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La tesis de Norma Castillo, titulada “La musica en la obra de Nicolas Guillén”, es
una aguda exploracion en las vinculaciones que se establece en la obra del poeta cubano
entre la creacion literaria y la utilizacion, como base ritmica, de una forma musical. La
hipdtesis especifica que Norma plantea es que los poemas de Guillén estdn concebidos
como obras musicales, la mayoria de ellos como sones. Propone que en la poética
guilleniana la composicién musical es un pilar fundamental, no solo como base sonora, sino
también como una forma de construccion de sentido poético. El ritmo de los poemas es,
como ella demuestra a lo largo de su impecable analisis, altamente significativo.

Para profundizar en el problema que le interesa, Norma propone cuatro capitulos de
desarrollo en su trabajo. El primero de ellos esta dedicado al analisis de la formacion de la
poblacién cubana, concentrandose en los diferentes mestizajes y transculturaciones que la
caracterizan. Ella se aproxima a la complejidad cultural de Cuba para mostrar con certeros
ejemplos como operan los procesos de mezcla y sintesis de elementos provenientes de
origenes muy diversos, primando los legados de la poblacion proveniente de Espafia y de
Africa. En un segundo capitulo, el trabajo se concentra en la evolucion de la misica cubana
a partir de sus raices espafiolas y africanas, mostrando como el son se constituye en el ritmo
poético que mas fielmente representa al cubano. En el tercer capitulo, Norma expone las
razones de la eleccion del son como ritmo principal en la poética de Guillén y muestra su
presencia en el desarrollo de su obra, desde su poesia temprana hasta su poesia madura.
Finalmente, el cuarto capitulo consiste en el analisis de trece poemas de Guillén que han
sido musicalizados con diferentes ritmos, comparando el ritmo dado por el poeta con su
version musical. Destaca en este capitulo la aproximacion a las tres artes poéticas
guillenianas que concentran la relacion de la musica con la poesia, siendo este uno de los
varios puntos altos de la lectura que Norma propone, muy funcional a la demostracion de su
hipétesis. En ultimo término, el trabajo expone un anélisis de la estructura musical de la
Elegia a Jesus Menéndez, mostrando en una obra compleja el funcionamiento de la

vinculacion entre literatura y masica.



En todos los puntos de su tesis Norma logra alcanzar con creces sus objetivos. Tanto
la parte historica de su trabajo como el acabado andlisis que hace de la obra de Guillén
destacan por su rigurosidad y lucidez, sobrepasando con creces las exigencias de una tesis
de licenciatura. A esto se suma un excelente manejo de importante bibliografia secundaria,
lo que permite ubicar su tesis dentro de las investigaciones mas actuales sobre la obra de
Guillén. Es por esto que aconsejo a la autora que prepare, a partir de este manuscrito, una
serie de articulos para su publicacion, pues no me cabe duda que seran un gran aporte a los
estudios de la poesia latinoamericana contemporanea, asi como a los estudios
intermediales.

Atendiendo a las razones antes expuestas, evallo esta tesis con nota maxima (siete, 7).

Carolina Pizarro Cortés



A mi hermano



ABSTRACT

El presente trabajo es una investigacion perteneciente al area de poesia
latinoamericana contemporanea. En este amplio campo elegi como tema de investigacion
la obra de Nicolas Guillén, quien ha sido capaz de llevar a la poesia la cultura e inquietudes
del hombre de su pais. Al leer o escuchar la obra del poeta, se percibe el ritmo musical de
su poesia y por este motivo este trabajo pretende probar que los poemas de Guillen, desde
Motivos de Son hasta la Paloma de Vuelo Popular, estan concebidos como obras musicales;

la mayoria de ellos, especificamente, como sones.

Para comprender el folclor musical de Cuba, hay que considerar que ese pais tiene
una poblacion mezclada en un largo mestizaje y sus manifestaciones culturales son
producto de la interaccion de las culturas europeas y africanas a través de varios siglos. El
son es fruto de multiples transculturaciones y el poeta lo elige como vehiculo fundamental

de su poesia, lo que se probara con el analisis de un corpus representativo de su obra.

La investigacion tiene los siguientes capitulos: El primero esta dedicado al analisis
de la formacion de la poblacion cubana, considerando los diferentes mestizajes y
transculturaciones que la caracterizan. El segundo, muestra la evolucion de la mdsica
cubana a partir de sus raices espafiolas y africanas, y verifica que, de sus cinco complejos
genéricos, el son es el que mas fielmente representa al cubano. El tercer capitulo plantea el
son como ritmo principal en la obra de Guillén y analiza su evolucién, desde sus creaciones
juveniles hasta la poesia de su madurez. Por ultimo, el cuarto capitulo consiste en el analisis
del corpus escogido para la tesis y contempla principalmente los poemas de Nicolas Guillén
que han sido musicalizados, comparando el ritmo de cada poema con el de su versién

musical.

Palabras clave Mestizaje, sincretismo, transculturacion, santeria, rumba, prosodia,

ritmo, métrica, colonialismo.
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INTRODUCCION

El presente trabajo es una investigacion perteneciente al area de poesia
latinoamericana contemporanea. Este amplio campo ofrece una enorme gama de temas al
investigador. En cada region de America Latina la produccién literaria en general y poética
en particular es muy variada, pero en los diferentes paises casi no se conoce la produccion
del resto de los pueblos de América. Nuestra dependencia cultural nos hace mirar
deslumbrados la produccién europea y norteamericana, ignorando la riqueza de la literatura
de los paises de Nuestra América. Por esta razon, por el conocimiento y admiracion que
tengo por la obra de Nicolas Guillén, quien ha sido capaz de llevar a la poesia la cultura e
inquietudes del hombre de su pais, elegi como tema de investigacion su poesia.

Una motivacion para realizar este trabajo es la comprobacion del desconocimiento
acerca de la obra de Guillén. Durante mucho tiempo, en nuestro pais, hablar de Cuba o lo
cubano estuvo prohibido, y actualmente, sin prohibiciones, la obra del poeta no se
menciona. Jorge Luis Arcos, en “Para una relectura de Nicolas Guillén”, plantea que la
recepcion de su obra en Cuba ha pasado por varias etapas diferentes: antes de la revolucion
la poesia de Guillén causaba polémica, a veces era censurada por las autoridades y
aclamada por los intelectuales y muchos lectores, por su contenido méas que por su calidad
literaria. Con el triunfo de la revolucion, el poeta fue endiosado, se le ley6 y estudid
profusamente. Después de la muerte de Nicolas Guillén, el péndulo de la critica se movio al
otro extremo, y el poeta ni siquiera es discutido, es ignorado por la critica y por sus
potenciales lectores. Me parece necesario, y ojald mi investigacion ayude, que se vuelva a

leer la obra de Guillén.

Al decidir el tema a investigar, me pregunté por qué me interesa escribir sobre
Guillén. Recordé mi primer contacto con su poesia. Cuando era muy nifia —aun no iba al
colegio—, escuché un poema de Guillén, no recuerdo cual, leido en voz alta. Tal vez no
entendia el contenido del poema, sin embargo, me encant6 el ritmo, senti el poema como

musica y fue para mi un descubrimiento. En esa época yo sabia leer, me apoderé de los



poemas y continué leyendo las publicaciones del poeta, a medida que llegaban a mis
manos.

El poeta viajo mucho —por exilio y auto-exilio—, recorri6 América y en todas
partes conocid la vida real de los pueblos y los llevé a su poesia. Simultaneamente, ofrecid
recitales de su obra, conquistando con sus poemas a las personas que lo escuchaban. Un
elemento importante de la poesia de Guillén es el ritmo, que atrapa al auditor o al lector que
lo lee en voz alta. El poeta estuvo en Chile varias veces. La primera de sus visitas a nuestro
pais fue en 1946. En ese entonces las radios transmitian musica cubana, que era muy
popular. Al escuchar y leer poemas de Guillén percibi que el ritmo de su poesia era similar
al de las canciones que escuchaba en la radio. Esa identificacion entre la musica cubana y el
ritmo de los poemas no desaparecio con el tiempo. Por el contrario, a medida que conocia
la obra del poeta, me senti cada vez mas inclinada a pensar que sus poemas estan
concebidos como obras musicales.

Nicolas Guillén crea una poesia apta para ser cantada, mas ain, muchos de sus
poemas son musica por si mismos. Después de la etapa modernista del poeta, su poesia es
multiple en tematica, métrica y estilos, sin embargo, su ritmo refleja las maultiples
transculturaciones que se produjeron en Cuba. Esta nacion tiene como sustento una
poblacion mezclada en un largo mestizaje producto de la interaccion de las culturas
europeas Y africanas a través de varios siglos. Nicolas Guillén, cubano, mestizo, poeta del

siglo XX, rescata y proyecta ese crisol humano.

En la presente investigacion trataré de demostrar que los poemas de Nicolas
Guillen, desde Motivos de Son hasta la Paloma de Vuelo Popular, estdn concebidos como
obras musicales; la mayoria de ellos, especificamente, como sones. Buscaré determinar si
hay coincidencia entre el ritmo original de los poemas y el de sus versiones musicales.

Para poder probar esta hipotesis y porque la musica es un factor muy importante en
su poesia, mi investigacion debe explorar la musica cubana tradicional y popular, para
poder apreciar cabalmente el ritmo que percibo en la obra de Nicolas Guillén.
Evidentemente, si se desea comprender el folclor musical de un pais que no es el nuestro, es
necesario buscar las raices de la cultura que produce esas manifestaciones. Las raices

culturales latinoamericanas se encuentran en los diferentes grupos humanos que se dieron



cita para construir cada uno de nuestros paises. Por lo tanto, para conocer y comprender
algo de la musica de Cuba, debo conocer como se constituyo la poblacion cubana y de qué
modo interactuaron las distintas culturas que en ese lugar se encontraron.

Una vez conocidos esos antecedentes estaré en condiciones de probar que el poeta
elige el son como vehiculo fundamental de su poesia y entonces tendré las herramientas
necesarias para analizar el corpus escogido. Por lo tanto el desarrollo de mi investigacion

tendra los siguientes capitulos:

1.- Anélisis de la formacion de la poblacién y cultura cubanas, como un modo de
comprender las caracteristicas y los origenes de sus producciones musicales. Este capitulo

revisara los mestizajes y transculturaciones ocurridos en Cuba desde el descubrimiento.

2.- Evolucidn de la musica cubana a partir de sus raices espafiolas y africanas hasta llegar a
sus cinco complejos genéricos: son, rumba, cancion, danzon y punto guajiro. En este
capitulo se explicaran las ventajas del son respecto a los otros complejos, como ritmo

poético gque representa mas fielmente al cubano.

3.- Razones de la eleccion del son como ritmo principal en la poética de Guillén y
desarrollo de su obra, desde el son mas primitivo de los Motivos de son, hasta el son

estilizado de El son entero, considerando la evolucién de los temas de su poesia.

4.- Andlisis de trece poemas de Guillén que han sido musicalizados con diferentes ritmos,
comparando el ritmo dado por el poeta con su version musical. Estudio de “La cancion del
bong6”, que tiene un gran interés por su construccion. Este poema no ha sido transformado
en cancién, pero si ha sido recreado con percusion. Por ultimo, realizaré una somera
revision de la “Elegia a Jesis Menéndez”, analizando la estructura musical de su

composicion y dos poemas post revolucionarios.

Como bibliografia secundaria incluyo un Cd con poemas de Nicolas Guillén,

en la voz del autor y transformados en canciones para comparar los ritmos de las versiones.



1.- Formacion de la poblacion cubana. Raices europeas y
africanas.

Aqui hay blancos y negros y chinos y mulatos.

Desde luego, se trata de colores baratos,

pues a través de tratos y contratos

se han corrido los tintes y no hay un tono estable.

(El que piense otra cosa que avance un paso y hable)
(West Indies, Ltd.)

1.1.- Concepto de transculturacion

Cuando se trata de determinar las caracteristicas propias de la poblacién de
cualquiera de los paises de América, se debe empezar definiendo un concepto que es capital
para tal proceso de conformacion: la transculturacion. Esto es necesario porque la identidad
de América se genera en el mestizaje ocurrido a causa de la conquista y a las interacciones
culturales producidas entre los diversos grupos humanos que entraron en contacto a partir
del descubrimiento.

La escuela antropoldgica norteamericana impuso el término “aculturaciéon” para
representar el proceso de interaccién entre culturas diferentes. Segun el antropélogo
Fernando Ortiz, con este término “se quiere significar el proceso de transito de una cultura
a otra y sus repercusiones sociales de todo género” (254). En la introduccion de
Contrapunteo cubano del tabaco y él azlcar, del autor citado, Malinowski se refiere al
término aculturacion con las palabras siguientes:

es un vocablo etnocéntrico con una significacion moral. ElI inmigrante tiene que

«aculturarse» (...); asi han de hacer también los indigenas, paganos e infieles,

barbaros o salvajes, que gozan del «beneficio» de estar sometidos a nuestra Gran

Cultura Occidental (...). El «inculto» ha de recibir los beneficios de «nuestra

cultura»; es «él» quien ha de cambiar para convertirse en «uno de nosotros». (125)

Esta vision sesgada, que asigna primacia a una cultura sobre otra, es la que al
antropologo Fernando Ortiz le lleva a crear una palabra diferente: “transculturacion”, “para
expresar los variadisimos fenomenos que se originan en Cuba por las complejisimas
transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin conocer las cuales es imposible
entender la evolucion del pueblo cubano” (254), y describe el término de la siguiente

manera:



Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes fases del
proceso transitivo de una cultura a otra, porque éste no consiste solamente en
adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica la voz angloamericana
acculturation, sino que el proceso implica también necesariamente la pérdida o
desarraigo de una cultura precedente, lo que pudiera decirse una parcial
desculturacién y, ademas, significa la consiguiente creacién de nuevos fendmenos
culturales que pudieran denominarse de neoculturacion. (...) En todo abrazo de
culturas sucede lo que en la copula genética de los individuos: la criatura siempre
tiene algo de ambos progenitores, pero también siempre es distinta de cada uno de
los dos. En conjunto, el proceso es una “transculturacion”, y este vocablo comprende
todas las fases de su parabola (260).

Segun Ramiro Podetti, Fernando Ortiz crea esta palabra en la publicacion ya
mencionada, después de investigar durante varias décadas la historia de la cultura popular
cubana, en 1940, mientras en Europa imperaba el racismo. El Contrapunteo... y el nuevo
vocablo se inscriben en la misma linea de reflexidn de las obras publicadas por distintos
intelectuales de nuestra América a comienzos del siglo XX.

Ortiz analiza las constantes inmigraciones a la Isla a partir del descubrimiento y
sostiene que la historia de Cuba es la historia de sus multiples transculturaciones; la llegada
del hombre blanco, procedente de Espafia, pero de regiones con culturas diversas, que se
desarraigan del suelo patrio y se trasplantan a un territorio nuevo; los negros que son
arrancados de su continente por el hombre blanco y traidos a la fuerza a América, desde
comarcas y etnias africanas diferentes, a lo largo de cuatrocientos afios para vivir la
opresion de la esclavitud, hablar una lengua impuesta por los amos, obligados a ocultar sus
creencias y a trabajar en condiciones inhumanas. Ademas de estas dos principales
inmigraciones, llegaron a Cuba judios, anglosajones, franceses, chinos, y gentes de
distintos lugares que llegaban a la Isla en busca de un futuro de prosperidad.

Interpretando la descripcion de Ortiz, Malinowski define el nuevo concepto del
modo siguiente:

Transculturacion... es un proceso en el cual emerge una nueva realidad, compuesta

y compleja; una realidad que no es una aglomeracion mecanica de caracteres, ni

siquiera un mosaico, sino un fendmeno nuevo, original e independiente. Para
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describir tal proceso, el vocablo de raices latinas transculturacion proporciona un

término que no contiene la implicacion de una cierta cultura hacia la cual tiene que

tender la otra, sino una transicion entre dos culturas, ambas activas, ambas
contribuyentes con sendos aportes, y ambas cooperantes al advenimiento de una

nueva realidad de civilizacion (125-126).

Cuarenta afios mas tarde, Angel Rama discute el concepto desarrollado por
Fernando Ortiz, refiriéndose a la transculturacion en Latinoamérica, en los términos
siguientes

[El concepto de transculturacion] [r]evela resistencia a considerar la cultura propia,

tradicional, (...) como una entidad meramente pasiva o incluso inferior, destinada a

las mayores pérdidas, sin ninguna clase de respuesta creadora. Al contrario, el

concepto se elabora sobre una doble comprobacion: por una parte registra que la
cultura presente (...) esta compuesta de valores idiosincraticos, los que pueden
reconocerse actuando desde fechas remotas; por otra parte corrobora la energia
creadora que la mueve, (...) pues se trata de una fuerza que actua con desenvoltura
tanto sobre su herencia particular, segin las situaciones propias de su desarrollo,

como sobre las aportaciones provenientes de fuera (33-34)

En su texto Transculturacion narrativa en América Latina, Rama discute la vision
orticiana diciendo: “Su visién es geométrica, segin tres momentos. Implica en primer
término una “parcial desculturacion” (...) En segundo término implica incorporaciones
procedentes de la cultura externa y en tercero un esfuerzo de recomposicion manejando los
elementos sobrevivientes de la cultura originaria y los que vienen de fuera” (38). Cree
necesario considerar los criterios de selectividad y de invencién al aplicar el concepto de
transculturacion a las obras literarias. Por este motivo el escritor uruguayo propone cuatro
operaciones que ocurren en la transculturacion: pérdidas, selecciones, redescubrimientos e
incorporaciones. “Estas cuatro operaciones son concomitantes y se resuelven todas dentro
de una reconstruccion general del sistema cultural, que es la funcion creadora mas alta que
se cumple en un proceso transculturante” (39).

La vision de Rama detalla y puntualiza la descripcién de Ortiz, pero es posible
identificar ambas definiciones. Ortiz habla de desculturacion, (pérdida segun Rama). El

ejemplo mas claro para los esclavos es la pérdida de su lengua: debieron adoptar la lengua
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de los amos, pero la modificaron con su prosodia original. “Fernando Ortiz [en un estudio
acerca de la poesia africana] centra sus reflexiones en la génesis del lenguaje (...) En
consonancia directa con la necesidad de comunicacién a través de los sentidos es que surge
la palabra como via de expresion de las emociones, (...) El ritmo natural es ¢l que sostiene
(...) [y] puede transmitir una emocion, que en el caso de culturas primitivas se acentiia o no
de acuerdo al ritmo de expresion que ya conlleva una cierta musicalidad” (Fuentes pérr. 18).

Ortiz menciona las incorporaciones procedentes de la cultura externa, que Rama
explicita en dos operaciones: selecciones e incorporaciones; podemos considerar en esta
parte la adopcién del catolicismo por los esclavos quienes seleccionan algunos ritos,
especialmente el canto llano, y los incorporan a sus practicas rituales. EI tercer momento de
Ortiz, es el esfuerzo de recomposicion del sistema cultural, que para Rama contiene la
operacion de redescubrimiento, de los elementos de la cultura original y los externos, para
lograr la recomposicion que propone Ortiz. Esta recomposicion Angel Rama la menciona
como reconstruccion del sistema cultural; en el caso de los esclavos incorporan los santos
catdlicos, identificandolos con sus dioses originales, en un esfuerzo de recuperacion de sus
ritos y sus dioses ancestrales.

Para conocer estos procesos, es necesario analizarlos desde sus inicios.

1.2.- Conquista, exterminio e introduccion de mano de obra esclava.

Espafia, en la época del descubrimiento, estaba en un proceso de consolidacion de la
nacionalidad, poco mas de una década después de su unificacién politica. La poblacion
espafola es una mezcla de multiples etnias, debido a las diferentes dominaciones ocurridas
sobre la peninsula, durante mas de un milenio. Sus lenguas y otras manifestaciones
culturales eran diversas, segun las regiones espafiolas de procedencia y la influencia
resultante de los distintos sometimientos e intercambios culturales sufridos durante muchos
siglos. Los inmigrantes espafoles, llegados a colonizar el nuevo mundo, procedian de
diversas regiones de la Peninsula Ibérica y de las Islas Canarias. “A Cuba llegaron,

preferentemente, andaluces, portugueses, gallegos, vascos y catalanes; y también otros
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inmigrantes representativos de la milenaria cultura mediterranea, igualmente caracterizada
por el mestizaje.” (Morejon, Nacion 25)

Los conquistadores tenian culturas diferentes, porque la unificacion espariola era
muy reciente. Tenian tradiciones distintas y hablaban lenguas diversas. En Cuba se produjo
una primera transculturacion entre ellos, que debieron convivir y tolerarse para lograr el
objetivo comun de colonizar la isla y obtener provecho de sus recursos.

El proceso de conquista y colonizacion de Cuba ocurrié inmediatamente después del
descubrimiento. Cuando los conquistadores llegaron a Cuba, en la isla habia s6lo dos etnias
originales. Los Siboneyes que se encontraban en vias de extincion y los Tainos, que eran
mas numerosos. En 1511 los espafioles fundan las primeras ciudades y se reparten los
indios, en encomiendas, a los conquistadores. Los indios fueron esclavizados para trabajar
en los lavaderos de oro y las condiciones de su vida los diezmaron rapidamente. Carpentier
afirma que la isla era pobre en oro. Habia algo en los lavaderos, pero no lo suficiente para
satisfacer las ambiciones de los conquistadores, quienes consideraban su estadia en Cuba
como una etapa breve, a la espera de conquistar territorios mas ricos. Habia que hacer
trabajar a los indios sin descanso ni distracciones, con muy poco alimento. Los
conquistadores tuvieron descendencia mestiza con las indias, en los primeros tiempos, pero
esos nifios corrieron igual suerte que sus madres, porque para el hombre blanco sélo eran
ganado. Algunos misioneros trataron de evangelizar a los Tainos y lograron que ellos
construyeran algunos bohios para iglesias y compusieran canciones para alabar a la virgen,
pero el hambre, los malos tratos y el exceso de obligaciones que les asignaban los
encomenderos no permitieron que los indios y su rudimentaria cultura trascendieran. “En
un lapso no mayor a 50 afios fueron exterminados practicamente todos los aborigenes que
habian habitado hasta entonces la Isla. Comenz6 entonces un proceso de poblacion,
fundamentalmente por esparfioles de diversas regiones de Espafia y por africanos traidos en
calidad de esclavos para suplir la cada vez mas escasa fuerza de trabajo aborigen” (Alen
parr. 1).

Yoruba soy, soy lucumi,

mandinga, congo, carabali.

Atiendan, amigos, mi son, que sigue asi:
(son nimero 6)
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La explotacion de los recursos de la isla hizo necesaria la introduccion de mano de
obra esclava traida desde Africa. A veinte afios del descubrimiento ya habia negros en
Cuba, y posteriormente la trata de esclavos se transformo en un negocio que proporcionaba
mas recursos que el escaso oro. Después, el desarrollo del cultivo del tabaco y la formacion
y explotacion de ingenios azucareros, hicieron cada vez mas necesaria la traida de esclavos
para realizar el trabajo.

Aunque no sea posible precisar la fecha en que llegaron a Cuba los primeros negros,

sabemos que los hubo en la isla a partir de 1513. Hernan Cortés llevé algunos

negros a México. En 1526 —nos dice Fernando Ortiz— dos genoveses trajeron del

Cabo Verde un cargamento de ciento cuarenta y cinco esclavos. En 1534 habia ya,

en la colonia, unos mil africanos (Carpentier 32).

En la formacion de la poblacion cubana hay dos elementos de igual importancia:
por una parte los conquistadores europeos y por la otra los esclavos africanos arrancados de
su continente. Entre amos y esclavos se produjo mestizaje desde el comienzo, por la
violacion de las esclavas por parte de los amos. Nacieron mulatos y todo tipo de productos
intermedios cuyo lugar en la escala social era el mas bajo, por tener sangre negra y ser
esclavos. Debido al exterminio de la poblacién original de la isla, en Cuba no concurren los
indios a la constitucién de la poblacion, como ocurre en el continente americano, salvo
casos aislados. La influencia taina es casi inexistente, y los vestigios de su cultura han
Ilegado a Cuba a través de los otros pueblos antillanos.

Por otra parte, el otro componente se gesta en la también diversa fuente de esclavos

africanos traidos de las costas occidentales del continente negro (...) El esclavo

africano, aunque en la misma condicién de inmigrante, no se da cita con el
conquistador espafiol. El rasgo que diferencia una inmigracion de otra es la funcion

esencial que han de llevar a cabo uno y otro. Mientras los [europeos] llegaron a

estas tierras (...) a buscar fortuna (...) los [africanos] eran traidos a la fuerza

(Morejon, Nacion 26-27).

Los esclavos procedian desde la costa occidental de Africa, pertenecian a tribus y
culturas diferentes. Llegan a Cuba esclavos de las etnias Yorubas, que procedian de la
region occidental de Nigeria, al norte del golfo de Guinea. Los Yorubas tenian una

compleja cultura religiosa, con un gran panteon de dioses que recibian el nombre colectivo
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de Orishas. Cuando se introduce el cultivo de la cafia de azlcar en Cuba, se incrementa la
trata de esclavos, la mayoria de procedencia Bantu, y el desarrollo de los ingenios
azucareros los traslada al interior de la isla, en donde se establecieron “conguerias™ para
sefialar que esos esclavos procedian del Congo.

La region fundamental de extraccion de esclavos para ser sustraidos a Cuba, se

correspondio con la franja costera Occidental de Africa, desde el golfo de Guinea,

hasta Angola. De estos, los grupos de mayor importancia fueron los filiados a los

Yorubas conocidos en Cuba como Lucumis (...). Importantes por igual para la

cultura cubana fueron los de las &reas de extension Bantq, (...). Tambien vinieron

esclavos de la region del antiguo Calabar identificados en Cuba como Carabalies

(...). De la region del antiguo Dahomey procedieron los owo-fon conocidos con el

nombre de Arard. Ademas, se tienen datos sobre la llegada a Cuba de esclavos

ashanti y fanti (conocidos en Cuba como minas), mandingas y gangas (Alen parr.

3).

Cada uno de los grupos mencionados estaba dividido en muchas tribus diferentes,
con cultura, lengua y religiones distintas. Posiblemente ya en los barcos negreros se
producen los primeros contactos culturales. En los ingenios azucareros se establecen
barracones de esclavos, permitiéndoles agruparse en sociedades de socorro, por nacion de
procedencia. Estas agrupaciones, llamadas cabildos, permitian a los amos un mayor control,
y simultdneamente separar a los esclavos de procedencias diferentes. En esos barracones se
permitia a los negros tocar sus tambores, tener sus dioses e incluso hacer sus fiestas. La
obligatoria convivencia entre esclavos de diferentes pueblos germina en un proceso de
sincretismo y con el correr del tiempo en una transculturacion de la cual emerge la cultura
africana desarrollada en América.

En las ciudades los esclavos también se agrupan en Cofradias segun el lugar de
procedencia. Estas cofradias funcionaban en las iglesias, separadas de las agrupaciones
seglares de los blancos. Tenian sus dias especificos de oracion y participaban de las fiestas
religiosas.

La fusion de las diferentes culturas africanas con los elementos de la culturas

hispanicas dio inicio a un proceso de transculturacion al cual, con el tiempo, se le

afiadieron elementos de otras culturas de posteriores migraciones como fue el caso
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de franceses, chinos, haitianos, jamaiquinos, y mexicanos. Otros elementos de

culturas que ejercieron por la via indirecta una fuerte influencia sobre la cultura

cubana, fue el caso en el siglo XIX de la cultura italiana y en el siglo XX de la

norteamericana (Alen parr. 4).

En la primera etapa de convivencia entre europeos y africanos el negro era
considerado una cosa, solo un objeto para hacer producir la tierra. Aln asi, hasta el siglo
XVII no habia grandes barreras de discriminacién contra los esclavos. Habia leyes de
manumisién, lo que permitia que hubiera un numero creciente de negros libertos, que en la
segunda mitad del siglo siguiente superaban los veinte mil. Esta nueva condicion social de
algunos ex esclavos, hizo aumentar la discriminacion contra los negros y los distintos
grados de mestizaje, impidiéndoles el acceso a ocupaciones lucrativas que estaban

reservadas a los blancos.

1.3.- Adopcién del cristianismo por los esclavos. Musica de santeria.

En esta tierra, mulata

de africano y espafiol
(Santa Barbara de un lado,
del otro lado, Changd)

(La cancioén del bongd)

El africano, (...) en muchas ocasiones no pudo adaptarse al cambio de vida
impuesto por el régimen esclavista. En muchos casos parecia, ademas de que se
acortaba considerablemente el término de vida, o recurria al suicidio. De todos
modos no escapaba al esclavista que se experimentaba una disminucion en la
productividad del esclavo. De aqui que surgieran algunos intentos por considerar su
situacién, desde la forma de conservarlo, las posibilidades de recria, y algunas
formas para aliviarles las condiciones de vida, para que pudiera aumentar su
rendimiento en el trabajo (Leon 35).
Aunque inicialmente se sostenia que los esclavos no tenian alma, y se les prohibia
tocar tambores por su significacion ritual, la necesidad de conservar a los esclavos hizo que
los amos decidieran evangelizarlos y hacerles rendir homenaje al dios cristiano y a los

santos catolicos. Se permitid a los negros participar de algunas “alegrias” que se daban a la
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poblacion, ya desde fines del siglo XVI. Segun el musicologo Argeliers Leon, las
procesiones de Corpus Cristi contaban con la participacion de negros libres que ayudaban a
la fiesta con musicas y danzas en las representaciones con las que se cerraban las
procesiones. El significado de la fiesta era muy abstracto para el sentido méagico-religioso
de los negros y la poblacion blanca consideraba sus danzas muy atrevidas para la
solemnidad de la fecha, por lo que la actividad desaparecié con el tiempo. Como se
consideraba que los negros tenian mentalidad infantil se les permitié participar en las
fiestas de Reyes, los seis de enero, que desde entonces quedd en la memoria colectiva como
la “Pascua de los Negros”.

Durante el siglo XVI, Cuba es un lugar de intercambio, una especie de aduana, por
su situacion estratégica. Desde alli parten las expediciones al continente; en la mayor de las
Antillas se establece el gran mercado de esclavos. Estos deben entenderse entre ellos, pese
a que proceden de distintas etnias. Conservan su pantedn de dioses, con los que tienen una
profunda comunicacion a través de la naturaleza. Los africanos se sintieron atraidos por la
religion cristiana, sin abandonar a sus dioses ancestrales, que veneraban en sus corazones y
convivian arménicamente con el ritual cristiano. En las iglesias se hacia musica, lo que
seducia a la poblacién negra. Adoptaron los santos cristianos, identificando a cada uno de
ellos con alguno de sus dioses ancestrales. Cuando les fue permitido, cantaban a sus dioses
en lengua africana, imponiéndola sobre la lengua de los amos. Estos cantos se parecen a los
cantos rituales de Africa, con un oficiante que guia el canto y un coro que le responde, pero
ya es diferente por las mdaltiples influencias recibidas por los esclavos de parte de sus
comparfieros de infortunio y de sus amos. La musica de Santeria rinde culto a santos
catélicos y a los dioses africanos.

La iglesia cristiana ejercio, desde el primer momento, una poderosa atraccion sobre

los negros traidos a América. (...) Claro esta que no se renegaba, en el fondo, de los

viejos dioses del Africa. (...) muchas divinidades cristianas fueron a enriquecer el
panteon africano (...). Asi fue como San Lazaro vino a hacerse uno con Babalu

Ayé; la virgen de Regla, con Yemayd; Santa Barbara, con Changd; Ochosi, con San

Norberto; Elegua con el Anima Sola, etcétera (Carpentier 35).

La Santeria fue una resistencia cultural capaz de hacer soportar el peso de la

esclavitud. Al rendir homenaje a los santos catdlicos, oraban a sus propios dioses y muchas
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veces en el interior de las imégenes de bulto ocultaban el icono del dios africano
representado por el santo catolico. Los ritos de santeria se realizan a través de cantos,
acompariados de tambores de diversos origenes africanos, conservando los valores rituales
de la musica, pero ya es un rito nuevo y una musica diferente a la que se hacia en Africa. El
sincretismo entre las diferentes etnias crea un producto nuevo que desciende de la matriz
africana, se asienta en el nuevo territorio, conservando las caracteristicas de la musica de
origen: colectiva, polirritmica y responsorial. En el documental dedicado a la “Vieja Trova
santiaguera”, filmado en 1997, se ve a grupos de escolares haciendo musica de santeria, en
lengua africana, con varios nifios tocando los tambores baté y una nifia bailando, mostrando

que las tradiciones yoruba se conservan vivas en el pueblo cubano.

1.4.- Otras influencias europeas.

Las islas del Caribe estuvieron originalmente bajo dominio espafiol. Paulatinamente
Espafa fue perdiendo su hegemonia, llegando otros europeos a las Antillas. Cuba era la
puerta de ingreso y el emporio de esclavos para el nuevo mundo, por lo que fue el primer
territorio antillano en recibir multiples influencias europeas. A comienzos del siglo XVII,
La Espafiola fue despoblada en su parte occidental, lo que permiti6 que bucaneros se
refugiaran en ese territorio, asi como en las Bahamas. Los franceses se apoderaron de esa
porcidn de la isla y a fines del siglo siguiente se cred el Sainte Domingue, actual Haiti. La
parte oriental de la isla, bajo dominio espafiol, es la actual Republica Dominicana. Los
ingleses dominaron Jamaica.

El comercio entre colonias, la trata de esclavos y las sublevaciones en los territorios
arrojaron europeos de variadas procedencias, esclavos africanos y negros libertos a la
mayor de las Antillas, que era el punto de entrada a América. A todo esto se agrega las
incursiones de piratas y corsarios que influyeron en la formacién de la cultura de Cuba.

En las margenes de este resguardado mediterraneo [el mar Caribe] surgieron

poblaciones y se propiciaron areas de desarrollo, donde se ubicaron hombres de las

mas variadas procedencias, y fueron visitadas, a veces en largas estadias, por
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navegantes que, por ocasiones, en contactos pacificos o en relaciones de

contrabando, o en asaltos piraticos de diferentes matices, iban dejando un sedimento

de mutuos conocimientos. Relaciones de produccion que se hacian peculiares a cada
lugar fueron determinando diversas rutas de contactos y dependencias. Primero
sobre la base de los galeones de las flotas espafiolas, luego cambiarian cuando

Inglaterra, Francia y Holanda le disputaron la hegemonia a Espafia (Leon 123-124).

Los intercambios entre europeos en territorio cubano aportaron maltiples influencias
culturales a la poblacién. Nuevos modos de hacer las cosas, diversiones, modas, que
atenuaban los criterios més arcaicos de los espafioles. Por otra parte, los negros libertos y
esclavos fugados que migraban a Cuba, trajeron sus propios dioses, costumbres y culturas.
Los negros procedentes de Haiti hablaban creole y traian sus propias fiestas, ritos religiosos
y mausicas diferentes a las de los esclavos cubanos. El contacto entre culturas distintas tiene
como resultado la creacion de una tercera (o cuarta, quinta...) cultura en permanente
evolucion. “La colonizacion impuso en América un fenémeno de poblamiento sobre la base
de una aportacion humana diferenciada en tiempo y procedencias. Con la mezcla bioldgica
y el choque cultural consecuente aparecié un proceso transcultural que respondia a la
evolucion de la base econdmica de las sociedades americanas” (125).

Los esclavos llegaron a Cuba a lo largo de casi cuatro siglos. Cuando ya existian
negros criollos llegaban nuevos esclavos que debian aprender el espafiol y traian frescos los
conocimientos de su vida africana, lo que permitia a los criollos reconstruir las tradiciones
ya lejanas, adaptadndolas a las condiciones de su vida actual. Los negros criollos
recuperaban sus instrumentos originales, los ritos de consagracion de sus tambores, en tanto
los recién llegados aprendian a sobrevivir en el cautiverio, a hablar en la lengua de los
amos, la nueva religion y las nuevas masicas, que los conquistaban. Las agrupaciones de
esclavos procedentes de una misma etnia, los cabildos, fueron muy importantes en ese

proceso al permitir el intercambio de conocimientos entre los esclavos.

1.5.- Sincretismo desde los origenes en poblacion, religion y musica

iAh mi sefiora! Mirate las venas misteriosas;
boga en el agua viva que alla adentro te fluye,
y ve pasando lirios, nelumbios, lotos, rosas;
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que ya veras, inquieta, junto a la fresca orilla,
la dulce sombra oscura del abuelo que huye,
el que rizd por siempre tu cabeza amarilla.
(El abuelo)

Un proceso poblacional heterogéneo, el rdpido surgimiento de generaciones

sucesivas, mestizadas desde los primeros momentos, y las sucesivas oleadas

migratorias, hicieron nacer formas culturales que iban adquiriendo caracteres de
marcada peculiaridad, y frente a la heterogeneidad de elementos culturales, (...) se

daba una unidad de estructura y organizacién sociales que no se puede atribuir a

meras coincidencias (Ledn 125).

Los conquistadores de Cuba procedian originalmente de Espafia, que era una nacion
en formacion, aun no integrada. Es mas justo decir que eran andaluces, gallegos,
castellanos, catalanes, etc. Un gran aporte a la poblacién blanca fueron los canarios que
Ilegaban a instalarse en la nueva tierra, debido a las caracteristicas geograficas y de cultivos
similares entre las Islas Canarias y Cuba. En este nuevo territorio, el color de la piel los
hizo convivir y compartir sus diferentes culturas, de modo de poder dominar como un todo
homogéneo, en un proceso mas rapido que el que se producia en la peninsula.

Los esclavos, como expliqué anteriormente, procedian de diferentes regiones de la
costa atlantica de Africa, pertenecian a diversas etnias, con culturas distintas y un gran
pantedn de dioses. Entre ellos también se produce mestizaje y transculturacion.

La interaccion con los amos produjo mestizaje desde los primeros tiempos. Al
ofrecérseles los santos cristianos ellos los aceptaron con gran devocion, siendo atraidos por
el fausto de esta nueva religion y por la musica que se hacia en las iglesias. Tuvieron que
aprender el idioma de los amos, pero simultdneamente lo modificaron con su prosodia
africana y crearon palabras que daban cuenta de su condicién de esclavos. Por ejemplo se
refieren al trabajo como “pega”, aludiendo al hecho de trabajar sometidos al latigo de los
capataces. Ese vocablo es usado hasta la actualidad en el espafiol de América.

Un cubano de cualquier ascendencia, incluso de cualquier clase social, presenta

como signo distintivo, el mestizaje cultural. (...) De donde, la nacionalidad supone

un crisol de razas y una cultura mestiza. Y no un crisol de razas y un crisol de
culturas, como ocurre en otros paises de cultura diversa, es decir, no transculturada

(Morejon, Nacion 30- 31).
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La poblacion cubana es el resultado de quinientos afios de mestizaje entre africanos
y europeos, una mezcla de caracter indisoluble, en la cual los componentes originales estan
totalmente diluidos. Hermanos, hijos de los mismos padres, muestran diferencias de
colorido, cabellos mas o menos lisos. Como un resabio del racismo colonial, en el siglo
pasado se decia que un nifio sali6 més adelantado, aludiendo a su piel mas clara que la de
sus hermanos.

La religion en Cuba se dice cristiana, pero se rinde culto a los dioses africanos, se
realizan practicas magicas y la mayoria de la poblacion usa los collares dedicados a los
orishas.

Por otra parte, la musica tomo los instrumentos y melodias europeos, los adapté al
gusto y circunstancia de las mezcladas clases populares, agregandoles otros instrumentos de
percusion para reproducir la polirritmia africana, creando productos nuevos que, desde
comienzos del siglo XVI, conquistaron el gusto de los europeos, se difundieron en la
poblacion de Cuba y algunos ritmos y melodias llegaron a Europa, en donde fueron

adoptados por musicos doctos y populares.

En resumen, la formacion de la poblacion de Cuba se asienta sobre dos pilares. Uno
de ellos es el mestizaje producido entre europeos y africanos, lo que genera una poblacién
mayoritariamente mulata, donde, al igual que en el resto de nuestra América, los “blancos”
y “negros” puros son minorias. El segundo pilar es la transculturacion que a través de
multiples procesos de sincretismos ha creado una cultura coman.

La interaccién entre las culturas de los europeos y de los africanos, tuvo las cuatro
operaciones sefialadas por Rama en el proceso transculturante: pérdidas, selecciones,
redescubrimientos e incorporaciones. Ortiz da el siguiente ejemplo de pérdida: “En Africa,
Eleggua es el dios erético, pero en Cuba parece haber olvidado ese caracter. Acaso porque
ya su ritualismo de fertilizacion ha perdido su funcion social” (Ortiz ctd. en Portuondo,
parr.39). Se continda venerando al dios, pero es necesario adaptar el rito a la nueva
realidad, por lo que se seleccionan componentes de ese ritual, que puedan acomodarse a las
exigencias de la cultura blanca. Inicialmente a los negros se les prohibié hacer y tocar sus
tambores. Incorporan la guitarra de los blancos a sus masicas y hacen el redescubrimiento

del lenguaje del tambor, al que reemplazan con el rasgueo de la guitarra. Cada una de las
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operaciones implica una revision de las raices culturales y una resistencia, que permitié que
a través de siglos de transformaciones, la cultura de los esclavos, retroalimentada por la
permanente afluencia de nuevos cautivos, lograra permear la cultura de los amos, en casi
todos los aspectos de la cultura y la sociedad.

El cubano es afrohispano; el término afrocubano implica la existencia de lo
“cubano” como anterior a la llegada del componente africano, pero ello no es asi. En el
cubano no so6lo su sangre es mezclada, sino su espiritu. Su religion, musica, tradiciones,
leyendas, comidas y habitos son el resultado de las sucesivas transculturaciones

desarrolladas a lo largo de quinientos afios de historia.

22



2.- Musica Cubana

El hecho cierto es que, cuando aparecen, a fines del siglo XVIII, canciones cubanas

estudiables y comparables por existir los manuscritos (...), nada se observa en ellas

que no haya sido traido, (...), por influencias andaluzas y extremefias, francesas o

africanas. Si algo, en la musica cubana, estd siempre fuera de todo misterio, es su

vinculacion directa con algunas de sus raices originales, aun en los casos en que

esas raices se entretejen al punto de constituir un organismo nuevo (Carpentier 27).

Los conquistadores llegaron a Cuba con sus musicas, algunos instrumentos y el
romance destinado a perpetuar las hazafias de sus héroes y los grandes amores de su folclor.
Habia buenos mdasicos entre los conquistadores, pero eran soldados y s6lo pasaban por
Cuba a la espera de empresas mayores. De todos modos sembraron una semilla musical
espafola en la isla, quedando alli los romances, la guitarra, la bandurria, el ladd y los
instrumentos de bandas militares.

Las primeras generaciones nacidas en Cuba heredaron esa cultura y el primer
masico cubano fue un mestizo, hijo de una india y un castellano, familiar del gobernador.
Miguel Velazquez fue enviado a estudiar a Espafia y a su regreso, en 1544, fue candnigo de
la catedral de Santiago y regidor del ayuntamiento. Ensefiaba canto llano, musica y
gramatica a los miembros de la colonia.

A contar de la mitad del siglo XVI comienza la inmigracion de espafioles a
establecerse en la isla, provenian de medios urbanos de la peninsula buscando la posesién
de tierras y su explotacion. Los espafioles traian consigo las coplas que habian
reemplazado al romance en sus cantos. Ya no se cantaba a héroes ni a grandes hazarias, sino
a la vida diaria y a las aventuras que esperaban vivir. El romance quedaba en las canciones
de cuna y las rondas infantiles. Sin embargo, “Cuba es uno de los paises de América que
mejor ha conservado la tradicion del romance” (Carpentier 29). La permanencia del
romance en Ameérica se debe a que esclavos y sirvientes lo adoptaron y las nodrizas lo
transmitieron a sus amitos blancos, mientras sus amos adultos optaban por las nuevas
modas.

La inmigracion canaria, que fue constante durante la colonia, aportd campesinos

auténticos que se asentaron al interior de Cuba realizando sus cultivos. Ellos traian el canto
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campesino en décimas que describian la vida del campo. En las poblaciones campesinas se
desarrollé un folclor rural, con evoluciones diferentes entre las distintas zonas, por el
aislamiento de los poblados.

Desde los inicios de la conquista llegan a Cuba los esclavos africanos, duefios de un
desarrollo musical propio y absolutamente diferente al europeo. La musica africana tiene un
sentido mégico y ritual. Se elabora para homenajear a sus dioses y en conjuros destinados a
protegerse de diferentes peligros. La experiencia de trabajo colectivo, en las tribus, es
propicia al desarrollo de cantos de trabajo. El instrumento melddico fundamental es la voz
humana, aunque se documenta el uso, en Africa, de algunas cafias como instrumentos de
viento y las sanzas que son instrumentos de madera con lenglietas metalicas que se percuten
con los dedos, capaces de producir melodias. El aporte instrumental basico es la percusion,
destinada a producir ritmos acelerados, capaces de provocar un estado de trance entre los
participantes del rito. Todas las etnias llegadas a la isla usaban los tambores para producir
masica, ademas de gliros, sonajas y diferentes elementos de percutir. Los diferentes dioses
tienen oficios con tambores consagrados, casi siempre en grupos de tres: un tambor madre,
el de mayor tamafio, destinado a llevar el canto en sonidos graves. Los otros dos tambores,
de sonido medio y agudo, sirven de acompafiamiento, al igual que los demas instrumentos
de percusion. Los africanos en Cuba debieron reproducir sus instrumentos originarios con
los materiales que tenian a su alcance®.

Entre los Yoruba, el tambor mayor tiene un ritmo parlante, por la variedad de golpes
diferentes que se pueden ejecutar sobre los parches. Sus cantos tienen giros melddicos
amplios, enmarcados entre los registros de los tambores. Se dice que el tamborero hace
hablar al tambor, para comunicarse con la divinidad. Entre los Bantu, los tambores se
percuten o friccionan con un palo, lo que origina el nombre de paleros que se da a los
ejecutantes. Los cantos son de motivos melddicos cortos, de sonidos imprecisos, copiando
la estructura de su lengua de frases breves y entrecortadas.

Al encontrarse en Cuba los amos europeos con sus esclavos africanos, estos
sucumben al encanto del canto llano que escuchan en las iglesias y las musicas y cantos

populares que interpretan los blancos. Se encuentran asi los instrumentos melédicos con el

! Ver anexo 1.
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ritmo de la percusion, pero ademas la musica monddica de las iglesias con el canto
responsorial y satirico que viene de Africa. Junto a esto las formas arménicas europeas,
Ilevan la melodia en las voces agudas y las tonalidades graves sirven de acompafiamiento,
exactamente al contrario de la forma usada en los tambores. Todas estas diferencias entre
ambas culturas musicales, en lugar de ser una traba, fueron un aliciente para el desarrollo
musical de la isla. Rapidamente se produjeron procesos sincréticos: a la guitarra y otros
instrumentos, pulsados por los europeos, los africanos agregaron el rasgueo destinado a
reproducir con ellos el ritmo de los tambores; los esclavos adoptaron y transformaron los
instrumentos europeos, con su incipiente oficio de luthier. Por su parte los europeos
adoptaron las modificaciones hechas a sus canciones, aprendieron el rasgueo de la guitarra
para acompafiar el zapateo de los bailes andaluces y aprendieron algunos bailes de los
africanos.

Ademas de la musica de santeria, mencionada en el capitulo anterior, los esclavos
recrean, con ocasion de sus trabajos colectivos, los cantos de trabajo que conservan las
raices, responsorial, polirritmico y aun el lenguaje africano. La evolucién continda con
cantos profanos en los cuales el solista se expresa en castellano, y el coro aun responde en
lenguaje africano?.

Desde principios de la colonia, los negros tocaban instrumentos, participaban en los
coros de las iglesias y también en la ejecucidn de musica profana, para animar las fiestas y
bailes coloniales. La pequefia poblacion de la isla y la escasez de musicos impidié desde el
comienzo la discriminacion racial entre ellos. Segln cuenta Carpentier, a fines del siglo
XVI en la Habana no habia musicos profesionales y en Santiago habia una pequefia
orquesta formada por dos negras libertas y tres blancos, que tocaban en las iglesias y para
las fiestas.

Cuatro siglos de intercambio entre amos y esclavos, a través de multiples
sincretismos, dio origen a una transculturacion que produjo una masica absolutamente
nueva, propia de Cuba y las Antillas, que se difundié por el mundo, recibio todo tipo de
influencias, pero siempre conservando a la vista sus raices originarias. Hubo danzas

europeas que al llegar a Cuba fueron modificadas y al volver a la peninsula fueron acogidas

2 pistas 1,2,3 del CD adjunto.
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y adoptadas por los esparioles, olvidando a veces que eran originarias de Espafia. Como
ejemplo puedo mencionar el fandango, que segun el musicologo Argeliers Leon, es cubano,
aunque es muy probable que sea originalmente andaluz y haya sido enriquecido en Cuba
con la polirritmia negra. “[L]as primitivas danzas, traidas de la Peninsula, adquirian una
nueva fisonomia en América, al ponerse en contacto con el negro y el mestizo. Modificadas
en el tempo, en los movimientos, enriquecidas por gestos y figuras de origen africano,
solian hacer el viaje inverso, regresando al punto de partida con caracteres de novedad”
(Carpentier 53). Lo mismo se puede decir de la cancidn trovadoresca francesa, que llegé a
Cuba con los conquistadores, se multiplicé en la isla, dando origen a mdltiples ritmos y
formas de interpretar, entre ellos la trova cubana en la que un autor-intérprete, trovador en
suma, canta acompafiado de su guitarra, su propia vision del mundo.

En el devenir histérico se produjo, ademas, una integracion de las tradiciones

musicales locales surgidas en las diferentes regiones del pais, y estas llevaron hacia

la integracion de una cultura musical nacional con diversos campos de desarrollo a

partir fundamentalmente, del desarrollo de los géneros musicales. Encontramos

pues, en las distintas regiones del pais diferentes formas de hacer muasica (Alen parr

6).

Simultaneamente en toda Ameérica, y especialmente en Cuba, se creaban nuevas
expresiones musicales, que conquistaron la peninsula, encontrandose referencias en el
teatro del siglo de oro: Lope de Vega menciona la chacona y al describir el baile, menciona
el gesto de coger el delantal con ambas manos, que se da en muchos bailes de negros en
América. Lo mismo ocurre con la zarabanda, el zambapalo y el retambico que son danzas
nacidas en nuestro continente. El tango, la habanera, ambas danzas de ritmo 2/4 (como el
son, pero con diferente tempo) y muy similares, tienen antecedentes en Cuba desde el siglo
XVIII, aunque nunca hubo interés por esas danzas, y la difusion que tuvieron las habaneras
en laisla se debi0 a la belleza de sus melodias y el encanto de las letras.

En la actualidad podemos hablar de cinco grandes grupos a los cuales llamaremos

en el presente trabajo “complejos genéricos”, ya que estos integraron no uno sino

varios géneros musicales afines para determinar un comportamiento o una actitud
musical especifica donde no solo el género como tal interviene sino ademas el

estilo, los instrumentos y las agrupaciones musicales (Alen parr 7).
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2.1 Primer complejo genérico: EI SON?

El son es un ritmo cubano que nace simultdneamente con el pais y desde el siglo
XVI es la expresion méas genuina del caracter mestizo de su poblacion. A fines del siglo
XVI en Santiago de Cuba habia una pequefia orquesta ya mencionada anteriormente. Las
dos mujeres del grupo eran hermanas dominicanas: Micaela y Teodora Ginés. Los musicos
se trasladaron a La Habana, pero Teodora se quedo en Santiago. Ella era famosa por sus
canciones, una de las cuales se ha conservado hasta ahora y permite conocer como era la
musica en el siglo XVI: El Son de la Ma’ Teodora. Este son es simplemente un romance de
Extremadura, cuya melodia se modificd de acuerdo a la entonacién popular. Una de las
modificaciones consiste en separar los incisos del romance por un estribillo ritmico y
rasgueado en las cuerdas de la bandola. Ademas aparentemente la bandola de Ma’ Teodora
habia perdido algunas cuerdas, lo que la convirtio en un instrumento similar al tres, que es
uno de los instrumentos cubanos usado hasta hoy. La letra del son es de versos octosilabos,
clasicos del romance, acentuados en las silabas impares. Lo nuevo que le introdujo la
cantante de Santiago fue un estribillo rasgueado, netamente africano, tanto es asi que dicho
ritmo es similar al de las coplas de la reshalosa, una danza de negros que se bailaba en el
siglo XIX en Chile y Argentina. Los dos elementos basicos del son, son sus coplas de
origen esparfiol y su estribillo con un rasgueo de origen africano. En el son se funden las
dos raices étnicas que producen el ritmo esencialmente cubano. La Unica frase del estribillo,
que se repite insistentemente, se encuentra presente aun en el son montuno. En esta parte
del son (el montuno) ademas del estribillo, los cantantes improvisan diversas coplas, para
prolongar la exhibicion de la destreza de los bailarines. “Si el examen del son de la Ma’
Teodora resulta interesante en extremo, es porque revela, en el punto de partida de la
mausica cubana, un proceso de transculturizaciéon destinada a amalgamar metros, melodias,
instrumentos hispanicos, con remembranzas muy netas de viejas tradiciones orales
africanas” (Carpentier 43). EIl son es, por lo tanto, un ritmo sincrético que funde las dos

vertientes culturales, espariola y africana, que dan origen a Cuba.

3 pistas 4 y 5 del CD adjunto.
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“Por su forma, el son parte de la alternancia de copla y estribillo. De ésta hay
referencia desde el siglo XVIII. De aqui surgi6 un canto que se acompafio de la guitarra y
del tres, y que perfil6 la parte mas grave con la botija o la marimbula®’ (Leén, 119). La
botija es una vasija de barro que se utilizaba para el transporte de aceite. A través de un
agujero lateral el musico soplaba una silaba, produciendo sonidos graves que servian de
acompafiamiento. La marimbula desciende de las sanzas africanas, pero es un cajon de gran
tamafo usado para producir sonidos de gran intensidad y se usa como acompafiamiento
ritmico, en lugar de instrumento melddico. En la cuarta decada del siglo pasado, se
reemplazé a estos instrumentos por el contrabajo, ejecutado en pizzicato. Un instrumento
vital, no sélo en el son, sino en toda la musica cubana es la clave, que consiste en dos
cilindros de madera, que el cantante percute uno contra el otro, marcando el ritmo a todo el
grupo de instrumentos.

Segln el musicélogo Alen, con el son se inicia la difusion y transformacion de los
instrumentos africanos, dando origen a instrumentos nuevos, tipicamente cubanos,
conocidos a nivel mundial. A modo de ejemplo puedo mencionar dos: La marimbula que
transformé las pequefias sanzas melddicas, en instrumentos ritmicos de gran tamafio con
formas diferentes, y el bongd, que es un instrumento formado por dos tambores pequefios,
unidos por una barra metalica o de madera, con parches de cuero de chivo, que se afinan
mediante llaves. Se usa apoyado en la pierna del musico y los sonidos se obtienen por
medio de un amplio repertorio de toques con manos Yy brazos golpeando los parches,
ademas de glisandos que se ejecutan frotando el parche, obteniéndose sonidos similares a
los bramidos de los tambores ekue.

Pero el mérito del género no radicé simplemente en el auge y divulgacion de estos

instrumentos cubanos, sino también en la forma en que eran ejecutados. La libertad e

independencia ritmica de la ejecucion individual caracterizd cada elemento perceptivo

dentro de un resultado polirritmico general y llevé incluso a formas muy especificas de
la improvisacion. A partir de esta Ultima se definio el estilo interpretativo del son y el
complejo genérico como tal alcanzé su fase mas madura y los formatos instrumentales

dedicados a la interpretacion del son, comenzaron a proliferar (Alen pérr. 10).

4Ver anexo 1.
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El son habia pasado desde Santiago de Cuba hasta la Sierra Maestra, donde se
cultivd y conservo, como baile campesino, cuyas primeras referencias datan del siglo
XVIII. Durante la guerra de Independencia se cantaban y bailaban sones entre los soldados
mambises del ejército libertador. Después de la Independencia, en 1909, el presidente
Zayas cred el ejército permanente, y para evitar sublevaciones desarraigd a los soldados,
haciéndolos servir en lugares alejados de su medio original. Por este motivo se produjo un
intercambio musical entre las provincias de Cuba: el son llegé a La Habana y se propagé
por todo el pais, del mismo modo que el guaguanco salié de La Habana y se difundié por
toda la isla.

El son llego a la capital en la segunda década del siglo XX y “se le rechazo en los
salones elegantes, pero con su enorme fuerza de gran himno popular rompié aquellas
barreras sociales” (Leon 122). En la tercera década del siglo XX, el son era el baile mas
popular en Cuba, y con la difusién por la radio, discos y los multiples contactos con
viajeros, se difundio6 por los paises caribefios y aquellos con acceso al Caribe, adoptando en
cada uno de ellos caracteristicas diferentes. En Cuba genera otros ritmos nacidos del son:
son montuno, guaracha, changii, y otros de menor difusion; En Veracruz nace el son
jarocho, el porro en Colombia, el tamborito en Panam4, etc. En todos ellos se pueden
apreciar los mismos rasgos: “copla con estribillo, alternancia constante de solo-coro de la
musica africana, y se juntan los instrumentos del negro con las guitarras, tiples y
bandolas... del blanco” (Leon 126). Los instrumentos usados para el son se agruparon en
sextetos formados por tres (sigue al cantor en la parte aguda), guitarra (acompafiamiento y
llena la parte grave), maracas, clave (tocada por el cantante solista), bongé y contrabajo. El
sexteto se convirtid en septeto con la incorporacion de una trompeta y luego se agreg6 un
piano, pero continud hablandose de septeto.

La métrica del son es muy similar al romance, pero las estrofas de versos
octosilabos terminan con un remate de uno o dos versos de metro menor, lo que le da su
especial sonoridad. Estos remates son un comentario a la estrofa recién interpretada,
generalmente humoristico. Sus raices estan en los textos satiricos africanos y en las
cuartetas humoristicas del coplero espafiol, que cantaban los campesinos de ese origen.

El son tiene compases de 2/4, los cantantes y el tres se encuadran totalmente en

dicho ritmo, pero los otros instrumentos melddicos hacen los cambios de acorde desfasados
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en una corchea (%2 tiempo), al unisono con la percusion. Al escuchar algln son tradicional

cubano se advierten las caracteristicas sefialadas.

2.2 Segundo complejo genérico: LA RUMBA?®

La sociedad colonial era estratificada. Estaban los ricos terratenientes, los pequefios
propietarios y los blancos sin tierra que trabajaban a las 6rdenes de los mas poderosos. Bajo
ellos se encontraban los “hombres de color”, esclavos y libertos, negros y mestizos. En las
ciudades y sus alrededores se origina la rumba que integra muchos elementos africanos con
otros de raiz espafiola, no con motivo ritual, sino como musica profana. La rumba no es un
ritmo, sino una ocasion de fiesta, diversion colectiva, en la que participa la poblacion negra
y los blancos pobres. Se ambienta en los suburbios de las ciudades y en las zonas apartadas.

El vocablo Rumba estd comprendido dentro de una serie de palabras afro-

americanas como son: tumba, macumba, tambo y otras que designan dentro de un

significado general de grupo, un tipo de fiesta colectiva y profana. Asi en sus inicios
rumba tuvo solo el significado de fiesta para algunos sectores de la poblacion
cubana, sobre todo, aquellos sectores marginados de la infraestructura suburbana.

Solo en el transcurso del desarrollo histdrico llegd la Rumba a conformar un género

musical, a tener un estilo propio, a adquirir formatos instrumentales especificos para

su interpretacion y lleg6 incluso a crear sus propios instrumentos: las tumbadoras

cubanas®, que han llegado a alcanzar una difusion internacional (Alen parr. 17).

La rumba, como fiesta colectiva, reune elementos afrocubanos con otros de raiz
hispanica, pero ya cubanos, porgue son expresiones criollas, que surgen en la isla, junto a
las nuevas relaciones sociales que estan emergiendo. La fiesta tiene un caracter
representacional de las nuevas relaciones en esos estratos de la sociedad y también los
cantos dan una version de otro modo de cantar que se separa de las formas espafiolas o
rituales africanas.

En una casa, un café u otros lugares de reunién se arma una rumba

espontaneamente, usando como instrumentos los objetos que en ese momento estén al

5 Pista 6 del CD adjunto.
6Ver anexo 1.
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alcance de los rumberos. “Una pequefia habitacion sirve de escenario, utilizando como
instrumento (...) una gaveta de la comoda, para repiquetear un par de cucharas, el sartén,
las tenazas de atizar el carbon y unos palos cualesquiera” (Ledn 153). La practica de la
rumba paso de su nacimiento en sectores marginales a ser una expresion generalizada en el
pueblo cubano, perfeccionadndose en los cantos, mediante coros de rumba y creando nuevos
instrumentos. La gaveta de la comoda fue reemplazada por el cajon que traia el bacalao.
Este cajon se desarmaba, cepillaba y se volvia a armar, lograndose un instrumento de buena
sonoridad en donde se sentaba el tocador para repiquetear con ambas manos. Este cajon
grande se complementaba con un cajoncito de velas que sufria un tratamiento similar y
producia un sonido méas agudo. A este cajoncito y a las pequefias cajas construidas con ese
objeto se les llamé quinto, aludiendo al sonido agudo del requinto (instrumento europeo, de
la familia de los clarinetes).

Con el tiempo, los cajones fueron sustituidos por tres tumbas abarriladas

denominadas inicialmente como hembra, macho y quinto y posteriormente como

salidor, tres-dos, y quinto. En su conjunto, estos tres instrumentos recibieron el
nombre de tumbadoras y con ello se estabiliz6 el formato instrumental de la rumba.

Frecuentemente se le afiade al formato instrumental un pequefio catd (tronco de

madera ahuecado que se golpea con dos palitos) (Alen parr. 19).

La rumba comienza con una “diana” que puede ser una décima improvisada o de
texto conocido, en la que se expone el tema que motiva la rumba. A veces la “diana” es un
simple tarareo. Ademas de la “diana” se canta un coro de dos o tres versos, como estribillo.
Una vez terminada la diana entran los instrumentos y luego las voces, alternando solista y
coro. En la rumba aparecen tres ritmos que conservan las caracteristicas de la musica
africana, pero el canto es en castellano. Esos ritmos son la columbia, el yambd y el
guaguancdé. Este ultimo es el de mayor trascendencia. Su musica es predominantemente
ritmica y originalmente el Gnico instrumento melddico en su ejecucion era la voz humana.

La columbia es un baile de hombre solo que realiza movimientos acrobaticos,
respondiendo con figuras a los toques del quinto, en una suerte de didlogo. El canto
alternado entre solista y coro, acompafa el baile. La columbia nace en los pueblos del

interior, en las explotaciones azucareras y ain se practica en los descansos de las zafras.
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El yambU es una rumba antigua, suave, que se baila en pareja. El canto es un largo
relato descriptivo, en décimas y los movimientos en el baile son galantes y reposados en el
hombre, destacando la coqueteria de la mujer. El baile parodia el cortejo entre ancianos.

En el guaguanco el ritmo es mas rapido que en el yambu. “Es un baile de parejas en
cuya musica y danza son ain evidentes los elementos antecedentes de la cultura Bantd.”
(Alen parr. 19). La pareja de bailarines realiza una coreografia de atraccion y rechazo,
hasta que el hombre realiza un movimiento pélvico como simbolo de posesion y la mujer
responde con un gesto de entrega. Segun Argeliers Ledn se ha comparado este baile con los
movimientos de galanteo entre las aves de corral.

La columbia y el yambu son de origen rural y el guaguancé es urbano. Desde el
siglo XIX existian “coros de rumba” que preparaban los cantos para Navidad y otros
festejos populares, tenian sus propios locales que adornaban para las fiestas, organizaban
comparsas para los carnavales y desaparecieron en el siglo siguiente, pero el guaguanco
siguid cultivandose y en menor medida la columbia. Desaparecieron el yambu y otros tipos
de rumbas miméticas que presentaban movimientos de distintos oficios en las comparsas

carnavalescas.

2.3 Tercer complejo genérico: LA CANCION?

Las formas locales especificas de cantar llevaron en algunos casos a la
conformacién de géneros definidos que fueron independizandose y posteriormente
se proyectaron hacia el resto del pais. La cristalizacion del género se produjo de
forma general al pasar de su forma de canto folcldrico a la cancién profesional.
Surgieron asi Habaneras, Guajiras, Criollas, Canciones Liricas, Canciones
Trovadorescas, Boleros y otras formas (Alen parr 27).
La cancion, nacida en el sur de Francia, en la Edad Media, es una forma de
composicion oral que, mediante una melodia, ofrece una narracion o un poema. LoOS
juglares las difundieron en Europa y llegd a América con los conquistadores. Este género

tiene como objetivo satisfacer el deseo de escuchar y en el teatro, durante la colonia,

7 Pistas 7y 8 del CD adjunto.
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presentaban cantantes liricos y populares durante el desarrollo del espectaculo. La cancion
tenia originalmente multiples artificios vocales e instrumentales, sobre un ritmo de vals
lento, con forma sonata: ABA, estrofa, estribillo, estrofa. En Cuba evoluciond perdiendo
los artificios, incorpord elementos ritmicos locales y se hizo mas criolla. Se cantaba a dos
voces, acompafiadas por dos guitarras. En algunos tipos de cancién, ambas voces cantaban
textos diferentes, complementarios entre si.

La cancidn cubana se articuld en dos amplios periodos musicales que se repetian

con el mismo texto o con nuevas estrofas. La primera seccién se hizo de caracter

expositivo, propositivo o descriptivo de una situacion, cuyas consecuencias o

desenlace se planteaban en el segundo periodo, el que adquiria un movimiento mas

acelerado o una elaboracion ritmica mas figurativa, mas movida, y donde estaba el

climax melddico (Ledn 188-196).

Siguiendo las lineas de la cancion cubana, se compusieron canciones urbanas
referidas a la vida campesina: guajiras, que alternaban ritmos de 6/8 con 3/4 y criollas que
superponian ambos ritmos, en melodias mas fluidas.

La cancién cubana, con su ritmo mas criollo, dio origen en el siglo XIX a la
habanera, que es una romanza en ritmo 2/4 que se desarrolla en los medios urbanos. Las
habaneras son canciones de amor, estilizadas, romanticas, con muy bellos textos. Se
cantaba en los salones, en los conciertos y al llegar a Europa, fue incorporada por muchos
compositores: Ravel, Bizet, Debussy, Albéniz, de Falla y otros, en sus obras. Como cancion
popular de amor se difundié en América, tuvo grandes autores en el pais de origen. En
nuestro pais, alrededor de 1900, era muy popular la habanera “Ausencia”, cuya melodia se
conservo con otro texto®, olvidandose la cancion original, hasta que medio siglo después
fue recopilada por Violeta Parra. A mediados del siglo XIX empieza a desaparecer la
habanera del gusto popular cubano, reemplazada por otras formas de cancion.

En esa época surgen canciones de contenido patridtico, disfrazadas de cancion de
amor. Se luchaba por la independencia y por la abolicion de la esclavitud. A fines del siglo
aparece un nuevo ritmo que no solo esta destinado a la escucha, sino también al baile: el

bolero. Este ritmo no tiene similitud alguna con el bolero espafiol, salvo la usurpacién del

8 “Canto a la pampa” que narra la masacre de la Escuela Santa Maria de Iquique.
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nombre. Se encuadra en las lineas de la cancion cubana, con otras formulas ritmicas. El
gran intercambio musical que existia con México enriquecié el bolero cubano,
proporcionandole nuevos textos, distintos tipos de instrumentacion y en general una
retroalimentacion que surgia de la difusion del bolero mexicano.

La cancion cubana es el Unico complejo genérico que admite textos extranjeros o
poemas alejados del paisaje local. Esto ocurre porque la cancion, y especialmente el bolero,
describe el paisaje de la conciencia: “los boleros tratan de la interioridad humana, en
especial de la del latinoamericano o de la latinoamericana.”® Esta ausencia de paisaje fisico
permite la identificacién del auditor con el hablante lirico y como consecuencia la rapida
universalizacion del género.

Asi como la guaracha, el son, la conga, la rumba, la clave, el punto guajiro, tiran del

ambiente, llevando palabras mancornadas al caracter de la musica, la cancion vy el

bolero se apoderaron de versos de Luis Urbina, de Amado Nervo, de Pedro Mata,
sin la menor dificultad, cuando no se pasearon en los jardines verlainianos de los

pequefios imitadores de Dario (Carpentier 147).

Desde fines del siglo pasado, en Miami, se formo la Fania All Stars, empresa
discografica de cubanos en el exilio que reclutd a los musicos de distintos paises de
Centroamérica para sus grabaciones. Esta empresa impuso la musica salsa que no es
propiamente un ritmo, sino un conjunto de ritmos latinos y cuya base fundamental la

constituyen el son, la rumba y el bolero.

2.4 Cuarto complejo genérico: EL DANZON?

Durante el siglo XVIII Francia luchaba por dominar el mercado del azucar, en sus
colonias de América. La hegemonia de Francia influyé en las ciudades cubanas que
asimilaban las modas que procedian de la corte francesa, entre ellas las piezas de cuadro
que eran bailes de varias partes en los que se representaba distintas figuras, bajo la
direccién de un bastonero. Con la independencia de Haiti, llegaron a Cuba los terratenientes

franceses con sus esclavos negros, lo que aumentd la influencia francesa en todas las

% Aporte del curso “Clasicos AM” dictado por el profesor Ricardo Martinez.
10 pista 9 del CD adjunto.
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manifestaciones culturales. Los haitianos esclavos, que se decian franceses, trajeron
consigo la tumba francesa, que era una fiesta colectiva similar a la rumba. Los bailes
tenian algo de las cuadrillas y un baile de hombre solo, similar a la columbia. Alrededor del
1800 se afianz6 en Cuba la contradanza, que rapidamente perdio el ritmo de 3/4, tomando
el de 2/4, y ya se hablaba de contradanzas criollas.

La contradanza es un baile de cuadros, con cuatro figuras: paseo, cadena, sostenido
y cedazo, distribuidos en treinta y dos compases. Ademas de modificar el ritmo, el nombre
se abrevio a danza. A mediados del siglo X1X surge el danzén que se bailaba entre veinte
parejas, provistas de arcos de flores, al compas de habaneras. El desarrollo del baile
continué abandonandose gradualmente los arcos floridos y el sentido colectivo,
transformandose en un baile de pareja suelta o enlazada. La musica también sufrio
transformaciones. La contradanza y la danza tenian ritmo de 3/4 o 6/8, que no pasaron al
danzén, que desde sus comienzos tuvo el ritmo cubano de 2/4. Segun Le6n el danzon se
hizo més variado que la danza. En esta, la repeticion en las cuatro figuras era siempre igual:
AB-AB, etc. En el danzdn, en cambio, la repeticion era constante en la primera parte, pero
la segunda variaba asi: AB-AC-AD-AE. Los conjuntos que interpretaban las contradanzas
criollas estaban formados por instrumentos europeos y algunos cubanos. Constituyeron dos
formas diferentes:

[L]a primera de ellas, Charanga Tipica, cuyo instrumental estaba compuesto por una

flauta de cinco llaves, dos violines, un piano, un contrabajo, un par de pailas cubanas

(timbaletas) y un gliro. Y la segunda, La Orquesta Tipica Cubana, se componia de dos

violines, dos clarinetes, un contrabajo, una trompeta, un trombdén, un fingle, un par de

pailas cubanas y un guiro. De estas dos sin embargo, la que tuvo mayor desarrollo fue la

Charanga tipica cubana que partié de la combinacién de la flauta, el piano y el violin y

llegd a tomar el nombre de la segunda de estas agrupaciones al caer ésta en desuso

durante el siglo pasado (Alen parr 34).

El danzdn se desarrollé enriqueciéndose con nuevas articulaciones ritmicas. Cuando
los ejecutantes de las musicas eran negros, improvisaban nuevas superposiciones de ritmos
que eran muy bien recibidos por los bailarines y el publico en general. El baile fue muy
popular durante alrededor de cincuenta afios, hasta 1920, en que fue desplazado por el son

en el gusto popular.
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En la actualidad se siguen componiendo danzones, pero sélo como una recreacion
folclérica. Por la riqueza de sus melodias y los quiebres ritmicos se ha incorporado el
danzén en composiciones doctas. En su época de auge, el danzon fue conocido
internacionalmente y en Meéxico fue acogido y bailado con entusiasmo, hasta mucho
después de que habia dejado de interesar a los cubanos. Este baile comenzo a decaer, justo
en la época en que la difusion radial y discogréafica podria haber aumentado su popularidad.
La decadencia del danzon se debe fundamentalmente a que no tiene texto, lo que impide la
reproduccion callejera. A mediados del siglo XX se le puso letra a algunos danzones, pero,
para entonces, el son habia ganado terreno en el gusto popular y era imposible desplazarlo.

La permanente presencia norteamericana en Cuba provocé algunos descendientes
del danzon. Como los turistas no podian bailar ese ritmo y se enredaban con los cambios y
polirritmia del danzon, Enrique Jorrin cred un nuevo ritmo, similar al danzoén, pero sin las
variaciones de éste. La contradanza, la danza y el danzén no admitian canto, pero el madsico
agregd un montuno, en el que se comentaba picarescamente la actualidad o algun
personaje. Con estos elementos quedd constituido el cha-cha-cha, que se difundio
internacionalmente.

A mediados del siglo pasado, Ddmaso Pérez Prado cred otro descendiente del
danzén, el mambo que era un danzon més simple, pero interpretado por una Big Band,
agrupacion orquestal que estaba de moda, impuesta por el cine de Hollywood. De este
modo el ritmo adquiria mayor sonoridad y se podian hacer variaciones instrumentales.

Durante el siglo pasado se quiso instaurar el danzén como danza nacional de Cuba,
pero ello no prospero, debido a la decadencia del género y al auge creciente del son. La
idea de considerar al danzon como baile nacional tenia su origen en el deseo de negar la
influencia negra en la vida de Cuba, del mismo modo que en Colombia el ritmo nacional
“oficial” es el bambuco, pero para todo colombiano su baile nacional es la cumbia, y el

resto de los latinoamericanos pensamos igual, a pesar de la belleza del bambuco.

2.5 Quinto complejo genérico: EL PUNTO

Segun el musicologo Argeliers Leon, el canto campesino cubano es un complejo de

elementos instrumentales y de canto en donde los aportes hispanicos se han incorporado e
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integrado de modo que actualmente es imposible determinar de qué regién de Espafia
proceden.

Durante los tres primeros siglos de colonizacion se formo una poblacién campesina,
constituida por espafioles que llegaban a establecerse, cultivando la tierra. Como dije al
comienzo, el aislamiento de las poblaciones dio origen a diversos desarrollos musicales, lo
que se tradujo en una diferenciacion zonal. “Se operé un proceso de ruralizacion de unos
elementos culturales hispanicos que primero habian tenido asiento en medios urbanos
elementales: la décima, la guitarra y la bandurria, asi como el punteado en estos
instrumentos” (Leon 98). Se conservaron en Cuba tradiciones que iban desapareciendo en
Espafia, en donde ya se aceptaba el rasgueo de los instrumentos y algunos zapateados.

En el siglo XIX se desarrolla el canto campesino, con nuevas migraciones por el
desarrollo de la industria azucarera. El canto va acompafiado de baile y zapateo y en las
ciudades compite con la contradanza y otros bailes espafioles. Incluso la poblacion negra
improvisaba décimas, tocaba el tiple y bailaba el zapateo.

Después de la independencia de Cuba las clases dominantes promovieron una etapa
de guajirismo, buscando un prototipo de lo cubano lo méas blanqueado posible. En las
principales ciudades, diversos grupos, imitaron los cantos campesinos, copiaron sus
vestimentas, cantando textos que alababan la belleza idilica de un campo con arroyuelos,
palmas, sinsontes y bellas guajiritas. En los programas radiales se presentaban
improvisadores de décimas, que daban parabienes y saludos a pedido de los auditores, lo
que implicé una decadencia en la musica y la creatividad poética, pese a servir de
promocidn del canto campesino.

Actualmente hay un renacer del canto campesino, mediante festivales que se
organizan en las zonas rurales, movimientos de aficionados, talleres de décimas y otras
actividades y agrupaciones destinadas a recordar y conservar las viejas tonadas del campo.
“La tonada campesina, el punto fijo, el punto libre, la seguidilla y otros géneros de este
complejo se encuentran hoy muy difundidos en los sectores rurales que abarcan todo el
occidente y region central del pais y también en algunas regiones de la parte mas oriental”
(Alen parr. 42).

El punto libre corresponde a la region occidental de la isla y en él el campesino canta

con un ritmo determinado por el ritmo del texto. Al punto libre se le conoce también por punto

37



pinarefio o punto vueltabajero por las regiones en donde se practica. En Camaguey y Las Villas
se cultiva el punto fijo o punto en clave o camagieyano. El cantor entona una tonada de
métrica regular y constante. Los temas de las décimas son de tres grandes areas: quejas por las
condiciones de vida, cantos a lo humano y cantos a lo divino.

Existen varios tipos de encuentros de cantores, en todos ellos se producen
competencias de improvisacion sobre temas dados por el puablico, el jurado o los
competidores.

En el intento de blanqueamiento de la sociedad cubana pre-revolucionaria se
consider6 lo guajiro como representativo de una musica mas noble y melddica. En todo el
siglo XIX se imprimieron enormes cantidades de décimas para ser cantadas, pero sin una
nota musical. “Cuando el guajiro cubano canta, observa un tipo de melodia heredado, con
la mayor fidelidad posible. (...) Muy poeta, el guajiro cubano no es musico. No crea
melodias. En toda la isla, canta sus décimas sobre diez o doce patrones fijos, muy
semejantes unos a otros, cuyas fuentes pueden hallarse en cualquier romancero tradicional
de Extremadura” (Carpentier 275).

De lo anteriormente expuesto se puede concluir lo siguiente: los cinco complejos de
la musica cubana son: El son, la rumba, la cancion, el danzén y el punto. Los tres ultimos
complejos musicales son mayoritariamente de origen europeo, aunque estan todos ellos
influidos por la polirritmia africana que domina los géneros musicales de la Isla. Esta
influencia es menor en el punto, debido al poco intercambio entre los sectores campesinos
en donde se cultivo y conservé el género; pero el punto no tiene una gran riqueza musical
que ofrecer, sélo la belleza de los textos, al igual que el canto a lo poeta de nuestro pais. Si
escuchamos, en cambio, un danzoén o un bolero cubano, percibiremos de inmediato el ritmo
africano que sostiene la construccion musical y las infinitas variedades que pueden ofrecer
al auditor o al bailarin.

Si consideramos el texto de las diferentes musicas, el guaguanco (ritmo principal del
complejo de la rumba), casi no tiene texto, so6lo un coro y a veces hay un texto en la diana.
El danzdn no tenia texto, hasta la tercera década del siglo XX, sin embargo, en Cuba ya
habia perdido terreno frente al son. Este ultimo complejo genérico tiene texto, ritmo,
melodia y es el resultado de innumerables transculturaciones, que lo convierten en el ritmo

con el que todo cubano se identifica y lo considera su baile nacional.
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3.- Guilléeny el son

En cuanto a desarrollar las posibilidades
formales del son, Guillén sigue siendo el
mejor mUsico sonero. Leodn

Nicolas Guillén nacid con el siglo XX (1902). Fue hijo de padres mulatos, quienes
alentaron sus lecturas de los clésicos espafioles. Su padre, periodista de gran prestigio,
habia sido soldado del ejército mambi®! durante la guerra de independencia, posteriormente
fue senador del partido liberal y dirigia un periddico en Camagiey, llamado Las Dos
Republicas (nombre que aludia a la “amistad” entre la republica yanqui y la cubana).
Cuando el poeta tenia quince afios, su padre fue asesinado por soldados, y el poeta se vio
obligado a trabajar para ayudar a la mantencion del hogar. Comenz6 muy joven a escribir
poesia y sus poemas iniciales son modernistas. Admiraba y reconocia la influencia de
Rubén Dario —“un pajaro principal/ me ensend el multiple trino” (Arte Poética)— y a los
dieciocho afos se trasladé a La Habana para iniciar sus estudios de Derecho, que no
completd. Volvié a Camaguey, su ciudad natal; colabor6 en periodismo redactando
noticias, cronicas y avisos publicitarios, generalmente en verso. En 1926 volvio
definitivamente a la capital, donde se encontré con la miseria y discriminacion sufrida por
la poblacion “de color” de La Habana. Recibid las influencias vanguardistas y continud
ejerciendo el periodismo. En ese entonces bromeaba diciendo que era un poeta jubilado y
con pensién, pues llevaba casi diez afios sin escribir poesia.

El poeta relata:

Una noche —corria el mes de abril de 1930- habiame acostado ya y estaba en esa

linea indecisa entre el suefio y la vigilia, que es la duermevela, tan propicia a

trasgos y apariciones, cuando una voz que surgia de no sé donde articuld con precisa

claridad junto a mi oido estas dos palabras: negro bembén. (...) Me levanté
temprano y me puse a escribir. Como si recordara algo sabido alguna vez, hice de
un tirén un poema en que aquellas palabras servian de subsidio y apoyo al resto
de los versos. (...) Escribi, escribi todo el dia, consciente del hallazgo. A la tarde

tenia un pufiado de poemas —ocho o diez— que titulé de una manera general

11 Ejército Libertador cubano. Organizacién militar forjada en el siglo XIX por los revolucionarios de la Isla
para liberar a su patria del coloniaje espafiol.
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Motivos de son. Entre ellos uno “Soéngoro Cosongo” que daria titulo al libro que

aparecio un afio después. ;Que eran los Motivos de son? Todo y nada. Regino Boti

los ha llamado el “polvo de oro” (Guillén, Paginas 78-79).

Guillén, en 1930, escribi6 de una sola vez el conjunto de poemas Ilamados Motivos
de son. Aparecieron de forma tan fluida en su mente que incluso dudé que fueran suyos. El
son era muy natural en el poeta, pues en su infancia habia escuchado cantar sones
campesinos y probablemente los habia bailado en su juventud, en La Habana. Mostré los
Motivos de son a un amigo, quien los publico en el diario. Los poemas tuvieron una gran
repercusion. Fueron rechazados por los blancos que veian que el habla de la calle, se
introducia en el mundo culto, y por las sociedades negras que se creian caricaturizadas y
acusaron al poeta de “inventar” otra forma de discriminacion. ;Cuél era el pecado cometido
por él? Habia tendido el puente entre la oralidad cubana, aceptada como elemento
folcldrico, y la lengua escrita de la poesia culta, en una fusion fluida y armoénica. Entre los
intelectuales hubo divergencias en la apreciacion. Mientras el periodista Ramon
Vasconcelos teme que el poeta tome el camino de buscar la popularidad facil y critica la
tematica de “Motivos de son” diciendo “esto es lo que canta Guillén y esto tiene cantores de
sobra entre la gente de «cumbancha»...” (244), el antrop6logo, Fernando Ortiz, decia:

Los versos de Guillén no son folkléricos en el sentido de su originalidad, pero lo son

en cuanto traducen perfectamente el espiritu, el ritmo, la picaresca y la sensualidad

de las producciones andnimas. Pronto esos versos pasaran al repertorio popular y se
olvidara quizas quien sea su autor. Y acaso este sea el mérito mayor de su obra:

japoderarse del alma popular como nacida de ella misma! (320).

El tiempo le dio la razén a Ortiz. Los sones de Guillén sélo él podia escribirlos. El
poeta estaba dando cuenta de una cultura marginada hasta entonces, y con tal respeto por la
autenticidad de la expresion popular, que con el correr de los afios mucha gente del pueblo
cree que algunos versos de Guillén son expresiones folcléricas, como sefiala Roberto
Fernandez Retamar en su ensayo “;Quién es autor de la poesia de Nicolas Guillén?”

Por otra parte, los poetas y los musicos celebraron el tesoro que Guillén les
entregaba y tanto musicos populares como doctos hicieron versiones musicales de los

poemas.
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Esos Motivos de son hicieron famoso, de la noche a la mafiana, a un joven mulato

camagiieyano a quien poco le importaba todo, como no fuera su alegre bohemia.

(...) [Guillén] ofrecid un dia a los intelectuales cubanos, que influidos por modas de

reflejo europeo, tanteaban la insercion del negro en nuestras letras, la solucion

correcta: ni forzadas onomatopeyas, ni ensayos pastichistas de lo puro africano,
sino, en forma escueta y simple, lo que era en Cuba la natural realidad de lo mulato.

El son. (...) Sones de Guillén escritos ya no para cantar —aunque pudieran cantarse

y, de hecho, tentaran a muchos compositores— sino para crear un vehiculo poético

de nacional autenticidad (Aguirre 27-28).

Posiblemente los Motivos de son se deben a la influencia de las vanguardias, que
rescataban el primitivismo, pero Guillén no estaba haciendo poesia negra, que era la moda
en ese tiempo, sino que buscaba una forma de expresién netamente cubana, para dar a
conocer los problemas de su pueblo. Al escribir esos versos el poeta no esta ofreciendo
pinceladas de color local, sino dando cuenta de una realidad méas profunda y de paso
respondiendo interrogantes vitales. Descubre su identidad y sus origenes, mezcla de
africano y espafiol, al igual que el resto de los cubanos.

Ya el son constituia una genuina sintesis criolla de lo africano y lo espafiol. Guillén

al trasvasarlo al reino poeético, logra su contribucion expresiva mas singular; logra

un tono lirico nuevo, con un ritmo, una melodia propiamente poéticas, tan inéditas
como lo eran los personajes y las voces que desde ellos cantaban. (...) Con su
poema-son encontré Guillén la mas acabada incorporacion creadora del idioma del

Romancero, (...) con la expresion intransferiblemente suya, personal y, a la vez,

popular y universal. (...) Es como si todas las vertientes culturales, de sensibilidad,

que confluyen en Guillén se expresaran transfiguradas desde esa Unica voz (Arcos,

32-33).

El hace sones porque el son es tan intrinsecamente cubano como el mulato. A lo
largo de su vida le preguntaron muchas veces por las influencias literarias que hay tras los
Motivos de son y el poeta respondié siempre que sus influencias eran el Trio Matamoros y
el Septeto Habanero. Esa era la musica en la cima de la popularidad en esa época, que era
escuchada y bailada a diario en La Habana. Estos sones del siglo XX, no son una imitacion

del son de la Ma’ Teodora, sino un ritmo flexible, agil, que refleja el caracter del cubano.
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Volviendo a la influencia que ejercieron los Motivos en la musica cubana, no
estaria de mas recordar que dicha influencia abarcé asi el campo popular como el
“culto”, expresion ésta que pongo entre comillas porque no me gusta. En el
primer caso estan los sones de los hermanos Grenet (Emilio y Eliseo), y en el
segundo los de Amadeo Roldan y Alejandro Garcia Caturla. De Roldan, por
desdicha, no tengo ningin recuerdo personal, (...) ¢l se lanz6 sobre mis versos
como sobre res nullius, y me enteré de que les habia puesto musica sélo cuando
lei la noticia en los periddicos. Me parece que los canto por primera vez la
soprano cubana Lydia de Rivera, en Caracas, Venezuela.(...) Unos dias mas tarde
publiqué yo el “Secuestro de la mujer de Antonio”, poema construido sobre la
pauta del Trio Matamoros, Yy que en aquellos dias gozaba de una figuracion muy
importante (Guillén, Paginas 84-86).

Los Motivos de son, ademas del ritmo popular, llevan a la poesia el habla callejera
del habanero, imitando la prosodia del mulato en la ortografia de los textos. Este recurso
fue abandonado mas tarde por el poeta y en las ediciones posteriores de los Motivos de son
los poemas aparecen con la ortografia correcta. Muchos criticos han hablado de “la forma
son”, pero Mirta Aguirre asegura que esa forma no existe. Segun la poeta y ensayista, el
son es un ritmo que no obedece a una estructura estrofica determinada, aunque
generalmente esta formado por dos o tres cuartetas y un estribillo con versos de pie
quebrado. Pero las cuartetas pueden ser octosilabas o de metro menor y muchas veces el
estribillo no existe o se refugia en las estrofas del texto. Al respecto analiza:

Un son —para comenzar— se hace con versos de arte menor, preferentemente con

octosilabos. Si se le desmenuza se ve que, por lo general, comienza con algo que

concentra el “motivo” y que podria llamarse exposicion; que prosigue con el
desarrollo sobre la idea-base antes apuntada, [exposicion y desarrollo casi siempre
en cuartetas]; y que culmina con una sucesion estribillesca integrada por un género
indeterminado de versos, de pie quebrado en los pares. (...) Y hay sones que, al
final, exponen, de nuevo en cuatro versos, una conclusién o clausura tematica.
(112)
Como ejemplo podemos considerar el primer poema, que dio origen a los sones de

Nicolas Guillén; “Negro Bembdn”:
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¢Po qué te pones tan brabo'?,
cuando te dicen negro bembén,
si tiene la boca santa,

negro bembon?

La exposicion alude al enojo del personaje por el apodo que recibe, que lo ofende
por sus labios gruesos, y al mismo tiempo le dice que su boca es bella. Desde el primer
poema, Guillén trata que el negro y el mulato reconozcan su propia belleza, menospreciada
por los blancos que fijan sus propios canones estéticos y los imponen al resto de la
poblacion. Al respecto, Nancy Morejon, en el prélogo de la Recopilacion de textos sobre
Nicolas Guillén, dice: “Guillén descubre al alienado negro cubano su propia belleza,
rescatdndosela de las manos a la supremacia de los canones griegos o latinos impuestos
durante la Colonia” (11).

La estrofa siguiente continda:

Bembon asi como ere
tiene de to;

Carida te mantiene,
te lo da to.

El desarrollo cuenta que Caridad, su pareja, mantiene al negro, lo ama tal como es.

Luego aparece el estribillo, el montuno del son, que insiste en el apodo que molesta
tanto al negro:

Te queja todavia,
negro bembén;

sin pega y con harina,
negro bembon,
majagua de dri blanco,
negro bembon;

sapato de do tono,

negro bembon.

12 La ortografia corresponde a la prosodia del negro habanero.

43



Aqui se puede destacar algunas caracteristicas del lenguaje: Pega alude a trabajo,
recordando el trabajo esclavo, y harina se refiere genéricamente a los alimentos. El tercer
verso del montuno podemos interpretarlo como: “sin trabajo igual tienes comida”. Los
versos siguientes se refieren al elegante atuendo del negro: chaqueta de dril blanco y
zapatos bicolores que eran la moda de esa época.

El son termina repitiendo la cuarteta de desarrollo, a modo de conclusion,
recordando al negro que es amado y mantenido por Caridad.

Tal como afirma Mirta Aguirre, se pueden encontrar esas cuatro partes al analizar
algunos sones, pero no ocurre asi en todos. Mas importante que el texto es el ritmo del son.
Cintio Vitier hace un analisis mas simple del texto del son y por lo tanto, de aplicacion méas
general:

Asi como la obra de Langston Hughes, el altisimo poeta de “El negro habla de

los rios”, halla su centro intuitivo en el ritmo y sabor del spiritual (...)

andlogamente la obra de Guillén parte del descubrimiento de las posibilidades
poeticas escondidas en la estructura musical y el temple animico del son. (...) En
su primer libro, Motivos de son (1930), sigue claramente el esquema del son
musical: primero el motivo, lo que viene a ser la letra, y en seguida el montuno,
que es el comentario malicioso, burlén, a punto siempre de adquirir una tal
autonomia ritmica, que se olvide el asunto inicial. EI gran acierto folklorico de

Guillén consiste precisamente en haber captado esa alegria elemental, incontenible,

que lleva al negro popular cubano a resolver las situaciones sentimentales,

pintorescas o dramaticas, en un comentario risuefio, en un puro exceso de vitalidad

ritmica, en unson (298).

Pese al éxito obtenido por los Motivos de son, el poeta no se estancé ni recurrio a la
popularidad facil, sino que continu6 la busqueda de su expresion poética. Al respecto
Roberto Fernandez Retamar opina: “Realmente, hay dos cosas que agradecerle a Guillén a
propoésito de estos poemas: una, el haberlos hecho; otra, el no seguir haciéndolos, el no
haber caido en la trampa tendida por su inmensa popularidad, y en cambio arriesgarse a una
poesia mucho mdas ambiciosa” (52). El mismo ensayista sefiala que en su obra posterior
Guillén constantemente maneja dos registros poéticos: el poema breve, como una cancion,

y el poema amplio y discursivo.
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Un afio més tarde Guillén publico su primer libro, Séngoro Cosongo (financiado
por él), que contenia los Motivos de Son, ademas de una nueva serie de poemas. Incluyo un
prologo, donde afirma: “estos son unos versos mulatos. Participan acaso de los mismos
elementos que entran en la composicion étnica de Cuba, donde todos somos un poco
nispero”. Al final de su prologo, dice: “Por lo pronto, el espiritu de Cuba es mestizo. Y del
espiritu hacia la piel nos vendra el color definitivo. Algun dia se dird “color cubano”. Estos
poemas quieren adelantar ese dia” (Paginas 93).

El primer poema de este libro es “Llegada”. Aqui el poeta recurre al verso amplio,
menos ritmico y méas descriptivo, en donde afirma la relevancia del aporte africano a la
formacion de Cuba: “Traemos / nuestro rasgo al perfil definitivo de América”; y que a
pesar de la dura esclavitud, el negro proporciona alegria a la vida: “Bajo el sol / nuestra piel
sudorosa reflejara los rostros humedos de los vencidos, / y en la noche, mientras los astros
ardan en la punta de nuestras llamas, / nuestra risa madrugara sobre los rios y los pajaros.//

En el segundo libro de Guillén, Séngoro Cosongo, derivando del pintoresquismo

hacia la poesia social, el son ronda, pero sélo excepcionalmente cuaja, como al

final del “Secuestro de la mujer de Antonio” y al final del fragante “Pregon”. (...)

Simultaneamente, sin embargo, Guillén se acerca al romance de estirpe espafiola,

para plantear ya los dos elementos originales de su sensibilidad: lo africanoy lo

espanol. Asi salen “La cancion del bongd”, romance del negrismo un tanto
demagogico, y el “Velorio de Papa Montero”, con final de luna lorquiana, pero
criollisimo en el son que lo centra categorico:

iAhora si que te rompieron,

Papa Montero! (Vitier 299-301)

En Séngoro Cosongo el poeta abandona la prosodia habanera y usa el castellano
correcto en todos los poemas. Cuando quiere ilustrar lo negro, se vale de jitanjaforas que
imitan el sonido del lenguaje africano, como en el “Canto negro” que comienza:
“;Yambambo, yambambé! / repica el congo solongo, / repica el negro bien negro; / congo
solongo del Songo / baila yambd sobre un pie. //” Este poema tiene un ritmo muy marcado,
es alegre y casi sin contenido. Junto a éste hay romances, ya mencionados en la cita,
pinturas costumbristas: “Chévere”, “Rumba”, “Quirino”; otros poemas que se acercan al

son, sin serlo del todo y a lo largo del volumen emerge la preocupacion social del poeta que
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ya no es sélo un pintor del paisaje habanero, sino el hombre que analiza y critica la realidad
de Cuba, como por ejemplo; “Cafia”:
El negro

junto al cafaveral.

El yanqui

sobre el cafiaveral.

La tierra

bajo el cafaveral.

iSangre
Que se nos val

En so6lo ocho versos brevisimos, hay un contundente discurso antiimperialista.
Segun Ezra Pound, la poesia es la forma mas concentrada de toda expresion verbal. Incluso
establece que, en aleman, la raiz del vocablo poesia, “Dichtung” es el verbo “Dichten”
(condensar). En “Cafia” encontramos la esencia misma de la poesia, un rotundo discurso,
sintetizado al maximo. En este breve poema emerge muy clara la inquietud social del poeta,
su preocupacion por la nueva forma de colonialismo impuesta por Estados Unidos a Cuba,
y la condicion desmedrada del negro en la sociedad. Esta preocupacion social se
desarrollara en sus siguientes publicaciones, sin abandonar la musicalidad de los poemas,
alternando los sones con las estructuras clasicas de la poesia espafiola.

En 1934 publica West Indies Ltd., un volumen marcado por el fracaso de la
revolucion de 1930. En cada uno de los poemas de este libro el poeta muestra su
desacuerdo con la sociedad en que vive, usando versos amplios para describir situaciones
amargas Y los infaltables sones para el comentario ironico que suscitan. EIl primer poema da
nombre al libro; esta dividido en ocho cantos que describen la realidad de Las Antillas,
convertidas por el imperialismo en una gran empresa azucarera. A un canto narrativo,
escrito en verso libre, le sigue “cinco minutos de interrupcion / La charanga de Juan el
Barbero / toca un son //”. Aparece el son en toda su ritmica musicalidad, comentando e

ilustrando el canto anterior. Este juego a dos voces, la culta y la popular, hace mas claro y
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accesible el discurso. El poeta escribe para todos, especialmente para los desposeidos. Este
mismo juego se da en el resto del libro.

Aunque en West Indies Ltd. prima la preocupacion social, no por ello se deja de lado
la poesia negra. Quizas en este volumen se encuentran los dos mejores poemas de raiz
africana de Guillén: “Sensemayd” y “Balada del Giiije”. El primero, un conjuro para matar
una culebra, y el otro, una leyenda acerca de un monstruo acudtico. Aparte de estos dos
poemas de raiz folcldrica, toca el tema negro, ya no desde la discriminacion, sino desde la
integracion, en “El abuelo”, “Dos nifios”, “Balada de los dos abuelos” y otros. Casi todo el
libro es un cuadro amargo de la sociedad. Alli encontramos a “Sabas”, el negro sin veneno,
a quien aconseja no ser “tan bruto, ni tan bueno” y en el final del poema inaugural “West
Indies Ltd.”, anuncia la rebelion diciendo: “Lentamente, de piedra, va una mano /
cerrandose en un puilo vengativo /”’

Tres afios después viaja a México, donde publica Cantos para soldados y sones
para turistas, dedicado a su padre, de contenido abiertamente politico y anti imperialista.
Los cantos son muy ritmicos y el son esta presente en la mayoria de ellos. Su contenido es
una invitacion a los soldados a reconocer su clase y no actuar contra ella. En la “Elegia a
un soldado vivo”, sefiala:”Tu, paria en Cuba, solo y miserable, / puedes rugir con voz del
Continente: / la sangre que te lleva en su corriente / es la misma en Bolivia, en Guatemala, /
en Brasil, en Haiti...”, invitando al soldado a luchar por la liberacion de sus pueblos. Los
sones para turistas son cantados por un hombre del pueblo, José Ramoén Cantaliso, que es
un personaje similar a Juan el Barbero y muestra a los turistas la verdadera situacion del
pueblo cubano. En lugar de mostrar a los turistas los cabarets y hoteles elegantes, los lleva a
un solar donde les presenta a la tuberculosa, al caramelero y otros personajes que viven
juntos sus miserias. Ese mismo afio, 1937, viaja a Espafia en plena guerra civil y escribe
“Espafia (poema en cuatro angustias y una esperanza)”, en donde reconoce sus raices
espanolas, se conduele por el martirio de la Madre Patria y el asesinato de Federico Garcia
Lorca. En Espafia en guerra, adhiere al partido comunista, en una actitud de compromiso
social que se anunciaba desde varios afos antes, pero que ahora se hace oficial.

Y Nicolas Guillén, a vueltas de sus estampas plasticas y pintorescas (Rumba,

Quirino) reanuda en West Indies el camino cubanisimo, no africano del son. (...)

Pero la flor cubana del son es la que triunfa y sigue luciendo cada vez mas
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fragante y sola, a través de los “Cantos para soldados y sones para turistas”, de

revuelta atmosfera combativa, hasta cuajar en los frutos redondos y graves de “El

son entero”(...) (Vitier 302).

El compromiso politico de Nicolas Guillén le hizo muy dificil la vida en su pais. A
su regreso de Espafa, en 1937, el partido comunista era ilegal en Cuba, y las personas se
encontraban aterrorizadas por el régimen brutal de Batista. Esta situacion obligo al poeta a
viajar por America, aceptando diversas invitaciones de los circulos intelectuales de Haiti,
México, Colombia, Venezuela y otros paises. En nuestro pais estuvo por primera vez en
1946, invitado por Pablo Neruda. Este largo auto-exilio le permitié conocer la realidad de
los diferentes paises de nuestro continente y dio mas madurez a su poesia. En 1947 publicd
El son entero, un conjunto de veinticuatro sones en los que el lenguaje se ha depurado, el
ritmo se suaviza, sin dejar de ser son; el poema tiene un contenido mas explicito y aparece
un Guillén mas subjetivo, que habla del amor y de la muerte. Hace gala de su dominio de
las formas clésicas, construyendo una glosa sobre una cuarteta del poeta venezolano Andrés
Eloy Blanco y como primer poema del volumen ofrece “Guitarra™, arte poética que expresa
su compromiso con la poesia y la liberacion de su pueblo y de toda América Latina. Al
respecto, Cintio Vitier opina: “El son al cabo descubre su almendra pura, donde el ritmo ha
perdido ya toda la teluricidad, donde puede reposar entero el suave rayo de la luz del alma.
Son ingravido, cancion anonima; lo mas personal y lo méas profundamente popular, del
pueblo eterno, sin razas que ha escrito Guillén” (305).

La publicacién de El son entero aparecio en un volumen del mismo nombre, con un
subtitulo que decia: suma poética (1929-1946), en donde se agrupaba toda la produccién
del poeta, desde Motivos de son en adelante. Las publicaciones posteriores, de editorial
Losada y Quimantl, ademas de los poemas de El son entero incluian los Cantos para
soldados y sones para turistas, probablemente debido al contenido americanista de ambos
volimenes.

En 1948 fue asesinado el lider azucarero Jesus Menéndez, amigo y compafiero de
ruta del poeta. Como homenaje, Nicolas Guillén compuso la Elegia a Jesis Menéndez, obra
compleja que demord tres afios en terminar y publicé en 1951. La aparicion de estos textos
impidio al poeta vivir en Cuba y salio al exilio y no pudo regresar hasta el triunfo de la

Revolucion Cubana, de la que se enterd estando exiliado en Buenos Aires.
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Durante su largo exilio viajo por todo el mundo, su compromiso politico y social se
universalizd y en 1958 publicé un nuevo volumen de sones llamado La paloma de vuelo
popular en donde incluyd las Elegias, que habia escrito en el mismo periodo. La paloma de
vuelo popular comienza con “Arte poética”, en donde Guillén describe su trayectoria, desde
el modernismo a la preocupacion social y al trabajo para lograr el triunfo y la liberacion.
Vitier considera que esta obra se aleja de la preocupacion racista y ya no habla del negro,
blanco o mestizo, sino del cubano, que es una mezcla compleja de todos esos factores,
unidos por una cultura comuin. Afirma: “Esa zona no racial, aunque si profundamente
popular, es la que toca Guillén (...), en los momentos mas altos de su poesia. Entonces no
es el poeta negro o mulato tocando una cuerda que nos hace vibrar a todos. Esa cuerda es el
son liberado de sus amarras ancestrales y teldricas, el suave son por donde cruza, como él
mismo dice, la paloma de vuelo popular” (307).

En La paloma de vuelo popular el poeta habla de los rios del mundo y después de
mencionar los rios europeos, vuelve sus ojos a América. Nombra los rios mayores,
diciendo: “pero yo sé que bafian / tierras de amargo limo donde mi voz florece / y lentos
bosques presos en sangrientas raices / jBebo en tu copa, América, / en tu copa de estafio,
| anchos rios de lagrimas! /” Como poeta, vibra y se nutre de América, pero su obra tiene
un contenido universal. En este libro escribe acerca de la revolucion china, del primer
sputnik, del cerro Santa Lucia, del cafiaveral, ademas de otros temas locales y antillanos.
Al igual que las “Elegias” que hablan de Camagiiey, Cuba, su apellido y de muertos
ilustres o anonimos. Entre ellas se encuentra la “FElegia a Jesus Menéndez” que combina
versos de distintos metros y prosa en una construccion musical de alto vuelo y en donde,
por supuesto, no puede faltar el son.

Siguiendo el camino del son en la poesia de Nicolas Guillén, puedo concluir que en
la medida que se amplia el &ambito social y geografico de sus inquietudes, el son evoluciona
en el ritmo de sus obras, desde el mas popular y ritmico, hasta un son estilizado, sutil, que
encanta a los lectores de cualquier cultura, que esperan impacientemente que aparezca en el
desarrollo de un poema.

Motivos de son es un conjunto de poemas que muestran al mulato habanero y su
mausica, con un ritmo marcado y al que solo le falta la melodia para cantarlo. Songoro

Cosongo refleja y critica la realidad cubana. Aparece el verso amplio, mas clasico y
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conserva el son ritmico, pero su texto abandona la prosodia callejera y junto al castellano
correcto introduce nombres africanos y jitanjaforas de similar sonido, para ilustrar mejor
que ahora se habla de Cuba. West Indies Ltd., de contenido claramente politico, analiza la
situacion de Las Antillas y el verso se hace mas descriptivo, con un vaivén entre poemas
claramente de origen espafiol, otros de ritmo y texto de raiz africana, y el grueso de los
poemas son combinaciones de ambas vertientes, entre los cuales aparecen los sones, méas
depurados en ritmo y lenguaje. En los Cantos para soldados y sones para turistas emerge
la inquietud americana, el poeta toma conciencia de la situacion de toda América Latina,
canta a los soldados para que tomen el bando que les corresponde por su origen social, en
sones y versos mas amplios dirigidos a todo el continente. Los sones dirigidos a los turistas
norteamericanos no son alegres ni amistosos, sino agresivos con el invasor: “Todos estos
yanquis rojos / son hijos de un camaron, / y los paridé una botella, / una botella de ron. /” El
son sélo est ausente en Espafia (poema en cuatro angustias y una esperanza) en donde sus
poemas son de origen espafiol, porque el tema lo requiere. Después de un largo silencio y
maduracion aparece El son entero que, en si mismo, resume el camino recorrido por el
poeta, con sones estilizados, en los que el contenido es mas importante que el ritmo,
buscando la liberacion de toda América, sometida al imperialismo yanqui. La ultima
publicacién pre revolucionaria, La paloma de vuelo popular y Elegias, de contenido méas
universal, tiene sones junto a otros ritmos del continente. Por ejemplo “Chile” tiene ritmo
de tonada y “Elegia a Emmett Till” es claramente un espiritual, porque el poeta usa el ritmo
mas representativo de la realidad que describe. En todo este camino, la musica es la
compafiera inseparable de la obra de Nicolas Guillén.
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4.-  Andlisis del ritmo de los poemas de Guillén

4.0 La masicay tres artes poéticas

Desde mucho antes de Motivos de son los poemas de Guillén eran posibles de
musicalizar, sin que el compositor necesitara modificar el texto, pues su construccion era
ritmica, de modo que para transformarlo en canciones bastaba con agregarles la melodia.

Sus poemas de adolescencia, recogidos en el volumen Cerebro y corazon, no fueron
publicados hasta mas de cuarenta afios después, a instancias de su biografo, Angel Augier,
porque Guillén sostenia que los poetas no deben publicar su primer libro. En ese volumen,
modernista y sentimental, habia un poema, “El espejo”, que fue conocido en 1924 por Juan
Francisco Garcia, compositor dominicano de visita en Camaguey, quien le puso musica y lo
publico en su pais. Muchos afios después, el poeta recibié en la UNEAC® a unos
intelectuales dominicanos y les preguntd por su cancion. Ellos se sorprendieron al saber el
origen cubano de una cancién que en Santo Domingo estaba incorporada al folclor, como
cancion de cuna, cantada por las madres a sus nifios.

En este primer volumen, en el poema “Alma-musica”, el poeta escribe: “Tengo el
alma hecha ritmo y armonia; / todo en mi ser es musica y es canto, / desde el réquiem
tristisimo de llanto / hasta el trino triunfal de la alegria. /. Segin Augier este sentido
musical también aflora en los poemas “El piano” y “Solo de flauta”.

Al analizar la musicalidad de los poemas de Guillén, es interesante considerar las
diferentes artes poéticas escritas por él a lo largo de su obra. En Cerebro y corazon, el
autor incluye su primera arte poética, "Ansia"”, en la que, segin el mismo Augier, “ya hay
una anticipacion de sus futuros vinculos al alma popular y sus moldes e instrumentos de
expresion musical”.

La palabra es la carcel de la idea.
Yo, en vez de la palabra,
quisiera, para concretar mi duelo,

la queja musical de una guitarra.

13 Unién de Escritores y Artistas de Cuba.
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Una de esas guitarras cuya musica
dulce, sencilla, casta,

encuentra siempre para hacer su nido
algun rincon del alma...

El poeta es un adolescente, con los multiples dolores de esa etapa de la vida:
busqueda de si mismo, persecucion del amor, deseo de ser, agravados por el dolor del
asesinato de su padre, la necesidad de mantener la familia, todas las angustias de un joven
que es proyectado violentamente de la infancia a la vida adulta. Son muchos duelos que
debe concretar en palabras, pero éstas son incapaces de representarlos fielmente. En este
breve poema, Guillén plantea la dificultad del lenguaje para enunciar a cabalidad los
sentimientos. So6lo la musica tiene esa capacidad, e identifica a la poesia que quisiera hacer
con el sonido de la guitarra, cuyos acordes pueden expresar todos los pensamientos,
sentimientos y emociones del poeta.

”14. Una

Como dice Guillén “El tiempo corrié después, / corrio el tiempo sin cesar
vez completado el manuscrito de Cerebro y Corazon, el poeta pas6 un largo periodo sin
escribir poesia. Su guitarra estaba silenciosa y entretanto Nicolas Guillén ejercia el
periodismo, vivia y observaba la vida habanera. De pronto su guitarra rasgue6é con un
sonido ritmico y alegre, habia vuelto la musica en el ritmo del son habanero y el poeta lo
volco al papel. Desde ese momento su guitarra cantaba el son, mostrando ya no sélo La
Habana en Motivos de son, sino Cuba en Séngoro Cosongo; luego el drama de Las Antillas,
en West Indies Ltd.; los problemas y bellezas de América Latina, en Cantos para soldados
y sones para turistas; Espafia destruida por la guerra civil, en Espafia (Poema en cuatro
angustias y una esperanza); nuevamente América, en El son entero, y el mundo todo en La
paloma de vuelo popular y Elegias. El poeta maduraba, conocia el mundo, comprendia las
causas de la miseria y discriminacién que sufrian los pueblos en casi todo el mundo y junto
a el crecia su poesia. Los sones de su guitarra se hacian amplios, con un mensaje mas
nitido. Y junto a la denuncia, ya su guitarra apuntaba a un futuro y trataba de formular la

solucion de los males causados por las diferentes formas de colonialismo.

14 “pAgua del recuerdo” de El son Entero.
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Aunque la guitarra es la portadora de la poesia, Guillén personaliza y da vida a los
instrumentos para representar la realidad. En Songoro Cosongo aparece “La cancion del
bongd”, instrumento que representa al cubano, formado por dos tambores inseparables, el
africano y el espafiol. Mas tarde en West Indies Ltd. aparece el poema “Maracas”, donde
describe las maracas del puerto que se someten al turista en busca de dinero y las
contrapone a la maraca artista que, en el sexteto, canta para su pueblo y no se vende.

Aproximadamente un cuarto de siglo mas tarde de “Ansia”, en 1947, Nicolas
Guillén publica ElI son entero, cuyo primer poema es una segunda arte poética:
“Guitarra”®. Esta guitarra es la poesia y el hablante lirico interpela al guitarrero, que es el
poeta, indicandole su mision. Debe liberar a la guitarra, recuperar su sencillez y dulzura,
arrancarla del burdel, devolverle la dignidad para que pueda cantar sin ataduras y guie a su
pueblo a la liberacion.

Tendida en la madrugada,
la firme guitarra espera:
voz de profunda madera

desesperada.

Su clamorosa cintura,
en la que el pueblo suspira,
prefiada de son, estira

la carne dura.

Arde la guitarra sola,
mientras la luna se acaba;
arde libre de su esclava
bata de cola.
Guillén personaliza a la guitarra, del mismo modo como lo hizo con otros
instrumentos. La poesia es entonces una guitarra-mujer, consciente de la realidad que la

rodea. Ella espera ansiosamente salir a la luz, yace esperando al poeta que construya los

15 pistas 10 y 11 del CD adjunto
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sones que le permitiran vibrar y llegar al pueblo que la recibird. Para ese encuentro no
quiere artificios ni vuelos; abandona la bata de cola, que vistid en la colonia en las manos
andaluzas y que en la nueva colonia visten las rumberas de los clubes nocturnos para
agasajar a los turistas. La guitarra espera erguirse pura con su mensaje directo,
abandonando la servidumbre.

Dej6 al borracho en su coche,

dejo el cabaret sombrio,

donde se muere de frio,

noche tras noche,

y alzo la cabeza fina,
universal y cubana,

sin opio, ni mariguana,
ni cocaina.

El poeta tiene en esta etapa un conocimiento directo de las condiciones de vida de
América Latina. En el mismo volumen escribia “—canto en Cuba y Venezuela, / y una
cancion se me sale: / jqué petréleo tan amargo, / caramba, / ay, que amargo este petroleo, /
caramba, / que a azucar cubano sabe!//!%, aludiendo a que la miseria de los paises de
nuestra Ameérica tenian igual causa: la explotacion de las materias primas y de los pueblos
productores, por parte del imperialismo norteamericano. Cuba es el burdel de América. La
mdusica, el baile y la guitarra son parte de las entretenciones ofrecidas a los turistas. La
poesia se presenta para cantar la vida de Cuba y del resto del mundo. Ya no es instrumento
de evasion ni de aturdimiento, sino una voz popular auténtica, destinada a mostrar la
realidad objetiva. La masica, liberada de los vicios y la mala vida, se presenta orgullosa de
su nueva mision. Espera al guitarrero que la haga cantar y contar lo que observa.

iVenga la guitarra vieja,
nueva otra vez al castigo

con que la espera el amigo,

16“ Son venezolano” de El son Entero.
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que no la deja!

Alta siempre, no caida,
traiga su risa y su llanto,
clave las uiias de amianto
sobre la vida.

Se invita a la poesia a surgir, altiva y desafiante, volver a derramarse en canciones,
entregarse a su pueblo, alzar la voz para representar la vida con todas sus caracteristicas: su
dureza, penas y alegrias; sin evasiones, sino con las durisimas ufias de amianto incrustadas
en la realidad, para denunciarla y poder modificarla.

Cogela tu, guitarrero,
limpiale de alcohol la boca,
Yy en esa guitarra, toca

tu son entero.

El son del querer maduro,
tu son entero;

el del abierto futuro,

tu son entero;

el del pie por sobre el muro,

tu son entero. . .

Cogela tu, guitarrero,
limpiale de alcohol la boca,
y en esa guitarra, toca

tu son entero.

El poeta es el encargado de purificar la poesia, entregarla limpia, al servicio de la
liberacion de su pueblo. EI montuno indica el significado del son entero. El son entero es el
cantar maduro al amor, pero no al de claros de luna, sino al comprometido con la realidad,;
anuncia el futuro que se construira cuando el pueblo pueda superar las trabas que restringen

su desarrollo y liberacion.
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Es interesante observar que el montuno termina con puntos suspensivos que ofrecen
al sonero la posibilidad de improvisar otras caracteristicas de “el son entero”, del mismo
modo que se realiza en el son cantado.

Los afios siguientes el poeta vivid en el exilio, conocio la solidaridad de algunos y la
indiferencia de otros. Observo otras realidades que reafirmaron su convencimiento del
compromiso que debia tener su poesia. Estando en Brasil se enterd del asesinato de su
compafiero Jesus Menéndez, para quien escribio su obra mas importante. Fue expulsado de
Francia y le fue negado el ingreso a México; solo Argentina, por gestiones de Rafael
Alberti, le brindé asilo.

Alrededor de diez afios después de El son entero, en La paloma de vuelo popular
Guillén incluye como primer poema del volumen una tercera arte poética llamada asi: “Arte
Poética”!’. En ella describe sus comienzos de poeta lirico, el abandono de ese tipo de
poesia, las razones de la evolucion de su obra y plantea las obligaciones del poeta al
realizar su creacion. Nuevamente, la poesia es la guitarra.

Conozco la azul laguna

y el cielo doblado en ella.

Y el resplandor de la estrella.
Y la luna.

En mi chaqueta de abril
prendi una azucena viva

y besé la sensitiva

con labios de toronyjil.

Ya en sus poemas de juventud, Guillén se rebelaba en contra de los lugares comunes
de la poesia sentimental. En la “Elegia moderna del motivo cursi”, contempordnea a
Cerebro y corazén, manifiesta que la Musa debe ser educada, desde pequefia en una “fobia
sincera contra las cosas de la Luna, / satélite cornudo, desprestigiado y feo. //” y pide una
musa moderna, que viva de cara a la realidad normal, participando de lo que ocurre a su
alrededor. Tempranamente criticaba su poesia, que recién escrita, lo dejaba disconforme e

insatisfecho.

17 pista 12 del CD adjunto
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El poeta describe su poesia inicial que no esta ausente de los temas liricos, las
imagenes de belleza, descripcion de paisajes, naturales y afectivos, el canto de amor en la
juventud y la exaltacion de los sentimientos.

Un p4jaro principal

me ensefio el multiple trino.
Mi vaso apuré de vino.
Solo me queda el cristal.

Reconoce la influencia modernista, especialmente de Rubén Dario, a quien llama el
pajaro principal. Este canto aprendido estd lleno de artificios, bellas combinaciones de
palabras, pero vacio de contenido. Sélo es una forma bella, pero el fondo es muy pobre o
inexistente. Esa poesia inicial no hablaba de aspectos vitales de la realidad que afecta a las
grandes mayorias en el mundo. No se refiere a la discriminacion, a la trata de esclavos, ni a
las precarias condiciones de vida de los pueblos. La guitarra debe denunciar esas verdades.

¢ Y el plomo que zumba y mata?
.Y el largo encierro?

iDuro mar y olas de hierro,

no luna y plata!

El cafiaveral sombrio

tiene voraz dentadura.

iQue sepa el astro en su altura
de hambre y frio!

Los africanos son cazados por el hombre blanco, arrancados de su territorio y
encerrados como bestias en los barcos negreros. Un largo traslado por mar los trae a nuestro
continente, en donde los sobrevivientes son esclavos en las centrales azucareras, llevando
una vida de hambre y desproteccidn cuyo unico testigo es la luna que observa desde lo alto.
Los esclavos son obligados a trabajar, bajo los golpes del latigo. Ese es el origen de que la
palabra “trabajo” tenga como sindnimo la palabra “pega” en nuestra América.

Se alza el foete mayoral.
Espaldas hiere y desgarra.
Ve y con tu guitarra

dilo al rosal.
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Dile también del fulgor

con que un nuevo sol parece:
en el aire que la mece,

que aplauda y grite la flor.

La guitarra cantard al rosal, no bellas metéaforas, sino todo lo que ocurre en la
realidad que vive: el Iatigo que obliga a trabajar a los esclavos, el sudor mezclado con la
sangre y la indefension de las grandes mayorias. Junto a la denuncia, a la guitarra también
le corresponde el anuncio de la proxima liberacion, para que la flor del pueblo pueda
aplaudir, disfrutar y crear una nueva vida.

En los tres poemas resefiados Guillén plantea la musica como elemento fundamental
de su obra, identifica al poema con la guitarra que debe cantar la realidad y anunciar un
futuro de liberacion. Ya en “Guitarra”, exige la madurez del cantar y pone la mirada en un
mafana promisorio. En “Arte poética” explica la evolucion de su poesia y pide, no sélo a si
mismo, sino a todos los poetas que denuncien las injusticias y explotacion, ademéas de
cantar al futuro que liberaré a los pueblos y les permitira una realizacion plena.

Otro elemento de analisis de la musicalidad de la obra de Guillén se encuentra en lo
escueto del lenguaje. Mientras algunos poetas acumulan palabras para describir una
situacion o contar una historia, Nicolas Guillén elige colocar la palabra justa y exacta para
entregar su discurso. Entre la tercera y cuarta estrofas de “Arte poética”, con un minimo de
versos, el poeta explica las razones del cambio de tematica en su obra. Desde el cristal
vacio de su copa inicial, pasa a preocuparse de otros temas para él mas vitales y eso lo
entrega en seis versos, al contrario de Neruda, por ejemplo, quien en “Explico algunas
cosas”*® desarrolla una idea similar en algo mas de cuarenta versos, en los cuales describe
sus motivaciones en detalle.

Del mismo modo que en una cancion se cuenta una historia, en dos o tres minutos,
con economia de lenguaje, los poemas de Guillén conservan esa cualidad musical de la
palabra precisa para expresar una idea. EStos poemas aparecen con un aspecto muy
espontaneo, pero no lo son. El poeta cuenta que escribid los Motivos de son en un dia, en

forma fluida, “como si recordara algo sabido alguna vez” (Paginas, 78). Esta fue una

18 de Espafia en el corazdn.
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situacion excepcional, porque el poeta es un escritor que pule, poda, rehace y elimina sus
versos hasta encontrar el término o la palabra que, considera, da la idea exacta y el impacto
que desea producir.

Muchos poemas de Guillén han sido musicalizados, porque su ritmo invita a
ponerles de forma explicita la musica que subyace en ellos. Los Motivos de son, fueron
musicalizados por musicos doctos (Amadeo Roldan y Garcia Caturla) y compositores
populares (los hermanos Grenet), el mismo afio de su publicacion, segun cuenta Guillén en
sus memorias®®.

El son musical tiene compases de 2/4. Nicolas Guillén cred en abril de 1930 el
poema-son, un poema que reproduce el ritmo del son que, sin embargo, no obedece a una
estructura estrofica determinada, tal como analicé en el capitulo anterior, basada en las
opiniones de Mirta Aguirre, quien asegura que no existe la forma son. Se puede decir que,
en general, el son estd formado por cuartetas de versos octosilabos con un estribillo de
versos de pie quebrado. Al escuchar algin son tradicional cubano se advierten las
caracteristicas sefialadas y se puede apreciar claramente la relacion entre el ritmo del son,
con la cadencia que da Nicolas Guillén a sus poemas cuando los lee él.

Los poemas de los volimenes posteriores, SGngoro cosongo y siguientes, por ser
mayoritariamente octosilabos, se adaptan perfectamente a los distintos ritmos
hispanoamericanos y también han sido convertidos en canciones, ya no todos como sones,
la mayoria por musicos latinoamericanos. Del mismo modo que los poemas de Guillén han
alimentado la produccion musical de Cuba y América, algunos sones de la época inspiraron
poemas al autor. En Séngoro cosongo hay dos poemas inspirados en sendos sones: “El
secuestro de la mujer de Antonio” basado en el son de Miguel Matamoros “La mujer de
Antonio”, y “Velorio de Papd Montero” sobre la base del son de Eliseo Grenet “Papa
Montero™.

En la presente investigacion realizaré el analisis de trece poemas de Guillén que han
sido musicalizados? con diferentes ritmos, comparando el ritmo dado por el poeta con su
version musical. Ademés analizaré un poema, “La cancion del bongd”, que no ha sido

transformado en cancion, pero si ha sido recreado con percusion por un gran actor cubano,

19 Ver cita pagina 42.
20 ver anexo 2 “Canciones compuestas sobre poemas de Nicolas Guillén”
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Alden Knight y el grupo Rumbata. Este poema tiene un gran interés por su construccion.
Por altimo, realizaré un somero estudio de la “Elegia a Jesis Menéndez”, analizando la

estructura musical de su composicion y dos poemas post revolucionarios.

4.1 De Motivos de son

Los Motivos de son constan de ocho o diez poemas que fueron publicados en el
Diario de la Marina el 20 de abril de 1930 y al afio siguiente fueron incluidos en el primer
libro del autor, Sdngoro Cosongo. Lo incierto del nimero de motivos es que originalmente
se publicaron algunos que luego el poeta eliminé o cambid por otros en su publicacion en
libro. Estos motivos tienen claramente marcado el ritmo musical del son bailable, tienen
textos algo humoristicos, pero su trasfondo muestra la realidad de la poblacion de color de
La Habana, que vive marginada, en la miseria, hacinada en solares, sin acceso a la sociedad
cuyos hombres ayudaron a liberar en la guerra de independencia.
Los Motivos... suprimidos por el poeta de la edicion en libro son: “Ayé me dijeron
negro”, “Curujey” y “Me bendo caro”. El primero de estos poemas comenzaba asi:
Ayé me dijeron negro
pa que me fajara yo
pero e’que me lo desia
era un negro como yo
Este motivo, como el resto, apunta al problema de discriminacion racial existente en
Cuba, promovido por los blancos, y que se manifestaba entre la gente de color que, si
podian, ocultaban sus origenes y trataban de pasar por blancos. La discriminacion racial,
unida a las malas condiciones econdémicas, mantenia a un sector importante de la poblacion

en la miseria, sin medios de subsistencia, ni acceso a la educacidn ni al trabajo.

4.1.1 “Mulata”?!

21 Ver pista 13 del CD adjunto.
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Este poema, por su estructura, es el mas canénico de los sones escritos por Guillén.
Siguiendo el analisis de Mirta Aguirre, en “Mulata” aparecen claramente diferenciadas las
partes que componen el son: exposicion, desarrollo, estribillo (montuno) y conclusion.

Ya yo me enteré, mulata®,
mulata, ya sé que dise

que yo tengo la narise
como nudo de cobbata.

La primera estrofa entrega el motivo del texto. Esta exposicion presenta el problema
del prejuicio racial entre negros y mestizos, que zahieren y menosprecian a cualquier
persona que tenga la piel mas oscura, 0 algo mas acusados los rasgos africanos que él
mismo. El hablante negro se queja de la mulata, un poco maés clara que €l, que critica su
nariz ancha y chata. Comienza el primer verso con un antirritmo en las tres primeras
silabas, como una advertencia del negro a la mulata. El desarrollo del tema presenta la
respuesta del negro a la ofensa recibida:

Y fijate bien que td

no ere tan adelants,

pogque tu boca € bien grande,
y tu pasa, colora.

El negro, herido por la mulata, restriega a la mujer los defectos que ella tiene: No
esta tan cerca del aspecto de los blancos (adelantada), es trompuda y su cabello (pasa) es
crespo y corto, no largo y liso como el de las blancas. La sociedad cubana blanca de esa
época discriminaba a los mestizos, considerandolos a todos negros y traspasando sus
prejuicios a la poblacion de color, cuya maxima aspiracion era ser algo mas claros para
gozar de las ventajas de los blancos.

El axis ritmico es trocaico, muy fluido, de versos octosilabos, en las dos cuartetas
iniciales. Esta fluidez permite exponer con claridad el tema y su desarrollo. Los versos
presentan acentos extra ritmicos en la segunda silaba del segundo verso de la exposicion,
primero y tercero del desarrollo. Este Ultimo verso presenta un anti ritmo en las silabas

sexta y séptima, que enfatiza que la boca de la mulata es muy grande.

22 | 3 ortografia corresponde a la prosodia de los habaneros marginales
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El montuno ridiculiza la presuncion que la mulata tiene por su belleza:
Tanto tren con tu cueppo,
tanto tren;
tanto tren con tu boca,
tanto tren;
tanto tren con tu sojo,
tanto tren.

La expresion “tanto tren” se refiere a tanto aspaviento y se rie de la presuncion de la
mulata con su cuerpo, boca y ojos. El estribillo alterna versos heptasilabos con acentos en
las silabas pares y trisilabos, con acentos en las silabas impares, lo que reproduce la
polirritmia del son musical.

Por ultimo, el negro despechado pone la nota de clausura de la discusién: la
conclusion del tema:

Si tu supiera, mulata,

la vedda:

que yo con mi negra tengo,
y no te quiero pa na!

“El negro impreca a la mulata presumida que se ha burlado de sus rasgos toscos y
de su color oscuro y le grita su orgullo racial con desdén” (Augier, Estudio 96). La
conclusion alterna acentos ritmicos y extra ritmicos en todos los versos. La variedad
de la acentuacion produce el ritmo sincopado del son. El pendltimo verso presenta un anti
ritmo que destaca el orgullo que siente el hombre por su negra.

Este poema-son fue musicalizado y grabado por el conjunto Inti Illimani,

respetando el ritmo de son, con gran difusién internacional.
4.1.2 “Mi Chiquita”?®
Este poema, al contrario del anterior, se aparta de la estructura sefialada para

el son. Estan claras la exposicion y el desarrollo, pero el montuno y la conclusién del tema

estan confusos, sin embargo, su ritmo de son es preciso y exacto.

23 Ppista 14 del CD adjunto
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La chiquita que yo tengo
tan negra como é

no la cambio por ninguna,
por ninguna otra mujé.

El hablante hace el elogio de su esposa negra, en la exposicion del tema. Tan negra,
pero no la cambia por ninguna otra; es una afirmacion de su orgullo de raza. El segundo
verso comienza con un anti ritmo que ayuda a destacar el ritmo acentual de los otros tres
Versos.

Ella laba, plancha, cose?,
y sobre t0, caballero,
icomo cosina!
Si la vienen a buscd,
pa bailg,
pa come,
ella me tiene que lleba
o traé.

El desarrollo describe las virtudes domésticas de la mujer destacando la comida que
ella prepara. Ademéas ella le proporciona las diversiones, compartiendo con él las
invitaciones que recibe. El terceto tiene acentos ritmicos en los versos octosilabos y un
extra ritmo en el verso pentasilabo, que marca el énfasis por la comida que hace la mujer.
La otra estrofa tiene dos versos octosilabos y tres tetrasilabos. Estos y el primer octosilabo
tienen acentos ritmicos. El segundo octosilabo presenta un extra ritmo en la cuarta silaba.
Esta construccidn, con versos de métrica irregular, proporciona el ritmo sincopado del son.

Ella dice: mi santo,
tl no me puede deja,
buscameé,

buscameé,

buscamé

pa gosa.

24 En la version musical el texto fue modificado, aludiendo a la gracia de la mujer y no a sus habilidades
domeésticas.
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La conclusion comienza con un heptasilabo que la versién musical transformé en
octosilabo, con acentos ritmicos, al igual que el segundo verso. Los cuatro versos restantes,
funcionan como un montuno, son tetrasilabos con acento ritmico. El Gltimo verso no tiene
connotacion sexual, como seria en el castellano de Chile, sino se refiere al baile. En el
lenguaje popular cubano se goza al estar participando de una rumba.

Este poema-son fue musicalizado en una fusion de 3/4 y 6/8 por el conjunto Inti
Illimani, que lo grab6 y logré una gran difusion a nivel internacional. Los poemas-son,
constituidos mayoritariamente de versos octosilabos, se adaptan naturalmente a la mayoria
de los ritmos de nuestra América, en donde el romance espafiol se mantuvo como base de
los cantos tradicionales. En la version musical, los tetrasilabos de la conclusion son
agrupados de dos en dos, para que funcionen como octosilabos.

La aparicion de Motivos de son no paso inadvertida. Fue rechazada por blancos,
que la menospreciaban, y cuestionada por circulos negros que se sentian menoscabados por
los poemas. En una entrevista periodistica en La Semana, del 6 de mayo de 1930, el poeta
declaro:

He tratado de incorporar a la literatura cubana —no como simple motivo musical,

sino como elemento de verdadera poesia— lo que pudiera llamarse poema-son,

basado en la técnica de esa clase de baile tan popular en nuestro pais. (...) Mis
poemas-sones me sirven ademas para reivindicar lo Gnico que nos va quedando que
sea verdaderamente nuestro, sacandolo a la luz, y utilizdndolo como un elemento

poético de fuerza (Guillén ctd en Augier, Estudio 98).

Desde su tribuna de periodista, Guillén publico en El Pais, el 12 de junio del mismo
afio el articulo “Sones y soneros”, en el cual refuta las criticas de Ramén Vasconcelos,
sosteniendo: “Entre nosotros, donde a menudo no pensamos mas que con cabezas de
importacion, precisa cierto heroismo para aparecerse con unos versos primarios escritos en
la forma en que todavia hablan —piensan— muchos de nuestros negros (y no pocos blancos
también) y en los que se retratan tipos que a diario vemos moverse a nuestro lado” (100). El
poeta aln no lo sabia, pero esa declaracion marca un camino revolucionario, con el rescate
y respeto por las propias raices.

Entre los detractores de Motivos de son habia grupos de la aristocracia negra, que se

sentian caricaturizados en los poemas Yy, para ellos, dio Guillén una conferencia en el
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exclusivo Club Atenas, que tituld “Motivos literarios”, pues no podia llamarla “Motivos de
son”, por la animadversion que despertaban esos poemas entre los socios de ese club. El
texto de esa conferencia se habia extraviado, pero Angel Augier recibi6 el original que
estaba en poder de Félix Népoles, un amigo del poeta. En dicha charla, Guillen comenzé
explicando su concepto de vanguardia, en donde plante6 lo siguiente:

(...) El vanguardismo no es una “escuela”, en lo que este concepto tiene de

restringido y circular. Es tan solo un conjunto de tendencias, con tal de que se

renueven, con tal de que sirvan para darnos una vision inesperada del panorama
interior del artista. Al lado de la llamada “poesia pura”, (...) estdn muchas formas
poéticas mas que también traducen, de bien distinto modo, la sociedad
contemporanea, (...) Yo creo que siempre ha habido vanguardismo, y lo estimo
como una necesidad imprescindible del alma humana, ansiosa, cuando el metal de
que esta hecha es duradero, de vaciarse del viejo molde como de un vaso roto. (...)

Hay toda una renovacién de imagenes, todo un proceso de disolucion de cosas

gastadas, y un ansia enorme, otras veces, de expresar nuestro tiempo con las cosas

de nuestro tiempo (Guillén ctd. en Augier, Estudio 101-102).

Después de defender la necesidad de renovacion artistica, su basqueda del alma
popular y la presencia del negro en la vida cubana, y la diferencia entre ser profesional y ser
una persona culta, el poeta se referia a su reciente obra, con las siguientes palabras:

Los Motivos de son representan para mi una simple contribucion a la poesia popular

en Cuba. (...) Si esos versos me han salido un poco oscuros, es porque Cuba no es

de otra manera. (...) En los Motivos de son no pinto yo nuestros defectos, babeando
de placer. (...) Insisto en afirmar que los personajes a que me estoy refiriendo

circulan a nuestro lado. Intervienen en nuestra vida y hasta ¢por qué lo vamos a

negar?, nos contagian con su psicologia exuberante. Son bellos porque son sinceros.

Dicen mejor como es nuestro pueblo que otras muchas manifestaciones de la vida

social del pais (103).

Finaliza su conferencia explicando la creacion del poema-son, aclarando al
auditorio los aspectos formales de su obra:

Técnicamente, el poema de son ya se sabe lo que es. No trato més sino de que el

verso corra con sencillez (con la relativa sencillez que puede comunicarle un
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hombre que lleva tras de si la horrible tara de la Retorica) para que pueda lograr
ingenuidad parecida a la que alcanza en las manos del pueblo. Y en lo que respecta
a su distribucién ritmica, persigue siempre cierta semejanza con el compas que el
son tiene, tan arraigado entre nosotros y que por modo tan completo aterroriza a
muchas personas cultas. Muy sencillo, por supuesto. Sin embargo, todo esto me
cuesta muchisimo trabajo. Y él me hace creer, junto con ciertos espiritus mas
cultivados que yo, que en tal labor hay arte, puro y verdadero arte, no obstante la

opinidn adversa de quienes hoy todavia estan enamorados del claro de luna (104).

4.2 De Séngoro cosongo

Un afio después, en 1931, Guillén publica Séngoro cosongo, que incluia en sus

paginas los Motivos de son. Segin Mirta Aguirre, SGngoro cosongo “tenia, por lo pronto, la

insolencia de decir a voz en grito que Cuba no era una tierra blanca, sino mulata” (46). Tal

vez por este motivo el libro no fue a librerias, sino que el autor lo obsequi6 a quienes juzgd

tenian los merecimientos para leerlo. El volumen contenia un prélogo, escrito por el autor,

en el que dice: “Estos son unos versos mulatos” y contintia diciendo que Cuba es mulata,

que quienes rechazan esos versos no reconocen sus origenes y plantea:

Son gentes buenas, ademas. Han arribado penosamente a la aristocracia desde la
cocina, y tiemblan cuando ven un caldero. (...) La inyeccion africana en esta tierra
es tan profunda, y se cruzan y entrecruzan en nuestra bien regada hidrografia social
tantas corrientes capilares, que seria trabajo de miniaturista desenredar el jeroglifico.
(...) Y las dos razas que en la Isla salen a flor de agua, distantes en lo que se ve, se
tienden un garfio submarino, como esos puentes hondos que unen en secreto dos
continentes (Guillén, Paginas 93).

Para ilustrar poéticamente las ideas expresadas en el prologo, el poeta escribe “La

cancién del bong6”?, y usa este instrumento como alegoria del cubano. El bong6?® consiste

en dos pequefios tambores unidos por una barra, que no puede sacarse sin destruirlo, del

%5 pistas 15 y 16 del CD adjunto
26 Ver capitulo 2
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mismo modo que un cubano no puede renunciar a ninguna de sus dos raices, sin
desaparecer. El instrumento es producto de varias transculturaciones que partieron con los
grandes tambores africanos que en nuestro continente redujeron su tamafio, cambiaron las
maderas utilizadas y se modificaron de muchas formas, hasta que en el siglo XIX se creo el
bongd en la parte oriental de la isla y se uso para marcar el ritmo del son. En 1909 llegé a
La Habana y su uso se populariz6. Ademas del mestizaje, el cubano estd definido por una
cultura coman que, también, es producto de las multiples transculturaciones ocurridas en
Cuba.

“La cancion del bong6™ es un romance de versos octosilabos, con rima asonante en
los versos pares. Tiene un verso inicial (eneasilabo), que anuncia el tema y luego tres
estrofas de catorce versos cada una. El ritmo de timbre es en “0” acentuada, que representa
el sonido del tambor hembra (el mayor y mas grave) del bongd?’. Los versos impares
representan al tambor macho, de sonido méas agudo, emulando la diversidad de toques con
acentos extra ritmicos en la mayoria de ellos. Este romance no tiene version musical, pero
su analisis es importante, porque ademas de su contenido, su construccion imita el sonido
del bongb.

Esta es la cancion del bongo:
—Aqui el que més fino sea,
responde, si llamo yo.

Unos dicen: Ahora mismo,
otros dicen: All& voy.

Pero mi repique bronco,

pero mi profunda voz,
convoca al negro y al blanco,
que bailan el mismo son,
cueripardos y almiprietos
mas de sangre que de sol,
pues quien por fuera no es noche,

por dentro ya oscurecio.

27 Aporte del curso Literatura Hispanoamericana lll, dictado por el profesor Felipe Cussen
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Aqui el que més fino sea,
responde, si Ilamo yo.

El mulato alza su voz y conmina a quienes se sienten superiores a escucharlo. Una
vez que ha logrado la atencion, plantea que negros y blancos son lo mismo, que ya sea por
la piel (cueripardos) o por su cultura (almiprietos), todos tienen mucho de negros, “donde el
que no tenia sangre negra en las venas tenia, por lo menos, el espiritu mestizo” (Aguirre
46). Los dos primeros versos aparecen, como estribillo, al final de las dos primeras
estrofas, recordando el montuno del son. El primero (y penultimo) verso tiene un anti ritmo
marcado por monosilabos que enfatiza la llamada y provoca a quienes se sienten superiores
al resto.

En esta tierra, mulata

de africano y espafiol
(Santa Barbara de un lado,
del otro lado, Chango),
siempre falta algun abuelo,
cuando no sobra algun Don
y hay titulos de Castilla
con parientes en Bondo:
Vale maés callarse, amigos,
y no menear la cuestion,
porque venimos de lejos,

y andamos de dos en dos.
Aqui el que mas fino sea,
responde si llamo yo.

Los cuatro primeros versos dan cuenta de los origenes del cubano y cémo las
culturas de negros y blancos se han entrelazado. Quienes presumen de arios ocultan a sus
abuelos, se inventan titulos espafioles para ocultar algunas raices africanas. “Podian los que
quisieran, correr alarmados a esconder a la abuela en la cocina” (Aguirre 28). Por eso es
mejor callar y no escarbar en el pasado, reconociendo que descienden de inmigrantes y que

son inseparables.
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Asi, en tono burlédn, al mostrar esa unanime asistencia a la convocatoria del bongo

—la percusion del tambor que evoca al ancestro o que impone la sutil ley de la

transculturacion—, el poeta probaba que no habia razones profundas para el

prejuicio racial en un pais de tantas mezclas y entremezclas y en el que la influencia

negra no sélo penetra por las arterias sino por el espiritu. (Augier, Estudio 126)

La sétira construida sobre el serio problema de la discriminacion racial en Cuba
también es una herencia ancestral, traida por los africanos a nuestro continente, y es usada
por el poeta como un modo de hacer reflexionar a sus lectores acerca de lo absurdo del
prejuicio.

Habra quién llegue a insultarme,
pero no de corazon;
habra quién me escupa en publico,
cuando a solas me beso...
A ése, le digo:
—Compadre,
ya me pediras perdén,
ya comeras de mi ajiaco,
ya me daras la razén,
ya me golpearas el cuero,
ya bailaras a mi voz,
ya pasearemos del brazo,
ya estaras donde yo estoy:
ya vendras de abajo arriba,
ique aqui el mas alto soy yo!

El bongd emplaza, ahora, al comun de la gente, la mayoria. Aquella que no
comparte la discriminacion, pero no se atreve a enfrentar los prejuicios y actua igual que el
resto, menospreciando al hombre de color. Esas personas que publicamente actuan
siguiendo las normas sociales impuestas sin compartirlas, pero que en realidad son los
culpables de que se mantenga la discriminacion al no atreverse a enfrentarla. Esa gran
mayoria despertard alguna vez y actuara segun su conciencia y podra compartir, sin

temores, con negros y mulatos.
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El quinto verso esta separado en dos, uno pentasilabo y el otro trisilabo, para
enfatizar el tono apelativo del resto del poema. La mayoria de los acentos son ritmicos con
algunos extra ritmos, generalmente en los versos impares, imitando los glissandos que se
ejecutan sobre la membrana del tambor macho. En el duodécimo verso hay dos anti ritmos
en las silabas 3,4 y 6,7 que destaca el momento futuro en que se acabarén las diferencias. El
ultimo verso tiene un anti ritmo en las silabas 2,3 y 4, que enfatiza el orgullo del bong6 de

ser el mas propiamente cubano.

4.3 De West Indies Ltd.

West Indies Ltd. fue publicado en 1934, después del fracaso de la revolucion de
1930. Aqui el poeta muestra su preocupacion social por el drama ya no sélo de Cuba,
convertida por el imperialismo en una gran empresa azucarera, sino también por las otras
islas de Las Antillas, centros mono productores, dejando en la miseria a los paises que
producen la riqueza. Se podria decir que el volumen completo es una fotografia ampliada
de la realidad esbozada en el poema “Cafia” de SAngoro cosongo, pero ahora describiendo
puntualmente los diferentes aspectos de la sociedad. Alli esta el poema que da nombre a la
coleccidn que es un gran mural que muestra todas las deficiencias de la sociedad: “/Este es
un oscuro pueblo sonriente / (...) donde a veces corre mucho dinero, / pero donde siempre
se vive muy mal. /. Tanto este poema, como todo el libro estan escritos en dos registros®:
poemas narrativos o descriptivos con versos amplios (voz culta) y poemas breves, como
canciones, con versos de arte menor (voz popular). Cuando ambos tipos de versos coexisten
en un mismo poema, el verso breve cumple la funcion del montuno en el son: comentario
irdnico que resume e ilustra lo dicho en el discurso anterior. La temética de West Indies Ltd.
es el problema social de Las Antillas, “donde la miseria antillana une a los nifios blancos y
a los negros, donde los desocupados andan por la ciudad como perros abandonados, donde
Simoén Caraballo busca trabajo y no puede encontrarlo” (Aguirre 49), pero entre sus poemas
se incluyen dos textos de raiz claramente africana: la “Balada del Giiije” y “Sensemaya

canto para matar una culebra”. “Sensemaya...” tiene antecedentes cubanos en algunos

28 \er capitulo anterior
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cantos folcléricos para matar una culebra y también en otros paises de América. A modo de
ejemplo, en el cuento Cocori, del escritor costarricense Joaquin Gutiérrez, aparece un canto
para librarse de una culebra: “Talamanca me quiere comer / Talamanca la Bocaraca /
Crotalos que no me coma / Crétalos que no me coma / y la serpiente se va //”
En el primero, utiliza la creacion del giije, especie de gnomo maligno en la
mitologia cubana. El segundo, “Sensemaya canto para matar una culebra”, es aln
mas intenso al mostrarnos ese trasfondo misterioso y acercarnos a él mediante un
ritmo béarbaro y eficacisimo que, arrancando directamente del folklore (...), tiene
esas recias cualidades que distinguen a las persistentes obras populares (Fernandez
22-23).

4.3.1 “Sensemaya, canto para matar una culebra”?®

Este poema es un conjuro méagico para matar una culebra. “Como en el caso de la
“Balada del Giiije”, aqui estamos en presencia de una especie de ritual de
reminiscencias totémicas, donde el canto acompafiado de ceremonias
convencionales parece tener un poder magico sobre un animal —la culebra— que
simboliza un enemigo o una potencia maligna para el que quiere destruirla (Augier,
Estudio 157).

El canto tiene una métrica irregular, con estrofas de cuatro u ocho versos, y estos de
diferente nimero de silabas. Esta métrica produce un ritmo general del poema, basado en
la polirritmia africana, que estd sustentado en el ritmo de cada estrofa, y apoya el
dramatismo del conjuro. Por tratarse de un conjuro, el poema conserva la forma
responsorial de los ritos: un oficiante solista (brujo, hechicero o sacerdote) y un coro
(fieles) que responde.

El poema comienza con un estribillo compuesto por un verso que se enuncia tres
veces: “Mayombe - bombe - mayombé”. Los guiones que aparecen en el estribillo son

silencios de corchea, cuya finalidad es enfatizar el ritmo y es una invitacion a participar en

29 pistas 17 y 18 del CD adjunto
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el conjuro. Estas palabras usadas como jitanjaforas aluden a Mayombé, un macizo
cordillerano de Africa ecuatorial, y también es el nombre de una secta del sistema Yomba,
cuyos ritos en Cuba evolucionaron hacia la brujeria. Se puede suponer que el primer verso
lo dice el oficiante solo y los otros dos versos llevan el acompafiamiento del coro.

Inmediatamente después del estribillo aparece la primera estrofa, que corresponde al
solista:

La culebra tiene los ojos de vidrio;

la culebra viene y se enreda en un palo;
con sus ojos de vidrio en un palo,

con sus ojos de vidrio.

la culebra camina sin patas;

la culebra se esconde en la yerba;
caminando se esconde en la yerba
caminando sin patas.

Esta estrofa tiene dos cuartetas de metro diferente, (12-12-10-7-10-10-10-7 silabas
respectivamente). La rima es consonante, pues repite la palabra final en los versos (1 y 4,
2y 3,5y8,y6yT7). Es interesante destacar la forma circular de la descripcion, producida
por la repeticion sefialada y la rima consonante entre los dos primeros hemistiquios de los
primeros versos. ElI poema describe la culebra y el ritmo de la estrofa es ondulante, lo que
complementa la descripcion.

Se repite el estribillo por el coro y a continuacién aparece la segunda estrofa:

Tu le das con el hacha, y se muere:
jdale ya!

iNo le des con el pie, que te muerde,
no le des con el pie, que se val

Esta estrofa de cuatro versos decasilabos, excepto el segundo que tiene cuatro
silabas, tiene rima asonante en los versos impares y consonante en los versos pares.
Transmite la sensacion de urgencia y peligro con el ritmo apresurado que proporcionan los
monosilabos (29 palabras de las cuales 25 son monosilabos). Para reforzar el sentido de la
advertencia, la estrofa es apostrofica y no cuesta imaginarla emitida por el oficiante.

A continuacion se presenta la tercera estrofa, dichos los versos impares por el solista
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y los pares por el coro:
Sensemaya, la culebra,
sensemaya.

Sensemayd, con sus 0jos,
sensemaya.

Sensemaya, con su lengua,
sensemaya.

Sensemayd, con su boca
sensemaya.

Esta estrofa tiene cadencia de son con ocho versos alternados de ocho y cuatro
silabas. Los versos pares repiten el nombre de la culebra y los versos impares aluden a sus
caracteristicas. Busca adormecer o hipnotizar a la culebra, para vencerla.

La cuarta estrofa tiene dos cuartetos con igual métrica (12- 12- 8- 7 silabas):

iLa culebra muerta no puede comer;
la culebra muerta no puede silbar;
no puede caminar,

no puede correr!

iLa culebra muerta no puede mirar;
la culebra muerta no puede beber;
no puede respirar,

no puede morder!

El oficiante repite el ritmo ondulante del primer octeto, pero con mayor énfasis.
Todos los versos terminan en infinitivos (palabras agudas) que reafirman la imagen. Hay
rima consonante entre los versos 1-4-6-8 y 2-3-5-7. Esta estrofa pretende paralizar a la
culebra haciéndola aceptar su muerte.

La ultima estrofa es el conjuro final, que es dicho por el coro:

iMayombe — bombe — mayombe!
Sensemaya, la culebra...
iMayombe — bombe — mayombé!
Sensemayd, no se mueve,

iMayombe — bombe — mayombe!
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Sensemaya, la culebra...
iMayombe — bombe — mayombé!
iSensemaya, se murig!
Esta Gltima estrofa alterna el verso del estribillo con la descripcion de lo que esta
ocurriendo: la culebra no se mueve, y la culebra murio.
El mégico e intenso ritmo de este poema conquisto a Silvestre Revueltas, quien en
1938 compuso una tocata orquestal para gran orquesta llamada “Sensemaya”, que es la obra
mas popular del autor y la pieza sinfonica mexicana de mayor prestigio mundial. En el
ambito de la musica popular de raiz folclorica, en la década del 70, Horacio Salinas,
director del conjunto Inti Illimani, compuso una cancién sobre el texto del poema, también

muy popular a nivel mundial.

4.3.1 “Me matan si no trabajo”*

El poema que da nombre al libro estd constituido por ocho cantos, a dos voces: la
culta, con verso amplio, y la popular, con sones que se alternan con los poemas anteriores
y comentan el discurso recién escuchado. No uso la palabra leido, porque la oralidad es
basica para disfrutar la musicalidad de los poemas de Guillén, que se aprecian mejor
leyéndolos en voz alta. En el poema “West Indies Ltd.” hay tres sones, los cantos dos, cinco
y siete. Estos tres poemas-sones conservan el ritmo inconfundible del son guilleneano, pero
tienen estructuras diferentes entre ellos y, por supuesto, estan muy alejadas de la forma de
los poemas de los Motivos de son.

Augier, quien en su articulo “Los «sones» de Nicolas Guillén” analiza la estructura
de los sones de “West Indies Ltd.”, describe el canto séptimo asi:

Comienza y termina con la misma estrofa (“Me matan, si no trabajo, / y si trabajo

"’

me matan. / Siempre me matan, me matan, / jsiempre me matan!”); entre ambas se
intercalan otras dos estrofas semejantes entre si en el numero, seis, de los versos

iniciales, donde se repiten los dos primeros, pero distintas en los cinco versos

30 pjstas 19, 20 y 21 del CD adjunto
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finales, tres de los cuales son de estribillo, de seis y cinco silabas respectivamente,

en contrapunteo con el octosilabo dominante. (29-30)

Los sones son anunciados como una interrupcion del poema general mediante un
epigrafe igual para los tres y que ya mencioné en el capitulo anterior:

Cinco minutos de interrupcion.
La charanga de Juan el Barbero
toca un son

Juan el Barbero es el personaje popular duefio del conocimiento empirico que le
permite cuestionar la sociedad y resumir en frases simples el discurso culto y elaborado
anterior. Este personaje reaparece bajo otros nombres en la obra del poeta. Es Simon
Caraballo en este mismo libro, José Ramdn Cantaliso cuando canta los Sones para turistas,
y Juan Bimba cuando canta el “Son venezolano”.

—Me matan si no trabajo,

y si trabajo me matan.
Siempre me matan, me matan,
jsiempre me matan!

Esta estrofa, que se repite al final del son, refleja la realidad de Las Antillas,
convertidas por el imperialismo en centrales azucareras, plantaciones de café y productores
de frutas exoticas. Este tipo de explotacion tiene a los trabajadores en una de dos
situaciones: cesante, sin acceso a los medios de subsistencia (por lo tanto justifica el primer
verso); o bien trabajando para las centrales, y el segundo verso se refiere a las inhumanas
condiciones de trabajo, que rapidamente consumen la vida de los obreros, sobre explotados,
con salarios miserables.

La estrofa consta de tres versos octosilabos y uno pentasilabo; el ritmo acentual en
todos los versos tiene acentos ritmicos y extra ritmicos.

Ayer vi a un hombre mirando,
mirando el sol que salia;
ayer vi a un hombre mirando,
mirando el sol que salia:

el hombre estaba muy serio
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porque el hombre no veia.
Ay,

los ciegos viven sin ver
cuando sale el sol,
cuando sale el sol,
icuando sale el sol!

Al analizar el son, me debo referir al canto anterior, porque el son comenta lo que
alli se dijo. El canto anterior habla de “/los que trabajan con un haz de destellos / (...) / los
que codo con codo / todo lo arriesgan: todo /7, refiriéndose a los trabajadores que luchan
por lograr un mundo de justicia, eliminando la opresion. El son, en su comentario, plantea
el reverso de la moneda: la gran masa desesperanzada y “apolitica”, que no ve la salida a la
opresion y la miseria. Los primeros seis versos de la estrofa se refieren al hombre que mira
hacia el sol, pero no se inmuta, porque no ve lo que se esta gestando a su alrededor. La
segunda parte de la estrofa lamenta esa insensibilidad social y la incapacidad de ver como
se desarrolla la lucha. Los versos octosilabos tienen el mismo ritmo acentual de la primera
estrofa y el estribillo tiene sélo acentos ritmicos.

Ayer vi a un nifio jugando

a que mataba a otro nifio;

ayer vi a un nifio jugando

a que mataba a otro nifio:

hay nifios que se parecen

a los hombres trabajando.
iQuién les dird cuando crezcan
que los hombres no son nifios,
que no lo son,

que no lo son.

que no lo son!

Los obreros azucareros habian acordado una huelga por aumentos salariales y
mejores condiciones laborales. El coronel Batista, jefe de la dictadura, contestd con el
ultimatum: “habra zafra o habré sangre”. El ejército se encargd de la represion, hubo sangre

en las centrales azucareras y en el canto anterior se habla de “/ los que ante el mauser
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exclaman: «jhermanos soldados!» / y ruedan heridos / con un hilo rojo en los labios
morados /. Los primeros seis versos del son se refieren a los soldados que, como nifios sin
sentido de clase, cumplen las 6rdenes que los obligan a matar a sus hermanos. La segunda
parte de la estrofa llama a los soldados a convertirse en adultos, reconociendo a qué sector
de la sociedad pertenecen. Este llamado del poeta serd desarrollado tres afios después en
Cantos para soldados y sones para turistas. El ritmo acentual de esta estrofa es similar al
de la estrofa anterior, salvo en el estribillo que al estar compuesto por monosilabos, es un
gran antirritmo que llama a los soldados a alinearse junto a sus hermanos de clase.

El son termina repitiendo la primera estrofa, que comenté al comienzo. Su
repeticion, mas que un recurso ritmico, es semantico, pues esta destinado a enfatizar el
discurso expresado.

Me matan si no trabajo,

y si trabajo me matan.
Siempre me matan, me matan,
isiempre me matan!

En el Lyceum-Lawn Tennis Club de La Habana, a fines de 1945, el poeta dio una
charla acerca de su evolucion poética y se refirio a los sones de West Indies Ltd. diciendo:

...el verso no cascabelea. El ritmo del bong6, que empezara enloqueciendo la fina

cola de las batas, adquiere colérica profundidad. El son no es del negro bembdn,

chulo, a quien sostiene la mujer, vistiéndolo de dril blanco y zapatos de dos tonos,
sino el del trabajador que muere en una faena en los cafiaverales cuya dureza
barbara no resiste su cuerpo mal pagado, o que se desploma sin lograr trabajo, seco

de hambre por las calles (Guillén, ctd en Augier, Una inscripcion... 281-282).

Este son fue musicalizado por Daniel Viglietti, compositor uruguayo, quien le dio
ritmo de 6/8, un aire de parabién, similar a las canciones del cono sur compuestas en la
época de “La nueva cancion” y la mejor version que he encontrado de la cancion es la

realizada por Ana Belén, quien acelerd el ritmo, dejandolo como un aire de joropo.
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4.4 De Cantos para soldados y sones para turistas

En enero de 1937 el poeta viagja a Meéxico, invitado para participar en el
congreso de la LEAR®!, a instancias de Juan Marinello, quien estaba exiliado en dicho pais.
Una vez alli, Guillén publicé Cantos para soldados y sones para turistas, cuya dedicatoria
decia: “A MI PADRE, MUERTO POR SOLDADOS”. Ese asesinato que puso fin a su
infancia, era una herida abierta en el alma del poeta, a la que se agregaba todo lo ocurrido
en Cuba en los ultimos afios, el fracaso de la revolucion de 1933 y verificar como el ejército
nacional actla al servicio de una potencia extranjera. EI poeta abandona el pesimismo de
West Indies Ltd. y crea una obra que funde el dolor personal en la gran pena colectiva,
denuncia sus causas y sefiala el camino de las soluciones en este volumen. “Por esa
experiencia [la revolucién de 1933], de la funcién del ejército-gendarme del imperialismo
mostrada con tanta eficacia contra el pueblo cubano, es que su poesia se dirige a despertar
en el soldado la conciencia de su origen popular y de la injusticia de los intereses a cuyo
servicio habia sido puesto” (Augier, Estudio 187).

Cantos para soldados y sones para turistas es un libro claramente politico y muy
combativo, en el que se invita a los soldados a defender su clase y no los intereses
imperialistas. La segunda parte, los sones para turistas muestra la miseria en que se debate
el pueblo cubano, mientras los turistas yanquis se divierten en la Isla.

Y cuando en 1937 publica Cantos para soldados y sones para turistas, su voz

desborda ya no tan sélo la Antilla grande y el continente, sino que llega hasta

Abisinia donde tropas mussolinescas desangran el Africa. Pero el mensaje se fija,

sobre todo, en esa América Latina donde, lldmese el pais como se llame, la tragedia

es la misma, los Judas son los mismos e idénticos los procedimientos represivos y

esclavizantes (Aguirre 51).

Entre los Cantos para soldados el poeta hace uso de diversas estructuras metricas,
sones con predominio de octosilabos y versos de pie quebrados. En otros cantos, como
“Fusilamiento”, combina metros diversos: decasilabos, hexasilabos, trisilabos, heptasilabos

y dodecasilabos, que contribuyen a la riqueza ritmica del poema. Recordando el Siglo de

31 |iga de Escritores y Artistas Revolucionarios.
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Oro espafiol, crea una silva de impecable factura, de gran fuerza y contenido, dirigida a los
soldados de todo el continente, entendiendo su drama: ... / ofreciendo tu cuello / tus uiias,
tu resuello / para encender sortijas, / empujar automoviles, / y sucio ver el vientre de tus
hijas / con las manos inmoéviles//”, ¢ incitandolos a cambiar de bando y luchar por la
liberacion de sus patrias. En contraste la mayoria de los cantos tienen un lenguaje coloquial
y fraterno, invitando a los soldados a tomar el lugar que les corresponde junto a su pueblo.

4.4.1 “Soldado aprende a tirar’®?

Este es el primer poema de Cantos para soldados y sones para turistas. El poeta se
dirige al soldado, indicandole cual debe ser su lugar en la lucha, en un tono persuasivo y
afectuoso.

Soldado, aprende a tirar:

tl no me vayas a herir,

que hay mucho que caminar.
iDesde abajo has de tirar,

si no me quieres herir!

El poeta asume la voz colectiva de su pueblo, pide al soldado que no lo hiera,
porque la lucha por la liberacion sera larga y le sefiala el lugar que debe ocupar en esa
lucha. Lo invita a ubicarse junto a él, para no herir a sus hermanos. El axis ritmico es
trocaico, pero con acentos extra ritmicos en todos los versos, con excepcion del penultimo,
con sélo acentos ritmicos, que hacen que el verso fluya como una unidad.

Abajo estoy yo contigo,
soldado amigo.
Abajo, codo con codo,
sobre el lodo.
Advierte al soldado que abajo estara junto a su clase, acompafiado de los suyos. Esta

estrofa alterna versos octosilabos con versos de pie quebrado, un pentasilabo y un

32 pjstas 22 y 23 del CD adjunto
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tetrasilabo. Los versos octosilabos tienen la misma acentuacion de la primera estrofa, el
pentasilabo es yambico y el ultimo verso es trocaico. El ritmo acentual de esta estrofa
corresponde a la polirritmia africana y la estrofa en si tiene el formato del montuno del son.
Para abajo, no,
que alli estoy yo.

El final del canto reitera las advertencias hechas en las estrofas iniciales, con dos
versos hexasilabos para prevenir al soldado que no debe usar las armas contra el pueblo. El
primer hexasilabo tiene s6lo acentos ritmicos y el otro tiene ritmico solo el acento final,
siendo extra ritmicos los acentos anteriores, como una advertencia importante.

Soldado, aprende a tirar:
Td no me vayas a herir,
que hay mucho que caminar.

El poema termina repitiendo los tres versos iniciales, para reiterar la advertencia.

La casi totalidad de los versos del poema son trocaicos, con acentos ritmicos, y la
mayoria de los versos tienen uno 0 mas acentos extra ritmicos. Con ello logra el poeta
reproducir la cadencia del son musical y la polirritmia africana que es el elemento béasico
de estos cantos.

Este poema fue musicalizado por Daniel Viglietti, con un ritmo de 3/4, como una
tonada del Cono Sur.

4.4.2 “No sé por qué piensas 1”3

El segundo poema del libro es un son, cuyo soporte ritmico esta construido sobre la
base de la sabia utilizacion de los pronombres yo y ti. Estos pronombres también son el
cimiento sobre el que se construye el mensaje del poema. Augier en su articulo “Los

3

«sones» de Nicolas Guillén”, escribe: “...los pronombres ti y yo riman entre si en casi
todos los versos en una funcion estribillesca muy especial, que impone el golpe ritmico

sonero” (31).

33 pistas 24 y 25 del CD adjunto
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No sé por qué piensas tu,
soldado, que te odio yo,

si somos la misma cosa

Yo,

s

tu.

TU eres pobre, lo soy yo;
soy de abajo, lo eres tu;

¢de dénde has sacado tu,
soldado, que te odio yo?

La primera estrofa estd formada por tres versos octosilabos y dos monosilabos, los
pronombres. Los dos primeros versos son el estribillo, que se repite durante todo el poema,
destinado a explicar al soldado que el pueblo no lo odia. El tercer verso explica al soldado
que €l es parte de ese mismo pueblo, obrero o campesino, idea que reafirman los
pronombres y que se desarrolla en la segunda estrofa, donde el hablante explica al soldado
la realidad: es pobre y de clase baja, como todo el pueblo al que debe reprimir. Esta estrofa
es una cuarteta de versos octosilabos. El axis ritmico es trocaico, pero los versos comienzan
con un acento extra ritmico, generalmente, en la segunda silaba, excepto los dos primeros
versos de la segunda estrofa que tienen s6lo acentos ritmicos. El verso que da nombre al
poema presenta un antirritmo en las silabas cuarta y quinta que enfatiza lo erréneo de la
percepcion del soldado. Como sefialé en los analisis anteriores, este juego acentual
reproduce la polirritmia de la musica cubana.

El poema continda, en tono afectuoso y comprensivo:

Me duele que a veces td
te olvides de quién soy yo;
caramba, si yo soy td,

o mismo que tu eres yo.

Pero no por eso yo
he de malquererte, tU;

si somos la misma cosa,
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no Sé por qué piensas ta,
soldado, gque te odio yo.

Estas estrofas reprochan en tono persuasivo y fraternal, al soldado, por olvidar que
pertenece al pueblo, sirviendo al bando equivocado. Pese a ello, el hablante le asegura que
no hay rencores. El ritmo acentual es similar al de las dos estrofas anteriores, manteniendo
la cadencia y el sentido del discurso destinado a convencer al soldado.

Ya nos veremos yo Y tu,
juntos en la misma calle,
hombro con hombro, ti y yo,
sin odios ni yo ni tu,

pero sabiendo tU y yo,

a dénde vamos yo y tl

iNo sé por qué piensas ta,
soldado, que te odio yo!

La conclusion del tema esta en esta estrofa de ocho versos octosilabos en los que el
poeta habla de un futuro en que el soldado tome su lugar, junto a su clase, para construir en
conjunto una sociedad mas justa. Los versos primero, tercero, quinto y sexto tienen acentos
antirritmicos en las ultimas silabas, donde se unen los pronombres para insistir en la
importancia de la futura union.

Este poema fue musicalizado por Horacio Guarany y grabado por Los Fronterizos, a
comienzos de los sesenta, con ritmo de cueca cuyana. Posteriormente Ana Belén grab6 una
version diferente, con ritmo de cancion

Los otros cantos para soldados contindan desarrollando el tema, con el mismo tono,
destinado a convencer al soldado, en forma afectuosa. So6lo la “Elegia a un soldado vivo”,
silva mencionada mas arriba que cierra los cantos, se permite levantar la voz, ademas de
persuadir, reprochar y advertir al soldado, para que tome el lugar que le corresponde en la

lucha.

82



4.5 De El son entero

A casi veinte afios de la publicacion de Motivos de son el poeta publica en 1947 El
son entero. En todo el tiempo transcurrido Nicolds Guillén ha explorado las muchisimas
posibilidades del son, que al mando de su pluma se ha transformado en un instrumento
dacil, que emite las notas que el tema requiere. En este momento Guillén puede decir con
propiedad: “Camino sobre mis pies / sin muletas ni bastén / y mi voz entera es / la voz
entera del son”3*. El son, dominado, liberado de sus ataduras, en las manos del poeta puede
transmitir cualquier acorde que se le exija.

...en El son entero hay més: hay la plenitud expresiva y espiritual de la madurez. El

son ya no es solo negro 0 mulato, sino también guajiro, plenamente popular, cubano

completo: (...) He aqui ya, completo y desprendido, el delicado organismo del son.

Desde el primer libro de Guillén lo hemos visto como se va independizando,

liberdndose de su funcién de comentario jocoso (...) para servir de instrumento

ductil y fino a la protesta social, para convertirse en arma natural de combate,

graciosa e incisiva (...) (Vitier 302-305).

Como comenté en el capitulo anterior, en El son entero el poeta se permite ser
subjetivo, publicando poemas que tratan sobre el amor y la muerte. Nicolds Guillén es un
poeta urbano y su musica vibra con los problemas de la sociedad que lo rodea. Si describe
la cafia, no le interesa el paisaje natural de su entorno, sino el drama del hombre que trabaja
en ella. En El son entero hay cuatro sones en los que canta a la naturaleza. “Cada uno de
ellos —los que asocian las maderas preciosas de Cuba a los avatares de la existencia
humana, el que esculpe la gréacil palmera del escudo nacional, el que extrae de sus azules
aguas la breve Isla de eufonico nombre— es una obra maestra de genuina poesia, donde los
recursos ritmicos del son muestran muy delicados matices” (Augier, Los sones 37-38). Uno
describe la isla de Turiguand y los otros tres se refieren a arboles cubanos. Los sones
destacan los rasgos utilitarios de la madera del “Ebano real”, al que le pide sucesivamente
diversos objetos: “/—Ebano real, yo quiero un cofre, / ébano real, de tu negra madera... /

Ahora no puede ser, / espérate, amigo, espérate, / espérate a que me muera. // Arard,

34 “Cuando yo vine a este mundo”
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cuévano, / arara sabal(i.//”. También le canta a la madera del “Acana”, pero este arbol es
elegido por la musicalidad de su nombre, que el poeta usa como soporte ritmico del son:
“Ay, acana con acana, / con acana / ay, acana con acana. //”

El tercer arbol descrito por Nicolas Guillén es la palma cubana, simbolo nacional,
en el son “Palma sola”. Este poema retrata en una descripcion lirica al arbol que se

desarrolla en la Isla, sin la intervencién humana.

4.5.1 “Palma sola”®

La palma que esta en el patio
nacio sola;

crecio sin que yo la viera,
crecio sola;

bajo la luna y el sol,

vive sola.

La primera estrofa describe la palma cubana. El arbol solitario nace, crece y vive,
junto al hombre, sin exigirle cultivo. Es un elemento autosuficiente y su vida es
independiente del ser humano. La estrofa estd formada por seis versos, en los que se
alternan octosilabos y versos de pie quebrado, tetrasilabos. Todos los versos son trocaicos y
los tetrasilabos son la base del ritmo sonero, especialmente el adjetivo “sola” con el que
terminan. Los dos primeros versos de pie quebrado presentan un antirritmo en las silabas
centrales, que destacan la soledad del arbol. El Gltimo verso tiene acentos ritmicos. Los
octosilabos presentan dos acentos ritmicos y un extra ritmo, que en los dos primeros
octosilabos aparece en la segunda silaba y en el ultimo se traslada a la cuarta. Esta
acentuacion marca el ritmo sincopado del son.

Con su largo cuerpo fijo,
palma sola;
sola en el patio sellado,

siempre sola,

35pistas 26 y 27 del CD adjunto
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guardian del atardecer,
suefia sola.

La segunda estrofa describe la forma de la palma y le atribuye la capacidad de sofar
en el crepusculo. La estructura de la estrofa es igual a la anterior. Los versos de pie
quebrado tienen sélo acentos ritmicos, al igual que el primer octosilabo. Los dos ultimos
octosilabos presentan acento extra ritmico en la cuarta y segunda silaba, respectivamente.
“La figura de la palma solitaria se recorta como una silueta en este son ligero y simple,
sabiamente resuelto dentro de su simplicidad, no solo por el ritmo que le aporta el
octosilabo que alterna con el tetrasilabo” (Augier, Estudio 249).

La palma sola sofiando,
palma sola,

que va libre por el viento,
libre y sola,

suelta de raiz y tierra,
suelta y sola,

cazadora de las nubes,
palma sola,

palma sola,

palma.

La conclusion del son conserva la misma estructura de las estrofas anteriores en los
ocho primeros versos. La alternancia entre octosilabos y tetrasilabos se rompe por la
repeticion del octavo verso y el verso final que es bisilabo. Esta estrofa describe el suefio de
libertad de la palma, que desea perder su anclaje en la tierra y volar de modo de alcanzar las
nubes, disfrutando su soledad, como simil de las ansias de Cuba de tener una independencia
real y poder decidir su destino sola. El ritmo acentual es similar al de las primeras estrofas y
los dos ultimos versos anuncian el final al ser mas breves, lo que desacelera el ritmo. Tanto
por su lirismo, como por la estricta alternancia entre octosilabos y tetrasilabos, este poema
es un son lento, sin montuno, en el que el estribillo (los versos de pie quebrado terminados
en la palabra sola), se ha refugiado entre los versos.

4 2

Si “Negro bembon” es un extremo de la cadena, podria decirse que el otro esta en

“Palma sola”. (...) Logro alado que se diria imposible de conseguir sobre la base del
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montuno, Guillén ofrece este poema como el producto mas refinado que es capaz de
brindar lo estribillesco (...) En este ejemplo, sin que se pierda del todo, el juego
ritmico se suaviza tanto como la tematica del poema. (...) Sin todo lo anteriof,
incluido “Negro bembdn”, raro habria sido que naciera. (...) Con este poema, todo
estd conseguido. La evolucién del manejo de los contrastes acentuales, de los
elementos del son musico y la gracia lirica han madurado (...), (Aguirre 136-137).

“Palma sola” fue musicalizada por Hugo Lagos, grabada por el conjunto

Quilapaydn, como un son lento, respetando el ritmo dado por Guillén al poema.

4.6 De Elegias

Las Elegias fueron compuestas a lo largo del decenio posterior a la publicacién de
El son entero, en forma paralela a la escritura de los poemas de La paloma de vuelo
popular. El orden en que fueron escritas es: “Elegia a Jacques Roumain”, “Elegia a Jesus
Menéndez”, “El apellido”, “Elegia cubana”, “Elegia a Emmett Till” y “Elegia
camagiieyana”. Las Elegias fueron publicadas en Buenos Aires en 1958, en el mismo
volumen que La paloma de vuelo popular.

4.6.1 “Elegia a Jesus Menéndez*®

En 1948, estando Guillén en Brasil, fue asesinado en Manzanillo el dirigente Jesus
Menéndez. Este lider obrero era compafiero y amigo del poeta. Al conocer el asesinato, el
poeta comenzo6 a escribir una elegia de homenaje a su amigo, que demoro tres afios en
completar. Nicolas Guillén escribié La Elegia a Jesus Menéndez, que fue publicada en
1951 y constituye la obra mas importante de todas las escritas por el poeta. Mirta Aguirre
escribio, inmediatamente después de publicada la elegia, el ensayo “Un gran poema, para

una gran muerte” en el que comentaba el poema.

36 | a extension de la “Elegia...” amerita transcribirla como anexo 3, y no en el texto del anilisis.
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Jesus Menéndez fue un dirigente comunista de los trabajadores azucareros de Cuba.
Fue diputado en dos ocasiones por el Partido Socialista Popular (Comunista). Al momento
de su asesinato tenia treinta y seis afios, era diputado y Secretario general de la federacién
de trabajadores azucareros. Por orden del imperialismo norteamericano, el presidente
cubano lo mand6 a detener, acto ilegal pues el diputado tenia inmunidad. EI capitan
encargado de apresar al dirigente le dispard por la espalda, asesinandolo el 22 de enero de
1948.

Nicolas Guillén se enterd en Brasil del asesinato de su amigo y comparfiero y
compuso la “Elegia...”, que publico en una edicion, muy sencilla en Cuba en 1951.

Hay poemas que son musica. No en lo que se refiere a lo melddico sino a lo

arquitectonico. Ambiciosos y felices poemas que logran sin ser partituras, la robusta

sustancia de lo orquestal. (...) puede decirse que es musica la “Elegia a Jesus

Menéndez”, ese poema grande que hoy toda la critica literaria sefiala (...) como el

logro mas alto de cuanto ha producido la poesia cubana en cien afios. Y, acaso, en

toda su historia (Aguirre 15).

Con este comentario se inicia el ensayo En torno a la Elegia a Jesus Menéndez, que
Mirta Aguirre escribiera algunos meses después de la publicacion de la “Elegia...”. La
ensayista hace un andlisis de los hallazgos poéticos, musicales, plasticos y politicos,
contenidos en el poema.

Realizaré una descripcion somera y un breve analisis de la estructura musical de
esta elegia pues un estudio acabado de ella excede los propdsitos de esta investigacion.
Haré un estudio detallado solamente del son que es parte de este gran poema.

La “Elegia...” estd dividida en siete cantos, cada uno con un epigrafe.

El primer canto, con epigrafe de Gongora: “...armado / més de valor que de
acero.”, describe el cafiaveral, el habitat natural de Jesis Menéndez, con la angustia de las
cafas que tratan de advertirle del peligro que lo acecha. “;Con qué voz te llamaban, / te lo
decian, / canas / desesperadas, / agitando las manos! /”. El poema presenta al héroe
sonriendo entre las cafias, en tanto el “Capitan del odio” acecha para darle muerte. Luego el
disparo, “el golpe de la polvora” y el capitan “en tu profunda sangre sumergido”. El canto
esta escrito en verso libre, su axis ritmico es mayoritariamente yambico, lo que da al canto

una atmdsfera de presagio tragico e ineludible, como en las tragedias clasicas. La
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descripcion ha sido calificada por multiples criticos como cinematografica. En realidad, el
lector puede ver nitidamente la escena narrada.

El segundo canto usa como epigrafe una noticia bursatil:’hubo muchos valores que
se destacaron. / New York Herald Tribune. / (seccion financiera)”’. Cambia violentamente
la escenografia y del medio rural, propio de Jesus, se pasa al centro de la telarafia donde se
revelan los motivos del asesinato: la bolsa de valores de Nueva York. En verso libre se
denuncia el crimen: “Al fin sangre solar caida, / disuelta en agrio charco sobre azacar” y
desde la siguiente estrofa se pasa a describir la actividad bursatil: “ titulos que mejoran / o
bajan medio punto”, para luego pasar a las cotizaciones de las distintas acciones, en tercetos
ritmicos que indican los valores de apertura y cierre, hasta que “De repente / un gran trueno
cuartea el techo fragil, / un rayo cae / desde aquel bajo cielo sulfdrico hasta el salon
congestionado: Sangre Menéndez, hoy, al cierre / 150 puntos 7/8 con tendencia al alza.” A
continuacion enumera a los beneficiados con el crimen en once versos de tetrasilabos
graves, hasta que cambia en el duodécimo verso a un bisilabo esdrijulo, que marca una
cadencia especial, en contraste con los versos anteriores y continta con un trisilabo,
también esdrajulo, para seguir con trisilabos graves, disminuyendo el ritmo, para terminar
la seccién con bisilabos graves. EIl canto continta con verso libre, para terminar con un
articulo financiero, en prosa, y un terceto de dos versos endecasilabos y el ultimo
heptasilabo: “El capitan parti6 rumbo al cuartel / con una aguja cuajada de sangre /
pinchandole los ojos. //” El poeta repone al capitan en escena, para ocuparse de él en el
tercer canto.

Desde el punto de vista ritmico este segundo canto es de tono mayor, disminuyendo
la velocidad en los versos breves, para volver al brio del tono mayor, tanto en los versos
libres como en el articulo en prosa. El terceto final anuncia el ritmo yambico del siguiente
canto.

Una vez presentadas, en planos sucesivos, la escena del crimen y la de su

repercusion en el ambito de sus grandes inductores, aparece el criminal en la seccion

I11 y es natural que cambie la forma. Versos de romance heroico en eneasilabos con

asonantes e-e los pares, describen la odisea del capitdn asesino, a quien nada ni

nadie (...) salva de que «tras €l corra la muerte» (Augier, Estudio 406).

El tercer canto comienza con un epigrafe de Lope de Vega “...sino hay entre
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nosotros / hombre a quien este barbaro no afrente”. La primera estrofa presenta al asesino:
“Mirad al Capitan del Odio, / entre un buitre y una serpiente; / amargo gemido lo busca, /
metalico viento lo envuelve. / En una rafaga de polvora/ su rostro livido se pierde; / parte
a caballo y es de noche, / pero tras ¢l corre la Muerte. //” Todas las estrofas terminan con el
mismo verso que funciona como un coro, indicando que el capitan no tiene escapatoria. El
ritmo del canto refuerza la angustia del asesino, quien se sabe condenado. Se refugia en el
cuartel, su madre trata de protegerlo, a pesar de que lo culpa, su hijo llora por llevar su
sangre, su mujer se avergienza de haberlo amado. El capitan huye, sin encontrar salvacion,
ni en la institucion a la que pertenece ni entre sus seres queridos.

Las estrofas son de ocho versos eneasilabos, de ritmo ydmbico, con algunos acentos
extra ritmicos que hacen de este canto un poema solemne, con el anatema que pesa sobre el
capitan reforzado por el antirritmo del verso final de cada estrofa.

El canto cuarto tiene un epigrafe de Placido: “Un corazoén en el pecho, / de crimenes

2

no manchado.” El hablante lirico evoca a la victima en tercetos de versos libres®’, donde

los dltimos riman consonantemente en “ida”, salvo en el penultimo terceto, cuya rima es

3

asonante. Dice Mirta Aguirre: “...Nicolds Guillén acude al biblico estilo versicular,
creando un péarrafo que puede considerarse estrofa o una estrofa que es parrafo suavizado
por una rima consonaria —«amanecida», «embravecida, «perdida», «encendida», ...—en la
que casi al final se inserta una asonante...” (21). El estilo versicular del que habla la
ensayista, es mencionado por diversos autores, Vitier y Augier, entre otros. Aunque el
poeta no es religioso, juega con la comparacion entre el lider azucarero y el Jesus biblico.

El canto comienza describiendo las caracteristicas fisicas y el compromiso social de
Jesus, su modo de hablar, origen, trabajo sindical y termina con el desafio a los asesinos:
“jsubid, y contemplaréis desde su frente / con que fragor hierve a sus pies y se renueva / en
ondas interminables la vida!”

El ritmo es lento, solemne como una letania y musicalmente podria ser un adagio o
un rondd. El final del canto introduce la atmosfera para el canto siguiente, ahora si,

francamente en prosa.

37 Algunas ediciones han publicado los tercetos como pérrafos, que riman entre si.
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El canto quinto tiene un epigrafe de Ercilla: “Vuelve a buscar a aquel que lo ha
herido, / y al punto que mird, le conocia”. En este canto, el poeta se refiere a la
inmortalidad del dirigente, la persistencia de sus ensefianzas en la gente del pueblo.
Comienza con una frase que podria ser un terceto de pentasilabos: “Los grandes muertos
son inmortales: no mueren nunca.”, y desde alli comienza a desarrollar el tema de la
supervivencia del lider y la muerte del asesino, que ain cuando respira, ya esta condenado:
“El vivo es el muerto. Rojo de sangre ajena, habla sin voz y nadie le atiende ni le oye”. La
frase “El vivo es el muerto” se repite al final del parrafo como un soporte ritmico que
anticipa la aparicion del verso, en una estrofa que habla de las obsesiones del capitan:
“Cana Manzanillo ejército / bala yanqui azucar / crimen Manzanillo huelga / ingenio
partido carcel / dolar Manzanillo viuda / entierro hijos padres / venganza Manzanillo
zafra//” y las obsesiones contintian con las voces del pueblo que deplora la muerte de
Menéndez, incluyendo soldados que lamentan el crimen y de entre ellos el poeta destaca a
uno, quien canta el son mas hermoso compuesto por Guillén, con el que termina el canto.
Angel Augier en su articulo “Los «sones» de Nicolas Guillén” escribe: “El poema-son mas
cercano a los de El son entero es el que figura como seccion V de la «Elegia a Jesus
Menéndez». Tal cercania se percibe en el entrafiable impulso lirico de la cancién que
entona el soldado «compaiiero de Jesus»”*® (38).

Para los lectores de poesia se produce una identificacién entre Guillén y el son, pese
a que el poeta es autor de muchos poemas que no son sones: romances, silvas, décimas,
sonetos y composiciones en verso libre e incluso en prosa que superan en cantidad al
namero de sones compuestos por Guillén. Fernandez Retamar comenta que asi como al
amigo que toca la guitarra, los asistentes a un evento, preguntan ¢/trajo la guitarra?, los
lectores de Guillén estdn siempre esperando en un poema, que aparezca el son, “aquella
estrofa saltarina y carifiosa” (70). La solemnidad de la “Elegia...” no impide que aqui
tambien llegue el son:

Yo bien conozco a un soldado,
compariero de Jesus,

que al pie de Jesus lloraba

38 pista 28 del CD adjunto
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y los 0jos se secaba
con un pafolon azul.

Después este son cantaba:

Pas6 una paloma herida,
volando cerca de mi;
roja le brillaba un ala,
que yo la vi,

El hablante presenta al soldado que canta el son lamentando el asesinato de su
amigo. La paloma tiene el ala herida y ya no podra volar. Como sefiala muy bien Augier en
el articulo citado, este son presenta la novedad de comenzar con el estribillo que se alterna
con cada una de las estrofas, cambiando el lugar herido del cuerpo de la paloma. Sélo
después de cantado el estribillo aparece la primera estrofa del son.

Ay, mi amigo,

he andado siempre contigo:
tu ya sabes quién tirg,
Jesus, que no he sido yo.
En tu pulmon enterrado
alguien un plomo dejo,
pero no fue este soldado,
pero no fue este soldado,
Jesus,

ipor Jesus que no fui yo!

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi,
rojo le brillaba el pico,
que yo la vi.

El soldado describe el asesinato a mansalva del lider y le jura que él no es el hombre
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que le dispard, porque siempre fue su amigo. La paloma tiene herido el pico, lo que le
impedira ser el portavoz de sus comparfieros. La segunda estrofa sefiala la reaccion que
tendria quien hubiera perpetrado el crimen:

Nunca quiera

contar si en mi cartuchera

todas las balas estan:

nunca quiera, capitan.

Pues faltaran de seguro

(de seguro faltaran)

las balas que a un pecho puro,

las balas que a un pecho puro,

mi flor,

por odio a clavarse van.

Pas6 una paloma herida,
volando cerca de mi,
rojo le brillaba el cuello,
que yo la vi.

El culpable del crimen, por odio asesina a un hombre justo. Ahora la paloma tiene
herido el cuello, lo que significa que la vida la abandona. En la tercera estrofa el soldado
lamenta su posicion de verdugo de sus hermanos de clase:

iAy, qué triste

saber que el verdugo existe!
Pero es mas triste saber

que mata para comer.

Pues que tendra la comida
(todo puede suceder)

un gusto a sangre caida,

un gusto a sangre caida,
caramba,

y a lagrima de mujer.
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Pas6 una paloma herida,
volando cerca de mi;
rojo le brillaba el pecho,
que yo la vi.

En la tercera estrofa, el verdugo lamenta su oficio de soldado, porque al matar,
siempre estaran presentes la sangre derramada y el dolor causado. En el estribillo la
paloma tiene herido el pecho, por lo que ya estd muerta. La cuarta estrofa muestra el
absurdo y la inutilidad del crimen:

Un sinsonte

perdido muri6 en el monte,

y Vi una vez naufragar

un barco en medio del mar.

Por el sinsonte perdido

ay, otro vino a cantar

y en vez de aquel barco hundido,
y en vez de aquel barco hundido,
mi bien,

otro sali6 a navegar.

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi,
iba volando, volando,
volando, que yo la vi.

El sinsonte perdido y el barco hundido fueron reemplazados por otros iguales, en el
canto y en la navegacion. Del mismo modo, el asesinato del dirigente obrero, por doloroso
que resulte, no dejara a la clase sin voz, porque el relevo se producira rapidamente. Por este
motivo la paloma seguira volando eternamente.

El soporte ritmico del son esta en las expresiones tipicas del son mencionadas por
Augier: «mi flor», «caramba», «mi bien». Ellas no son muletillas, sino expresiones

folcloricas, similares a las que se usan en la cueca chilena. Lo mas interesante y novedoso
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es que en este son, el poeta las incluye como versos de pie quebrado, sin alterar la fluidez
de los octosilabos.

Si en algdn lugar el ya asimilado color cubano culmina, si en alguna de sus

creaciones el mulato Nicolas Guillén ha hecho del son un hallazgo transcultural, es

en el son que canta ¢l soldado (...). Veinte afios habian pasado del nacimiento de

Motivos de son: los mismos veinte afios durante los cuales, pasando por «Palma

sola», Nicolas Guillén fue capaz de llegar a él, desde las raices de «Negro bembon»

(Aguirre 138-139).

La estrofa de presentacion es de seis versos octosilabos de axis ritmico trocaico, con
un extra ritmo en los versos primero, tercero y sexto. El estribillo es una cuarteta de tres
versos octosilabos trocaicos y el Gltimo pentasilabo, ydmbico. Los dos primeros octosilabos
tienen acentos extra ritmicos. El quebrado final es un antirritmo, (todos son monosilabos)
que destaca la condicion de testigo del soldado. La ultima cuarteta de estribillo, esta
formada s6lo por octosilabos, terminando el Gltimo verso con el mismo antirritmo de las
primeras cuartetas. La expresion “que yo la vi” tiene el valor de verdad absoluta, no es
“supe” o “me dijeron”, es una realidad indiscutible.

Las estrofas del “Son del soldado” son decimas de versos octosilabos, con la
excepcioén del primer verso que es tetrasilabo y el penultimo que es un trisilabo que usa las
expresiones que sirven de soporte ritmico del son. El octavo verso es repeticion del séptimo
lo que da un énfasis mayor al discurso. Todos los versos de la estrofa, salvo el penultimo
son trocaicos, con extra ritmos en algunos de ellos, para producir la cadencia del son y
trabar el desarrollo del verso en algun detalle relevante.

No hay version musical de este hermoso son, tal vez debido a lo extenso que es.

El canto sexto, mayoritariamente en prosa, comienza con un epigrafe de Rubén
Dario: “Y alumbrando el camino de la facil conquista, / la libertad levanta su antorcha en
Nueva York.” Este canto muestra la persistencia de la lucha y como las ensefianzas de
Jesls Menéndez traspasan las fronteras y recorren los paises de América. El ejemplo de
JesuUs viaja por Cuba, Venezuela, Chile, Colombia, Haiti, Puerto Rico, México, Perd, la
Patagonia, lugares conocidos por el poeta en su largo periplo por el continente. Luego vuela

por Centro Ameérica, atraviesa México hasta llegar a Estados Unidos, en cuyas ciudades
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principales “bulle el festin de Baltasar”. En un poema de versos, la mayoria endecasilabos,
agrupados en cuatro estrofas de ocho versos, con el octavo igual en todas ellas: “jVa por la
muerte, por la muerte va!”, denuncia la politica norteamericana: las amenazas de la bomba
de hidrogeno, los crimenes del Ku Klux Klan, el racismo y el macartismo en toda la
sociedad. Continta el canto en prosa, usando de soportes ritmicos las palabras “danzad” y
més adelante “siete” que al repetirse van marcando una cadencia amenazante. Termina el
canto con los simbolos de Jesus: el pufio poderoso y la mirada en lo alto, hoces y martillos.
Ambos cantos al estar en prosa podrian ponerse en labio de actores que les den la

solemnidad que requieren, narrados, cantando sélo los fragmentos en verso.

El Gltimo canto es triunfal, asegura el triunfo de la revolucion, usando como
metafora la vuelta de Jesus, cuya voz se oye entre los trabajadores de América: “un agua de
palabras puntiagudas / que encuentran en el viento / el camino del grito, / que encuentran
en el grito / el camino del canto, / que encuentran en el canto / el camino del fuego, / que
encuentran en el fuego / el camino del alba,” El canto contintia llamando a los pueblos a
sumarse al camino de la liberacidn y cuando ésta llegue, se escuchara la voz del «General
de las Cafas» diciendo: “-Fue largo el viaje y aspero el camino. / Crecié un arbol con
sangre de mi herida. / Canta desde él un pajaro a la vida. / La mafiana se anuncia con un
trino.”

El séptimo canto estd formado por tres estrofas de un ndmero variable de versos
(entre diecisiete y treinta y tres), la mayoria endecasilabos con algunos heptasilabos. El
ritmo es yambico y podria componerse como un himno.

La construccion de la “Elegia a Jestis Menéndez” tiene caracteristicas sinfonicas, se
alternan los cantos en tonos mayores y menores, con las aceleraciones y desaceleraciones
del ritmo acostumbradas en la musica docta. Mirta Aguirre sostiene que se puede percibir
este poema como un gran oratorio revolucionario. Creo que es mas adecuado pensarlo
como una cantata popular, con todos los fragmentos en verso cantados y las partes en prosa

narradas.
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4.7 de La paloma de vuelo popular

En 1958, en Buenos Aires, Nicolas Guilléen publica dos series de poemas: La
paloma de vuelo popular y Elegias, en un volumen de editorial Losada, escritos
paralelamente durante los once afios transcurridos desde su publicacion anterior. Muchos de
los poemas de La paloma de vuelo popular llamaron la atencion de compositores, desde su
publicacion hasta iniciado este siglo. A casi treinta afios de los Motivos de son, el poema-
son ha evolucionado, conservando su ritmo, pero con una sutileza que permite musicalizar
los poemas, dandoles otros ritmos de nuestra América. Este proceso, que ya se habia
producido con algunos de los Cantos para soldados, en este volumen se agudiza, al hacerse
el ritmo mas suave y adaptable a otros de América Latina, porque los poemas incluyen,
ademas del son, otros ritmos, y la poesia de Guillén es méas universal en su tematica.

Todo el libro respira la atmdsfera lirica que Guillén acostumbra a imprimir a su

poesia y el espiritu revolucionario que le es consustancial. Si siempre hay que

destacar la correspondencia entre contenido y forma lograda (...) y la realidad de
recursos que utiliza, la versatilidad y dominio de su instrumento en tres vertientes
fundamentales (moldes estroficos tradicionales, verso libre y poema-son), también
resalta su diversidad tematica. Junto a esos poemas de cllera y combate, la nota
lirica, tierna y sugerente, de poemas como “La pequefia balada de Plovdiv”, (...),

“Un son para Portinari” (Augier, Estudio 415).

4.7.1 “Un son para Portinari”%

El poeta cuenta que conocid personalmente a Candido Portinari en Buenos Aires en
1947, entablando con él desde el comienzo una gran amistad. El pintor brasilefio, recién
llegado de Paris, realizo en la capital argentina una exposicion durante julio-agosto de ese

afio, con el mismo éxito que habia tenido en Francia. La intelectualidad argentina ofrecio

39 pistas 29 y 30 del CD adjunto
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un banquete a Portinari, pintores locales decoraron la impresién del menu y entre los

dibujos Guillén incluyé el son para el agasajado:

Para Candido Portinari,

la miel y el ron,

y una guitarra de azucar,

y una cancion

y un corazon.

Para Candido Portinari,

Buenos Aires y un bandonedn.

iAy, esta noche se puede,
se puede,

ay, esta noche se puede,
se puede,

se puede cantar un son!

La exposicion del son ofrece al pintor el homenaje de Cuba, a través de los dulces
regalos que le entrega, y ademas el homenaje de Buenos Aires, rendido ante la obra de
Portinari. La segunda estrofa es un estribillo que muestra la alegria de los asistentes (méas de
quinientas personas). La primera estrofa tiene como primer y penultimo versos la frase
“Para Candido Portinari”, eneasilabos aparentes. Si se hace pausa entre el nombre y el
apellido del pintor, quedan dos tetrasilabos, recurso muy usado en la ritmica guilleneana. El
ultimo verso es decasilabo y dentro de la estrofa se alternan octosilabos y pentasilabos. El
estribillo alterna octosilabos y trisilabos. Los versos son trocaicos y el ritmo acentual
presenta acentos ritmicos y extra ritmicos en todos los versos.

A continuacion, en el desarrollo, se describe una pintura:

Suefia y fulgura.

Un hombre de mano dura,
hecho de sangre y pintura,
grita en la tela.

Suefay fulgura,

su sangre de mano dura;
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suefia y fulgura,

como tallado en candela;
suefia y fulgura,

como una estrella en la altura;
suefia y fulgura,

como una chispa que vuela...
Suefa y fulgura.

Esta estrofa de trece versos alterna octosilabos trocaicos y pentasilabos yambicos,
con un ritmo acentual similar a las estrofas anteriores. La descripcion del cuadro transmite
al lector la angustia del hombre, motivo de la tela, y al mismo tiempo la fuerza y el fuego
de su pufio y su mirada a lo alto. La ritmica sonera esta al servicio del mensaje que, en este
caso, no es un discurso revolucionario, ni la denuncia de injusticias, sino la descripcion de
una pintura de Portinari, Yy el efecto que produce en el observador. Nicolas Guillén logra
realizar en este poema una descripcion visual, de tanta calidad que funde lo pictérico con la
musica y la palabra en una mezcla, en que cada expresion artistica potencia a las otras dos.

La conclusién del poema-son refuerza el efecto visual de la pintura:

Asi con su mano dura,
hecho de sangre y pintura
sobre la tela,

suefia y fulgura

un hombre de mano dura.
Portinari lo desvela

y el roto pecho le cura,

al hombre de mano dura
que esta gritando en la tela,

hecho de sangre y pintura.

Suena y fulgura.
La conclusion agrega detalles de la pintura: EI hombre esta herido en el pecho vy el
pintor restafia su herida revelandolo al espectador, quien puede sentir los gritos del hombre.

El axis ritmico es trocaico, con dos pentasilabos de ritmo yambico. En casi todos los
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Versos, aparecen acentos ritmicos y extra ritmicos, que conservan la cadencia sincopada del
son musical.

La sonoridad especial de este poema—son esta dada por el ritmo de timbre de las
ultimas dos estrofas. En veinticuatro versos hay solo dos rimas consonantes: “ura” y “ela”.
Esta Gltima rima aparece cada cuatro versos en la estrofa de desarrollo y cada tres en la
estrofa de conclusion, siendo todos los otros versos terminados en “ura”, que es la rima
dominante.

El montuno “suefia y fulgura”, no aparece asociado al estribillo, sino que se inserta
en las dos Ultimas estrofas, lo que ofrece una nueva variante del poema-son.

Angel Augier, en su articulo “Los «sones» de Nicolds Guillén”, comenta este son
con las siguientes palabras: “Un son para Portinari”, dedicado al pintor brasilefio Candido
Portinari, y escrito en Buenos Aires en 1947, cuando coincidieron alli ambos artistas (...)
muestra una soberana estructura ritmica y un sorprendente lujo de imagenes” (39).

Es curioso anotar que el poeta, en sus memorias, recuerda este son y las
circunstancias de su creacion, pero no parece darle mayor relevancia, porque cita un
fragmento solamente. Asimismo, en todas las grabaciones de los poemas dichos por su
autor, no aparece este son.

Este poema fue musicalizado por Horacio Salinas, director del conjunto Inti
Illimani, que lo grabd con gran éxito. El ritmo dado a la mdsica es una fusion de ritmos en
3/4y 6/8.

4.7.2 “Cancién de cuna para despertar a un negrito”*

Del mismo modo que el poema anterior es el resultado de una emocidn estética, en
La paloma de vuelo popular hay lugar para la ternura, expresada en la “Cancion de cuna
para despertar a un negrito”, que usa como epigrafe los dos primeros versos de una cancioén

de cuna de Emilio Ballagas, poeta contemporaneo de Nicolas Guillén. EI poema de

40 pistas 31, 32 y 33 del CD adjunto
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Ballagas estd hecho para adormecer a un negrito y Guillén hace uno para revertir el

proceso, y despertar al negrito.

Dormiti, mi nengre,
mi nengre bonito...
E. Ballagas

Una paloma
cantando pasa:
—iUpa, mi negro,
que el sol abrasa!
Ya nadie duerme,
ni esta en su casa;
ni el cocodrilo

ni la yaguaza,

ni la culebra,

ni la torcaza...
Coco, cacao,
cacho, cachaza,
jupa, mi negro,
que el sol abrasa!

Si se considera el titulo del poema y su epigrafe como realmente una cancion de
cuna, el hablante lirico despierta a un nifio. Le recuerda que ya amanecio, que todas las
personas y los animales estan realizando sus quehaceres y lo invita a despertar y participar
de las actividades. Sin embargo, a partir de la segunda estrofa, el texto admite una segunda
lectura, menos ingenua.

Negrazo, venga
CON Su negraza.
jAire con aire,
que el sol abrasa!
Mire la gente,
Ilamando pasa;
gente en la calle,
gente en la plaza;

ya nadie queda
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que esté en su casa...

Coco, cacao,

cacho, cachaza,

jupa, mi negro

que el sol abrasa!

La segunda estrofa ya no admite la vision tierna de una cancion de cuna, sino se

puede entender como un poema alegodrico: el “negrito” es el pueblo que esta dormido y
debe despertar para participar de la vida y lucha por su pais. El pueblo debe participar con
sus hombres y mujeres por igual (“Negrazo, venga / con su negraza.”), salir a la calle, copar
las plazas, dejando su reclusién en las casas (“ya nadie queda / que esté en su casa”) y
participar en el movimiento de liberacion de Cuba. El poeta escribi¢ este texto en el exilio,
cuando la situacion de dependencia de su pais y el gobierno titere que lo conducia, tenian
al pueblo sumido en una gran miseria, luchando por liberarse de la tirania de Batista y del
imperialismo norteamericano. La tercera estrofa es ain més explicita.

Negron, negrito,

ciruelay pasa,

salga y despierte,

que el sol abrasa,

diga despierto

lo que le pasa...

iQue muera el amo,

muera en la brasa!

Ya nadie duerme,

ni esta en su casa:

jcoco, cacao,

cacho, cachaza,

upa, mi negro,

que el sol abrasa!

El poeta exige a su pueblo, viejos y jovenes (“Negron, negrito / ciruela y pasa”)

despertar a la vida civica, no conformarse con la vida semicolonial de su patria y una vez

despierto, desde su estado de vigilia, denunciar (“diga despierto / lo que le pasa”) las
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condiciones de vida injusta (“jQue muera el amo / muera en la brasa!”) y sin futuro que
soporta. A la luz de este analisis se explican los primeros versos del poema: “Una paloma /
cantando pasa: / —jUpa, mi negro, / que el sol abrasa!” La paloma es el simbolo de la paz
y la libertad, y en el texto es quien llama al pueblo a despertar y liberarse.

El poema consta de tres estrofas, formadas cada una por una décima y una cuarteta
de estribillo. Todos los versos son pentasilabos, el axis ritmico es yambico y
aproximadamente un verso de cada cuatro, presenta un acento extra ritmico en la primera
silaba. EI poema tiene una sola rima consonante en los versos pares, incluyendo el
estribillo, lo que produce por si solo un ritmo especial. El estribillo presenta aliteraciones en
“c” y “ch”, lo que también produce cortes y movimientos en la cadencia del poema. El
ritmo podria ser lento y hasta algo monétono, como corresponde a una cancién de cuna,
pero la version del autor presenta un ritmo alegre, como de cancién infantil, producido
fundamentalmente por la brevedad de los versos, para resaltar la felicidad de luchar por la
emancipacion.

Existen dos versiones musicales del poema: La primera de ellas fue compuesta por
el muasico argentino César Isella, quien le dio ritmo de tonada saltefia en 6/8 que ha sido
interpretada por Los Fronterizos, Mercedes Sosa y algunos otros conjuntos menos
conocidos. La otra version es de la cantante chilena Marta Contreras, quien compuso un son
que ha sido cantado por ella, Amparo Ochoa y otros intérpretes de diversos paises. Esta

segunda versién es la mas conocida por el publico latinoamericano.

4.7.3 “La muralla”*

El contenido de este poema es francamente revolucionario. Fue escrito entre 1953 y
1958, durante el exilio del poeta, mientras en Cuba se gestaba la liberacion, con los
guerrilleros desarrollando la lucha desde Sierra Maestra, después del heroico asalto al
Cuartel Moncada. ElI mundo sabia de esa gesta que para todos los revolucionarios era de la
méaxima importancia. El poeta vibraba con lo que ocurria en su patria y éste y muchos de

sus poemas son la contribucion que él aportd al movimiento de liberacion de su pais.

41 pistas 34 y 35 del CD adjunto
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La primera estrofa plantea la construccion de una muralla de resistencia, para

oponerse a la tirania:
Para hacer esta muralla,
traiganme todas las manos:
Los negros, sus manos negras,
los blancos, sus blancas manos.
Ay,
una muralla que vaya
desde la playa hasta el monte,
desde el monte hasta la playa, bien,
alla sobre el horizonte.

La primera estrofa pide todas las manos, los 6rganos que han permitido al hombre
dominar la naturaleza y construir una civilizacién. Exige la participacién de todos, blancos
y negros por igual en la lucha, para lograr el triunfo en todos los lugares del pais (“desde el
monte hasta la playa”) y aun mas alla. El critico y profesor martiniquefio Alfred Melon,
dice al respecto: “La constante yuxtaposicion fraterna y solidaria del negro y del blanco, su
constante mezcla, mejor dicho, es tal vez la obsesion maxima de Nicolas Guillén, y no es
un mero sentimentalismo porque es prometedora de eficacia y fuerza constructiva” (216).

Desde el punto de vista ritmico, todos los versos de ambas cuartetas son octosilabos,
trocaicos, con un acento extra ritmico en cada uno de ellos. Riman sélo los versos pares. En
la segunda cuarteta los tres Gltimos versos presentan antirritmos en las silabas cuarta y
quinta, tercera y cuarta, segunda y tercera, respectivamente, para enfatizar la extension de
la muralla. Riman los versos pares y los impares entre si.

Aunque este poema no es un son, el poeta incluye un estribillo con montuno, como
segunda estrofa.

—iTun, tun!
—¢;Quién es?
—Unarosa y un clavel...

—ijAbre la muralla!
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—iTun, tun!
—¢;Quién es?
—El sable del coronel...

—iCierra la muralla!

—iTun, tun!
—¢Quién es?
—La palomay el laurel...

—ijAbre la muralla!

—iTun, tun!

—¢;Quién es?

—El alacrén y el ciempiés...
—iCierra la muralla!

En esta estrofa hay una dramatizacion del objetivo de la muralla, que permitira el
paso de los valores y simbolos vitales: las flores que representan el amor, la paz, libertad y
triunfo. Simultdneamente, el muro de resistencia impedird la entrada a las armas
amenazantes del poder y a los bichos de mal agiiero representados por insectos dafinos.

La estrofa estd compuesta por cuatro cuartetas de dos versos trisilabos, un
octosilabo y un hexasilabo. Los dos primeros muestran la llamada en la muralla y la
pregunta al visitante. Ambos versos tienen antirritmos que grafican la representacion. El
tercer verso ofrece la respuesta del visitante. Si el visitante es indeseable el verso tiene un
acento extra ritmico, que hace notar la amenaza; los visitantes aceptables se representan con
solo acentos ritmicos. El cuarto verso muestra la reaccion de los guardianes del muro, sélo
con acentos ritmicos. Los acentos extra ritmicos, en los poemas de Guillén, generalmente
marcan la cadencia de la musica cubana al trabar de alguna forma la fluidez del verso. En
este caso ese pequefio obstaculo en el desarrollo del verso es usado por el poeta como
advertencia de que el visitante es indeseable. Los versos sélo con acentos ritmicos se
deslizan suavemente, y al oido Ilegan como una sola unidad.

La tercera estrofa contiene las instrucciones de abrir o cerrar la muralla, segun el

visitante.
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Al corazén del amigo,
abre la muralla;

al veneno y al pufal,
cierra la muralla;

al mirto y la yerbabuena,
abre la muralla;

al diente de la serpiente,
cierra la muralla;

al ruisefior en la flor,
abre la muralla...

Las instrucciones son de franquear el paso al amor, la amistad, las flores y yerbas
benignas, la belleza y alegria. Por el contrario, cerrar la muralla frente a las distintas formas
de muerte, a la agresividad y al poderio de la maldad representada por la serpiente y su
diente que destila el veneno.

La estrofa alterna versos octosilabos y hexasilabos, todos trocaicos, presentando
algunos octosilabos un acento extra ritmico. Los versos hexasilabos tienen acentos ritmicos
solamente.

Después de enunciados los objetivos de la muralla, reitera la invitacion a construirla
en la ultima estrofa.

Alcemos una muralla

juntando todas las manos;

los negros, sus manos negras,

los blancos, sus blancas manos.
Una muralla que vaya

desde la playa hasta el monte,
desde el monte hasta la playa, bien,
alla sobre el horizonte...

El esfuerzo revolucionario en desarrollo, construye un muro de oposicién para
derrotar la tirania de la dictadura de Batista, sirviente de los intereses del imperialismo

norteamericano. El poeta invita al pueblo a unirse a esa construccion, para derrotar las
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fuerzas malignas y liberar su pais. El texto de esta estrofa es muy similar al de la primera
estrofa, por lo que su ritmo y rima son casi iguales.

Este poema fue musicalizado por el conjunto Quilapayun, con ritmo de joropo, con
gran difusion internacional. Aunque el ritmo original del poema es son, su musicalizacion
como joropo es acertada, porque es un canto que llama a la accion colectiva y el joropo es

répido, alegre y mas familiar al oido latinoamericano que el son.

4.7.4 “Ronda”*

Este poema juega con la idea de una paloma mensajera entre dos enamorados.
Paloma, sube a mirar
desde esa rama de pino:
dime si viene mi novia,
si viene por el camino.
¢ Qué piensas tu?
Tu novia esta en casa,
comiendo cuzcuz.
El hablante pide a la paloma que observe si viene su novia, pero ella se encuentra en
su casa, indiferente a su enamorado.
Paloma, vete a buscar
a la mujer que amo yo;
dile que aun espero el beso
gue anoche me prometio.
¢Qué piensa usted?
Su novia esté en casa,
tomando café.
El enamorado pide a la paloma que traiga a su novia, pero ésta se encuentra

tomando café en su casa, sin acudir al llamado del amor.

42 pistas 36 y 37 del CD adjunto
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Paloma, dile a mi novia

que cuando venga a mi entierro
toque bien duro a la puerta,
porque la puerta es de hierro.

¢ Qué piensas, di?

Tu novia esta en casa,

majando maiz.

El enamorado se siente derrotado, por la indiferencia de la novia. Piensa en la
muerte y se lo hace saber a la novia, quien continta indiferente, dedicada a sus quehaceres.

El poema presenta tres claras etapas de la decepcion amorosa: la espera, el ruego y
el chantaje emocional ante la indiferencia de la pareja, quien come, bebe café y realiza sus
actividades, indiferente a los requerimientos del enamorado.

Las tres estrofas estdn construidas del mismo modo: una cuarteta de versos
octosilabos, trocaicos con rima consonante en los versos pares; a continuacion un terceto
con rima asonante en los versos impares, formado por un verso pentasilabo yambico (la
pregunta), y dos hexasilabos trocaicos. Todos los versos tienen acentos extra ritmicos y los
versos pentasilabos comienzan con un antirritmo que muestra la ansiedad del hablante
lirico, por conocer la respuesta a su pregunta.

Este poema fue musicalizado por el cantautor uruguayo Daniel Viglietti, con ritmo

de 3/4, en un aire de tonada.

4.8.- Poemas post revolucionarios.

Aunque el objetivo de esta tesis es demostrar que los poemas desde Motivos de son
hasta la revolucion cubana estan concebidos como obras musicales, incluiré el anélisis de
dos poemas de sendas obras posteriores, para mostrar que el poeta continué el resto de su
vida produciendo poemas que son masica desde su origen.

Los poemas en analisis fueron musicalizados, e interpretados con gran éxito de

publico y por diversos intérpretes.
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4.8.1 de Poemas para el Che: “Guitarra en duelo mayor” 43

El 9 de octubre de 1967 fue asesinado en Bolivia el guerrillero Ernesto Guevara, el
Che. Desde fines de septiembre, en Cuba se esperaban noticias claras pues en el continente
circulaban rumores acerca de que el grupo del Che estaria cercado. Segun cuenta Nicolas
Guillén, él se puso a escribir cuando se esperaban noticias y el 18 de Octubre, en el acto de
homenaje al Che leyd "Che Comandante”, que fue publicado en Granma al dia siguiente.

En cambio, los otros poemas que yo dedique al gran guerrillero, surgieron de modo

menos dramatico. EI primero en orden fue «Guitarra en duelo mayor», que venia a

cumplir mi propdésito de ofrendar a la memoria del héroe un poema netamente

popular, asi por su forma como por su contenido. Si se compara éste con sus tres
hermanos, se verd que se trata de una composicion en octosilabos, facil de

musicalizar (Guillén, Paginas 244).

“Guitarra en duelo mayor” esta escrita en versos octosilabos, lo que corresponde a
las intenciones de Guillén de componer un poema popular. Segun diversos autores, el
octosilabo es una forma de versificacion natural, especialmente en castellano y es un
formato apto para el recitado y el canto, facil de memorizar.*

Los poemas dedicados al Che son “Che comandante”, “Guitarra en duelo mayor” y
“Lectura de domingo”, escritos en ese orden antes del 20 de octubre. El segundo de esos
poemas se conocié y musicalizé en nuestro pais en ese mismo mes. Comienza asi:

Soldadito de Bolivia,
soldadito boliviano,
armado vas con tu rifle,
que es un rifle americano,
que es un rifle americano,
soldadito de Bolivia,

que es un rifle americano.

43 pistas 38, 39 y 40 del CD adjunto

44 Aporte del curso “Clasicos AM” dictado por el profesor Ricardo Martinez
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Te lo dio el sefior Barrientos,
soldadito boliviano,

regalo de mister Johnson,
para matar a tu hermano,
para matar a tu hermano,
soldadito de Bolivia,

para matar a tu hermano.

Las dos primeras estrofas interpelan al soldado de Bolivia, quien porta un rifle
americano, regalo del gobierno norteamericano al de su pais, con el objetivo de matar a su
hermano de clase, que lucha por la liberacion de su pueblo. Hay una acusacion explicita al
imperialismo yanqui de organizar el asesinato del Che y de financiar a los ejércitos para
atacar a sus compatriotas.

Cada estrofa presenta una idea simple y la repeticién de conceptos tiene finalidades
didacticas: facilitar la comprension en la gente sencilla y lograr una rapida memorizacion
del texto. Esto ocurre a lo largo de todo el poema.

¢No sabes quién es el muerto,
soldadito Boliviano?

El muerto es el Che Guevara,
y era argentino y cubano,

y era argentino y cubano,
soldadito de Bolivia,

y era argentino y cubano.

El fue tu mejor amigo,
soldadito boliviano,

él fue tu amigo de a pobre
del oriente al altiplano,
del oriente al altiplano,
soldadito de Bolivia,

del oriente al altiplano.
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La tercera y cuarta estrofas identifican y describen a la victima de los disparos del
soldado. El muerto es el guerrillero argentino-cubano, Che Guevara, quien fue amigo de los
pobres de Bolivia, incluyendo entre ellos al mismo soldado.

Esta mi guitarra entera,
soldadito boliviano,

de luto, pero no llora,
aunque llorar es humano,
aunque llorar es humano,
soldadito de Bolivia,

aunque llorar es humano.

No llora porque la hora,
soldadito boliviano,
no es de lagrima y pafiuelo,
sino de machete en mano,
sino de machete en mano,
soldadito de Bolivia,
sino de machete en mano.
Esta pareja de estrofas describen el dolor del pueblo frente a esa terrible muerte,
pero no es tiempo de llorar sino de proseguir la lucha por la liberacién y la justicia.
Con el cobre que te paga,
soldadito boliviano,
que te vendes, que te compra,
es lo que piensa el tirano,
es lo que piensa el tirano,
soldadito de Bolivia,

es lo que piensa el tirano.

Despierta, que ya es de dia,
soldadito boliviano,

esta en pie ya todo mundo,
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porque el sol salié temprano,
porque el sol salié temprano,
soldadito de Bolivia,

porque el sol sali6 temprano.

Coge el camino derecho,
soldadito boliviano;

no es siempre camino facil,
no es facil siempre ni llano,
no es facil siempre ni llano,
soldadito de Bolivia,

no es facil siempre ni llano.

Pero aprenderés seguro,
soldadito boliviano,

que a un hermano no se mata,
que no se mata a un hermano,
que no se mata a un hermano,
soldadito de Bolivia,

que no se mata a un hermano.

Las cuatro Ultimas estrofas son para crear conciencia en el soldado acerca de su
situacion de mercancia frente al gobierno. Este le paga para que ejecute Ordenes sin
razonar. El poeta llama al soldado a abrir los ojos, el tiempo es de lucha y el soldado debe
tomar el camino que sefiala su clase, aun cuando sea aspero y sinuoso. En ese camino el
soldado aprendera que no puede matar a un hermano.

La estructura del poema es de diez estrofas de versos octosilabos. Tiene solo una
rima consonante, «ano» para todo el poema, en el segundo, cuarto, quinto y séptimo versos
de cada estrofa. Los otros versos de cada estrofa no riman. EI segundo y sexto verso de
cada estrofa son constantes en todo el texto. En cada una de las estrofas hay un verso que se

repite en el cuarto, quinto y séptimo lugar.

111



El ritmo acentual es trocaico, con acentos extra ritmicos en aproximadamente la
mitad de los versos del texto. Lo que marca un ritmo lento, casi mondtono que refleja la
tristeza del hablante, el pueblo latinoamericano. Para enfatizar ain mas el dolor ante esa
muerte, esta el titulo, “Guitarra en duelo mayor”, juego de palabras entre un sistema
arménico y el dolor gigante provocado por el asesinato del Che. Una vez mas, el poeta
muestra la identificacion entre la poesia y la musica.

Este poema fue musicalizado por Angel Parra, algunos dias después del asesinato.
Elimind la primera repeticion del cuarto verso, con lo que quedaron las estrofas de seis
versos, una cuarteta ademas del verso constante “soldadito de Bolivia” y la repeticion del
ultimo verso de la cuarteta. Para la cancién, con ritmo de chacarera, suprimi6 la cuarta y
novena estrofas. Otra musicalizacion de este poema la realizd Paco Ibafez, trovador
espafol, quien suprimid la octava y novena estrofas, dejando las restantes con los siete
versos originales. Le dio el ritmo tradicional espafiol que se usa en las coplas. Segln
Nicolas Guillén, “Guitarra en duelo mayor” también fue musicalizada por el compositor

cubano Harold Gramatges. Dicha composicion no se conoce en Chile.

4.8.2 de La rueda dentada: “Cancion” o “De qué callada manera” #°

En 1972, a sus setenta afios, el poeta publicé La rueda dentada. Este libro, entre
muy bellos poemas, contiene uno ritmico, fresco y juvenil, que parece escrito por un
adolescente, salvo por la maestria y oficio de su composicién, “Cancion”:

iDe qué callada manera

se me adentra usted sonriendo,
como si fuera

la primavera !

iYo, muriendo!

Y de que modo sutil

5 pistas 41 y 42 del CD adjunto

112



me derramo en la camisa
todas las flores de abril

En las dos primeras estrofas, el hablante lirico, se declara conquistado por su pareja,
quien en silencio, con dulzura y alegria logré hacerlo sentirse vivo nuevamente. Halaga a
la pareja por su delicadeza para entregarle alegria y belleza.

¢Quién le dijo que yo era
risa siempre, nunca llanto,
como si fuera

la primavera?

iNo soy tanto!

En la tercera estrofa, el hablante explica a su pareja, quien le reprocha sus
cambios de humor. Le dice que él no esta en la juventud, y no puede exigirle estar siempre
alegre.

En cambio, jQué espiritual
que usted me brinde una rosa
de su rosal principal!

La cuarta estrofa agradece el amor que la pareja le proporciona. El poeta
construye una fina metéafora, en la que el amor fisico esta enunciado como una rosa, del
rosal mas importante, calificando la entrega amorosa como un acto espiritual.

De que callada manera

se me adentra usted sonriendo,
como si fuera

la primavera

iYo, muriendo!

La Gltima estrofa es una repeticion de la primera, el poeta le quito el énfasis de
la sorpresa, pero mantuvo la puntuacion en el tltimo verso, declarandose rendido al amor.

La estructura del poema consta de tres estrofas de cinco versos separadas por
tercetos octosilabos. En las estrofas hay rima consonante entre el primero, tercero y cuarto
verso y también hay rima consonante entre el segundo y el quinto verso. En los tercetos hay

rima consonante entre los versos extremos, quedando el segundo verso libre.
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Las estrofas constan de dos versos octosilabos y tres quebrados, dos pentasilabos y
el dltimo tetrasilabo. Todos los versos octosilabos son trocaicos al igual que los
tetrasilabos. Los versos pentasilabos son yambicos. Los segundos versos de cada estrofa
tienen solo acentos ritmicos, en la mayoria de los otros versos hay acentos extra ritmicos, lo
que produce el ritmo sincopado del poema. Los versos menores de las estrofas, funcionan
como un montuno Yy los tercetos, por su ritmo, funcionan como estribillo.

Este poema fue musicalizado por Pablo Milanés, como son. Multiples intérpretes le
aceleraron el ritmo, ejecutdndolo como salsa. Estas versiones tienen una gran difusion en

Latinoamérica.

4.9.- Resumen del andlisis

El anélisis realizado a los poemas de Nicolas Guillén que han sido musicalizados,
permite establecer algunas ideas basicas:

La mayor parte de los poemas-sones estdn compuestos por versos octosilabos,
tipicos del romance espafiol, y segin Guillén aptos para ser musicalizados. El estribillo y
montuno mezcla octosilabos con versos de pie quebrado. Por acentuacion, puntuacion o
simplemente, por entonacién de la frase, algunos octosilabos se separan en un pentasilabo y
un trisilabo o bien en dos tetrasilabos. La combinacién de metros diversos que se origina
con esos cortes y ademas los versos de pie quebrado, dan el ritmo sonero que busca el
poeta.

El poeta y sus compafieros de generacion y criticos, Mirta Aguirre y Angel Augier,
sostienen que no existe la forma son como una estructura estrofica determinada. La
construccién del poema-son obedece a un ritmo y no a una métrica especifica.

Como ejemplo Aguirre muestra la décima espinela recortada “Touring for Trujillo”,
que en nueve Vversos hexasilabos, produce el ritmo sincopado del son, logrado
originalmente con alternancia de octosilabos y quebrados:

Cosas imprevistas:
de un barco de guerra,

descienden a tierra
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cuatro mil turistas.
Escopetas listas,
dedo en el gatillo
para quien proteste:
¢Que relajo es éste?
—Touring for Trujillo

El ritmo mencionado por la ensayista esta presente en el poema anterior, aunque la
métrica usada se aparta de las formas tradicionales y la mayor parte de las palabras usadas
son graves con escasos extra ritmos, al contrario del contraste, usado en el son, entre
palabras agudas y esdrujulas.

El ritmo acentual de los poemas de Guillén sirve a dos objetivos. En primer lugar la
acentuacion marca la cadencia del son, con sus quiebres y desfases, reproduciendo el ritmo
del son musical. En segundo lugar los acentos se usan para dar relevancia a alguna parte del
verso: los acentos ritmicos producen un verso fluido que el auditor percibe como una sola
unidad, por ejemplo: “Pero mi repique bronco / pero mi profunda voz /”. Ambos versos
tienen s6lo acentos ritmicos, aptos para la descripcion que hace el bong6é de su
convocatoria. En la misma estrofa aparecen acentos extra ritmicos, que interrumpen el flujo
del discurso ¢ indican al auditor que el detalle es importante: “pues quien por fuera no es
noche / por dentro ya oscurecio”, indicando que el mulato lo es por sangre o por cultura.
Por dltimo los anti ritmos son utilizados para enfatizar una parte del verso, sefialando su
importancia: “Aqui el que mas fino sea”, desafio del mulato a quien se siente superior al
resto, con un antirritmo de cuatro silabas contiguas acentuadas.

Como sefialé al final del capitulo anterior, hay poemas de Guillén que, siendo
musicales, abandonan el son y tienen ritmos que sugieren la realidad que el poema describe,
porque en el desarrollo de su obra el poeta tiene siempre presente la coherencia entre el

contenido y la forma del poema.
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CONCLUSIONES

Buceando en las raices de la musicalidad de la obra de Nicolas Guillén, he debido
remontarme hasta el Descubrimiento de América y las maltiples transculturaciones que se
produjeron en Cuba durante la conquista y la colonia. Los conquistadores exterminaron a la
poblacion aborigen y tuvieron que traer esclavos desde Africa. Tanto europeos como
africanos llegaron por oleadas durante los cuatrocientos afios de dominacion espafiola. Cada
grupo nuevo aportaba, a la naciente mezcla de sangres y culturas, elementos diversos, de
modo tal que el antrop6logo Fernando Ortiz explica la formacion de Cuba con la metafora
del “ajiaco”, plato cubano tradicional: “...el proceso de integracion de lo nuevo, lo viejo, lo
mismo y lo diverso en la simple cazuela, (...) tan mezclado e integrado que se hace dificil,
por no decir imposible, destacar el destino de cada particular sustancia” (Fuentes parr. 9).

Los esclavos debieron adoptar la lengua de los amos, pero la modificaron con su
prosodia original. Adoptaron la religidn catolica, pero rendian culto a sus dioses ancestrales
identificandolos con los santos cristianos. Tocaron Yy construyeron guitarras, pero
reprodujeron, al rasguear las cuerdas, el sonido de sus tambores y los blancos aprendieron
esta nueva forma musical, y asi en todos los aspectos sociales y culturales. El cubano es
afrohispano; en el cubano no sélo su sangre es mezclada, sino su espiritu. Su religion,
masica, tradiciones, leyendas, comidas y habitos son el resultado de las sucesivas
transculturaciones desarrolladas a lo largo de quinientos afios de historia.

Continuando la basqueda, investigué la masica cubana, sus origenes y desarrollo.
Distintos musicologos coinciden en clasificarla en cinco grandes complejos musicales,
como arboles que exhiben orgullosos sus raices afro-europeas y con copas frondosas que
entregan maltiples ritmos.

El primer complejo genérico es el son, que es el mas antiguo —hay antecedentes
desde el siglo XVI— y desde sus origenes presenta la mezcla de elementos hispanos (la
copla con estribillo) y africanos (responsorial y polirritmico). En Cuba genera otros ritmos:
son montuno, guaracha, changui, y otros. En todos ellos se pueden apreciar los mismos
rasgos: copla con estribillo, alternancia constante de solo-coro, instrumentos de percusion

del negro con instrumentos de cuerda del blanco. Los otros complejos genéricos son la
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rumba, la cancion, el danzon y el punto. Los tres Gltimos complejos musicales son
mayoritariamente de origen europeo, aunque estan todos ellos influidos por la polirritmia
africana que domina los géneros musicales de la Isla. Esta influencia es menor en el punto,
debido al aislamiento de los poblados campesinos en donde se conservé el género, que es
rico en los textos, pero musicalmente pobre. Un danzén o un bolero cubano, en cambio,
presentan el ritmo africano que respalda a la melodia y las variaciones que ofrecen al
auditor o al bailarin.

Si se considera el texto de las diferentes musicas, el guaguancé (ritmo principal del
complejo de la rumba), casi no tiene texto. S6lo un coro y a veces hay un texto en la diana.
El danzon no tenia texto, hasta la tercera década del siglo XX, sin embargo, en Cuba ya
habia perdido terreno frente al son con el que todo cubano se identifica y lo considera su
baile nacional. Este ultimo complejo genérico tiene texto, ritmo, melodia y es el resultado
de innumerables transculturaciones. Desde comienzos de la colonia, a fines del siglo XVI,
aparece el son que amalgama tradiciones musicales, formas de cantar, instrumentos y
modos de ejecucion, espafioles y africanos. El rudimentario Son de la Ma’ Teodora
evolucioné en el sur de la Isla y con el nacimiento de la republica se disemind por toda
Cuba, conquistando primero a las clases populares y luego entr6 a los salones, para

quedarse.

A fines de la tercera década del siglo anterior, el son era el baile mas popular en
Cuba y con la naciente radiodifusién conquist6 al pablico, sin contrapeso de otros ritmos.
En esa época Nicolas Guillén llega a La Habana donde ejerce el periodismo y se considera
poeta jubilado, porque hacia varios afios que no escribia. El poeta tenia experiencia como
escritor, aunque no habia publicado. Desde sus poemas de adolescencia, el asigna a la
musica, mas que a la palabra, la capacidad de expresar emociones y sentimientos. La fuerte
presencia del son en La Habana, influye en el poeta, quien describe la vida de los habaneros
marginales en una decena de sones muy ritmicos que escribié en sélo un dia. Los llamé
Motivos de son. Se publicaron inicialmente en el Diario de La Marina logrando inmediata
fama popular, prestigio entre los intelectuales y fueron musicalizados de inmediato por

diversos compositores, pese a que algunos sectores de la poblacion los rechazaron.
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Con el poema-son, Guillén crea el puente entre la oralidad folcldrica cubana y la
poesia culta, encontrando ademéas una forma de expresion auténticamente cubana, que
representa a la gran mayoria mulata del pais. En un continente cuyas clases desposeidas
presentan un porcentaje enorme de analfabetismo, el poema-son es apto para difundir y
comentar la realidad; sus versos de arte menor son facilmente memorizables y de facil
comprension. El comentario humoristico del estribillo sirve para fijar la idea expresada en
las coplas del son.

En “Obra poética”, prologo de la Recopilacion de textos sobre Nicolas Guillén,
Nancy Morejon plantea que el desarrollo de la poesia del autor se produce sobre la base de
circulos concéntricos que van desarrollando a través del tiempo los mismos temas.
Discrepo de la autora en el simil escogido. Los circulos concéntricos originados por una
pulsacion, se debilitan en la medida que se alejan del centro de perturbacion. Veo mas
bien, en la obra de Guillén, una espiral ascendente, en cuyo origen estd la mdsica y la
realidad de su patria, pero en la medida que se desarrolla va ampliando las inquietudes vy el
territorio descrito, se hace mas claro, fuerte y explicito el mensaje, hasta llegar a una obra
tan genial como la “Elegia a Jesus Menéndez”.

En los Motivos de son, Guillén ofrece un bosquejo de la vida de las clases
marginales de La Habana. Son poemas con pinceladas folcléricas y como el montuno en el
son musical, un comentario jocoso. Simultaneamente con entregar esos motivos al publico,
el poeta profundiza esa imagen, se acerca a las causas y luego publica Séngoro Cosongo, en
donde detalla esa realidad que ya no admite el comentario humoristico del volumen
anterior, sino exige la denuncia. Aparece el verso amplio y discursivo, ademas de los sones;
abandona la prosodia callejera y junto al castellano correcto introduce nombres africanos y
jitanjaforas. En este primer libro publicado, el autor entrega “Cafia”, poema breve que sera
desarrollado en West Indies Ltd., donde analiza los problemas esbozados en “Cafia”, no
solo de Cuba, sino del resto de las Antillas, y discute la posicion de los soldados que, a
pesar de pertenecer a las clases desposeidas, defienden los intereses imperialistas y de la
oligarquia cubana. “Quién les dird cuando crezcan / que los hombres no son nifios, / que no
lo son”. En este momento (1934), la tematica guilleneana es claramente politica, pero jamas
panfletaria. La importancia del contenido que el poeta desea entregar lo hace ain mas

cuidadoso en la forma, sin olvidar jamas que esta creando obras artisticas. En la medida que
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el autor madura, su compromiso revolucionario se hace mayor, su poesia evoluciona, sin
abandonar su musicalidad, estilizando el son, siempre al servicio del mensaje que es cada
vez mas explicito. Posteriormente retoma el tema de los soldados, verdugos de su clase, en
Cantos para soldados y sones para turistas, obra comprometida con la liberacion de los
pueblos de América. El poeta asume la voz de los desposeidos del continente, ahondando
su conocimiento de las sociedades y problemas que viven. Canta a los soldados para que
asuman su compromiso de clase, y dirige sones a los turistas norteamericanos que invaden
nuestra América. Su compromiso politico no hace bajar la calidad literaria de su obra. Por
el contrario, la calidad lirica de sus poemas aumenta. “Por cumplir con estos deberes hay
en este libro obra revolucionaria, no por la anécdota ni por la intencion, sino por la
presencia de una limpia sustancia lirica, madre de la buena eficacia politica. A nada se ha
renunciado aqui, pero todo ha cobrado, en la postura del poeta y del hombre, una postura
mas alta” (Marinello 288). EI son so6lo esta ausente en Espafia (poema en cuatro angustias
y una esperanza. Los afios posteriores aumentaron su conocimiento del mundo y de las
luchas de liberacion de los distintos pueblos. Su compromiso con la revolucion se hizo
mayor, y todo ello fue un capital mas en beneficio de su poesia, que a mayor exigencia de
contenido, requeria del poeta una forma mas perfecta. Después de un largo silencio aparece
El son entero que, en si mismo, resume el camino recorrido por el poeta, con sones
estilizados, en los que el contenido es mas importante que el ritmo, buscando la liberacion
de toda América, sometida al imperialismo yanqui. Una década después en la Ultima
publicacién pre revolucionaria, anuncia el proximo triunfo de la revolucion. La paloma de
vuelo popular y Elegias, es un volumen de contenido mas universal, tiene sones y otros
ritmos del continente, representativos de los lugares que describe. Después del triunfo
revolucionario en Cuba el poeta cantd a la revolucion, alabando sus realizaciones, en
poemas que jamas cayeron en lo propagandistico, sino continuaron conservando la calidad
poética y su ritmo musical. En toda esta espiral ascendente, en contenido y forma, la

musica es la compafiera inseparable de la obra de Nicolas Guillén.

El analisis ritmico del corpus escogido para esta investigacion permite deducir lo

siguiente:
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a.- La mayoria de los poemas-sones de Nicolas Guillén estan compuestos por estrofas con
estribillo que se alternan a lo largo del poema.

b.- EI montuno es una frase que se repite insistentemente, que aparece generalmente en el
estribillo del son.

c.- En los poemas-sones de Guillén el montuno aparece a veces en las estrofas, noen el
estribillo, y en algunos sones no hay montuno.

d.- La mayor parte de los sones de Guillén estan compuestos de versos octosilabosy
en el estribillo se alternan con versos de pie quebrado.

e.- La combinacion de metros diversos produce el ritmo buscado por el poeta.

f.- Algunos octosilabos son separados en dos tetrasilabos o en un pentasilabo y un trisilabo
con diferentes recursos ritmicos: acentos, puntuacion y entonaciones de la frase.

g.- Las entonaciones de las palabras en la prosodia cubana, proporcionan al verso, no sélo
ritmo, sino también melodia.

h.- El ritmo acentual, con acentos ritmicos, extrarritmos y antirritmos, oponiendo palabras
agudas a palabras esdrajulas, marca la cadencia del son reproduciendo los quiebres y
desfases del son musical.

i.- En otros sones la métrica y distribucion acentual son diferentes, pero el ritmo general

del poema sigue siendo son.

La espiral ascendente de la poesia de Guillén se desarrolla cronol6gicamente a partir
de sus poemas de adolescencia. En ellos muestra su buen uso del lenguaje, adhiriendo al
modernismo tardio, con una incipiente basqueda musical. Su silencio poético y el ejercicio
periodistico le ayudaron a madurar el hallazgo del son como forma poética para expresar
sus inquietudes. Desde alli en adelante el desarrollo continu6 en sentido creciente, tanto en
forma como contenido, hasta lograr una obra como la “Elegia a Jesus Menéndez”, que es
una produccién de caracteristicas sinfonicas en lo musical y rotunda en la denuncia y
condena de la injusticia social.

La musicalidad presente en la obra de Nicolas Guillén hace de él un poeta lirico, que
recupera el sentido original de la poesia, hecha para cantar y donde el texto y la musica son

un todo inseparable. Aunque gran parte de la obra del poeta es épica por su contenido, que
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impulsa y narra la gesta liberadora de su patria, su forma musical, ritmo, cadencia y

melodia, son la expresion de una excelente poesia lirica.

La “Elegia a Jesus Menéndez” estd estructurada en varias partes, con métricas
diferentes, segun el tema tratado. La primera parte muestra a Jesus en su medio natural, la
plantacion de azlcar; los elementos rurales, el viento, las cafias, tratan de advertir a la
victima. El canto esta escrito en verso libre, su axis ritmico es mayoritariamente yambico,
lo que crea una atmadsfera ominosa. El segundo canto presenta el corazon del capitalismo, la
Bolsa de Nueva York y sus beneficios a causa del asesinato. Este canto se percibe en tono
mayor, haciendo el contrapunto al primero. Esta escrito en verso libre, disminuyendo el
ritmo en versos brevisimos, continuando en prosa y terminando con un terceto. La tercera
parte describe la angustia del asesino, que se sabe condenado, en octetos de versos
eneasilabos, que dan al poema solemnidad y lentitud. La cuarta parte es una evocacion de
Menéndez escrita en tercetos de versos libres con rima consonante. El ritmo es lento,
solemne como una letania y musicalmente podria ser un adagio o un rond6. La quinta parte
comienza en prosa y muestra la inutilidad del crimen que transforma en inmortal a la
victima. La prosa es interrumpida, con una estrofa que muestra las obsesiones del asesino y
termina con el mas bello son del poeta. El canto sexto habla de la multiplicacion de JesUs
en otros dirigentes, en prosa y luego, en el canto final, su vuelta entre los suyos, en verso
libre. La construccion es musical, no en el sentido ritmico de los primeros poemas, sino en
la forma de alternar los movimientos rapidos y lentos y los tonos mayores y menores. Es
una gran obra, poco conocida, pero que muestra la gran capacidad del poeta para usar
diferentes formas de expresion.

La calidad literaria de la “Elegia a Jesiis Menéndez”, que mezcla prosa y verso en
una fusion armoniosa y expresiva, tiene mérito suficiente para ser objeto de un trabajo de
investigacion serio y acabado, que hecho en profundidad seria apto para una tesis de grado

en literatura.

Cuando era muy nifia (Desde la escuela / y aun antes... Desde el alba, cuando

apenas / era una brizna yo de suefio y llanto)*® escuché un poema de Guillén, no recuerdo

46 “E| apellido” de Elegias.
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cual, leido en voz alta. Me encanto el ritmo, senti el poema como musica y fue para mi un
deslumbramiento que me conquistd definitivamente para disfrutar la poesia. Algunos afios
después, en 1953, hubo un Congreso de la Cultura y me llevaron a escuchar a Guillén,
quien recito algunos poemas suyos. Desde ese momento mi admiracion fue absoluta y hasta
ahora, siento la misma emocion frente a sus poemas.

Por razones extra literarias, las personas jovenes de nuestro pais —con excepcion de
los estudiantes y profesores de literatura— no conocen la obra de Nicolas Guillén, y este
desconocimiento les ha privado de una gran riqueza. Los poemas de Guillén no son piezas
de museo ni objetos para encerrar en bibliotecas. Son para leerlos en voz alta, recitarlos,
cantarlos o discutirlos. Estan llenos de vitalidad y aunque el tema que traten sea terrible,
transmiten esperanza y belleza. Los nifios los disfrutan aun cuando no los entiendan y los
jévenes pueden encontrar en los poemas de Nicolas Guillén respuesta a muchas de sus
inquietudes. El poeta le habla al indo-afro-iberoamericano?’, revoltijo de sangres mezcladas
e injusticias que parecen no tener fin, desde sus propias vivencias, con su lenguaje y su

mausica, produciendo la identificacién, sin la cual no hay emocién posible.

Otra linea de investigacion util para dimensionar la obra de Guillén es tratar de
recuperar los poemas que no estan incluidos en libros, que aparecieron en la prensa cubana

con el seudénimo de Juan Descalzo o simplemente andnimos, por razones de seguridad.

En lo que respecta a la musicalidad de los poemas de Nicolas Guillén, ya hay una
cantidad apreciable de ellos que estan transformados en canciones, pero hay muchos mas
gue tienen méritos suficientes para ser musicalizados. Con motivo del centenario del poeta
se compusieron musicas para algunos de sus poemas, que no se han difundido en nuestro
pais. Es imperativo, sin embargo, que algin compositor se interese en volcar la “Elegia a

Jestis Menéndez” a la musica y componga una gran cantata que haga justicia al poema.

47 Nominacidn de Carlos Fuentes.
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Anexo 1

INSTRUMENTOS FOLCLORICOS CUBANOS

TAMBORES EKUE

TAMBOR BATA
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TAMBORES DE YUKA
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TAMBORES ABAKUA

TAMBORES DE BEMBE
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BONGOES

TUMBADORA, CONGA, QUINTO Y BONGO
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MARIMBULA

......
e t

Tes

BULA

MARIM
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Anexo 2

Canciones compuestas sobre poemas de Nicolas Guillén

Balada del policia vy el soldado (Fernando Celdran)

Burgueses ( Pablo Milanés)

Cancién o [Amigo podras decirme] (Marta Contreras)

Cancién o [De qué callada manera] (Pablo Milanés)

Cancién de visperas (Adolfo Celdran)

Cancion para despertar a un negrito (César Isella)

Cancion para despertar a un negrito (Marta Contreras)

Cancién portorrigueia (Marta Contreras)

Cantaliso en un bar (Daniel Viglietti)

Canto negro (Eduardo Carrasco)

Che Guevara (Enrique Nuiiez)

Che Guevara (Marta Contreras)
Chile (Angel Parra)

De vuelta (Horacio Salinas)
Dofia Maria (Adolfo Celdran)

El banderdn americano (Sergio Ortega)

Elegia a Jesiis Menéndez [Fragmento] (Roy Brown)

Guitarra (Augusto Blanca)

Guitarra (Soledad Bravo)

Guitarra en duelo mayor (Angel Parra)

Guitarra en duelo mayor o [Soldadito boliviano] (Paco Ibafiez)
Ho Chi Minh (Pablo Milanés)
La diana (Fernando Celdran)

La muralla (Quilapayn)

La Pasionaria (Marta Contreras)

Marchemos (Sergio Aschero)

Mariposa (Pablo Milanés)

Me matan si no trabajo (Daniel Viglietti)
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http://www.cancioneros.com/nc/8645/0/balada-del-policia-y-el-soldado-nicolas-guillen-fernando-celdran
http://www.cancioneros.com/aa/1626/0/canciones-de-fernando-celdran
http://www.cancioneros.com/nc/2716/0/burgueses-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/2741/0/cancion-o-de-que-callada-manera-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/8658/0/cancion-de-visperas-nicolas-guillen-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/aa/1622/0/canciones-de-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/nc/4178/0/cancion-para-despertar-a-un-negrito-nicolas-guillen-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/4178/0/cancion-para-despertar-a-un-negrito-nicolas-guillen-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/5980/0/cantaliso-en-un-bar-nicolas-guillen-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/aa/43/0/canciones-de-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/nc/230/0/canto-negro-nicolas-guillen-eduardo-carrasco
http://www.cancioneros.com/aa/49/0/canciones-de-eduardo-carrasco
http://www.cancioneros.com/nc/2265/0/che-guevara-nicolas-guillen-enrique-nunez
http://www.cancioneros.com/aa/56/0/canciones-de-enrique-nunez
http://www.cancioneros.com/nc/2265/0/che-guevara-nicolas-guillen-enrique-nunez
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/5415/0/chile-nicolas-guillen-angel-parra
http://www.cancioneros.com/aa/14/0/canciones-de-angel-parra
http://www.cancioneros.com/nc/8627/0/dona-maria-nicolas-guillen-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/aa/1622/0/canciones-de-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/nc/1617/0/el-banderon-americano-nicolas-guillen-sergio-ortega
http://www.cancioneros.com/aa/215/0/canciones-de-sergio-ortega
http://www.cancioneros.com/nc/9040/0/elegia-a-jesus-menendez-o-elegia-de-jesus-menendez-nicolas-guillen-roy-brown
http://www.cancioneros.com/aa/382/0/canciones-de-roy-brown
http://www.cancioneros.com/nc/8609/0/guitarra-nicolas-guillen-augusto-blanca
http://www.cancioneros.com/aa/21/0/canciones-de-augusto-blanca
http://www.cancioneros.com/nc/6739/0/guitarra-nicolas-guillen-soledad-bravo
http://www.cancioneros.com/aa/1396/0/canciones-de-soledad-bravo
http://www.cancioneros.com/nc/5707/0/guitarra-en-duelo-mayor-nicolas-guillen-angel-parra
http://www.cancioneros.com/aa/14/0/canciones-de-angel-parra
http://www.cancioneros.com/nc/5707/0/guitarra-en-duelo-mayor-nicolas-guillen-angel-parra
http://www.cancioneros.com/aa/14/0/canciones-de-angel-parra
http://www.cancioneros.com/nc/2786/0/ho-chi-minh-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/8662/0/la-diana-nicolas-guillen-fernando-celdran
http://www.cancioneros.com/aa/1626/0/canciones-de-fernando-celdran
http://www.cancioneros.com/nc/875/0/la-muralla-nicolas-guillen-quilapayun
http://www.cancioneros.com/aa/196/0/canciones-de-quilapayun
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/9342/0/marchemos-nicolas-guillen-sergio-aschero
http://www.cancioneros.com/aa/1079/0/canciones-de-sergio-aschero
http://www.cancioneros.com/nc/2824/0/mariposa-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/5366/0/me-matan-si-no-trabajo-nicolas-guillen-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/aa/43/0/canciones-de-daniel-viglietti

Mi chiquita (Horacio Salinas)

Mi patria es dulce por fuera (Marta Contreras)

Mulata (Horacio Salinas)

No sé por qué piensas tu (Horacio Guarany)

Oh, general en tu Pentdgono (Victor Manuel)

Palabras fundamentales (Pablo Milanés)

Palma sola (Hugo Lagos)

Pasan dias (Pablo Milanés)

Proposiciones para explicar la muerte de Ana (Victor Manuel)

Puente (Pablo Milanés)

Qué largo camino anduve (Marta Valdés)

Responde ti... (Marta Contreras)

Responde td... (Pablo Milanés)

Responde td... (Victor Manuel)

Retrato del gorrion (Victor Manuel)
Ronda (Daniel Viglietti)
Se acabd (Marta Contreras)

Sensemaya o [Canto para matar una culebra] (Horacio Salinas)

Soldado, aprende a tirar (Daniel Viglietti)
Solo de flauta (Pablo Milanés)

Son mas en una mazorca (Victor Manuel)

Soneto (Amaury Pérez)

Soy como el arbol florido (Marta Contreras)
Te lo prometié Marti o [Se Acabé] (Adolfo Celdréan)

Tengo (Pablo Milanés)

TU no sabe inglé (Victor Manuel)

T0 no sabe inglé (Pablo Milanés)

Un son para Portinari (Horacio Salinas)

Ademas se deben considerar musicalizaciones que se hicieron con los Motivos...que
ni siquiera consideraron el nombre del poeta y otras versiones musicales realizadas que no

han tenido suficiente difusion.
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http://www.cancioneros.com/nc/1061/0/mi-chiquita-nicolas-guillen-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/aa/92/0/canciones-de-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/1084/0/mulata-nicolas-guillen-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/aa/92/0/canciones-de-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/nc/2053/0/no-se-por-que-piensas-tu-nicolas-guillen-horacio-guarany
http://www.cancioneros.com/aa/871/0/canciones-de-horacio-guarany
http://www.cancioneros.com/nc/9468/0/oh-general-en-tu-pentagono-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/2858/0/palabras-fundamentales-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/1172/0/palma-sola-nicolas-guillen-hugo-lagos
http://www.cancioneros.com/aa/93/0/canciones-de-hugo-lagos
http://www.cancioneros.com/nc/2860/0/pasan-dias-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/9466/0/proposiciones-para-explicar-la-muerte-de-ana-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/2870/0/puente-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/2871/0/que-largo-camino-anduve-nicolas-guillen-marta-valdes
http://www.cancioneros.com/aa/545/0/canciones-de-marta-valdes
http://www.cancioneros.com/nc/2881/0/responde-tu-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/2881/0/responde-tu-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/9467/0/responde-tu-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/9469/0/retrato-del-gorrion-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/5960/0/ronda-nicolas-guillen-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/aa/43/0/canciones-de-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/1368/0/sensemaya-o-canto-para-matar-una-culebra-nicolas-guillen-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/aa/92/0/canciones-de-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/nc/5958/0/soldado-aprende-a-tirar-nicolas-guillen-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/aa/43/0/canciones-de-daniel-viglietti
http://www.cancioneros.com/nc/2897/0/solo-de-flauta-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/9465/0/son-mas-en-una-mazorca-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/3515/0/soneto-nicolas-guillen-amaury-perez
http://www.cancioneros.com/aa/12/0/canciones-de-amaury-perez
http://www.cancioneros.com/aa/35/0/canciones-de-cesar-isella
http://www.cancioneros.com/nc/8660/0/te-lo-prometio-marti-o-se-acabo-nicolas-guillen-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/aa/1622/0/canciones-de-adolfo-celdran
http://www.cancioneros.com/nc/2906/0/tengo-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/9456/0/tu-no-sabe-ingle-nicolas-guillen-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/aa/390/0/canciones-de-victor-manuel
http://www.cancioneros.com/nc/2914/0/tu-no-sabe-ingle-nicolas-guillen-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/aa/162/0/canciones-de-pablo-milanes
http://www.cancioneros.com/nc/1511/0/un-son-para-portinari-nicolas-guillen-horacio-salinas
http://www.cancioneros.com/aa/92/0/canciones-de-horacio-salinas

Anexo 3

Elegia a Jesus Menéndez
...armado
mas de valor que de acero.
Gongora
Las cafias iban y venian
desesperadas, agitando
las manos.
Te avisaban la muerte,
la espalda rota y el disparo.
El capitan de plomo y cuero,
de diente y plomo y cuero te ensefiaban:
de pezufia y mandibula,
de ojo de selva y trépico,
sentado en su pistola el capitan.
iCon queé voz te llamaban,
te lo decian,
cafas
desesperadas,
agitando las manos!
Alli estaba,
la boca liquida entreabierta,
el salto proximo esculpido
bajo la piel eléctrica,
sentado en su pistola el capitan.
Alli estaba,
las narices venteando
tus venas inmediatas,
casi ya derramadas,
el ojo fijo en tu pulmon,
el odio recto hacia tu voz,
sentado en su pistola el capitan.
Carias
desesperadas
te avisaban,
agitando las manos.
Tu andabas entre ellas. Sonreias
en tu estatura primordial y ardias.
Violento azdcar en tu voz de mando,
con su luz de relampago nocturno
iba de yanqui en yanqui resonando.
De pronto, el golpe de la polvora. El zarpazo
puesto en la punta de un rugido,
y el capitan de plomo y cuero,
el capitan de diente y plomo y cuero,
ya en tu incansable, en tu maritima,
ya en tu profunda sangre sumergido.
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...hubo muchos valores que se destacaron.
New York Herald Tribune
(Seccion Financiera)

Al fin sangre solar caida,

disuelta en agrio charco sobre azUcar.

Al fin arteria rota;

sangre anunciada, en venta

una mafiana de la Bolsa

de Nueva York. Sangre anunciada, en venta
desde esa cinta vertiginosa

que envenena y se arrastra como una
vibora interminable de piel veloz marcada
con un tatuaje de nimeros y crimenes.

Titulos que mejoran
0 bajan medio punto.
Bonos sin vencimiento que ganaron
hasta el cinco por ciento de interés en un afio.
La Cuban Atlantic Company
ayer martes,
opero, por ejemplo,
a veintinueve y medio con baja de dos puntos.
La Punta Alegre Sugar Company,
cerro con alza de un octavo de punto.
El Wall Street Journal anuncia
que la Minnesota and Ontario Paper Company
gand cuatro millones
mas que al afio anterior. (El New York Times
bate palmas y chilla: jVVamos bien!)
Dow Jones comunica por un hilo exclusivo
que la Fedders Quigan Corporation
ha retirado su propuesta para
advertir las acciones comunes.
La Cuban Railroad Company
estuvo activa y firme.
La Mullings Manufacturing Company
recibid del Ejército
un colosal pedido
para fabricar proyectiles de artilleria.
En fin, cotizaciones varias:
Cuban Company Communes:
abre con 5 puntos,
cierra con 53/8.

West Indies Company,
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abre con 69 puntos,
cierra con 695/8.
United Fruit Company,
abre con 31 puntos,
cierra con 311/8.
Cuban American Company,
abre con 21 puntos,
cierra con 213/4.
Foster Welles Company,
abre con 40 puntos,
cierra con 415/8.

De repente
un gran trueno cuartea el techo fragil,
un rayo cae
desde aquel bajo cielo sulfarico
hasta el salon congestionado:
Sangre Menéndez, hoy, al cierre,
150 puntos 7/8 con tendencia al alza.

El coro alli de
comerciantes
usureros
papagayos
lynchadores
amanuenses
policias
capataces
proxenetas
recaderos
delatores
accionistas
mayorales
trimanes
macartures
eunucos
bufones
tahares;

el coro alli de gente
seca
sorda
ciega
dura;

el coro alli junto a la abierta espalda
del alto atleta vegetal, vendiendo
borbotones de angustia, pregonando
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coagulos cotizables, nervios, huesos de aquella
descuartizada rebeldia;

una mordida

no mas en el pulmén ya perforado.

Y el capitan detras de las medallas,

concavo en la librea,

el pensamiento en la propina,

la voz a ras con las espuelas:

-Please, please! Come on, ladies and gentlemen!
Oh please! Come on, come on, come on!

Finalmente, este cauteloso suspiro de angustia se escapé de un diario de la tarde:

Aunque las ganancias ayer fueron impresionantes, el volumen relativamente bajo de
un millon seiscientas mil acciones da motivo para reflexionar. A pesar de la variedad de
razones expresadas, parece muy probable que la mejoria haya sido de naturaleza técnica, y
puede o no resultar de un viraje de la tendencia reciente, dependiendo de que los promedios
logren penetrar sus maximos anteriores...

El capitan partio rumbo al cuartel
con una aguja de cuajada sangre
pinchandole los ojos.

I
...si no hay entre nosotros
hombre a quien este barbaro no afrente?
Lope de Vega

Mirad al Capitan del Odio,
entre un buitre y una serpiente;
amargo gemido lo busca,
metélico viento lo envuelve.
En una rafaga de polvora

su rostro livido se pierde;
parte a caballo y es de noche,
pero tras él corre la Muerte.

Alla donde anda su revdlver
en dialogos con su machete
y le yelan cuatro fusiles

el pesado suefio que duerme,
libre prisién un alto muro

su duro asilo le concede.
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iOh capitan, el bien guardado!
Pero tras él corre la Muerte.

Quien le cuajara en nueve lunas
el violento perfil terrestre,

si doce meses lo maldice,
también lo llora doce meses.
Un angustiado puente liquido
de rojas lagrimas le tiende:

lo pasa huyendo el capitan

pero tras él corre la Muerte.

Quien le engendro dientes de lobo

sofidndole angélica veste,

el ojo fijo arder le mira

y en lenta baba revolverse.
Baja, buscandole en el bosque
cubil seguro en que esconderle:
huye hasta el bosque el capitan,
pero tras él corre la Muerte.

Un mozo de dorado bozo,

de verde tronco y hojas verdes,
derrama en el viento su voz,
llora por la sangre que tiene.
iAy, sangre (sollozando dice)
cémo me quemas y me dueles!
El capitan huye en un grito,
pero tras él corre la Muerte.

Quien de sus rosas amorosas
le regald la de mas fiebre,
teje una cruel corona oscura
y €s con verglienza como teje.
Le resplandece el corazén

en la gran noche de la frente;
huye sin verla el capitan,

pero tras él corre la Muerte.

En medio de las cafas foscas
galopa el hirsuto jinete;

va con un latigo de fdsforo

y el odio cuando pasa enciende.
Jesus Menéndez se sonrie,
desde su pulmon amanece:
huye de un golpe el capitan,
pero tras él corre la Muerte.
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Jesus es negro y fino y procer, como un baston
de ébano, y tiene los dientes blancos y corteses,
por lo que su boca se abre siempre amanecida;

Jesus brilla a veces con ojos tristes y dulces;
a veces dyese bramar en sus 0jos un agua embravecida;

Jesus dice carro, rio, ferrocarril, cigarro,
como un francés renuente a olvidar su lengua
de nifio, nunca perdida;

pero es cubano y su padre hablé con Maceo; su
padre, que llevaba en el hombro una estrella de
oro, una ardiente estrella encendida;

alguna vez anduve con Jesus transitando de
suefio en suefio su gran provincia llena de hombres
que le tendian la mocha encallecida;

su gran provincia llena de hombres que gritaban
iOh Jesus! como si hubieran estado esperando
largamente su venida;

vidsele entonces hablarles sin tribuna y tan
cerca de ellos que les contaba los poros y les
olia la piel agria y repartida;

se le vio luego sentéarseles a la mesa
de blanco arroz y oscura carne; a la mesa sin vino
ni mantel, y presidirles la comida;

Jesus nacio en el centro de su isla y alli
se le descubre desde el mar, en los dias claros,
cubierto de nubes fijas;

isubid, subidlo y contemplaréis desde su frente

con qué fragor hierve a sus pies y se renueva
en ondas interminables la vida!
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Vuelve a buscar a aquél que lo ha herido,
y al punto que miro, le conocia.
Ercilla

Los grandes muertos son inmortales: no mueren nunca. Parece que se marchan; parece que
se los llevan, que se pudren, que se deshacen. Pensamos que la ultima tierra que les llena la
boca va a enmudecerlos para siempre. Pero la lengua se les hincha, les crece; la lengua se
les abre como una semilla barbara y expulsa un arbol gigantesco, un arbol duro, cargado de
plumas y de nidos. ¢Quién vio caer a Jesus? Nadie lo viera, ni aun su asesino. Quedd en
pie, rodeado de cafias insurrectas, de cafas coléricas. Y ahora grita, resuena, no se detiene.
Marcha por un camino sin término, hecho de tiempo sutil, polvoriento de instantes
menudos, como una arena fina. No esperes a que JesUs te bendiga y te oiga cada afio, luego
de la romeria y el sermon y la salve y el incienso, porque él no espera tanto tiempo para
hablarte. Te habla siempre, como un dios cotidiano, a quien puedes tocar la piel himeda
temblorosa de latidos, de pequefias mariposas de fuego aleteandole en las venas; te habla
siempre como un amigo puro que no desaparece. El desaparecido es el otro. El vivo es el
muerto, cuya persistencia mineral es apenas una caida anticipada, un adelanto Iugubre. EI
vivo es el muerto. Rojo de sangre ajena, habla sin voz y nadie le atiende ni le oye. El vivo
es el muerto. Anda de noche en noche y amenaza en el aire con un pufio de agua podrida.
El vivo es el muerto. Con un pufio de limo y cloaca, que hiede como el estémago de una
hiena. El vivo es el muerto. jAh, no sabéis cuantos recuerdos de metal le martillean a modo
de pequefios martillos y le clavan largos clavos en las sienes!

Cafia Manzanillo ejército
bala yanqui azucar

crimen Manzanillo huelga
ingenio partido carcel
doélar Manzanillo viuda
entierro hijos padres
venganza Manzanillo zafra.

Un torbellino de voces que lo rodean y golpean, o que de repente se quedan fijas, pegadas
al vidrio celeste. Voces de macheteros y campesinos y cortadores y ferroviarios. Asperas
voces tambien de soldados que aprietan un fusil en las manos y un sollozo en la garganta.

Yo bien conozco a un soldado,
compariero de Jesus,

que al pie de Jesus lloraba

y los 0jos se secaba

con un pafiolon azul.
Después este son cantaba:

Pasd una paloma herida,

volando cerca de mi;
roja le brillaba un ala,
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que yo la vi,

Ay, mi amigo,

he andado siempre contigo:
tu ya sabes quién tirg,
Jesus, que no he sido yo.
En tu pulmén enterrado
alguien un plomo dejo,
pero no fue este soldado,
pero no fue este soldado,
Jesus,

ipor Jesus que no fui yo!

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi;
rojo le brillaba el pico,
que yo la vi.

Nunca quiera

contar si en mi cartuchera
todas las balas estan:

nunca quiera, capitan.

Pues faltaran de seguro

(de seguro faltaran)

las balas que a un pecho puro,
las balas que a un pecho puro,
mi flor,

por odio a clavarse van.

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi,
rojo le brillaba el cuello,
que yo la vi.

iAy, qué triste

saber que el verdugo existe!
Pero es mas triste saber
que mata para comer.

Pues que tendra la comida
(todo puede suceder)

un gusto a sangre caida,

un gusto a sangre caida,
caramba,

y a lagrima de muijer.

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi;
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rojo le brillaba el pecho,
que yo la vi.

Un sinsonte

perdido murio en el monte,

y vi una vez naufragar

un barco en medio del mar.

Por el sinsonte perdido

ay, otro vino a cantar

y en vez de aquel barco hundido,
y en vez de aquel barco hundido,
mi bien,

otro salié a navegar.

Pasé una paloma herida,
volando cerca de mi,

iba volando, volando,
volando, que yo la vi

VI
Y alumbrando el camino de la facil conquista,
la libertad levanta su antorcha en Nueva York.
Rubén Dario

Jesus trabaja y suefia. Anda por su isla, pero también se sale de ella, en un gran barco de
fuego. Recorre las cafias miseras, se inclina sobre su dulce angustia, habla con el cortador
desollado, lo anima y lo sostiene. De pronto, llegan telegramas, noticias, voces, signos
sobre el mar de que lo han visto los obreros de Zulia cuajados en gordo aceite, contar las
veces que el balancin petrolero, como un ave de amargo hierro, pica la roca hasta llegarle al
corazon. De Chile se supo que JesUs visitd las sombrias oficinas del salitre, en Tarapaca y
Tocopilla, alld donde el viento esta hecho de ardiente cal, de polvo asesino. Dicen los bogas
del Magdalena que cuando lo condujeron a lo largo del gran rio, bajo el sol de grasa de
coco, Jesus les recordd el platano servil y el café esclavo en el valle del Cauca, y el negro
dramatico, acorralado al borde del Caribe, mar pirata. Desde el Puente Rojo exclama
Dessalines: «jTraicion, traicidn, todavial» Y lo presenta a Defilée, loca y tragica, que le
veld la muerte haitiana llena de moscas. Hierven los morros y favelas en Rio de Janeiro,
porque alla anunciaron la llegada de Jesus, con otros trabajadores, en el tren de la
Leopoldina. Puerto Rico le ensefia sus cadenas, pero levanta el pufio ennegrecido por la
polvora. Un indio de México hablé sin mentarse. Dijo: «Anoche lo tuve en mi casa». A
veces se demora en el Peru de plata fina y sangrienta. O bajando hacia la punta sur de
nuestro mapa, juntase a los peones en los pagos enérgicos y les acompafa la queja viril en
la guitarra decorosa. ¢A ddnde vuela ahora, a donde va volando, mas alla del cinturon de
volcanes con que América defiende su ombligo torturado por la United Fruit desde el Istmo
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roto hasta la linde azteca? Vuela ahora, sube por el aire oleaginoso y correoso, por el aire
grasiento, por el aire espeso de los Estados Unidos, por ese negro humo. Un vasto estrépito

le hace volver los ojos hacia las luces de Washington y Nueva York, donde bulle el festin
de Baltasar.

Ahi ve que de un zarpazo Norteamérica
alza una copa de ardiente metal;

la negra copa del violento hidrégeno
con que brinda el Tio Sam.

Lubrico mono de pequefio crdneo
chilla en su mesa: jPor la muerte va!
Crepuscular responde un coro multiple:
iVa por la muerte, por la muerte va!

Aire de buitre removiendo el aguila
mira de un mar al otro mar;
encapuchados danzan hombres funebres,
baten un funebre timbal

y encendiendo las tres letras fatidicas
con que se anuncia el Ku Klux Klan,
lanzan del Sur un alarido unanime:

iVa por la muerte, por la muerte val

Arde la calle donde nace el dolar

bajo un incendio colosal.

En la retorta hierve el agua quimica.
Establece la asfixia el gas.

Alegre esta Jim Crow junto a un sarcéfago.
Lo viene Lynch a saludar.

Entre los dos se desenreda un latigo:

iVa por la muerte, por la muerte va!

Fijo en la cruz de su caballo, Walker
abri6 una risa mineral.

Cultiva en su jardin rosas de p6lvora
y las riega con alquitran;

suefia con huesos ya sin epidermis,
sangre en un chorro torrencial;

bajo la gorra, un pensamiento barbaro:
iVa por la muerte, por la muerte va!

Jesus oye el brindis, las temibles palabras, el largo trueno, pero no desanda sus pasos.
Avanza seguido de una cancion ancha y alta como un pedazo de océano. jAy, pero a veces
la cancidn se quiebra en un alarido, y sube de Martinsville un seco humo de piel cocida a
fuego lento en los fogones del diablo! Alla abajo estan las amargas tierras del Sur yanqui,
donde los negros mueren quemados, emplumados, violados, arrastrados, desangrados,
ahorcados, el cuerpo campaneando trdgicamente en una torre de espanto. El jazz estalla en
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lagrimas, se muerde los gordos labios de musica y espera el dia del Juicio Inicial, cuando su
ritmo en sincopa cifia y apriete como una cobra metélica el cuello del opresor. jDanzad
despreocupados, verdugos crueles, frios asesinos! Danzad bajo la luz amarilla de vuestros
latigos, bajo la luz verde de vuestra hiel, bajo la luz roja de vuestras hogueras, bajo la luz
azul del gas de la muerte, bajo la luz violacea de vuestra putrefaccion! jDanzad sobre los
cadaveres de vuestras victimas, que no escapareis a su regreso irascible! Todavia se oye,
oimos todavia; suena, se levanta, arde todavia el largo rugido de Martinsville. Siete voces
negras en Martinsville llaman siete veces a Jesus por su nombre y le piden en Martinsville,
le piden en siete gritos de rabia, como siete lanzas, le piden en Martinsville, en siete golpes
de azufre, como siete piedras volcanicas, le piden siete veces venganza. Jesus nada dice,
pero hay en sus ojos un resplandor de gravida promesa, como el de las hoces en la siega,
cuando son heridas por el sol. Levanta su pufio poderoso como un seguro martillo y avanza
seguido de duras gargantas, que entonan en un idioma nuevo una cancion anchay alta,
como un pedazo de océano. Jesus no esta en el cielo, sino en la tierra; no demanda
oraciones, sino lucha; no quiere sacerdotes, sino comparieros; no erige iglesias, sino
sindicatos: Nadie lo podra matar.

VIl
Apriessa cantan los gallos
e quieren crebar albores.
Poema del Cid

iQué dedos tiene, cuantas

ufias saliéndole del suefio! Brilla

duro fulgor sobre la hundida zona

del aire en que quisieron destruirle

la piel, la luz, los huesos, la garganta.
iComo le vemos, cdmo habra de vérsele
pasar aullando en medio de las cafas,

0 bien quedar suspenso remolino

0 bien bajar, subir,

0 bien de mano en mano

rodar como una constante moneda,

0 bien arder al filo de la calle

en demorada Ilamarada,

0 bien tirar al rio de los hombres,

al mar, a los estanques de los hombres
canciones como piedras,

que van haciendo circulos de musica
vengadora, de musica

puesta, llevada en hombros como un himno!

Su voz aqui nos acompaniia y cifie.
Estrujamos su voz

como una flor de insomnio

y suelta un zumo amargo,
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suelta un olor mojado,

un agua de palabras puntiagudas

que encuentran en el viento

el camino del grito,

que encuentran en el grito

el camino del canto,

que encuentran en el canto

el camino del fuego,

que encuentran en el fuego

el camino del alba,

que encuentran en el alba un gallo rojo,
de polvora, un metélico

gallo desparramando el dia con sus alas.

Venid, venid y en la alta
torre estaréis, campana y campanero;
estaremos, venid,
metal y hueso juntos que saludan
el fino, el esperado amanecer
de las raices; el tremendo hallazgo
de una subita estrella;
metal y huesos juntos que saludan
la paloma de vuelo popular
y verde ramo en el aire sin duefio;
el carro ya de espigas
lleno recién cortadas;
la presencia esencial
del acero y la rosa:
metal y huesos juntos que saludan
la procesion final, el ancho sequito
de la victoria.

Entonces llegara,
General de las Cafias. con su sable
hecho de un gran relampago brufiido;
entonces llegara,
jinete en un caballo de agua y humo,
lenta sonrisa en el saludo lento,
entonces llegara para decir,
Jesus, para decir:
-Mirad, he aqui el azucar ya sin lagrimas.
Para decir:
-He vuelto, no temais.
Para decir:
-Fue largo el viaje y aspero el camino.
Crecio un arbol con sangre de mi herida.
Canta desde él un pajaro a la vida.
La mafiana se anuncia con un trino.
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