popular
conoce romo el csacar agua del pozon, en que los bai-
ladores Ins mueven haeia arriba v haeia abajo.

En El papalote, una pareja se dedica a imitar la
gecion de empinar ese juguete volatil, el cual es perso-
nificado por la mujer. y es ¢l hombre quien lo empi-
na. Ella, por lo general, usa sobre el vestido. al frents
v a lo espzlda. sendos papalotes spue van sujetos a los
hombrns: esta danza lega a ser un juego de reovi-
mientos conrdinados en que ¢1 hombre de pie o arro-
dilladn haee diferentes suerles improvieatorias imi-
tando Hevar en la mano el hila del papalote, misntras
que lo mujer con marcados csiremecim’entos de hom-
lros. en ocasiones, v amplins halaneeos del euerpo en
otfas, simula la accion por los aires del juguets de
pepel v varillas. Entre la accion de empinar el pa-
palate == incluye la de dar y recoger cordel. el hacerlo
gigzzpuear. el «irse a bolinan. eteétera.

La danza de El gavilin. por su parte, es baile de pan-
tomimna animal en que el acto de matar al ave forma
parte de todos Jos juegos totémiens danzarins del mun-
do, v en especial de las danzas latinoamericanas. Se
scosturabra a bailar en dos grupos. y los personajes
suelen ser no solo el Gavilan y el Cazador, sino tam-
bien otros. como los Pollitos a loz cuales amedrenta
el Pajaro. los hombres que lo espantan con sus som-
breros, v otros cazadores que fallan en su caceria.
Cuande el disparo definitivo oeurra, la mujer que hace
de Gavilin. v que ocasionalmente ha estado bailando

133



agachada y que simula huir del Cazador, eae de ma
nera definitiva al suelo y entonces los demis se la
llevan, siguiendo una general celebracion. El persona-
je del Gavilin baila con los brazos extendidos y ahier-
tos & ambos lados del cuerpo, a la altura de loz hom-
bros para hacer con ellos movimientos de arriba hacia
abajo para simular el batir de las alas del pajaro.
El Cazador usualmente saca una escopeta, o finge
llevar una en las manos, y adopta las posiciones ne-
cesarias para el acecho y caceria del animal.

El zumbantonio o zumbantorio, tambien llamade
Tumba Antonio es un baile de parejas no enlazadas,
caracterizado por la persecucion que el hombre hace
de la mujer. una de las temdticas de las danzas do
galanteo. Ella siempre va delante esquivandolo y val
teando la ecabeza en direecion contraria a la del hom-
bre: la mujer. en la pareja. acostumbra a usar ¢l pelo
suelto para impedir que el hombre le vea la eara. FEl
paﬁuelu juega un papel importante, pues en manos
del varén imita las acciones de «tirar el lazon, despuss
de frotdrselo en la cintura, tratando de coger a la
mujer con el mismo.

La caringa, una de las mds controvertidas danzas
{-ampHinm en cuanto a su influencia africana por el
origen del nombre, —Calinga, Calinda, Caringa, Ca-
lenda. denominaciones venidas de Guinea— es uno
de los exponentes mads saltados de muestras danzas
campesinas con un lexto bien picaresco que dice:

Toma, toma y toma caringa
pa'la vieja, palo v jeringa

Esteban Pichardo, en su Diccionario... define este
baile como de axgentuallas™ al referirse, seguramente,
a una danza urbana de ambiente marginado y de fuer-
te influencia negra.

% Esteban Pichardo. Ob, eir., p. 145.
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Sin tomar definitive partido en cuanto a sus orige-
nes, sean hispanicos o africanos, puede =i decirse que
#u {undamental paso tiene mucho de la polka, venida
de Europa, ¥y muy cultivada en las dreas urhanas, de
donde el campesino parece haberla incorporado al
ambiente rural. Es rica La caringa en vueltas y giros
rapidos, y los hombres suelen dar palmadas por de-
bajo de las rodillas que zuben casi hasta tocarles
el pecho, mientras saltan con el otro pie. Ademas, los
bailadores, sobre todo los hombres, suelen hacer un
movimiento caracteristico eomo de afirmacion con la
cabeza, mientras bailan.

Estas danzas descritas como propias de Majagua, se
bailan, por lo general, tambien en otras zonas como
la ya nombrada de Camajuani, pero con determinadas
variantes o peculiares ecaracteristicas de cada zona en
particular.

Agregaremos para finalizar, que después de los tra-
bajos de rescate, se han detectado diferentes caracteris-
ticas entre la manera de bailar esta danza en la region
occidental y en la del centro de la Isla, igualmente en
su interpretacion musical. En la primera zona del pais
mencignada se cultiva el llamado Punto sin cierre.
donde la miisica sigue al decimista v sélo la voluntad
del mismo s la que decide el fin del canto y del
baile. En Camagiiey y Ciego de Avila por el eontra.
rio, s¢ hace ¢l Punto de cierre fijo, vy en esta variante
el cantante, los misicos v los bailadores se ajustan a
un final preestablecido.

Estos rescates nos han permitido reconstruir movi-
mientos ¥y estructuras danzarias del pasado. a riesgo
naturalmente de haberse borrado perfiles en algunos
casos. ¥ en otros. de habherse superpuesto estilos y mo-
dalidades desarrollades a través del tiempo. Sin em-
barga, por otra parte, constituyen documentos mis
vivos que aquellos aportados por imagenes literarias,
como por ejemplo, la de Esteban Pichardo con respecto
al Escobilleo del Zapateo y del cual nos dice:
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gscoBiLLAR. . Bailar moviendo los pies en compas
de 3 por & pusando cada uno por delante de la punta
del otro, sin ocupar mas ni menos de los 3 tiempos
madios o un compids, para gue el otro pie ejecute lo
mismo en igual intérvalo ¥ en dngule recto uno de

otro.”

En la actualidad podemos definir ron mas clardad
el Ezcobilleo de esta forma:

1)

2)

)

El pie izquicrdo da un paso lateral, pero sin
separarse mucho del derecho, (negra con pun-
tilla ).

El pie derecho, deslizade por el piso cruza
por el frente del izquierdo hasta colocarae a
la izquierda de ésle, apoyandose en ¢l me-
tatarso, Este movimienlo cs el que le da
nombre al paso y debe producir un sonide
particular, (negra con puntillo).

Ahora el pie derecho es el que planta al lado
terminando de escobillar. El acento estd en
el momento de plantar el pie al lado, sunque
también puede hacerse a la inversa, es decir
en el momentoe de escobillar.®

El paso llamadoe intrinsecamente como de Zapateo
posee también su deseripeion, que es la siguiente:

1)

2)

El talén del pie derecho se apoya avanzando
al frente, al nivel de la punta del pie ifzquier-
do, mientras se apoya suavemcnte el cuerpo
en el derecho (una corchea).

El pie izguierdo que permanece detras, se le-
vanta un poco y se apoya en el metatarso,
mientras va regresando el peso del cuerpo al
izquierdo (una corchea).

M Fetebun Pichardo, Ob, cir, p. 244,

#  Greeiela Chao v Sara Lamerin, Folklore cubano I, T
IIf v IV. La Habana, Editorial Pueble ¥ Educacién, 1979,

p. 179,
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1) El metatarso del pie derecho se apoya. regre-
sando a su lugar, y s va cambiando el peso
del cuerpe para iniciar el paso con el otro
pie {una corchea)."

En cada compas entran, por lo tanto, dos pasos corn-
pletos de Zapateo: el hombre con los brazos cruzados
detris de la cintura y el torso ligeramente inclina-
do. mientras que la mujer con movimientos suaves
abre ligeramente la saya al frente,

El pasa Namado del Floreo, puede hacerse lento
o dz forma rapida v se trata de trasleeiones laterales
il ruerpo por locomocion de los pies. con apove al-
ternativo de puntas y talones. todo muy pegado v des
lizado sobre el suelo. Puede ser ejecutado cun los pies
unide: ambes en la misma direccion. o bien econ los
pios en posicion, como marcando V reetas o inverli-
d»s alternativamente.®

En Camagiiey existe una variante muy caracteristica
tie es la siguiente:

1}y El pie izquierdo se apoya f{irme en el lugar
con un pequeno sallico mientras el derecho
va rezando la punta hacia el frente. {una
corchea)

2) El pie derecho oscila por el aire en semiciteu-
lo. hasta regresar a =u lugar. El movimiento
sale desde la cadera. el pie bien cerrado. al
terminar ya eambio la posicion del ewerpn
preparandose la caders izquierda para comen-
zar con el zquierdo. El pie jzquierdo. da dos
salticos mientraz el derecho hace el semi-
cireuln.™

Esta modalidad nos recuerda en su deseripeion a las
antignas menciones de sallarellos, eon respecto o las

W Gravieln Chas y SBara Lameran. Ob, cit, p. 178,
% Graciels Chau y Sara Lamerdn. Ob. eir, p. 179
4 Grawiela Chas vy Sara Lamerin, Ob. cit,, p. 180,
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antiguas Canarias y el Hey o Hay del siglo xvii, an-
tecedentes europeos del Zapateo cubano.

Todos estos datos referemtes a las rescaladas coreo-
arafias del Zapateo hechas por los instructores de arte
han sido tomados de la guia de estudios mencionada
eon anterioridad, ¥ sobre la cual se imparten ensenan-
zas entre todos los aficionados del arte de la danza
en el pais para el conocimiento v prictiea de nuestros
bailez nacionales.

Sara Lameran. asesara nacional de danza del Mo-
vimiente de Aficionados, nos informa de nueves res-
catezs de danzas campesinas v encabeza dicha lizta
una variante del Zapateo, en la ecual loz bailadores
vjecutan los pasos todo el tiempo apoyados en los ta-
lones del zapato. Ademas en Tunas, ha aparecido El
papelon, baile de parejas donde la mujer Heva adhe
rida a la parte posterior del vestide un papel, que el
hombre trata toda el tiempo de encender con la can-
dela de una vels o algo incandescente. También en
esa localidad ha aparecido el llamado baile de El chivo
capd. en gque loz bailadores simulan chivos v chivas.
v los hombres ze pelean entre si por sus parejas heom-
bras, ¢ imitan con la mano los cuernos del amimal
sphre sus frentes. Este baile ademas de ejecutarse en
Tunas, tambien s hace en Granma. Holguin, Gibara
v Cacociim. En Imias, (Baracoa) y en NMoa (Hol-
giin), se baila la Guanaja. en que también se mime-
tizan a los guanajos durante la danza, Fn Jiguani,
aparecen tambicn otroz bailes de imagenes como son
El paracaidas, el de La paloma. ¥ v el de El maja. En
Baracoa ha aparecido el Namado Kiribi. baile de pa-
rejas enlazadas, en el cual se dicen versos en deter.
minados momentos donde cesan laz parejas de hailar
para luego continuar la danza. Y por tltimo, también

npuntamos la aparicion en Los Palacios (Pinar del
Rio) del Namado Baile del tornille.*

V" Entrevista a Sara Lameran, asesorn de danza del Movi
mirnta Naeional de Aficionados,
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Todos esos datos nos permiten conclair que el am-
bito del baile campesino ha sido mucho mads amplio
e lo que los cronistas e historiadores nos han permi-
tido vislumbrar, y de lo que los estudiosos han tenide
en la mano para hacer sus conclusiones. La confer-
cion attual del Atlas de la Cultura, donde se vuelean
tados estos hallazgos coreograficos tradicionales, sera
en un futuro no lejano, una especie de musen vivo
al eual podremos acudir en bisqueda de informacign
que nos permita profundizar, cada vez mds, en el
mundo cultural de nuestraz dangzas nacionales, para
permitirnos establecer profundos. amplios v claros per-
files de las tradiciones coreogrificas del pueblo eu-
hann,

1984.
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PANORAMA DEL FOLKLORE DANZARIO
NICARAGUENSE

La eclosién en todos loz aspectos de la vida que la
Revolucion determing en Nicaragua. abrié muevos ca-
minos al pais. vy de inmediato se dejo sentir en el
ambito cultural., Dos situnciones: una politica y olra
peonomica, determinaron un impetu en la cultura dan-
suvia nicaragiiense. Una fue la difieil situacién de uis
lamienty que la regién de Ja costa Afldntica mante-
nia con respecto al resto del pais, hecho que la alejnlia
de una identidad nacional. al extremn de mantencria
en una posieidn practicamente de espaldas a easi todos
los aconteceres de la nacion. separada no solo por lad
dificultades de eomunicacion. sino también por las
culturales, ya que las etnios indigenas que la pobla-
ban. diversificadas =n miskitos. sumos y ramas habian
recibido mas las influencias de las emigraciones cari-
hefias (Jamaica, Belice. etcétera) que las del propio
territorio nacional, v donde el idioma era practicamen-
te ¢l inglés. La mezela racial afro-india produjo un
tipo humuno hastante diferenciado en zus aspectos ma.
teriales v espirituales; sus ciudades, Blueficlds en par-
ticular. son remedos sociales ¥ arquitzcténicos mas
cereanos al mundo caribeio y especificamente jamaica-
ne que a lo que pueda ser visto en ¢l resto del pais. Lo
selva de por medio dividia materialmenle al territorio
de la nacién en dos mundos: el de la costa Atlintica v
el de la costa del Pacifies, comunicadas por escasis
vias de comunieacion: cuatro horas de carretera entre
Managua y Rama. mas otrag cuatro de navegacién por
Rin Escondido hasta Bluefizlds =on todavia las mis
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accesibles formas de arribar a la costa Atlintica, kils
metros y kilimetros de inaccesible vegetacion tropi-
cal. Lu Revolueion encuentra esta dificil realidad ¥
enseguida sc entrega s la tarea de unificar ambas re.
giones. Crea el Misurasata, organizacion que retine
a los tres grupos amerindios de la costa (sus tres pri-
meras silabas. Mi de miskitos, Su de sumos, y Ra de
rama establecs la sigla unificadora) y se dedica a
un trabajo politico de integracion que los pone en con-
tacto entre si y con el resto del pais, usando entre otros
medios el de los intercambios culturales. El Festival
Allantieo celebrado en 1980 (primer afio de la Revo-
lucion) y la Fiesta del Palo de Mayo en Bluefields
de 1981, ponen s los tres grupos élnicos en conlacto
entre si y con el resto de la poblacion costefia; a estos
evento: acuden ademis grupos artisticos de la costa
del Pacilico ¥ aun extranjeros, como fue la visita del
Conjunte Foelklorico Nacional de Cuba en la ltima
oportunidad, ocasion en la que pudimos detectar esa
labor de integracion nacionalista. El resuliado ha side
la aparicion y revilulizacion, asi ecomo la expansion
de diversas manifestaciones culturales easi olvidadas
unas. malamente eonservadas otras, y peligrosamente
desvirtuada el resto, pero en general dando muestras
de sus existencias a traves de estos encuentros cultu
rales puspiciados por Misurasata,

Utra situaciin de honda trascendencia para la vida
nacional fue la negaliva del imperialismo norteame-
ricann al préstamo economico que Nicaragua necesi-
taba para la compra de trigo. A raiz de la repulsa
nacional e internacional a tal actitud de los Estados
Unidos. Nicaragua va a rescatar con el mis antiguo
alimento indigena de la América, el maiz. las posibi-
lidades e solucion de un problema material basico.
Organiza v celebra el Festival del Maiz que toma gran-
des vuelos al desperiar e incrementar el cultive de ese
cercal y al calor de dicha celebracidn surge todo un
complejo cultural que incluye desde mitos. plastica,
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muzica v danza hasta platos nacionales olvidados. para
redescubrir asi un mundo folklérico de ricas manifes-
taciones populares que al mismo tiempo gque enfoca
un caso problemitico de la economis del pais, abre
puertas al reencuentro con valores culturales de la
identidad nacional nicaraguense.

A la luz de casos coneretos como estos dos plantea-
dos. el folklore nicaragiiense esta resurgiendo de aiios
y aiios de subdesarrollo cultural, de ignominia politica
y de mal intenciopada tergiversacién de los valores
artisticos del pueblo.

Nos proponemos presentar un panorama del fulklore
danzario nicaragiiense, rico en matices ¥ amplio en
varirdades. sin entrar en detalles, aunque futuros tra-
bajos quizds nos lo permitan,

Para comprender mejor su desarrallo territorial dada
la confluencia v diversificacion dz etnias, nos parces
necesario hacer una deseripeion geografica de distribu-
cion diferenciada de es3s manifestaciones entre blogues
que lac hacen hien contrastadas entre si. Y entonces
vemos que el mapa del territorio macional se nos pre.
senta dividido en tres regiones muy diversificadas
culturalmente: la que se sxtiende a todo lo large del
Pacifico v que retine los focos folkloricos de Masaya,
Ledan. Chontales. Granada, Diriamba y Boaco. distri-
buidoz en redondo eollar alrededor de Managua; la
region Norte, parte alta y montafiosa fronteriza con
Honduras v que comprende ¢l folklore de la zona de
Esteli mas alld de la cordillera Dariense por Mata-
pslpa, v la tercera, que corre desde las fronteras hon-
durefias hasta las costarricenses a lo largo de la costa
Atlintica vy que abarca los territorios de Zelaya Norte
v Zelaya Sur, puertas abiertas a la influencia del Ca-
ribe y sede de gran cantidad de villorios indigenas al
borde de los caudales fluviales que las surcan y de-
sembocan en el Atlintico v en la Laguna de Perlas,
teniendo a Bluefields y Puerto Cabezas como sus mas
importantes ciudades.
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Comenzaremos por la zona mas rica en folklore
danzario, la del Pacifico, aledafiz a la capital, donde
las etnias indigenas nahuatl provenientes de los tron-
cos amerindios de Méxieo después de atravesar Gua.
temala. El Salvador y Honduras, se establecen en Ni.
caragua, y se¢ fusionan., a través de la conquista, con
los valores hispanicos que dardn el trasfondo de mes.
tizaje enltural nicaragiiense. Dos corrientes danzarias
¢ mueven en este ambito: una mds apegada al indi-
genismo amerindio en sus concepciones corengraficas,
¥ otra, resultado del cruce racial indo-hispénico, y en
el que las llamadas danzas de marimba imponen la
coreografia de parejas, que constituyen una PXpresion
muy genuina del arle danzario nicaragiiense.

Dentro del primer grupo, podemos admirar una am
plia. gama de danzas de tema narrativo, en algunas
muy evidentes ¥ en otras bastante perdidos suz: episo-
divs, mientras que en determinados casos quedan ape-
nas vislumbradas sus imdgenes en personajes que apa-
recen como ejes centrales de danzas casi abstractas,
Este grupo presenta fundamentalmente bailes de tipo
colectivo, la mayoria de ellos de interpretacién mascu-
lina, aunque existen personajes femeninos que los eje-
cutan adolescentes (en Ia actualidad comienzan a apare-
eer mujeres ocupando esos lugares). Estas manifestacio-
nes son remamentes de antiguos ceremoniales indige-
nas que han cambisdo sus fechas de eelebracian origi-
mal por lus del santoral cristiano local y han trans
formado los mitus amerindios en hechos. personajes
¥ narraciones hispanas. lubor de las congregaciones
religiozns importadaz por el conguistadar, que con ¢llo
pretendic ahogar la identidad cultural indigena v solo
logré un sineretismo mestizo que ha dado earicter
especifico a cada nacionalidad latinoamericana. En
muchas de estos danzas aparcee min ¢l cardcter toté-
mica, y éste se desarrolla con la intervencion o pre-
sencia de algiin bailarin disfrazado o que porta algiin
tributo simbolo de un animal. Entre ellas, podemos
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citar la del Toro-Venado de Masaya, propia del dia
de San Jerénimo, formada per hombres vestidos con
diversos trajes. aun de mujeres, v que personifican
los Duendes, la Serpiente de la Laguna. ol Ahogado,
y otros. Es una danza de tipo mascarads en la que
se satirizan a personajes de la localidad: actual-
mentz se baila con miusica de instrumentos de viento,
acompafados de un ritmo vive d* tambores, cuye con-
junto es conocido ecomo Sones de Chicheros,

Otra danza, la del Toro-Guaco de Diriamba, ze lleva
a cvabo por dos grupos de danzantes masculines gue
eseoltan a un llamado Mandader, quien carga sohre
su cabeza una armazon (especie de gran papalotz) a
cuyn extremo frontal aparece la cabeza de un tora.
Aurnique el Mandador ne lleva traje especial. todos los
demis integrantes visten trajes lujosamente ornamen-
tados eon grandes toeados en la cabeza. adornados de
plumas de pavo real, flores de papel y espejitos con
cordones de cuentas, y llevan ademas el rostro cuhiorio
con miscaras personificadoras de rubieundos semblan-
tes espainoles ¢on barba v bigotes, vy laz manos estin
ocupadas por un pequefio litigo ¥y un echischily de
plata. Esta es una danza eminentemente procesional,
hondamente indigena cn su muisica (pito o flautilla
y tambores), resto del perdido rite del saerificio toté-
mico eon gue los antigwos indigenas se incorporaban
la fuerza del bovine en su muerte anual. al sincreti-
zarlo con 2l toro importade de la Peninsula y la mas-
cara del blanco como elemento encubridor de antiguos
ceremaniales. Actualmente esla danza inicia y precede
el desfile del santo el dia de la procesion de San Se-
hastian.

La Vaca de Managua e una de Jas pocas danzas
cm que una mojer., ya madura por cierto como dan-
gante solitaria. lleva bien un aro a la cintura con la
cabeza de la vaca al frente del mizmo. o una especie
de miscara vacuna que le cuelga del cuello. Es muy
respetada y reverenciada en su recorrido danzante por
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las calles. Se puede considerar una danza propia de
Managua, aunque practicamente dezaparecida.

La Yegiita de Granada posee una historia hien ni-
tida contada a través de la danza y ain con uso de
diglogos hablades. hecho muy frecuente en las danzaus
nicaragiienses. La discusion por la pesesion del ani-
mal Neva a una accion de luchz con espadas en la que
se golpean con fuerzs dos grupos opuestos de dan-
santes, Como personajes aparecen la Yegiiita, bai-
larin con aro en la cintura y cabeza de animal inser.
tado en éste. v ademas cubierto por una especie de
camison gue le lega hasta los tobillos; el Duefio de
la Yegiiita, ¢l Mandador del corral. mas los danzantes
participantes. quisnes son «promesantess, o sea cum-
plidores de promesas hechas al santo patronal del dia
de la celebracion. Este tipo de danza, como otras ni-
caragiienses, ¢s llamada comedia-bailete por su carac
ter dialogal v bailable, género de gran interés, en el
cual nos proponemos profundizar en otra oportunidad.

Muy analogo a ese baile s ¢l Baile Lamado de Chi-
negros de Nindiri. Masava, propio de las fiestos de
Santa Ana v Santiage Apostel, que es tambien una
danz: masculina ecaracleristica de ancestro indigena,
eon personajes tales como ¢l Capitin. el Caballerizo,
la Yegiiita, mas dos bandos de seis, nueve o doce par-
ticipantes con las caras tiznadas v pelueas que imitan
el pelo grueso del negro. sobre la cual uszan un gran
sombrero de flores. sombrern que también portan el
danzante que lleva In Yegiiita y ¢l animal sobre su
cabeza. FEn este caso la situacion de los cpromosantesn
es la misma. In cual indica la honda relacidn de estas
danzas y antiguos ritos religiosos sincretizados con las
mandaz del catolicismn. Esta danza posee una variante
en la llamada Vaquita de Santo Domingo que se baila
en uma veeina region.

Atin dentro de este primer grupo que estamos tra-
tando podemos clasificar otra serie de danzas ajenas
a manifestaciones de rituales totémicos, y entre ellas
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tenemos la Gigantona de Ledn, cuya gran armazén
es llevada y bailads por un danzante cculto bajo la
mizsma, acompanado de otro con abultada méascara e
remeda a un enano y una mejiganga con una vaquita
a la cintura. Un curioso acompanamiento sonoro es
tipico de estas danzas. A continuacién lo relataremos:
al son de un gran tambor tocado con mareialidad, un
recitador dice ecoplas alusivas burlescamente a las mgs
caras y también trata de asuntos generales de la co-
munidad. Esta danza se encuentra relacionada de ma-
nera muy direeta con los Muniecones venidos de s
pana que salian el dia del Corpus y que después pa
saron en América, de la celebracion religiosa a las
fiestas carnavalescas,

El Gigante de Diriamba describe la lucha biblica
entre David y Goliath a la ingenus manera del ojo
amerindio, pero es en el fondo un trasplante de la
Morisca v de los Moros y Cristianos. danzas europeas
extendidas por todo el viejo mito mediceval de la eris
tianizacion. nunea miés til que en la época de la
comquista para hacer patente el triunfo del Cristia-
nismo sobre la llamada idolatria nativa. Es danza de
gran cantidad de personajes: los reyes Sail v David,
el gigante Goliath, més otro gigante viejo v un gi-
gantillo, ejércitos cristianos v moros con sus alfére-
ces, porteros. capitanes v soldados. Posee tambidn did.
logos v acompanamiento musical indigena de flautilla
v tambhor.

Especificamente dentro de esa misma temabcs se
incluye el Baile de Moros y Cristianos de Boaco que
se efectia el dia de Santiago Apéstol, santo guerrern
catolico. v esta danza se realiza al compéds de los la-
mados Sones de Guerra ¥ Sones de Paz. v donde apa-
recen también reyes, capitanes y guiadores, asi romo
guerreros cristianos y moros, generalmente en grupos .
e treee cada uno. Esta es también una danza masci
lina que lleva abanderados y portaestandartes con ro-
lores bien difrrenciados para cada grupo. Es. ademas,
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clasificada como comedia-bailete, y Pena Hernandez,
folklorista nicaragiiense, la llama especificamente Re-
lacion, término teatral bien conocido entre nosotros
por anligua tradiciom. Posee, ademas de los ecitados
personajes, otros muchos como son el Santo, el Cle-
rigo, €l Ciego, la Madre, el Moro desesperado, Lucifer
¥ Luciana que lo constituyen en un abigarrado retablo
de imagenes y personajes.

Como ease eurioso, aungue no tnico en Latinoamé
rica. pues conocemos danzas similares en el Brasil, se
ccngerva un haile gestado 2o los medios burguesss de
las tertuliaz de Masaya en el siglo x1x, que pasa a
los maedios populares con el nomhbre de Diablos o Dia
blillos de Diriamba, el cual es una especie de compar-
sn que se populariza en las Fiestas patronales de San
Jerénimo. Parte de la bizarra idea del Fausto de Goe
the con Mefistofeles como personaje principal o Diabla
Mayor, seguido de un Diablo Comiin, el Oszo0. el Macho
o Burro, la Muerte Quirina, el Tigre y cuatro Diable-
eas (hombres disfrazados) que tocan guitarras o man-
dolinas con trajes a la manera operitica del siglo pa-
sado, pero con mizcaras blancas ¥ rubicundas como las
descritas en dangas anteriormente expuestas. Esta cu-
riosa superposicion de ritos contra log malos espiritus
invernales ¥y un romantico intelectualismo provinciano
s llega a popularizar callejeramente y hasta logra to-
mar variantes en otras regiones como Jinotepe ¥y Nan
simi. En Managua también ltemd earta de naturaleza,
aungue hoy en dia ha desaparecido para quedar sole
los llamados Diablos Copleros, que salen y eantan por
laz calles en grupos.

Por iltime, y como la mis importante muestra de
este tipo de manifestacion de danza narrativa con dié-
logus denominada cemedia-bailete, esta ¢l Giiegilense,
que se ha convertido en uno de los poeos monumentos
literarios teatrales del hispano-indigenismo americano,
mareando ese interesantisimo momento del pase de la
danza al género teatral donde todavia se muesiran bien
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patentes los vineulos danzarios, pero el didloge se im-
pone abriendo las puertas al arte dramdtico que des-
pues se desarrollaria eon plena independencia. El Giie
giiense, que en lenguaje contemporineo podriamos
calalogar como una ceomedia musicals, posee parla
mentos, personajes vives, musica y  danza, sdtira
maliciosa, burla al poder del conquistador en boca y
areion de indigenas. vy, en fin, el espiritu de un gran
divertimento que Marti define como vcomedia maes
tra eserila después de la eonquistan,' y de la que Ru-
bén Dario dice que en su simplicidad primitiva habla
por el puebla. L

El otro grupo de danzas de la zona del Pacifico que
pudieramos  llamar no narrativas, son las eonocidas
por wilanzas de marimbas, las cuales llevan como acom-
panamiento musical el sonoro batir de maderas que
emana del instrumento indoamericano por exeelencia
asi llamado. con acompafamiento de algunas guitarras,
La danza de las Inditaz o Viejos es el patrén o modeln
que eon alguna que otra variante se extiende por toda
la region. tomando diferentes nombres segiin el titulo
mas o menos de la obra musical que las acompata
como Maria Estela, Coartillao, La Conchefia. Danza
Negra, y otras. Es una danza de galanteo bailada
por parzjas, de cardcter muy contenido en que los
ejecutantes jamis se tocan, y el mayor acercamiento
es la ineluzion de la mujer dentro do la posicidn de
los brazes del hombre que forma un semicireulo, es-
pecie de abrazo que nunca lega a realizarse. sino fue
es simplemente insinuado. Los pasos con los pies des-
nudos son simples y bastantes deslizados, el hombre
utilizando sus brazo: muy abiertos, bhien delante de
sl 0-a Jos lados, o también a veces las manos cogidas

! José Marti. «Una comedia indigeng: “Fl Gregiiensze.”", En
orus Completns. La Hubana, Editorial Nacional de Cuba, 19463,
tomio. VI p. 340, Eu este texto aparece o nombre de Gre
miense comn Gueriienss,
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detras a sus espaldas. Un tipo de persecucion marca-
damente cortés anima el desarrollo espacial ¢l cual
es bastante amplio, mientras que la mujer huye o a
veces parece ripostar al hombre. Originalmente se baila
con mascaras, ella de madera, y él de alambre, y la
winditan es el sinonimo que define a la mujer, y el
de wviejon al caballero, galin o enamorado. Se consi-
dera una danza de hondo simbolismo racial en la cual
el hombre persuniﬂcandu al conquistador, trata, aun-
que con galante corlesia, de avasallar con su persecu-
citom a la hembra indigena. Estos rasgos. si fueron bien
claros en un principio, han ido desapareciendo actual-
mente y pueden ohservarse movimientos de cadera en
la mujer que parecen salir del orden servil de épocas
pusadas para constituirse en provoeeativas maneras de
afrontar al homhbre, Sus pasos son simples v pocos:
el Mamado weorrientes. el wzapateadon y el wcruzados,
El uso improvisatoriv de uno u olro marca el mivel
de romunicacion logrado por la pareja, ¥ es, ademas,
uno de sus mayores encantos el manibrar de los bra-
s0: masculinos v el del abaniee en la mujer. Este tipo
de danza estd muy extendido por la costa del Paci-
fico, v se baila en todas sus regiones, aunque se consis
dera oviginaria de Masaya y especificamente procedentes
del barrio indigens de Monimbd. el cual ademas de
ser famoso por su intensa actividad dentro de la Revo-
Jucion, posea un gran interés como el foco folkldrico
mis importante de la regién. AllL el indigena vive
aun siguiendo sus seculares tradiciones, desde la vi-
vienda hasta la alimentacion. desde los usos sociales
hazta la confeccion artesanal, y <3, por lo tanto, un
museo vivo de cultura indigena.

Al salir de la zona va explicada y después de haber
detallade sus manifestaciomes danzarias, penetrarcmos
en ¢l norte montafoso del pais. donde danzas europeas
del siglo x1x, tales como el vals, la polka y la mazurea
entraron para devenir alzo hien distinto de lo que
vriginariamente fueron, por obra y gracia de esos fe-
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nomenos que las migraciones danzarias suelen provo-
car, Los campesinos montafieses de la region han con-
vertido esas danzas de salén eurgpeas en un duro
bregar de parejas en que una gimnasia de brazos le da
al hombre en el estilo llamado «sobaqueados, como un
violento aletear al cual la mujer responde con no me-
nos aspereza. En ocasiones se unen las parejas en la
forma convencional del abrazo del haile de salan,
pero con los euerpos exageradamente separados, mien-
Iras que pegan sus rostroz por la mejilla, y dan una
bizarrn imagen de la danza de parejas. Mas hien pa-
rece una lucha que un danzar, sin que estos hailes
dejen de tener un ristico encanto de aceidn, mientras
que la miisica se mantiene en sus % valseados o de-
mis ritmos ¥ melodias europeas al son de las cuerdas
de los violines. No hemos ain obtenido Ta suficiente
informacién que nos esclarezea Ia dezaparicion de los
matices indigenas en estas danzas de parejas v las
causas de la conversion del baile eurapes de salon en
una version casi pugilistica, bien alejada tanto del
original, como de las raices raciales nacionales. Las
danzas toman también el nombre de las misicas que
las acompafian. v asi tenemos la relacion de alounas
con la denominacion de Placer de amer (vals), FI
grito del Balo (polke, dicese de borrachos) Tunnsefa.
Flor de Tuna y Pedro Ecuador (mazureas). Como al-
tamente interesante podemos citar la amada Mazurea
negra, danza funeraria en el velorio de nifins. bailads
solo entre los padres v padrinocs del pequefio difunto.

Por dltimo. nes queda incursionar dentra del fol-
klore danzario de la costa Atlantica. la cual ests, por
una parte, hien absorbida por danzas muy primitivas
indigenas con gran preponderancia del disefio circu-
lar y la colectiva sccién indistinfamente de hombres
¥ mujeres, al son de tambores muy primarios ¥ con
vestimentas de hojas y vegelacion que ejecutan mis
kitos, sumos vy ramas, descendientes de los chibehas
que en lenta migracién se separaron de los aztecas,
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& 000 afios antes de nuestra era para arribar a Nicara-
gua en el 300, Esos grupos mantienen ademis manifes-
taciones danzarias de tipo religioso em que podemos
estudiar rasgos culturales shamdinicos.

Pudimos ver en la Fiesta del Palo de Mayo un grupo
llamado Garofanos del Orinoco y conocer la cere-
monia del Walagallo, en la que el Sukia (curandero,
brujo o shaman de la comunidad) a través de un com-
plirado rito que dura varios dias. expulsa del enfermo
doliente el mal espiritu que supone proveca la en-
fermedad. Desde la confeccion de bebidas que reparten
a los invitados al ceremonial de curacidn, la matanza
de las aves para que se lleve a los espiritus del mal,
los cantos v exorcismos, y sobre todo una danza Tleva-
da a cabo por el Sukia en oposicion a los tres grandes
tambores colpados de los hombroz de sus ejecutantes
en una especie de lucha de poderes en la que al final
domina el hechicera, son de gran inlerés etnologico
y danzario. Gran parte de todo ello pudimos ohservar
v disfrutar en ese evento.

(Mro eomponente racial de la costa Atlintica, como
va hemos sefialado con anterioridad. es el megro. ve-
nido en su époea por via de la trata megrera, y en la
actnalidad a través del trafico migratorio caribefio.
Su folklore danzario esta centrado en la Iiesta del
Palo de Mavo. v sobre el cual haremos las siguientes
abzervaciones: es danza del tipo de los rituales prima-
verales, con profunda raigambre erdtica eomo toda ce-
lebracidn fertilizante. Todas las noches de dicho mes
v por los distintos barries de la ciudad se levantan
los Palos de Mavo, los que desde fines de abril han
sido transportados desde las montafas. Son fstos, arbus-
tos altos, de corteza fina muy similar al pino. que pre-
ducen flores amarillas, Sembrados en el centro de los
patios 0 en las plazas abiertas son adornados con flo-
tes v eintas. v alrededor de éstos se congregan grupos
de bailadores v misicos que amenizan la ocasion
al son de una orquesta formada por acordeon,
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bongoes, maracas, giiiros, bateria y banjo. Comenzada
la musiea, una mujer inicia =l baile invitando a un
hombre, el cual no pedri negarse desde luego. ¢ ins-
taurada la pareja se baila hasta ¢l cansancio; lo mis-
mo oeurre con olras parejas. Los textos cantados son
provocativamente erdticos como el que sigue:

Mﬂj’l’;-}"ﬂ

Lost it key (Mavu perdio su Have)

Maya-ya ;OR!

Rub and go down (Mave se menea v va al
suelo |

Mava-ya ;0h!

Give me the key (Dame la Have

For open the door para abrir le puerta)

Maye-ya [Oh!

Este canto parece ser uno de los mis antiguos, Se
dice que es el canto inicial de la fiesta, v que invoea
el nombre de la reiny de Mayo. la virgen Maria (Ma-
vaya significa Maria). pero con curiosas eonnotacio-
nes erdticas. Un movimiento muy caracteristico y ¢l
cual es uwsado como alusién on los texlos cantades es
el de bajar bailando hasts el piso con vielenlos movi.
mientos de caderas hasta casi wear las rodillas con el
suclo, Uno de los momentos elimsiticos de 1o danga
es euando el hombre, en esa dificil accin. pasa por
debajo v entre las piernas de su rompanera. o que
recuerda ¢l paso de los bailaderes por debajo del palo
0 soga colocado: horizontalmente del Limho jamaica-
no, efectuando un gran rour de foree, sobre todo cuan-
ro dicho pala o soga es bajado hasta hacer el Puse prai-
ticamente imposible 8 menos que la posicicn del eje-
cutante llegue n pocos centimetros del suelo.

No pretendemos haber agotado, ni muche menos
profundizade en el tema folklirico daneario nicara-
gliense, pero si ereemos haber tenida la voluntad de
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acercarnes a un caudal rico y extenso en la cultura
del hermano pais. Consideramos haber dado una cisrta
vision de su amplitud, contrastes y variantes, asi como
la riqueza de raices originarias. Esperamos hacer nuo-
vos estudios de la tematica, bien provocativa por otra
parte, dada su connotacion dentro de Lalinoamérica y
cu eonfluencia con el Caribe, que tanto nos absorbe
la atencién en estos momentos de bisqueda de iden-
tidades nacionales en la compleja diversificacion que
poser nuestro ambiente antillano v sus vecindades eon-
Lineniales.
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TEATRALIZACION
DEL FOLKLORE

y Otros ensayos

presenta temas como las Parrandas Re-
medianas y sus famosos Trabajos de
Plaza, las tradiciones danzarias y musi-
cales trinitarias en funcién de una pues-
ta en escena, los origenes y desarrollo
de algunos bailes tradicionales de nues-
tro campesinado, entre otros.

La lectura de estos ensayos proporciona-
rd una provechosa incursién en el fasci-
nante mundo de nuestras rafces etnocul-
turales a los interesados en esta temd-
tica y a aquellos lectores dvidos de co-
nocer algunas tradiciones danzarias vy
musicales en Cuba.

Ramiro Guerra (La Habana, 1922) es un
destacado coredgrafo fundador del Grupo
de Danza Nacional de Cuba y del Con-
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ademds, Apreciacién de la danza (1968).

@gualdﬂla EDITORIAL LETRAS CUBANAS



	000.jpg
	001.jpg
	002.jpg
	003.jpg
	004.jpg
	005.jpg
	006.jpg
	007.jpg
	008.jpg
	009.jpg
	010.jpg
	011.jpg
	012.jpg
	013.jpg
	014.jpg
	015.jpg
	016.jpg
	017.jpg
	018.jpg
	019.jpg
	020.jpg
	021.jpg
	022.jpg
	023.jpg
	024.jpg
	025.jpg
	026.jpg
	027.jpg
	028.jpg
	029.jpg
	030.jpg
	031.jpg
	032.jpg
	033.jpg
	034.jpg
	035.jpg
	036.jpg
	037.jpg
	038.jpg
	039.jpg
	040.jpg
	041.jpg
	042.jpg
	043.jpg
	044.jpg
	045.jpg
	046.jpg
	047.jpg
	048.jpg
	049.jpg
	050.jpg
	051.jpg
	052.jpg
	053.jpg
	054.jpg
	055.jpg
	056.jpg
	057.jpg
	058.jpg
	059.jpg
	060.jpg
	061.jpg
	062.jpg
	063.jpg
	064.jpg
	065.jpg
	066.jpg
	067.jpg
	068.jpg
	069.jpg
	070.jpg
	071.jpg
	072.jpg
	073.jpg
	074.jpg
	075.jpg
	076.jpg
	077.jpg
	078.jpg
	079.jpg
	080.jpg
	081.jpg
	082.jpg
	083.jpg
	084.jpg
	085.jpg
	086.jpg
	087.jpg
	088.jpg
	089.jpg
	090.jpg
	091.jpg
	092.jpg
	093.jpg
	094.jpg
	095.jpg
	096.jpg
	097.jpg
	098.jpg
	099.jpg
	100.jpg
	101.jpg
	102.jpg
	103.jpg
	104.jpg
	105.jpg
	106.jpg
	107.jpg
	108.jpg
	109.jpg
	110.jpg
	111.jpg
	112.jpg
	113.jpg
	114.jpg
	115.jpg
	116.jpg
	117.jpg
	118.jpg
	119.jpg
	120.jpg
	121.jpg
	122.jpg
	123.jpg
	124.jpg
	125.jpg
	126.jpg
	127.jpg
	128.jpg
	129.jpg
	130.jpg
	131.jpg
	132.jpg
	133.jpg
	134.jpg
	135.jpg
	136.jpg
	137.jpg
	138.jpg
	139.jpg
	140.jpg
	141.jpg
	142.jpg
	143.jpg
	144.jpg
	145.jpg
	146.jpg
	147.jpg
	148.jpg
	149.jpg
	150.jpg
	151.jpg
	152.jpg
	153.jpg
	154.jpg
	155.jpg
	156.jpg
	157.jpg
	158.jpg
	159.jpg

