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RESUMO

Esta pesquisa realiza uma genealogia do conceito transculturagdo do antropdlogo
cubano Fernando Ortiz, defendendo a seguinte tese: a criacdo deste conceito contou com
significativas influéncias da poesia mulata de Nicolas Guillén. A partir de um estudo
comparado, demonstra como as ideias presentes na estrutura poética foram intuidas pelo
antropologo e transformadas em conceito. O poeta cubano inseriu na poesia espanhola as falas
e 0s ritmos dos afro-cubanos, criando uma estética mulata. Ndo obstante, em seu ato poético
ambas tradi¢Oes passaram por desajustes e reajustes, em razao da insuficiéncia do instrumental
grafico espanhol para reproduzir as particularidades dos negros cubanos. Por um lado, a lingua
espanhola foi alterada pelas falas e ritmos afro-cubanos e, por outro, ocorreu uma perca parcial
da expressividade do negro cubano. Deste modo, a estética mulata foi resultado de um ato
poeético conflitivo para aproximar as distintas particularidades de ser cubano. Na década em que
apareceram os poemas mulatos de Guillén, Ortiz elaborou o seu conceito transculturacdo para
explicar os fendbmenos culturais provocados pelos contatos culturais, no qual encontram-se as
ideias que fazem parte da estrutura poética de Guillén. Segundo Ortiz, transculturagdo
compreende trés fases: desculturacdo (perca parcial das matrizes culturais em contato),
aculturagdo (intercambio de elementos culturais entre as partes em contato) e, finalmente, a
neoculturacdo (a criacdo de novos fenbmenos culturais). Uma vez percorrido os caminhos da
transculturacdo, esta tese aborda as etnografias de Ortiz sobre o tabaco e os instrumentos da
musica afro-cubana (a clave e o bong0) para demonstrar como o antropoélogo instrumentalizou
0 seu conceito para compreender a formacao do povo cubano.

Palavras-chaves: Mulatez, Transculturacdo, Mesticagem, Afro-cubano, Cubanidade,



RESUMEN

Esta investigacion hace una genealogia del concepto transculturacion del antropdlogo cubano
Fernando Ortiz, con el objetivo de defender la siguiente tesis: la creacion del concepto tuvo
significativas influencias de la poesia mulata de Nicolas Guillén. Por medio de un estudio
comparado, demuestra como las ideas estructurales del acto poético fueron intuidas por el
antrop6logo y transformadas en concepto. Las voces y los ritmos afrocubanos fueron
introducidos por el poeta en la poesia espafiola, creando una estética mulata. Sin embargo, en
su acto poético ambas tradiciones sufrieron desajustes y reajustes, pues el instrumental grafico
esparfiol es insuficiente para reproducir las particularidades de los negros cubanos. Por un lado,
la lengua espafiola fue alterada por las voces y ritmos afrocubanos y, por otro, ocurrié una
pérdida parcial de la expresividad del negro cubano. De este modo, la estética mulata fue
resultado de un acto poético conflictivo para acercar las distintas particularidades de ser cubano.
En la década que aparecieron los poemas mulatos de Guillén, Ortiz elabord su concepto
transculturacion para explicar los fendmenos culturales provocados por los contactos culturales,
en el cual encontramos las ideas que hacen parte de la estructura poética de Guillén. Segln
Ortiz, transculturacion comprende tres fases: desculturacion (pérdida parcial de las matrices
culturales en contacto), aculturacién (intercambio de elementos culturales entre las partes en
contacto) y, finalmente, la neoculturacion (la creacion de nuevos fendmenos culturales).
Después de haber conocido los caminos de la transculturacion, esta tesis aborda las etnografias
de Ortiz sobre el tabaco y los instrumentos de la musica afrocubana (la clave y el bongo) para
demonstrar como el antropdlogo instrumentalizé su concepto para comprender la formacion del
pueblo cubano.

Palabras-claves: Mulatez, Transculturacion, Mestizaje, Afrocubano, Cubanidad.
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INTRODUCAO

Esta tese trata de um estudo comparado entre a poesia de Nicolas Guillén e a
antropologia de Fernando Ortiz, com o proposito de demonstrar como as imagens poeéticas de
Guillén influenciaram significativamente o pensamento de Ortiz, contribuindo com a criagédo
de seu conceito transculturacdo. Apresentaremos um caso emblematico, onde a literatura e as
ciéncias sociais se aproximaram a fim de criar instrumentos para interpretar a realidade social.

Fernando Ortiz foi considerado por Juan Marinello como o “terceiro descobridor” de
Cuba, depois de Cristobal Col6n e Alejandro de Humboldt. Este titulo deve-se a sua extensa
obra, com a qual buscou percorrer a formacdo do povo cubano. Também foi dado a Ortiz o
titulo de poligrafo, em razdo de suas habilidades em diversos campos do saber, como na
etnologia, antropologia, direito, arqueologia, jornalismo, criminologia, linguistica, musica,
folclore, economia, historia, geografia e critica literaria. Consideramos apropriado o titulo
atribuido a Ortiz por Marinello pelo fato de que o antrop6logo descobriu o “negro cubano”,
uma outra dimensao da cubanidade, que se encontrava escamoteada e marginalizada. Em suas
obras, o negro cubano foi cada vez mais adquirindo protagonismo, chegando a afirmar que “sem
o negro Cuba ndo seria Cuba”. Nicolas Guillén, pela ocasido do falecimento de Ortiz, escreveu
que o grande mérito de Ortiz foi ter rastreado as pegadas de Africa em Cuba (GUILLEN, 1976
[1969], p. 338).

Mesmo que as primeiras obras de Ortiz sobre o negro em Cuba (Los negros brujos
[1906] e Los negros esclavos [1916]) tenham sido marcadas pelo determinismo bioldgico e pelo
positivismo social, considerando a mente primitiva do negro como causa da mala vida em Cuba,
ndo deixa de ter sido um importante esforco em recuperar uma dimensdo do cubano que se
encontrava oculta. Nestas obras apareceram os rituais e indumentarias das religides afro-
cubanos, divindades, particularidades linguisticas, musicas, dancas e préaticas terapéuticas.
Ainda que este primeiro exercicio etnografico de Ortiz estivesse orientado a desafricanizacao
de Cuba sugerindo uma profilaxia social, devemos levar em consideragéo que foi um primeiro
olhar etnografico sobre o “outro lado” da cubanidade, denominado por Ortiz de afro-cubano.

A partir de 1920, apareceram 0s primeiros ventos vanguardistas em Cuba, despertando
interesses entre os intelectuais pelo primitivo como matéria para criar uma arte propriamente
cubana. Neste contexto, as obras de Ortiz das décadas anteriores foram um importante acervo,
por meio do qual artistas, escritores e musicos puderam ter um primeiro acesso as raizes da

nacao. Mais tarde, Alejo Carpentier comentou que, acompanhado pelo musico Amadeo Roldan,



devoravam os livros de Ortiz (CARPENTIER, 2012c, [1939], p. 614). Segundo Guillén, o
antrop6logo cubano foi o animateur da nova geracéo vanguardista (GUILLEN, 1976, [1969],
p. 337). Nesta década, Ortiz criou a Sociedad de Folklore Cubano com o propdsito de copiar,
classificar e comparar os elementos populares constituidores da cultura cubana. Também
publicou importantes etnografias sobre o folclore cubano, como “Los cabildos afrocubanos” ¢
“La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes”. Deste modo, dava-se uma estreita
aproximacdao entre Ortiz e os ideais vanguardistas.

No entanto, ndo foi apenas Ortiz que influenciou os intelectuais vanguardistas. Houve
uma reciprocidade: por um lado, o antropélogo proporcionou uma “arqueologia cultural” para
que artistas e escritores pudessem introduzir o afro-cubano em seus romances, poesias, artes
plasticas e musicas; por outro lado, os vanguardistas contribuiram para que Ortiz deslocasse a
sua perspectiva analitica do “racial” em dire¢do ao “cultural”. De tal modo que na década
seguinte, apareceram textos de Ortiz sobre a poesia afro-cubana — também conhecida como
poesia negra ou mulata —, cujo propdsito era encontrar conceitos para interpretar melhor a
contribuico das ragas na formagédo da alma cubanal. Os estudos de Ortiz sobre a poesia mulata
tiveram significativas repercussdes em suas obras posteriores, principalmente na criacéo de seu
conceito transculturagéo.

Enguanto Ortiz havia se destacado como um proeminente antrop6logo desde a primeira
década do século XX, Guillén s6 apareceu no cenario nacional com a publicacdo de sua obra
Motivos de son, em 1930. Sobre 0 momento de sua criacdo poética, comenta Guillén:

Es curioso. Porque he de decir que el nacimiento de tales poemas esta
ligado a una experiencia onirica, de la que nunca he hablado en publico, y la
cual me produjo vivisima impresion. Una noche — corria el mes de abril de
1930 - habiame acostado ya, y estaba en esta linea indecisa entre el suefio y
la vigilia, que es la duermevela, tan propicia a trasgos y apariciones, cuando
una voz que surgia no sé de donde articul6 con precisa claridad junto a mi oido
estas dos palabras: negro bembon.

¢Qué era aquello? Naturalmente no pude darme una respuesta
satisfactoria, pero no dormi més. La frase, asistida de un ritmo especial, nuevo
en mi, estivome rondando el resto de la noche, cada vez mas profunda y
misteriosa [...].

Me levanté temprano, y me puse a escribir. Como si recordara algo
sabido alguna vez, hice de un tirdn un poema en el que aquellas palabras

! No seguinte fragmento, podemos perceber que o interesse de Ortiz pela poesia afro-cubana era justamente
encontrar instrumentos para interpretar a formacgéo do povo cubano: “Ahora pasemos a la disertacion que ha sido
puesta a nuestro cargo. Su tema es la religién en la poesia mulata. No esta hecho el escrito para ser leido. Sera s6lo
una seleccion de conceptos comprendidos en un estudio que tenemos en la fragua acerca de esta hermosa floracion
del genio cubano, que se llama la poesia negra o mulata, y de los elementos demopsicoldgicos que en ella se
descubren, para poder interpretar mejor, con objetividad documental y sereno analisis, el aporte de las razas al
alma de Cuba (ORTIZ, 1991a [1937], p. 142).
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servian de subsidio y apoyo al resto de los versos [...] (GUILLEN, 1982, p.
78).

No mesmo dia, Guillén escreveu os oito poemas que levaram como titulo Motivos de
son. O ritmo que rondava a cabecga do poeta em sua experiéncia onirica era 0 son cubano, um
género musical criado a partir das tradigdes espanholas e africanas, que havia se tornado popular
em Havana nos anos 20. Era de fato um hallazgo, tornando possivel integrar a poesia escrita
com um ritmo genuinamente cubano. Esta descoberta foi possivel em razdo das experiéncias
que antecederam o ato poético: apds uma tentativa frustrada de se graduar em Direito, Guillén
dedicou-se a boemia. Foram anos imersos em bares e festas, que entre ritmos e ron pbde
experimentar uma dimensdo da cubanidade ignorada e marginalizada. Podemos pensar que 0
poeta mulato pdde-se reencontrar consigo mesmo, reconciliando esta dualidade (africana e
espanhola) constituidora de sua cubanidade. Mais tarde, em seu poema “El apellido”, questiona
0 seu nome recebido pelos seus pais, um nome de treze letras que ndo abarca toda a sua
identidade. A certa altura pergunta: “;Acaso visitais mis abismos / mis galerias subterraneas /
con grandes piedras humedas / islas sobresaliendo en negras charcas [...]?”” E ap0s mencionar
possiveis sobrenomes africanos que combinariam com Guillén, conclui: “lay! mi pequefio
nombre / de trece letras blancas? / ¢(Ni el mandinga, bantl / yoruba , dahomeyano / nombre del
triste abuelo ahogado / en la tinta de notario” (GUILLEN, 1975 [1948], pp. 394-399).

Os devaneios do poeta pelos bares e ruas de Camagtiey foram experiéncias que o levou
a encontrar suas “galerias subterraneas” e a conhecer tantos outros sobrenomes marginalizados
que adequariam a sua origem negriblanca®. No final de 1926, Guillén deixou a pacata
Camagliey em busca de trabalho na capital cubana. Contando com o apoio dos amigos de seu
pai, que havia sido senador pelo Partido Liberal e assassinado em 1917 durante a guerra civil
conhecida como “La Chambelona”, conseguiu ocupar um cargo de secretariado no governo. O
poeta encontrou em Havana um novo ambiente literario, movido pelo espirito vanguardista.
Este contato com a “nova estética” foi fundamental para que 0s seus poemas-sones, publicados

a partir de 1930, fossem tecidos a partir da “profunda entranha popular” (GUILLEN apud

2 Guillén havia escrito varios poemas antes de Motivos de son, mas somente foram publicados pelo seu biografo
Angel Augier em suas Obras completas (1972). Segundo o proprio poeta, entre 1922 e 1927 nio escreveu nenhum
verso. Este periodo de siléncio corresponde a vida boémia do poeta pelas ruas de sua cidade natal, Camagiiey. No
entanto, foi um siléncio criativo: “Es un largo espacio de silencio lirico en la vida de Guillén, pero quiza no tan
vacio como a primera vista aparece, porque en esos afios de vida sin brdjula ni timén ha podido conocer a su
pueblo, se ha sumergido en sus cosas. [...] se ha mezclado a sus compatriotas, a sus afanes y penas diarias, a su
musica como a su lenguaje, a sus pequefias tragedias como el enorme drama que embarga al pais y principalmente
al negro cubano. El poeta no ha querido sino recobrar su condicién humana y también, de paso, ha ahondado su
cubania (AUGIER, 1984, p. 56).
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AUGIER, 1984, p. 109). E, seguindo a tendéncia vanguardista, foi capaz de introduzir na poesia
de tradicdo espanhola a fala e os ritmos dos negros cubanos.

Como Guillén anunciou no prélogo de sua obra Songoro cosongo [1931], 0s seus versos
sdo mulatos: incorporou na cultura literaria nacional realidades culturais e sociais da classe
popular, descortinando a condi¢cdo marginalizada do negro cubano e denunciando a ideologia
do branqueamento, por meio da qual o negro ocultava a sua propria identidade. Quanto ao estilo
literario, tratam-se de “versos mulatos”, pois integram o ritmo afro-cubano com a estrutura
literaria espanhola. Por meio das repeticbes, onomatopeias, metaforas e da musicalidade,
introduz as tradigdes orais do negro cubano na escrita ocidental.

Além de considerar o contetdo dos poemas guillenianos, esta tese deu uma especial
atencdo ao seu estilo literario. Ao transportar para os versos em lingua espanhola personagens
populares e suas linguagens e ritmos, Guillén instrumentalizou a sua poesia para alcancar a
cubanidade. Assim, pode-se dizer que a “poesia mulata” vai além das pretensdes de provocar
apenas o deleite em seus leitores, adquirindo uma potencialidade reveladora da composic¢ao
étnica, social e cultural de Cuba. As suas imagens da mulatez contemplam a alteridade,
estabelecendo a diferenca como fator fundamental para a construcéo da na¢do. Como veremos,
mulatez possui um sentido distinto de mestigagem, pois a “unidade” cultural se constitui a partir
das diferengas. A “cor cubana” anunciada pelo poeta integra as diferencas culturais,
distanciando-se de qualquer homogeneizagéo.

Nos anos 1930, Ortiz se aproximou da poesia vanguardista afro-cubana, denominada
por ele de “poesia mulata”. Neste periodo, publicou trés importantes artigos sobre o tema: “La
poesia mulata” [1934], “Los ultimos versos mulatos” [1935] e “Mas sobre la poesia mulata”
[1936]. Em 2015, apareceram textos inéditos de Ortiz sobre a poesia mulata, escritos também
no quarto decénio com o titulo Epifania de la mulatez. Estes textos foram fundamentais para
gue pudessemos observar como o antrop6logo aproximou-se da poesia de Guillén, deixando-se
influenciar significativamente por ela. Ortiz realizou uma andlise das obras de Guillén que,
seguindo a Antonio Candido, podemos denomina-la de “critica integradora”. Em seu artigo de
1934, Ortiz enfatiza que para alcancar a mulatez dos poemas € necessario considera-los em
todos os seus “elementos essenciais”, abarcando conteido como também a forma (ritmo e
linguagem).

Para Ortiz, 0 movimento literario conhecido como Renascimento Negro, Negrismo,
Poesia Negra, Poesia Afro-americana e Poesia Afro-cubana foi na verdade uma epifania da

mulatez. Quando os poetas quiseram introduzir os valores negros na poesia escrita, depararam-
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se com a insuficiéncia do instrumental grafico. Pois, o ritmo, a oralidade e a emocao dos afro-
cubanos resistem & escrita. Assim, em vez de uma “estética negra”, os poetas criaram uma
“estética mulata”, internalizando no ato poético elementos da tradi¢ao espanhola e africana.

Esta foi a principal intuicdo adquirida por Ortiz a partir de seus estudos do movimento
literario da época: com a pretensdo de criar “poesia negra”, os poetas fizeram uma estética
completamente nova, revelando a formagéo do povo cubano. No intuito de introduzir na poesia
os valores dos negros cubanos ocorreu o seguinte fenémeno: por um lado, as falas, ritmos e
emocdes dos negros cubanos ndo puderam ser versificados em sua totalidade e, por outro, a
poesia escrita sofreu certas alteragoes.

No conceito transculturagdo encontramos estas ideias em sua estrutura. Ortiz apresentou
no Contrapunteo cubano as seguintes fases da transculturacédo: primeiro, todas as culturas em
contado passam por uma “desculturacao”, que consiste numa perda parcial de suas tradigdes;
em seguida, ocorre a “aculturacdo”, um intercambio entre as partes de elementos culturais;
finalmente, ocorre a criagdo de novos fendmenos culturais, cuja fase Ortiz denominou de
“neoculturacdo”. Como podemos observar, as imagens mulatas presentes na poesia de Guillén
encontraram-se na estrutura do conceito transculturacdo, com o qual Ortiz buscou explicar a
formagéo do povo cubano.

Para analisar os poemas de Guillén, apoiamos nas teorias dos seguintes criticos
literarios: Octavio Paz, Antonio Candido e Theodor Adorno. Octavio Paz inicia a sua obra El
arcoy lalira questionando qual seria a especificidade do “dizer poético”, que o torna irredutivel
a outras formas de comunicacdo. Ao longo de sua obra, defende que a particularidade do poema
estd em criar imagens. Todos os elementos que compdem 0 poema — como a linguagem e o
ritmo — tem como finalidade transformar-se em imagens. Um verso nao representa a realidade
social e histdrica, mas ao criar uma imagem coloca-a diante do leitor como algo inusitado, que
se explica por si mesma. No poema ndo se encontra uma transmissdo conceitual, apenas o
convite para participar do ato poético (PAZ, 2000, p 107). O critico literario Antonio Candido
também compartilha esta perspectiva, afirmando que o poema transmite mais do que nogdes e
conceitos, que so se pode apreender no nivel da intuicdo (CANDIDO, 2014, p. 31). Levando
em consideracdo estas proposicGes, nos aproximamos das obras poéticas de Guillén na
expectativa de vivenciar, na medida do possivel, a sua criacdo poetica. Em vez de cultivar o
desejo de encontrar conceitos na “poesia mulata”, buscamos por meio da experiéncia poética

participar das contingéncias que levaram o poeta a criar 0S Seus Versos.
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Para abordar a poesia a partir das ci€ncias sociais, realizamos uma “critica integradora”,
que abarca tanto o contetido como a forma. Antonio Candido aponta para o fato de que o dizer
poeético encontra-se na interioridade dos poemas, onde os fatores externos (historico-social) séo
internalizados pelo ato da criacdo. Deste modo, uma leitura sociolégica ou antropolégica dos
poemas restrita a uma “analise paralela” entre conteudo dos poemas e fatos histéricos ndo
alcancaria a particularidade do dizer poético. Para aproximar-se do ato poético é necessario um
esforco para captar como a realidade externa foi inserida pelo poeta na estrutura do poema.
Deste modo, uma “dialética integradora” consiste em que os fatores externos e a estrutura se
combinam como momentos necessarios do processo interpretativo. Nao consideraremos 0s
fatores externos como causa nem como instancia significativa isolada, mas como elementos
que participaram da constitui¢do da estrutura do poema transformando-se em imagens com
sentido (CANDIDO, 2014, p. 14).

Em Theodor Adorno também encontramos esta perspectiva apontada por Candido,
segundo a qual o estudo social deve partir dos elementos condensados na obra, e ndo a partir de
um paralelismo entre a obra de arte e os elementos externos (sociais). Os poemas oferecem
intuicdes que provocam o pensamento conceitual: “Para poderem ser esteticamente intuidos, os
conceitos sempre querem ser também pensados, e 0 pensamento, uma vez posto em jogo pelo
poema, ndo pode mais, a seu comando, ser sustado (ADORNO, 2003b, p. 67). Assim, o fildésofo
alemé&o supera a dicotomia entre arte e pensamento, defendendo a possibilidade de alcancar o
nivel conceitual a partir da intui¢do poética.

A fim de demonstrar que a poesia mulata de Guillén influenciou significativamente a
criagdo do conceito transculturacdo, combinamos dois procedimentos metodoldgicos: a
genealogia e a comparagédo. Para reconstruir os caminhos da transculturacdo, utilizamos o
método genealdgico. Mais do que conhecer a origem do conceito, buscamos percorrer 0s seus
movimentos ao longo de sua historia, marcados por chogues, contradi¢cdes, ressignificacoes,
rupturas e desvios. Ndo pretendemos encontrar uma origem absoluta e essencial e nem mesmo
uma historia linear, mas compreender as complexidades de fatores que participaram da criacdo
do conceito. Com Gilles Deleuze, entendemos que genealogia quer dizer “origem e
nascimento”, mas também a diferenga ou a distdncia que o conceito vai adquirindo de sua
origem ou origens. Para compreender o conceito, faz-se necessario percorrer vias clandestinas,
lancar feixes de luzes sobre espagos epistémicos marginalizados e distanciar-se, em sua justa

medida, do dominio do racionalismo ocidental. Pois, segundo Deleuze: “Genealogia quer dizer
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nobreza e baixeza, nobreza e vilania, nobreza e decadéncia na origem. O nobre e o vil, o alto e
o baixo, este € o elemento propriamente genealogico ou critico” (DELEUZE, 1976, p. 02).

Considerando as reflexdes de Michel Foucault (1982) sobre a genealogia em Nietzsche,
podemos entender que este procedimento metodoldgico ndo busca identificar a evolucdo linear,
mas levar ao nivel da compreensdo os fragmentos, as contradi¢des, 0s contratempos, os desejos
e frustragcdes dos personagens que participaram da criacdo do conceito. Nesta perspectiva
foucaultiana, o que vale sdo os fatos historicos menores, as micropoliticas e 0s micropoderes.
A genealogia enquanto método aproxima-se mais da ideia de proveniéncia e emergéncia que
propriamente da ideia de origem, pois esta contém a conotagdo de esséncia e fundamento. O
que orienta esta pesquisa nao ¢ a pretensdo de alcangar o “inicio absoluto”, mas identificar as
multiplas proveniéncias, estes variados “fragmentos” que em uma rede complexa adquirem
significado. Em vez de apresentar as definicdes do conceito dadas pelo seu criador, buscamos
percorrer caminhos fragmentados, as oscilagdes, 0s equivocos, as emergéncias, 0s desvios e as
contradicoes.

Ao considerar as “emergéncias” como dimensdes interpretativas, desvestimos o
conceito de sua nobreza. Uma vez criado, 0 conceito ostenta a sua dignidade racional e,
ignorando a sua historicidade, observa 0 mundo das experiéncias a partir do apice do
pensamento. Realizar uma genealogia do conceito baseado em suas emergéncias consiste em
devolver a sua baixeza e contingéncias. Este exercicio genealdgico pretende reavivar o conceito
transculturacéo, recordando-o de suas peripécias cubanas.

Desta forma, com o método genealdgico fragmentamos o0 nosso objeto de estudo
(transculturacdo) para reconstrui-lo a partir das emergéncias cubanas (escravidao, racismo,
imperialismo e o desejo de uma nagéo integradora). A genealogia, no sentido de emergéncia
proposto por Foucault, contempla as forgcas que provocam a conceituacdo e 0 modo em que 0S
criadores do conceito foram capazes de “negociar” inseridos numa relacdo de poder. Como
veremos, as imagens mulatas foram resultados do modo como o poeta se colocou diante de uma
sociedade marcada pela discriminagao racial e de uma “republica frustrada”, que seguia sob o
controle dos interesses imperialistas.

O nosso olhar genealdgico foi apoiado pelo método comparativo, colocando em dialogo
a poesia e a antropologia. Encontramos no antropdélogo cubano as ideias norteadoras para a
nossa abordagem metodoldgica. Em sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar,
Ortiz utiliza 0 método contrapunteo, inspirado no género musical punto cubano (ORTIZ, 1983
[1940], p. 2).
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Entre as diversas formas de punto, encontra-se a controversia, quando dois ou mais
improvisadores estabelecem um “duelo musical”. Podemos encontrar a controversia em
diversos géneros musicais, como na rumba e no son. Esta tradi¢do iniciou-se no século XVII
com o0 punto cubano, criado a partir das influéncias de Andaluzia e das Canarias. O “género
dialogistico”, ao qual se refere Ortiz no inicio de sua obra, consiste nesta “disputa musical”
entre duas ou mais vozes com versos improvisados em décimas. Assim, a controversia entre
dois ou mais puntos gera um contrapunteo, uma estranha conversa em versos acompanhada de
instrumentos e dancas.

O contrapunteo consiste em abordar uma dualidade que se complementa, apesar dos
contrastes. Como no punto guajiro, Ortiz realiza uma disputa entre o tabaco e o agucar como
partes de uma mesma peca musical. Enquanto o aglcar promoveu a escraviddo, a méo de obra
barata, 0 monopdlio estrangeiro e o latifundio, o tabaco proporcionou a soberania nacional, a
liberdade, a arte, a consciéncia de classe e 0s espacgos de tertulias literarias e politicas. Ainda
que com puntos distintos na controversia, o aglcar e o tabaco participam de um mesmo ritmo
historico. Ao longo de uma série de contrastes, vai tomando forma a “malevoléncia” do ac¢tcar
¢ a “benevoléncia” do tabaco. Contudo, ambos produtos geraram fatores sociais e culturais que
explicam a cubanidade, esta peca musical criada pela controversia. No final de seu ensaio
inicial, comenta Ortiz que apesar de todos 0s contrastes entre o tabaco e o0 aglicar jamais tiveram
conflitos e inimizades entre si (ORTIZ 1983 [1940], p. 80). Este comentario apds uma série de
contrastes, leva-nos a pensar que o contrapunteo nao consiste que uma das partes saia vitoriosa,
mas que 0 exercicio interpretativo implica justamente em manter no ritmo da controversia.

O contrapunteo consiste num método comparativo que a partir das “oposi¢des binarias”
busca identificar como cada uma das partes geram fatores sociais, econémicos, politicos e
culturais. No ambito do movimento contrapontistico, Ortiz desentranha, organiza e interpreta a
formacédo da sociedade cubana. O exercicio interpretativo ndo consiste em isolar as vozes
participantes da controversia, transformando-as em objeto estatico e com fronteiras
delimitadas. Pelo contrério, a interpretacdo encontra-se no ritmo, no movimento e na relacdo
entre ambas as partes. No ensaio de Ortiz, a cubanidade é interpretada no contrapuntear, ou
seja, quando o tabaco e o agUcar assumem as suas distintas posi¢fes no decorrer do ensaio.

O método contrapontistico também se encontra na estrutura binaria da obra: a primeira
parte, € um ensaio que leva como titulo “Contrapunteo cubano del tabaco y el azlicar”; a
segunda, intitulada “Capitulos adicionales: Transculturacion del tabaco e inicios del azlicar y

de la esclavitud de negros em América” compreende vinte e cinco capitulos com um rigoroso
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estudo histdrico e etnografico sobre o aglcar e o tabaco. O contrapunteo na estrutura da obra
consiste no seguinte: enquanto que na primeira predomina metéforas, jogos de palavras, humor,
ironia, leveza, poesia e fluidez, na segunda parte encontramos um discurso rigoroso, dados
historicos, deducdo e inducéo, cronologia e abundancia de referéncias bibliograficas. A segunda
parte ¢ o “arquivo”, o “pensamento rigoroso ¢ profundo” que sustenta a primeira parte, a
superficie. Dito isto, poderiamos dizer que existe uma inversao das partes: a concluséo (o ensaio
inicial) antecede os capitulos que oferecem o suporte cientifico sobre o agucar e o tabaco em
Cuba. O contrapunteo fica mais evidente quando consideramos as diversas sugestfes que 0
autor faz entre parénteses no decorrer do ensaio inicial para que o leitor leve em consideracao
a segunda parte, manifestando a dualidade complementar entre a “prosa poética” e o discurso
cientifico.

Decidimos realizar um estudo comparado seguindo a estratégia de Ortiz, realizando um
contrapunteo entre a poesia de Guillén e a antropologia de Ortiz como uma dualidade que se
complementa no exercicio interpretativo do social e cultural. Este procedimento metodologico
parte do pressuposto de que além do deleite estético, a poesia enquanto forma e contetdo
proporciona elementos para pensar e intervir na historia. Embora a poesia seja uma criacdo
completamente nova nao determinada pela historia, esta condenada a ser histéria. Cada poema
tem possibilidades de se transformar em um “instante”, reinventando novas compreensdes
sobre 0 mundo. Esta particularidade da poesia consideramos fundamental: Guillén ao
transformar os elementos externos (o racismo, a fala e os ritmos dos negros cubanos, 0s
esteredtipos do negro, a pobreza, a sensualidade, etc.) em ato poético criou um novo instante
na histdria, atribuindo novos significados aos distintos elementos constituidores da cubanidade.

Nas imagens poéticas de Guillén encontram-se 0 desejo de reinventar a sociedade
cubana, a fim de superar o racismo e gerar vinculos de “unidade” nacional. Esta sociedade
desejada e imaginada revela-se na estrutura dos poemas de Guillén: nos seus versos encontram-
se a fala popular e os ritmos cubanos, elementos culturais gerados a partir das confluéncias de
negros e brancos. Estas imagens da mulatez ressoam nas obras de Ortiz publicadas a partir do
Contrapunteo cubano, passando pela Africania del la masica Folklérica cubana até a sua obra
Los instrumentos de la musica afro-cubana, publicada em cinco volumes.

Seguindo os passos de Ortiz, realizamos um contrapunteo entre distintas formas de se
aproximar da cubanidade, cujo didlogo de “vozes binarias” oferecem valiosos modelos

interpretativos.
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No primeiro capitulo, apresentaremos alguns poemas de Nicolds Guillén que se
encontram nas suas obras Motivos de son [1930], Séngoro Cosongo [1931], West Indies, Ltd.
(1933) e Son entero [1943], a fim de demonstrar a sua “estética mulata”. Defenderemos que 0
poeta ndo somente foi o principal expoente do negrismo cubano, como também realizou uma
renovacao do proprio movimento literario. Se 0 negrismo surgiu como uma moda apropriando-
se das caracteristicas externas do negro, com Guillén transformou-se em um modo de ver o
negro a partir de sua interioridade. Veremos como na estrutura dos poemas de Guillén
encontram-se as vozes e 0s ritmos dos negros cubanos, cujo exercicio poético transcendeu para
o nivel da consciéncia uma dimensdo da cubanidade que se encontrava subjugada. A partir de
uma critica literaria integradora, veremos que 0 negro cubano nos poemas de Guillén encontra-
se tanto no conteldo como na forma. Em seus poemas o negro fala por conta prépria, canta,
danca, padece, deseja, sente medo e também se envergonha de si mesmo. Nos versos de Guillén,
0 negro cubano aparece como sujeito historico, protagonista da formacdo da cubanidade. A
partir de sua obra Séngoro Cosongo, como anuncia em seu prélogo, Guillén dedicou-se a fazer
“poesia mulata”: primeiro, adverte que uma poesia crioula ndo seria possivel sem o negro e, em
seguida, afirma que os seus versos sdo mulatos, criados a partir dos elementos participantes da
composicdo étnica de Cuba. Finalizaremos este capitulo apresentando as “imagens da mulatez”
mais significativas, para que depois possamos perceber como nestas imagens ja se encontravam
as ideias que, mais tarde, adquiriram forma conceitual com Fernando Ortiz.

No capitulo seguinte, comecaremos a apresentar o itinerario intelectual de Fernando
Ortiz, a fim de demonstrar como o antropdlogo chegou ao conceito “transculturacao”.
Organizamos o pensamento de Ortiz em quatro fases, dedicando este capitulo as duas primeiras
fases: a primeira inicia-se com a publicacéo de sua obra Los negros Brujos [1906] e se estende
até o final da década seguinte. Neste periodo, Ortiz dedicava-se a antropologia criminalista, a
fim de mapear a mala vida cubana e atenuar as influéncias da psicologia primitiva do negro na
alma cubana. Nos textos que compdem a sua obra Entre cubanos: psicologia tropical [1913]
promove a “modernizagdo da nagdo cubana”, que implica branquear a nacdo. A segunda fase
corresponde aos anos 20, quando assume uma posicdo critica em relacdo a diferenca entre
“civilizagdo” e “primitivo”. Nesta década, Ortiz aproximou-se das ideias vanguardistas,
defendendo que a arte nacional deveria ser criada a partir das tradi¢cGes cubanas. Em vez de
importar a civilizagdo, propde a necessidade de criar uma arte a partir do primitivo com
perspectiva de universalidade. Ortiz realizou um extenso trabalho intelectual, catalogou as

particularidades da fala cubana e escreveu importantes etnografias sobre o folclore cubano.
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Neste capitulo veremos as primeiras ideias de Ortiz sobre a mesticagem, que poderemos
considerar como importante antecedente da transculturagéo.

No terceiro capitulo, estudaremos as obras de Ortiz dos anos 30, quando consolida a sua
“reviravolta cultural” iniciada nos anos 20. Se na primeira fase a antropologia de Ortiz possuia
um Vviés racial, agora assume uma perspectiva cultural. Nesta terceira fase, Ortiz dedicou-se ao
estudo da “poesia mulata”, publicando trés importantes artigos e deixando textos inéditos,
publicados somente em 2015 com o titulo Epifania de la mulatez. Estes textos foram
fundamentais para corroborar a nossa tese, segundo a qual a poesia de Guillén influenciou o
pensamento de Ortiz. Devemos considerar que nesta década, enquanto Ortiz se aproximava da
poesia de Guillén, gestava a sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azlcar, publicada
em 1940, onde aparece pela primeira vez o seu conceito transculturacdo. No entanto, mais do
que estas contingéncias historicas, veremos que as ideias presentes na estética mulata de Guillén
formaram o arcabouco do conceito transculturacdo. Entendemos que as imagens da mulatez
contribuiram oferecendo ‘“novos horizontes interpretativos” das pluralidades -culturais
profundamente conhecidas por Ortiz.

O quarto capitulo corresponde a quarta fase do itinerario intelectual de Ortiz, inaugurada
com a sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar [1940] e que abarca outras
importantes obras como Africania de la musica folkl6rica de Cuba [1950] e Los instrumentos
de la musica afrocubana, publicada a partir de 1952, em cinco volumes. Este capitulo esta
dedicado ao conceito transculturacdo, apresenta as suas ideias estruturantes e a sua etnografia
do tabaco em chave transcultural.

No ultimo capitulo, veremos as etnografias de Ortiz sobre o0 bong6 e a clave, a fim de
demonstrar como a transculturacdo além de conceito também foi um método etnogréafico para
compreender a formacdo do povo cubano. Veremos as etnografias sobre os caminhos da
transculturacdo que levaram a criacdo destes dois instrumentos mulatos. Embora a clave e o
bongd sejam propriamente cubanos, cada um deles adquiriu uma afinidade com distintos
espacos culturais: enquanto a clave foi amada e tocada, especialmente, pelo guajiro (camponés
branco); nos secos repiques do bongd ressoa com mais vivacidade o afro-cubano. As suas
histdrias transculturais realizam na orquestra cubana um contrapunteo, revelando a mulatez
como fendmeno constituidor do cubano. Finalmente, em um tom conclusivo, comentaremos
que 0 nosso estudo comparativo entre a poesia de Guillén e a antropologia de Ortiz realizou um
contrapunteo, cujo método dialogistico demonstrou como distintas areas do conhecimento se

complementam no esfor¢o por compreender o histérico-social e cultural. Buscamos superar a
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dicotomia ocidental, realizando um contrapunteo entre o pensamento profundo, rigoroso,
racional, conceitual, discursivo e cientifico e o pensamento poético, imagético, intuitivo e

emocional.
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CAPITULO 1
IMAGENS POETICAS DA MULATEZ EM NICOLAS GUILLEN.

Pero mi repique bronco,
pero mi profunda voz,
convoca al negro y al blanco
gue bailan el mismo son
cueripardos y almiprietos
mas de sangre que de sol.
(GUILLEN).

O objetivo deste capitulo consiste em demonstrar como Guillén criou “imagens da
mulatez”, proporcionando elementos para uma nova compreensdo da cubanidade. Para realizar
este propdsito, abordaremos as seguintes obras: Motivos de son [1930], Sngoro Cosongo
[1931], West Indies, Ltd. (1933) e Son entero [1943]. Mais do que “conteido”, encontraremos
nestas obras uma “estética mulata” criada a partir das diversidades culturais presentes em Cuba.
A fim de ampliar a nossa compreenséo, faremos 0 seguinte percurso: primeiro, apresentaremos
brevemente 0 movimento vanguardista denominado negrismo, cuja tendéncia literaria exerceu
significativas influéncias em Guillén; segundo, defenderemos a tese que a poesia de Guillén
ndo apenas foi o apice do negrismo como também realizou uma renovacao dentro do préprio
movimento cubano; terceiro, analisaremos alguns poemas de Guillén para demonstrar como
versificou a lingua popular e o son cubano, cujo género musical foi uma criacdo mulata,
resultado do contato das culturas africanas e espanhola; quarto, defenderemos que a obra de
Guillén foi um ato de “cimarronaje” cultural, introduzindo o negro e o mulato na literatura.
Finalmente, apresentaremos as “imagens da mulatez” mais significativas, pelo fato de conterem

esteticamente as ideias que mais tarde adquiriram forma conceitual com Fernando Ortiz.

1.1. O movimento literario negro nas Américas e no Caribe.

O negrismo na América Latina e no Caribe foi, inicialmente, provocado pelos
movimentos vanguardistas europeus. Em um periodo em que a arte europeia estava em
decadéncia, artistas buscaram novas sensibilidades no ‘“continente negro”. O cubismo, por
exemplo, realizou uma valorizacao da arte africana, até entdo considerada disforme e grotesca.
Talvez o principal representante do cubismo seja Pablo Picasso, cuja obra Les Demoiselles
D'avignon [1907] foi influenciada pelas mascaras africanas. Em 1912, Leo Frobenius
empreendeu uma viagem pela Africa subsaariana, publicando no final da década El Decamerén

negro, com uma selecdo de relatos e lendas africanas. Em 1921, apareceu a Antologia negra de
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Blaise Cendars com uma compilacgdo de lendas, mitos, contos e poemas africanos, alcangando
grande circulacdo na época. O negrismo, enguanto tema da vanguarda europeia, foi uma

apropriacdo de elementos considerados exoticos, desvinculados de uma realidade vivenciada.

Esta tendéncia, por meio dos simbolistas e cubistas, influenciou a poesia hispano-
americana, quando esta se encontrava em seu ‘“modernismo tardio”. O interesse europeu pela
Africa negra nio passava de uma busca pelo exotismo com a expectativa de uma “arte nova”.
Esta tendéncia chegou as Américas e ao Caribe, impulsionando os movimentos vanguardistas.
Inicialmente, afirma Cintio Vitier, apareceu em Cuba um ‘“confuso vanguardismo” como
resumo dos ismos europeus (VITIER, 1970, 377)%. Mas, por outro lado, este movimento
artistico europeu proporcionou condi¢des para 0 que 0 negrismo cubano introduzisse o “negro
como sujeito historico” na literatura, na pintura, na escultura e na musica.

Como bem pontuou Roberto Ferndndez Retamar, o que na Europa era moda, em Cuba
tornou-se um modo literario. Enquanto para o europeu o negro era algo distante e exdtico, para
0 cubano era uma realidade cotidiana que, ao invés de pitoresco, encontrava-se visivelmente
marcado pelas infamias da escravidéo, pelo racismo e pela excluséo social. Deste modo, o afro-
cubanismo —ou negrismo— literério retratou o negro em sua condicdo social, despojado do
exotismo que caracterizava a estética europeia.

Também para Angel Augier, enquanto 0 negrismo surgiu em outras partes como moda,
artificio e snobismo, em Cuba encontrou autenticidade e cor prépria. Havia uma sensibilidade
coletiva semelhante as jazidas de petréleo escondidas sob camadas geoldgicas, que com a
menor perfuracdo desde o seu exterior se langou a superficie. Se 0 negrismo surgiu apenas para
atender a curiosidade do branco europeu pelo exotico mundo africano, em Cuba 0 negrismo
adquiriu forgas emancipatérias, tornando-se um ato de cimarronaje literario. Os expectadores
insulares do que ocorria na Europa logo se deram conta de que os elementos de origem africana
que provocavam a imaginagdo dos franceses estavam presentes em Cuba, como uma fonte
inesgotavel para a criacdo literaria (AUGIER, 1984, pp. 92-93).

Negrismo e negritude foram fendmenos distintos: o primeiro surgiu com 0s ventos

vanguardistas no final dos anos 1920, cuja perspectiva trasladou-se do “estritamente racial” em

3 Segundo Vitier, em Cuba o vanguardismo teve duas tendéncias na poesia: a pura e a social. Na “poesia pura” os
principais representantes foram Mariano Brull, Emilio Ballagas e Florit, cujas obras valorizavam a forma em
detrimento da realidade social. Nicolas Guillén encontra-se na segunda vertente, com os seus versos elaborados
em forma e conteudo a partir do social. Para Vitier ¢ Retamar, a “poesia negra”, em seu primeiro momento, esteve
mais proxima da “poesia pura”, cujos versos retrataram o pitoresco e o exotico, valorizando as caracteristicas
superficiais do negro. Nao obstante, apareceu um segundo tipo de poesia negra como desdobramento da poesia
social, abordando o negro em sua totalidade. O “negrismo” de Nicolas Guillén pertence a esta segunda
manifestagdo da “poesia negra”.
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dire¢do ao “nacional”. Em Cuba, as primeiras manifestagdes literarias negristas retrataram o
negro de forma pitoresca, reproduzindo os estereotipos criados pela sociedade profundamente
racista. Mas, anos depois, a poesia comegou a ver “o negro desde dentro”, interpretando os seus
dramas de “sujeitos marginalizados”. Antes de criar a sua obra Motivos de son, Guillén havia
iniciado um importante trabalho como jornalista, publicando artigos na pagina negra “Ideales
de una Raza” do jornal conservador Diario de la Marina. Os artigos de Guillén apresentavam
com franqueza e sem eufemismos os problemas do negro, denunciando a sua exclusdo da
cidadania. O negrismo de Guillén esteve sempre orientado a construir uma “‘sintese nacional”,
na qual o negro pudesse ser reconhecido como participante da cubanidade.

O negrismo cubano ndo foi um movimento literério isolado, mas um desdobramento de
varios fatores sociais compartilhados por Cuba com outras partes do mundo. Por volta de 1915,
surgiu em Harlem, bairro nova-iorquino, o Renascimento negro. A partir de 1930, nas Antilhas
francesas e na Africa encontramos o movimento Negritude. No Brasil também houve um
“negrismo”, cuja manifestacdo encontramos, especialmente, na criacdo de jornais, revistas e
sociedades. Ainda que com diferencas contextuais e ideoldgicas, pode-se dizer que
compartilhavam a necessidade de emancipar o negro vitima da colonizacéo.

Segundo René Depestre, apesar de todas as diferencas entre 0s movimentos negros nas
Antilhas francesas, inglesas e espanholas, pode-se dizer que ha um elemento em comum: em
todas estas regides existe uma literatura de identificagdo, que consiste em um esforgo do negro
para dar resposta ao seu problema de identidade®. A pergunta existencial pela identidade, que
ecoa nas literaturas antilhanas na primeira metade do século XX, trata-se de uma reagdo a
escraviddo, que desencadeou o processo de anti-identidade. Ocorreu uma negacao do negro
como “outro”, transformando-o em “combustivel” para gerar riquezas para a Metropole. Em
funcdo desta anti-identidade, a historia do negro nas Antilhas foi marcada pelo naufragio.

O poeta haitiano leva-nos a pensar que ndo apenas se empreendeu a negacdo das
identidades negras, mas levou a cabo a formacdo de uma pseudoidentidade. Ao identificar o
negro com a sua epiderme, substituiram a “identidade negada” por uma “falsa identidade”: “El
sistema colonial hizo todo lo posible para hacer de nosotros, los antillanos, anglosajones de piel
negra, latinos de piel negra” (DEPESTRE, 1978, p. 6). Mais adiante, afirma: “Yo es un

4 Em seu artigo “Problemas de la identidad del hombre negro en las literaturas antillanas”, escreve: “Durante los
ultimos treinta o cuarenta afos, los poetas, novelistas y ensayistas negros de las Antillas han estado obsesionado
por el mismo tema: buscar y manifestar nuestra identidad de martiniquefios, jamaiquinos, de cubanos, de
guadalupanos, de trinitefios, de haitianos, de dominicanos, de puertorriquefios, en una palabra, de antillanos
(DEPESTRE, 1978, p. 5).
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subproducto anglosajon blanco, yo es un subproducto latino blanco” (DEPESTRE, 1978, p. 7).
O africano ao chegar nas Américas passava a ser simplesmente “negro”.

Ap0s a escravidao, o negro nao foi considerado parte da “sintese” da formagao cultural
das distintas regifes caribenhas e latino-americanas. O negro permaneceu com a sua historia
ocultada, como “uma vergonha” que se deveria manter silenciada. Foi negado o “rosto negro”
para que se pudesse “idealizar o rosto branco” na cultura, na estética e no social. Deste modo,
a busca da identidade que ecoa no negrismo e na negritude € uma resisténcia a este processo
anti-identitario e pseudoidentitario. E o reencontro do negro com o seu proprio rosto e que,
simultaneamente, questiona a supremacia do rosto branco. Depestre expressa 0 proprio
sentimento de antilhano negado em sua identidade:

Fui forzado a negar una parte decisiva de mi ser social, a renegar mi rostro, de
mi color, de las singularidades de mi cultura, de las reacciones especificas de
mi sensibilidad ante la vida, el amor, la muerte, el arte. jY todo ello se hizo
también para que yo idealizara el color, la historia, la cultura de mis amos
blancos! (DEPESTRE, 1978, p. 7).

A pele adquiriu um significado metafisico, estético e moral (DEPESTRE, 1978, p. 7).
Em certo sentido, podemos dizer que a “negritude” foi criada pela propria colonizagdo. Na
Europa medieval ndo havia “negro”, o africano era visto como o ex6tico ou como MOuro.
Porém, com a empresa colonial a “pele” adquiriu um novo significado. Na concepcao filosofica
grega, como em Avristoteles, o homem é essencialmente razdo (l6gos), para o cristianismo €
sobretudo “alma” e nas sociedades coloniais nas Américas e no Caribe passou a ser “epiderme”.
A brancura representou 0 maximo da dignidade humana. Se para Platdo o Belo, 0 Bom e o
Verdadeiro se encontravam no mundo inteligivel (Razdo), para o0 mundo colonial foram
qualidades epidérmicas, presentes na brancura. A mesticagem, neste contexto, surge como uma
possivel escala civilizatéria de branqueamento, um progresso metafisico, moral e estético.

Segundo Depestre, ha uma diferenca fundamental entre a negritude e o negrismo: a
primeira realizou um intenso esforco literario e politico de desconstrucdo da identidade
epidérmica colonial e condenou a condicdo social marginalizada em que se encontrava 0 negro
antilhano; o negrismo hispano-antilhano ndo teve a mesma rebeldia e colera, inclusive chegou
a reproduzir na literatura as falsas percepcdes criadas pelos brancos colonizadores sobre os
negros.

Para Depestre, tratam-se de fatos culturais distintos, com diferentes valores sociologicos
e estéticos. O negrismo nas letras antilhanas foi sobretudo um movimento de intelectuais
brancos que estavam movidos mais pela curiosidade e pelo pitoresco e, ocasionalmente, pela

solidariedade aos negros. Ndo havia um real compromisso politico com 0 necessario processo
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revolucionario para a emancipagao negra. A literatura negrista incorporou elementos ritmicos,
onomatopeias e fatores sensoriais presentes nas tradi¢cdes afro-antilhanas apenas como fonte de
inspiracdo literaria. Neste sentido, foi apenas uma moda literaria representando o negro como
um valor estético, sem um projeto emancipatério. Por outro lado, segundo Depestre, houve no
movimento negritude um maior avanco pelo fato de que seus escritores langaram um profundo
olhar ao passado e ao presente do negro antilhano. Por esta razdo, diferencia-se do negrismo ao
se propor conscientemente a destruir 0s mitos e 0s estere6tipos do negro como realidades
ontoldgicas (DEPESTRE, 1978, p. 11)°.

Seguindo com a sua analise, Depestre afirma que o negrismo ja se encontrava no Siglo
de Oro, nas obras de Luis de Gongora, Sor Juana Inés de la Cruz e Victor Hugo. E, mais
recentemente, em escritores europeus, americanos e caribenhos que apenas acrescentaram uma
nova ‘“corda negra” no “arco branco” ocidental. No entanto, reconhece que em alguns poetas
brancos como o porto-riquenho Luis Palés Matos e nos cubanos José Zacarias Tallet e Alejo
Carpentier, o negrismo foi uma verdadeira valorizagdo da heranca africana. Mas, continua
Depestre:

[...] el principal reproche que puede hacerse al negrismo es el de
haberse limitado a un conocimiento superficial de la herencia africana y no
haber conservado méas que los aspectos formales y folkl6ricos de la condicion
de los negros en América. En el negrismo no hay rebeldia ni célera
(DEPESTRE, 1978, p. 7 —grifo nosso.).

Consideramos esta posi¢éo parcial, uma vez que o negrismo cubano possui distintos
matizes. Embora estejam presentes em alguns autores do negrismo os esteredtipos negros,
outros chegaram a constituir um referencial social de protesto contra a exploracgdo do trabalho
do negro e a discriminacédo racial. Aqui parece existir uma divergéncia enquanto ao que se
entende por negrismo. Se considerarmos Regino Pedroso com o seu poema “Hermano Negro”
e Guillén com a sua obra Motivos de son como parte do negrismo, sem davidas este movimento
literario foi além do que considera Depestre. Parece que Depestre entende que estes poetas
foram mais preocupados com a emancipacdo do proletariado e com questdes voltadas ao
nacionalismo cubano, em vez de se dedicarem ao tema propriamente “racial”’. Mas, neste caso,
h& uma concepcdo reducionista do préprio movimento, como se ndo pudesse integrar as

reinvindicacOes raciais com outras pautas.

> Segundo Jorge Schwartz, o negrismo enquanto manifestacdo especificamente literaria tem pouco a ver com a
negritude, pois, enquanto o primeiro tratava-se de um repertorio importado e desvinculado de uma realidade
vivenciada, a segunda, surgida nos anos 30, possuia um carater reivindicatério dos direitos negros. Em outras
palavras, na negritude hd uma “ideologia de fundo liberacionista”, que ndo se encontra no negrismo (SCHWARTZ,
2008, p. 655).
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A negritude foi configurada a partir de fatores distintos daqueles que influenciaram o
movimento hispano-caribenho. Enquanto em Cuba, Porto Rico e Republica Dominicana
predominavam a preocupacdo pela “nac¢do subjugada”, no Caribe francofono houve uma
concepgido mais “racial” da emancipagio do negro®. Provavelmente, o principal fator que
contribuiu com o surgimento da negritude foi a maior proximidade das colonias francesas nas
Américas e na Africa com a Metrépole. Desde o século X1X, os filhos das elites deixavam as
colbnias para estudar na Franca, onde comecaram a confrontar suas opinides sobre a
discriminacdo racial. Cuba, por exemplo, sempre teve uma organizacédo colonial administrativa
mais autdbnoma em relacdo a Espanha, fato que contribuiu com a formacdo das ideias
nacionalistas. Enquanto os negros do Caribe francéfono estabeleciam contato com negros
africanos na Franca, em Cuba a Africa foi tornando-se cada vez mais distante. Por isso, a obra
do martinicano Aimé Césaire, Um retorno ao pais natal, referindo-se & Africa, ndo faria
nenhum sentido para 0 negro cubano, pois apesar de sua marginalizacdo considerava-se cubano.
Em outras palavras, o sentimento nacionalista cubano deu cor ao negrismo, enquanto para a
negritude a Africa permanecia como uma realidade muita mais viva, como norte de suas acdes
culturais e politicas’.

Em Motivos de son, como mostraremos mais adiante, hd uma renovagdo do negrismo.
Compartilhamos a perspectiva de Monica Mansour ao considerar que esta obra de Guillén foi
o apice do negrismo cubano, transformando o “racial” em uma questdo indispensavel para
pensar a nacdao. A diferenca entre o negrismo literario hispano-americano e o movimento
negritude esta na maneira em que ambos abordam a questéo racial:

Si bien los movimientos literarios de la “negritud” y del “negrismo” tienen el
mismo fundamento —la raza negra en el mundo occidental-, sus causas e
intenciones, asi como su desarrollo, son muy distintos. La diferencia principal

esta en la actitud: mientras que la negritud hace hincapié casi exclusivamente
en el problema racial, y lucha por una unidad racial, el negrismo se ocupa de

® Segundo Ménica Mansour “[...] mientras en la América francesa e inglesa el asunto poético es completamente
racial, en Iberoamérica es socioeconémico y nacionalista; mientras en Estados Unidos es producto de un grupo
marginado y discriminado de la sociedad, en las Antillas francesas e inglesas representa el intento de
independizarse del modelo cultural de sus antiguos colonizadores; mientras los antillanos franceses se identifican
con los africanos contemporaneos, los iberoamericanos intentan recuperar una tradicion muy antigua y mitica de
Africa, y los norteamericanos —hasta muy recientemente— no intentaban revalidar méas que su propia cultura creada
sin relacién con lo africano. Estas diferencias se reflejan muy claramente en la poesia de los afios de 1920 a 1940,
tanto en los temas como en el estilo —aparte de las diferencias personales—y en los recursos literarios (MANSOUR,
2005, p. 19).

7 Apesar das diferengas, existem elementos em comum entre o Harlem Renaissence (Estados Unidos), a Negritude
(Antilhas francesas) e o negrismo (Ibero-américa). Em todas as regides buscou-se uma conscientizacao da presenca
negra e da discriminagdo racial, tendo como via 0 estético enquanto revalidagdo dos elementos culturais dos
negros.
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definir la identidad nacional y de plantear los problemas sociales
(MANSOUR, 1973, p. 145).

O negrismo literéario hispano-americano deve ser visto na perspectiva politica em que se
encontrava Cuba na terceira década do século XX: diante das constantes intervencgdes
estrangeiras nos assuntos internos do pais e de uma sociedade profundamente racista, 0s poetas
abordaram a questdo racial como parte de um projeto nacionalista de criar vinculos e consolidar
a nacdo. Por exemplo, o poeta cubano Regino Pedroso, descendente de chinés e africano, em
sua obra Nosotros [1933] levanta a sua voz poética contra as opressdes que atingem a todos o0s
proletéarios e, desta forma, denuncia ndo sé as injusticas raciais, mas também as sociais. Em seu
poema “Hermano negro” nio deixa de dizer ao negro que sdo mais irmaos pela fome e ansia
que pela cor®. Com estes versos de Pedroso, podemos perceber que a poesia negrista cubana se
abre para outras questdes urgentes, instrumentalizando os seus versos para a defesa dos ideias
nacionalistas®.

Quando Guillén em Motivos de son versifica as caracteristicas do negro cubano, ndo
apresenta imagens caricaturescas, mas a “condicao social” em que se encontrava o negro em
razdo da discriminacao racial. Sobre a sua obra, escreve Guillén:

Posiblemente, la moda trajo el modo, aunque mas de una voz de las que en
los primeros instantes cantaron lo negro como “prueba”, o como distraccion
momentanea, pero sin ninguna responsabilidad artistica, reclamen ahora la
supremacia de un triunfo que sélo corresponde, aun en el tiempo, a quienes
fueron hacia lo negro seriamente, viendo alli la cantera central de la obra, no
un sitio de reposo y de entretenimiento (GUILLEN, 1987, p. 65 — grifo nosso).

O negrismo representou entre os anos 1920 e 1940 a maior expressédo do vanguardismo
cubano, rompendo com os paradigmas da literatura crioula branca. No primeiro grupo de
negristas cubanos encontramos Ramon Guirao e José Zacarias Tallet. Eram poetas brancos que
representavam o negro cubano por meio de onomatopeias, ritmos, vocabularios e gestos.
Tratava-se de uma visdo externa do negro, transformado poeticamente em uma vitrine de
exibicdo do pitoresco. Aqui ainda encontramos 0 negrismo como moda literaria, no entanto,
podemos considerar esse periodo inicial como sintoma de uma época (AUGIER, 1984, p. 93).
Ainda nesta primeira fase, sem falar do negro desde dentro, Guillén em seu poema “Pequena

oda a Kid Chocolate” [1929] faz alusdes a necessidade de ““[...] hablar en negro de verdad”. No

8 Vejamos os seguintes versos: “jNegro, hermano negro! / Negro mas por el hambre que por la raza! /
Negro, hermano negro / mas hermano en el ansia que en la raza”.
9 Como afirma Mansour: “El movimiento de poesia negrista es relativamente breve y se integra a las poesias
nacionales. Las razones para esto son claras: la poesia negrista no fue sino un elemento en la blsqueda del caracter
nacional de muchos paises hispanoamericanos, dentro de una protesta contra la injusticia social y la explotacion
extranjera. Esta poesia s6lo tuvo un momento racial en la corriente nacional, latinoamericana y social”
(MANSOUR, 1973, p. 142).
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dia 26 de janeiro de 1930, poucos meses antes da publicacdo de sua obra Motivos de son, Guillén
em uma entrevista a Rosendo Ruiz comenta seus interesses vanguardistas e a condi¢ao do negro
cubano:

[...] rechazamos lo vernaculo con una ingenuidad conmovedora. Nada
gue no haya venido de Paris, o por lo menos de Nueva York, de donde,
desdichadamente, nos viene todo, desde los zapatos hasta el frio, tiene para
nosotros interés. Nuestros articulos de consumo, tanto espiritual como
material, han de ofrecernos la breve dificultad de una etiqueta extrafia para
que despierte nuestra voluntad (GUILLEN apud AUGIER, 1984, p. 95).

Sobre a condicao do negro cubano afirma:

El negro cubano —para constrefiir mas nuestro pensamiento— vive al
margen de su propia belleza. Siempre que tenga quien lo oiga, abomina del
son, que hoy tanto tiene de negro; denigra la rumba, en cuyo ritmo calido
bosteza el mediodia africano, y cierra los 0jos, como para que no le descubran
un destello de compresion, frente al profundo requerimiento del bongd, con
su voz grave de abuelo. Parece que existe el miedo de ser negro (GUILLEN
apud AUGIER, 1984, p. 95).

Esta entrevista tem um valor significativo, pois traz as ideias que ocupavam a mente do
poeta antes de sua primeira grande obra com o tema negro. Sao ideias que buscam um novo
estilo literario a fim de despertar a consciéncia do negro para que reconhecesse a sua “propria
beleza”, sem ter medo de ser negro. Este espirito vanguardista e o desejo de emancipagdo do
negro transformaram-se em ato poético com as obras Motivos de son [1930] e, posteriormente,
Songoro Cosongo [1931] e West Indies, Ltd. [1933].

1.2. Nicolas Guillén: do negrismo a mulatez.

Os criticos literarios organizam as primeiras obras de Guillén dos anos 30 em trés fases:
“poesia negra” que corresponde a obra Motivos de son, “poesia mulata” com SOngoro cosongo
e “poesia social” em West Indies, Ltd.1® Embora esta classificacdo ajude a identificar o tema
central de cada obra poética, devemos ter o cuidado para ndo excluir a mulatez e a questao
social da primeira obra. Neste topico, queremos demonstrar que em Motivos de son ha uma
renovagdo do negrismo, distanciando-se do pitoresco e alcancando o negro a partir de sua
interioridade, contemplando a sua condi¢do “racial” e “social”’. Embora predomine o tema
negro, veremos que ja se encontra na estrutura do poema a mulatez, anunciada no ano seguinte

no prélogo de Séngoro cosongo.

10 Esta classificagdo podemos encontrar em: RETAMAR, Roberto Fernandez. La poesia contemporanea en Cuba
(1927-1953). La Habana: Editorial Letras Cubanas, 2009.
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Jorge Schwartz contribui com o nosso esfor¢o de pensar o lugar que ocupa Guillén em
relacdo ao negrismo. Comeca afirmando que o0 negrismo, enquanto manifestacdo
especificamente literaria, tem pouco a ver com a negritude, pois, enquanto o primeiro tratava-
se de um repertério importado e desvinculado de uma realidade vivenciada, o segundo possuia
um carater reivindicatério dos direitos negros. Em outras palavras, na negritude hd uma
“ideologia de fundo liberacionista”, que ndo se encontra no negrismo. Porém, mais adiante, ao
comentar sobre o negrismo em Guillén, escreve:

Mas é o segundo livro, Séngoro Cosongo (1931), que vai dar fama a
Guillén. Nele, o poeta cubano abandona parcialmente as formas oralizantes,
optando por uma linguagem mais castelhana. Guillén faz da tematica mestica
e do sincretismo religioso (cristdo/ioruba) um projeto estético e ideoldgico
para a poesia. [...] Sua proposta aparece claramente descrita no prélogo do
livro aqui reproduzido, um dos raros documentos, sendo o Unico, em defesa
da poesia mesti¢a. Guillén reconhece estar escrevendo uma poesia do povo
cubano, denominando-a de “versos mulatos, uma vez que “o espirito de Cuba
¢ mestico”. O poeta consegue manter-se distante do aspecto turistico do
negrismo e acaba atribuindo a este coeréncia histdrica. Poucos escritores sdo
tdo conscientes em sua producdo e no projeto de uma literatura mestica: um
poeta mulato, uma poesia mulata, um pais mulato (1995, pp. 659-660 — grifo
nosso.).

Schwartz considera que o negrismo europeu e latino-americano nao possuiram um
carater politico como a negritude, movimento de conscientizacdo e de reinvindicacdo dos
direitos dos negros. Porém, ao se referir a Guillén enfatiza que o poeta cubano se distanciou do
aspecto turistico do negrismo e deu a sua poesia uma coeréncia histérica. Compartilhamos com
esta colocagdo de Schwartz no sentido de que a poesia mulata € uma nova expressao lirica,
distanciando-se em grande medida do negrismo. Nao obstante, ndo estamos de acordo com o
critico literario ao deixar em suspenso que Motivos de son faz parte de um negrismo turistico e
apolitico. Se bem que, em um primeiro momento, 0 negrismo encontra-se embriagado pela
renovacao estética e o negro € visto apenas como um elemento exético, em Cuba 0 movimento
amadureceu a tal ponto que o negro passou a ser visto por dentro, a partir de sua condicdo
historica.

Para compreendermos o carater politico da “poesia negra” de Guillén, devemos levar
em consideracdo as atividades jornalisticas do poeta no periodo em que publicou Motivos de
son. Em 1929, na pagina “Ideales de una raza” do suplemento dominical Diario de la Marina,
Guillén denunciava a exclusdo do negro:

¢Cuales son los problemas de la raza de color, hoy, en la Republica
de Cuba? ;Es que después de dos grandes revoluciones contra Espafia y
después de la instauracion de una patria libre, en cuya Constitucion la igualdad
entre todos los ciudadanos es dogma primordial, puede haber una cantidad de
cubanos, por pequefia que ella sea, que se sienta diferenciada de la otra? La
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respuesta es grave y, sin embargo, debe darse. Si, sefiores, todavia tiene
problemas la raza de color en Cuba y todavia necesita luchar mucho para
resolverlos. Todavia la igualdad no alcanza a todos los sectores de la vida
republicana, y aun hay mucha trinchera prematuramente abandonada, donde
es preciso seguir combatiendo contra prejuicios innumerables (GUILLEN,
1975, [1929], p. 6 —grifo nosso).

Ainda que a Constituicao de 1901 entendia que todos os cubanos eram iguais perante a
lei, a vida republicana surgiu profundamente marcada pela discriminacdo racial que se
manifestava desde a auséncia do negro nos altos cargos da nagdo até o desprezo pelas suas
religiosidades, musicas e danc¢as. Havia uma total intolerancia em relacdo a cultura negra. Até
mesmo Ortiz, em suas primeiras obras marcadas pela criminalistica do italiano Cesare
Lombroso, entendia que existe nos negros cubanos uma disposicdo a mala vida, em razdo de
sua condicdo atrasada e primitiva. Na obra Los negros brujos, publicada em 1906, ha uma
concepcao de inferioridade do afro-cubano, relacionando suas caracteristicas psicossociais com
a delinquéncia.

E significativo que o primeiro volume da obra Prosa de Prisa 1929-1972 de Guillén se
inicie com o artigo que leva como titulo “El camino de Harlem”, publicado no dia 21 de abril
de 1929. Aqui o poeta enfatiza que ainda existem problemas raciais em Cuba, impedindo que
todos participem da vida republicana. Recorda as praticas discriminatorias nas barbearias e
academias de dancas, levando os negros a criarem 0s seus proprios espacos. Assim, para Guillen
Cuba seguia o caminho de Harlem, fazendo aluséo ao bairro nova-iorquino marcado pela
segregacao racial. Este artigo que antecede a sua obra Motivos de son [1930] j& manifestava as
preocupacdes do poeta:

Insensiblemente, nos vamos separando en muchos sectores donde
debiéramos estar unidos; y a medida que el tiempo transcurra, esa division
serd ya tan profunda que no habra campo para el abrazo final. Este seréa el dia
en que cada poblacion cubana —a todo se llega— tenga su “barrio negro”, como
nuestros vecinos del Norte. Y ese es el camino que todos, tanto los que son
del color de Marti como los que tenemos la misma piel que Maceo, debemos
evitar. Ese, es el camino de Harlem (GUILLEN, 1975, p. 6).

Este fragmento leva-nos a pensar sobre a funcdo poética em Guillén: seus versos
combatem as exclusdes raciais a fim de criar condigdes para o “abrago final” entres aqueles que
sdo da cor de José Marti e de Antonio Maceo, simbolo da participacdo negra na Guerra da
Independéncia. Desta forma, a poesia de Guillén possui uma intencionalidade poético-politica
que visa construir uma sociedade na qual negros e brancos compartilhem os mesmos espagos.
Em Motivos de son [1930] recupera a voz do negro para gque, no ano seguinte, pudesse anunciar

em seu “Prologo” a SGngoro cosongo que 0s seus versos sdo mulatos, elaborados a partir dos
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distintos elementos étnicos que compdem a “cor cubana”. De maneira introdutdria, podemos
dizer que a mulatez presente nas obras de Guillén tem como primeira intencdo trazer a tona a
“cultura mesti¢a” cubana, forjada a partir da contribuicdo negriblanca'!. Para que pudesse
chegar aos versos mulatos, primeiro o poeta recuperou liricamente o0 negro em sua interioridade.

No dia 20 abril de 1930, apareceram na pagina “Ideales de una raza” do jornal Diario
de la Marina, dirigida por Gustavo Urrutia, oito poemas que deram forma a obra Motivos de
Son. Estes poemas provocaram um estardalhaco na capital cubana basicamente por duas razfes:
primeiro, eram poemas que retratavam a vida popular havaneira e, segundo, foram
esteticamente criados a partir de elementos sociais e culturais dos solares?. Quanto ao estético,
sobressaia a fala e o ritmo do son®®, elementos extraidos dos setores mais marginalizados,
ocupados por negros descendentes de escravos que ainda permaneciam subalternizados nas
primeiras décadas da republica.

A pergunta que nos orienta neste topico pode ser formulada da seguinte maneira: como
Guillén transcendeu para o @mbito da estética 0 negro cubano? De forma introdutoria,
podemos dizer que em Guillén ha uma criacdo de recursos estéticos por meio dos quais deu
visibilidade ao negro em sua dimenséo cultural e social. Em Motivos de son, a “poesia negra”
adquire uma nova expressividade tanto pela sua forma como pelo seu conteddo: o negro que
antes era visto apenas em sua “exterioridade”, agora despojado de todo exotismo passa a ser
percebido como sujeito historico. Esta historicidade alcanca a criagao poética permitindo que o
negro fosse revelado em suas particularidades linguisticas, musicais e também em seus dramas
sociais. Em Guillén ha uma estética reveladora do negro e, consequentemente, da cubanidade.
José Juan Arrom, referindo-se especificamente a poesia afro-cubana, afirmou:

[...]1os poetas afrocubanos pudieron cavar hondo y encontrar al negro
real y verdadero, y verlo por dentro, sentirlo en toda su complejidad, no como
mufiecones cdmicos pintados de hollin, no como pieza de museo con raros
ornamentos de curiosos disefios, sino como hombres: hombres de piel prieta
y labios gruesos, pero desbordante de vida y emocion (ARROM, 1942, p.
393).

11 Esta expressdo “negriblanca” representa a intencdo integradora presente na poesia de Guillén, tornando-0 0
“poeta das sinteses” das diversidades culturais cubanas (ALFRED, 1973, pp. 25-61).

12 Angel Augier comenta a convulsdo social causada pelos oito poemas de Guillén: “En momento algin de la
evolucion literaria nacional — hay que repetirlo — se habia producido tan honda sacudida como la que en aquello
dias agito las hojas de las publicaciones cubanas” (AUGIER, 1984, p. 102).

13 VVeremos, mais adiante, como o poeta levou para o campo literario o son cubano, masica mestiga configurada
nos setores populares a partir das confluéncias entre brancos e negros. Segundo Fernando Ortiz, 0 son é uma
musica mulata forjada a partir do encontro das cordas da viola espanhola com o tambor africano (ORTIZ, 1965
[1950], pp. 2-3). E, no ultimo tépico deste capitulo, veremos como a estética guilleniana (linguagem e ritmo)
criaram imagens que nos levam a pensar nas manifestagfes da identidade cubana.
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A linguagem recriada em Motivos de son vai alem do caricaturesco, gerando
possibilidades para que, em primeiro lugar, 0 negro pudesse reconhecer a si mesmo em suas
particularidades. Este exercicio poético depara-se diretamente com o fato de que o negro havia
internalizado a “ideologia do branqueamento” enquanto valor, beleza e civilizagdo*. Segundo
Roberto Gonzalez Echevarria, Guillén denunciou o processo de autorrepresentacdo da cultura
afro-cubana realizada mediante a projecdo dos preconceitos raciais (ECHEVARRIA, 2008, p.
185). Desse modo, a descolonizacao empreendida pelos versos de Guillén passa sobretudo pela
sua estética, forjada a partir dos elementos culturais negros (linguagem e ritmo).

A prosodia negra trouxe para o primeiro plano da obra a africanidade em Cuba. Melhor
dizendo, recuperou as influéncias africanas que ja haviam se tornado mulatas. Portanto, Guillén
ndo realizou uma distorcdo da lingua espanhola de forma artificial, mas recuperou a fala dos
negros que foram construidas a partir do encontro das variedades linguisticas que chegaram a
ilha. Esta presenga da “fala negra” com o son cubano provocou na época uma comogao entre
0s brancos e negros. Pois, Guillén introduzia na lingua culta as “coisas de negros”, estas mazelas
que deveriam ser escondidas e, na medida do possivel, superadas. Emblematico foi o artigo de
Ramon Vasconcelos, publicado no dia 6 de junho de 1930 no jornal havaneiro El pais:

He leido —mejor diria he cantado— los Motivos de son de Nicolés
Guillén. Estan bien, porque hay en ellos sabor folklérico, criollo, afrocubano,
del patio; sabor a guanabana, a mamey, a mojo agrio, a ron. Estan bien porque
son el producto espontaneo de la tierra natal, todo atavismo, sensualidad y sol
a plomo. Pero Guillén, poeta de numen bien enfrenado, no como los caballos
de circo, sino como el pur sang de carrera, capaz de esfuerzos serios, no debe
darle el brazo a la musa callejera, facil, vulgar y descoyuntada.

De eso nada quedara, salvo el pretexto para que se dicten veredictos
de ineptitud. Yo sé: el poeta joven tiene muchas cosas intimas que decir;
confidencias amargas, fiebres redentistas, admoniciones catapulticas, y se
escapapor la tangente con el sonoro repiqueteo de onomatopeyas sobre el
parche del tambor.

Hay motivos para son, pero no hay motivo para tanto, ni para tan poco
(VASCONCELOS, 1974, p. 243).

As reagdes provocadas por Motivos de son evidenciaram o clima social da época:
sociedade fortemente marcada pelo preconceito racial e pela ideia de que a nagdo deveria ser
fundada sobre os valores civilizatérios provenientes da cultura branca e europeia. Em

consequéncia de seculos de exploracdo do negro e de sua inferiorizacdo racial, os proprios

14 Esta ideologia do branqueamento encontra-se questionada poeticamente em “Mulata”, segundo poema de
Motivos de son. O eu lirico, depois de ter sido ofendido pela mulata em razdo de sua cor, afirma: “Y fijate bien
que t0 / no ere tan adelanta / poqque tu boca e bien grande / y tu pasa, colora” (GUILLEN, 1972a [1930], p. 104).
A palavra “adelanta” (adelantada), que reproduz a fala popular cubana, representa a ideia presente no imaginario
social, segundo a qual o mulato encontra-se racialmente “adiantado” em relagdo ao negro, em um processo de
branqueamento. Para desconstruir esta ideologia, no poema predomina o orgulho de ser negro cubano.
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negros haviam internalizado esta ideologia, tornando-se estranhos a si mesmos. E, por este
motivo, 0s poemas de Guillén trouxeram a superficie uma realidade que deveria ser esquecida
na expectativa de que com o tempo pudesse ser superada. Como comentou Guillén naqueles
dias, 0 “negro vivia as margens de sua beleza com medo de ser negro” (GUILLEN, 1975 [1930],
p. 12). O poema “Ayé me dijeron negro”, eliminado posteriormente por Guillén de sua obra,
enfatizava precisamente esta atitude do negro com medo e envergonhado de si mesmo, que
insiste em esconder suas origens para que ndo “descubram” o evidente, a sua ascendéncia
africana. O eu lirico representa o negro ofendido por ter sido chamado de negro por alguém que
também possuia a mesma origem racial. E na sua injdria provoca o agressor por esconder a sua
avo negra:

Ayé me dijeron negro
pa que me fajara yo;
pero é que me lo desia
era negro como yo

Tan blanco como te bé,
y tu abuela sé quien é.

Sacala de la cosina,
sacala de la cosina:
Mama Iné.

Mama Iné, t bien lo sabe,
Mama Iné, yo bien lo sé;
Mama Iné te llama nieto,
Mama Iné.
(GUILLEN apud AUGIER, 1984, p. 106).

A estética guilleniana ao dar voz aos esquecidos rompeu em um s golpe o véu
adormecedor das consciéncias. Colocou a vista os suburbios de Havana como espacos culturais
e constituidores da cubanidade. O jeito negro de se comunicar, dancar, cantar, celebrar a alegria
e a dor foram transformados em arte poética, gerando um conflito que remonta ao dualismo
cultura e barbarie. Como poderiam as idiossincrasias negras diretamente conectadas com 0s
barracOes da escraviddo serem utilizadas como elementos da literatura nacional? Este foi o
escandalo provocado pelo poeta nas letras cubanas e por este motivo podemos considera-lo um
transgressor na literatura.

N&o podemos desconsiderar que apesar de ter sido um fenémeno ocorrido em outros

periodos da literatura cubana e hispano-americana, a composi¢do dos versos na lingua popular
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representou um ato de transgressao literarial®. Ezequiel Estrada entende que, neste aspecto,
Guillén foi um iconoclasta, um destruidor de idolatrias:

La obra de Guillén no sélo es revolucionaria sino iconoclasta, a pesar
de su mansedumbre y resignada protesta. Su originalidad verdadera consiste
en que introduce en la poesia de fabrica o de escuela elementos destructores
mas que reconstituyentes y reformativos: liquida la poesia de cultivo de arriba
abajo, desde los temas y el lenguaje, el sentido o acepcion gramatical de la
palabra y la sintaxis hasta el ritmo, la métrica, todos los convencionalismos
del oficio poético juntos, y, de paso, la gramética y la estética literarias. Es un
hereje tanto como un revolucionario, que es lo que indica la palabra
iconoclasta, destructor de idolos; mejor dicho de idolatrias (ESTRADA, 1966,

pp. 6-7).

Guillén realiza o projeto vanguardista iniciado pela vanguarda cubana: gera rupturas na
literatura, introduzindo uma nova linguagem e ritmo. Ao invés de seguir os canones da metrica
espanhola tradicional, tece os seus versos a partir da estrutura do son cubano (musica mulata)
e da linguagem popular®. Nesse sentido, distancia-se do fazer poético elitizado e do culto a
pureza do idioma. O Guillén iconoclasta e herege, como vimos com Estrada, aparece quando
transforma o cubano dos solares em imagens poéticas, gerando espacos na literatura para que
0 negro pudesse falar por si mesmo?’.

A critica literaria tem afirmado que em Motivos de son encontra-se um “espanhol
deformado”, com uma apresentacdo exteriorizada e cémica do negro. Pelo contrario,
entendemos que esta obra ndo apenas fala sobre o negro como também a partir da interioridade
negra que se manifesta em sua peculiar expressividade (linguistica e ritmica). Referindo-se a

esta fase poética de Guillén, comenta Ezequiel Estrada:

15 A imitacdo da fala dos negros também encontramos entre os poetas do Siglo del Oro, no entanto, tratava-se de
um uso superficial, comico e, até mesmo ridicularizador. Como foi apontado por José Arrom (1942, p. 383) ndo
possuia raizes na alma do povo, diferentemente, do que encontramos na poesia de Guillén. Segundo Ortiz (2015,
p. 87), este fendmeno literario também ocorreu em Cuba no século XIX, dando como exemplo o texto Didlogos
entre los negros bozales Francisco y Bortolo. Eram obras de brancos que imitam o negro bogal com um sentido
grotesco e burlesco.

16 Tanto Ezequiel Estrada como Fernando Ortiz entendem que a poesia de Guillén é “popular” pelo fato de ter
incorporado elementos da cultura popular, como a linguagem e o ritmo. E ndo porque seja uma poesia criada pelo
povo. Sobre isso, vejamos o seguinte fragmento de Ezequiel Estrada: “La poesia de Guillén tampoco es popular,
como entendemos el calificativo cuando nos referimos a la que el pueblo compone, a la espontanea pero de una
cronologia muchisimo mas reciente. Como el mismo Guillén, su poesia es méas bien aristocréatica. Racial y telurica,
Unicamente es popular porque esta escrita o compuesta en el habla del pueblo, y porque, aunque no toca los temas
especificos de la poesia popular ni vernécula, refleja la complicada y sencilla psicologia del pueblo” (ESTRADA,
1966, p. 63).

7 Por esse motivo, Ezequiel Estrada afirma que Guillén trouxe a literatura um “apocalipse”, um “ciclone”: “Lo
que Guillén trae de nuevo a la poesia hispanoamericana, y por extension a la castellana, no es una métrica ni un
nuevo lenguaje traslaticio, ni una ritmica, una cadencia, una musicalidad, una sonoridad, una rima, una tematica,
sino mucho mas: un apocalipsis. Ataca el corazon de la palabra-concepto, de la palabra-signo-definicion, de la
sensibilidad educada, del pensamiento l6gico, del orden y la arquitectura; trae el ciclén, el amor, la semilla, la
imprecisién del embrién, el miedo, lo inefable, lo terrible oculto, lo risuefio ingenuo, lo subito, lo inesperado, lo
nostalgico, lo sin-sentido, la forma incorrecta, lo glandular, la ‘hénide”” (ESTRADA, 1966, p. 12).
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Los temas de las primeras composiciones de Guillén ocupan un barrio
suburbano de su poesia. El poeta no se propone ninguno de los grandes
objetivos mundiales de la poética, como por ejemplo la belleza, el amor, los
ideales, los pesares. Pertenecen al arte de reproducir la realidad, al verismo
simple e ingenuo, a la estética de lo feo. Podemos usar la palabra “fealdad”
como uno de los elementos constitucionales de la poesia antonomastica de
Guillén. Feas son las figuras, los ambientes, las formas de convivir, de hablar,
de querer y sufrir; es una vida fea, y con ello va dicho que hay un deliberado
propdsito de eliminar lo hermoso y, para usar la palabra cabal, lo bonito
(ESTRADA, 1966, pp. 82-83 —grifo nosso.).

A “estética do feio”, apontada por Estrada, leva-nos a pensar que gerou na poesia
cubana e hispano-americana uma inversdo do paradigma de beleza tanto no campo literario
como no racial e cultural. Se a poesia de Guilléen houvesse abordado o negro africano distante
e exotico, certamente, ndo teria provocado tanto incémodo entre os guardides da lingua culta e
entre os negros que almejavam alcancar o paradigma de beleza ocidental. Mas, 0s negros nos
quadros poéticos de Guillén sdo cubanos que circulavam pelos suburbios, que trabalhavam nas
fabricas, que gastavam 0s seus miseros salarios nas tabernas e que cantavam e dangcavam 0s
“despreziveis” ritmos do son. Deste modo, Motivos de son ao trazer estas imagens realizou uma
“estética do feio”, corrompendo as letras e desestabilizando o imaginario social constituido
sobre os valores culturais ocidentais. Sobre isso, afirma Estrada: “Pero creo poder afirmar que
nadie ha ido tan a fondo como él [Guillén] en el ataque a la poética castellana y a otras muchas
variadas formas de dominacion espiritual y social” (ESTRADA, 1966, p. 19).

Foi bem observado por Martinez Estrada que na poesia de Guillén o uso dos substantivos
supera o uso dos adjetivos e das metéforas. Predomina um certo realismo, consequéncia de um
desejo em nomear diretamente as coisas. Evita as comparacdes e o figurativo. Até mesmo
quando aparecem adjetivos, eles sdo tdo proprios daquilo a que se referem que acaba
prevalecendo a imediatez. Nao é uma poesia aned6tica, discursiva, descritiva e nem narrativa
(ESTRADA, 1966, p. 89). De acordo com Estrada, em Guillén as palavras estdo organizadas
de tal maneira que nos colocam imediatamente diante de imagens:

El tema es, regularmente, una vision. Se abre inesperadamente en un
cielo oscurisimo, luce como en un reldmpago algo que no terminamos de
comprender qué forma concreta tiene, y queda resonando en calidad de
imagen Optica exactamente como la imagen acustica queda hasta desvanecer
gradualmente en la vibracion de la campana después de tefiida. Muchas de sus
composiciones son fosfenos. El tema es un pretexto para expresar algo que no
esta, positivamente, contenido en él sino que lo suscita [...] (ESTRADA,
1966, p. 89).

Podemos afirmar que com Motivos de son apareceram imagens subversivas,

desestabilizadoras ndo apenas do estilo literario cultivado pelos homens das letras como
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também da ordem racial, social e cultural*®, Em uma conferéncia dada no Lyceum de Havana
no dia 20 de fevereiro de 1932, Guillén enfatizava que com a sua poesia teve a intencdo de
interpretar o carater popular e o conflito étnico cubano. Mais que uma simples busca de
inovacdo literaria, o poeta estava diretamente envolvido, sobretudo, com as questdes raciais e
sociais concretas presentes na paisagem urbana da capital cubana. Segundo Augier, 0sS
personagens desses poemas eram pessoas reais que moravam nos solares da capital cubana.
Para que tenhamos uma ideia sobre os solares cubanos, similares aos corticos brasileiros,
vejamos a seguinte descricao feita por Augier:

La impecunia cronica lo [negro] condenaba a ese tipo de vivienda de
desoladora promiscuidad, en que el trabajador superexplotado coexistia con el
hampon profesional o aficionado, o con el vago forzado o voluntario. Un
medio ambiente creado por la miseria y en que la extrema pobreza suele
devorar a dentelladas la dignidad y el decoro y lanzar a sus victimas a luchar
por la existencia —por la subsistencia— con todas las armas, por innobles que
sean y del modo mas natural, sin conciencia del bien ni del mal ni del tipo
alguno de solidariedad, ni siqueira de la desgracia (AUGIER, 1984, p. 104).

Antonio Benitez Rojo em sua obra La isla que se repite leva-nos a pensar que a estética
guilleniana encontra-se estreitamente vinculada com o sistema colonial da Plantagdo. A
versificacdo mediante a linguagem dos subjugados radicaliza o tom poético a tal ponto que
engendra uma transgressdo na contradicdo historica cubana: a relacdo latifundiario-escravo
transcendida racialmente pela relacdo branco-negro. Se com Agustin Acosta em La zafra a
critica a Plantacdo se deu a partir de uma linguagem culta e direcionada a um publico restrito,
com Guillén os seus versos em Motivos de son ndo so trazem 0s personagens subjugados pela
I6gica colonial como também se dirigem, em primeiro lugar, a eles por meio de suas proprias
falas. SO a voz daqueles que se encontravam nas mais extremas condi¢fes de dominacgdo
poderia adquirir uma radical forca de resisténcia diante do proprio sistema da Plantagdo®®. Nesse
sentido, entendemos que a estética de Motivos de son possui uma profunda percepcao histérica
do cubano, mas, ao mesmo tempo, impregnada por um forte desejo de reinventar a cubanidade.
Como Afirma Rojo:

Para mi lo verdaderamente crucial que hay en los poemas de Motivos
de son (1930) y Séngoro cosongo (1931) es la voz del negro, la cual se dirige
a todos los estratos de la Plantacion con la intencién de investirlos con su

18 Angel Augier comenta no seguinte fragmento como Motivos de son trouxe novas imagens para romper com as
relacOes raciais estabelecidas: “Eran cuadros vibrantes de la vida popular de la capital cubana, presentados escueta,
agil, vigorosamente y con un sentido definido de afirmacion racial: se establecia el orgullo de ser negro frente a la
postura vergonzante o deprimente de “saber darse su lugar” y de tener a menos el color y el origen como una
especie de estigma” (AUGIER, 1984, pp. 103-104).
19 Quando Guillén publicou a sua obra Motivos de son, Cuba encontrava-se sob as intervengdes estadunidenses
que possuia a maior parte dos engenhos da ilha. De tal modo que, 0s engenhos seguiam a todo vapor produzindo
riquezas para a metropole neocolonial e, em contrapartida, mantendo internamente a exploracéo do trabalho.
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deseo y su resistencia. Quiero decir que Guillén no sdlo revela la reclusién del
negro del cafaveral, sino que se propone a impregnar a la sociedad cubana
con la libido de éste —su propia libido— transgrediendo los mecanismos de
censura sexual impuestos a la raza por la Plantacion. Asi, en estos poemas
vemos erigirse una representacion de la belleza neoafricana que desafia y
desacraliza los canones de la belleza clasica, exaltados ain entonces por los
poetas modernistas, incluyendo a Acosta (ROJO, 1998, pp. 153-154).

O que para Ramon Vasconcelos era apenas dar o brago a “musa callejera”, para Antonio
Rojo foi um ato poético de resisténcia diante do contexto social cubano. O poeta ndo apenas
colocou em marcha a descolonizagdo da literatura como também do imaginario cubano, o qual
estava constituido a partir da supremacia cultural e socioecondmica do branco em relagdo ao
negro. A descolonizacdo passa pelo poético em vista da reinvencdo da realidade cubana.
Continuando com Antonio Rojo, podemos dizer que o desejo que se encontra ao longo dos
versos de Guillén esta direcionado a desmantelar as antigas estruturas da Plantacdo ainda
vigentes e construir um espago de coexisténcia racial, social e cultural. Nas palavras do ensaista
cubano:

Asi, el deseo de Guillén, el amplio deseo del negro caribefio inscrito
en una realidad restringida por el racismo, se disemina junto con el ritmo
popular del son y se convierte, a través de la economia politica del ritual, en
el deseo de todos, el deseo de una nacionalidad sin conflicto racial, de una
patria grande donde el flujo de los rios del mundo recorte la figura de saurio
teldrico con que se representa la isla. Y no es que las duras realidades del
negro en la Plantacion sean escamoteadas en estos versos. Ahi estan, por
ejemplo, “Hay que tené bolunta”, “Cana”, “Pequefia oda a un negro boxeador
cubano”; solo que el mensaje de estos textos no se queda en la queja del negro,
sino que ésta es transcendida por un decidido canto de afirmacion nacionalista
(ROJO, 1998, p. 155).

Com o dito acima, podemos afirmar que os versos de Guillén ndo sdo “pacifistas”,
promovendo uma “unidade” sobre as injusticas historicas. Seus versos S80 carregados de
dendncia a estrutura social em que se encontrava. O desejo pela nacao unificada ndo se sobrepde
ao desejo da emancipacdo dos grupos sociais marginalizados. O primeiro s6 se alcanca na
medida em que o segundo seja realizado.

Entre a “poesia pura” vanguardista e a poesia de Guillén existe uma diferenca
fundamental: enquanto para a primeira a forma é o fim em si mesma, para Guillén a estética
encontra-se estreitamente relacionada com a sua perspectiva ideolégica. Também, convém
ressaltar uma vez mais que entre a primeira onda negrista e Guillén hd uma consideravel
ruptura: a poesia negra guilleniana inaugura uma estética que traz em seu arranjo os elementos
mais auténticos da sociedade cubana. A forma poética de Guillén ndo é o fim em si mesma,
pois, embora seja considerada como uma grande descoberta poética, vai além do formal, uma

Vez que proporciona imagens para o despertar da consciéncia coletiva sobre a excluséo do negro
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e sua presenca na sintese cubana. Deste modo, ao abordar a forma poética de Guillén ndo se
pode desconectar o estético do ideoldgico: a primeira s6 faz sentido na medida em que se
contempla a segunda®.

Com o que foi dito anteriormente, podemos fazer alguns reparos na analise de Jorge
Schwartz, com a qual iniciamos esta se¢do. Nas “formas oralizantes” de Motivos de son néo se
encontra uma manifestacdo do “aspecto turistico do negrismo”, mas um exercicio poético
transgressor para que o negro pudesse falar por conta prépria. Nos préximos topicos,
demonstraremos que a linguagem e o ritmo nos versos que compdem a obra Motivos de son ja
se encontra a mulatez, ainda que o negro cubano seja o tema. Em outras palavras, a mulatez que
Schwartz identifica somente a partir de Séngoro cosongo [1931], ja se encontrava na estrutura

da obra anterior.
1.3. A linguagem nas obras de Guillén.

Na estética guilleniana, o negro cubano se manifesta pela linguagem e pelo ritmo. No
nivel da linguagem ocorreu uma manipulacdo da escrita para que pudesse sobressair a fala
popular cubana, constituida historicamente a partir das contribuic6es dos negros e brancos.
Guillén conseguiu submeter a escrita a oralidade, introduzindo em seus versos a “africanidade”
presente na fala cubana. Ao prevalecer a fala popular sobre a escrita, 0 poeta revela em seus
versos uma realidade cultural e social que havia sido silenciada por séculos. Guillén nédo fala
em nome do subalternizado, mas deixa que o0 negro se transforme em sujeito lirico e fale por
conta propria. Guillén encontra nos suburbios de Havana as possibilidades de resisténcia que
remonta aos tempos dos barracGes, cuja fala subalternizada carregava as potencialidades
necessarias para a sua transgressao poética.

Nos versos de Guillén a fala triunfa sobre a escrita. Entendemos que este exercicio
poético contribuiu para que pudesse ocorrer a manifestacdo das dimensfes da cubanidade
silenciadas. A linguagem que habitamos toma forma a partir das nossas experiéncias com 0
mundo. Os sons emitidos pela voz levam consigo as particularidades existenciais de um

determinado grupo social. Em Cuba, como adverte Ortiz, ndo se fala 0 mesmo espanhol que se

20 O sentido que atribuimos a palavra “ideolégico” se distancia daquele dado pelos criticos (Luis Gottberg e Aline
Helg) ao exercicio poético de Guillén. Para estes, a poesia de Guillén “soluciona” as diferengas ao propor uma
ideia de sintese enquanto substrato da nacionalidade. Neste caso, ideologia é a ocultacdo das diferencas étnicas e
sociais da sociedade cubana visando uma convivéncia pacificadora. Nés entendemos ideologia como a
intencionalidade politica que participa do proprio “ato poético”. Em Guillén a ideologia tem duas dimensdes:
primeiro, como desmascaramento do mito da mentalidade do branqueamento e da unidade cubana parcializada
ainda em vigéncia em sua época e, segundo, como foi dito, da intencéo politica de levar o negro a reencontrar com
sigo mesmo e integra-lo a cidadania.
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fala na Espanha ou em outras partes da América Latina. E, ainda mais, o espanhol falado néo
corresponde ao espanhol escrito. Deste modo, Guillén ao introduzir a oralidade em seus poemas
revela particularidades linguisticas do cubano e, consequentemente, particularidades
identitarias.

Segundo Luis Ifiigo-Madrigal, embora a poesia de Guillén seja escrita, ela esta
construida com os recursos da poesia oral. O poeta altera a lingua espanhola para se expressar
por meio da fala cubana. Realizou um ato de “violéncia” contra o idioma, como assinala
Ezequiel Estrada:

[...] refiriéndome a la forma personal de expresarse Guillén, no podria
emplear la palabra y el concepto de lenguaje, sino de habla, porque no se vale
de un instrumento universal que se utiliza mecanicamente, toméndolo y
dejandolo tal como esta hecho, sino gue ese lenguaje que todos usamos sufre
en su manipulacién por él una alteracion, diré una violencia ilegal, que juzga
indispensable para que sirva a lo que él tiene que decir y no a lo que dicen
todos. El habla de Guillén, pues, y no el lenguaje, considerada como region
del mas vasto territorio del idioma (ESTRADA, 1966, p. 49 —grifo nosso.).

Esta posicdo de Ezequiel Estrada, que se repete em diversos momentos de sua obra La
poesia afrocubana de Nicolas Guillén, exige certos reparos: afirma insistentemente que o poeta
deu a propria voz a sua obra (ESTRADA, 1966, p. 44). Nao se trata da “fala de Guillén”, mas
de uma fala coletiva, presente em determinados setores da vida havaneira. Diriamos que Guillén
nédo fala por conta propria, pelo contrario, gerou espacgos na literatura para que os silenciados
pudessem falar, tornando-se sujeitos de fala.

Uma vez dito isto, vejamos os recursos utilizados por Guillén para introduzir a oralidade
em seus versos. Para que a escrita pudesse dar espago a fala popular teve que sofrer uma
violéncia em sua propria estrutura: no nivel da fonética, da semantica e da sintaxe. Esta
manipulacdo foi necessaria para que outros espagos culturais vencidos pudessem assumir um
protagonismo na literatura. Por isso, concordamos com Ezequiel Estrada ao afirmar que Guillén
escreve como aqueles que ndo sabem escrever, nao porque sejam analfabetos, mas porque sao
agrafos e suas expressdes culturais se manifestam as margens da escrita. E na medida em que
0S Seus poemas se constituem por meio da fala, adquirem capacidade de manifestar a identidade
do povo cubano?.

O primeiro que se destaca nos poemas de Guillén encontra-se no nivel da fonética: as

palavras espanholas sdo “desfiguradas” para reproduzir uma outra sonoridade. Para Ezequiel

21 Segundo Estrada (1966, p. 63), a poesia de Guillén ao ser elaborada a partir da “fala do povo” acabou refletindo
em seus versos a “psicologia do povo cubano”. Entendemos que o autor se refere ao fato de que ndo so6 a linguagem
popular adquiriu forma poética como também as subjetividades.
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Estrada, esta técnica provocou uma “reminiscéncia da africanidade”. Esta perspectiva foi
compartilhada por Desiderio Navarro ao sustentar que o poeta selecionou determinados
fonemas da lingua espanhola aproximando a tessitura verbal de seus poemas as linguas
africanas (NAVARRO, 1988, pp. 157-164). Ortiz, por sua vez, tem uma posicao diferente:
entende que a poesia de Guillén imita a linguagem popular cubana (ORTIZ, 2015, pp. 73-120).
Como em Cuba se fala popularmente uma lingua mulata (mestica) logo os poemas foram
enriquecidos no nivel linguistico por uma expressdo autenticamente cubana. Nas seguintes
paginas, apresentaremos estas distintas posi¢fes para que possamos ampliar nossa interpretacao
da obra guilleniana.

Ezequiel Estrada ressalta que a escrita espanhola € insuficiente para transcrever a fala
afro-cubana. E, por isso, foi necessario que Guillén realizasse um ato de violéncia contra a
linguagem, flexibilizando-a a tal ponto que pudesse reproduzir a fala dos vencidos:

[...] esta poesia mestiza, que llamamos mulata, tiene un pathos
afrocubano que no puede expresarse con el lenguaje culto, con el lenguaje de
los vencedores, que es el que escribimos (jJustamente el de Castilla!); [...]
tiene el castellano un vocabulario y una sintaxis que es preciso quebrar,
flexibilizar, humanizar, adecuar a lo que quiere expresarse, acudiendo a un
recurso psicoanalitico: la desfiguracién de la palabra, la extraccion del sentido
semantico de dentro del sentido gramatical; la reduccién del vocablo a
fonema; [...] (ESTRADA, 1966, p. 68).

Em primeiro lugar, pretendemos avaliar se com a flexibilizag&o da lingua espanhola o
poeta foi capaz de reproduzir as caracteristicas linguisticas da fala popular cubana do inicio do
século XX. Para Desiderio Navarro, na poesia de Guillén encontra-se uma “estilizagdo sonora”,
revestindo os poemas com uma sonoridade das linguas africanas (ioruba, efik e kikongo)?2. Isto
foi possivel por duas razdes: primeiro, 0 poeta selecionou e combinou determinadas palavras
espanholas gerando uma “textura fonica” africanizada e, segundo, criou novos vocabulos ou
transformou vocabulos ja existentes para imitar as caracteristicas fonicas das linguas africanas

mencionadas®.

22 O texto “Sonido y sentido en Nicolds Guillén: Contribuciones fonoestilisticas” de Desiderio Navarro tem sido
fundamental para compreender tanto a linguagem como o ritmo nos poemas de Guillén. A primeira parte do texto
analisa como o poeta orquestrou 0s seus versos para reproduzir o som dos tambores, cuja anélise veremos no
préximo topico. Aqui nos interessa a segunda parte do texto de Desiderio, onde defende que em Guillén houve um
arranjo fonético que se aproxima das linguas africanas.

23 Alfred Melon ja havia apontado que nas obras de Guillén ha uma abundancia das letras m e b, recriando
foneticamente as influéncias ioruba e abakua: “Séngoro Cosongo, mas que Motivos de son, valoriza lo africano
en Cuba: las supersticiones y leyendas negras en “Balada de giiije”, valor encantatorio, magia, plasticidad y musica
intrinseca de fonemas y onomatopeyas de sonoridad africana, que saca de la predominancia de lamyde la b
recursos poeticos infinitos. [...] Descubrimiento del primor y de la riqueza fonica que trajeron al habla cubana las
influencias yorubas o abakués. Descubrimiento de los recursos infinitos del lenguaje para imitar los sonidos del
tambor, medio de expresion y de comunicacién, profano y religioso, tan hondamente consubstancial al sentir y
vivir africano” (MELON, 1973, pp. 34-35).
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Segundo Navarro, em Motivos de son, além dos fonemas m e b apontados por Alfred
Melon também estdo presentes os fonemas p, o e u com uma frequéncia superior a encontrada
no espanhol regular como em jornais ou conversas cotidianas. Se no espanhol regular a
porcentagem dos fonemas labiais (m, b, p, 0 e u) oscilam entre 15 a 20%, em Motivos de son a
porcentagem alcanca os 30,5%, aproximando-se das linguas ioruba, efik e kikongo, cuja
proporcdo gira em torno dos 30%. E acrescenta Navarro: “Guillén le ha conferido al idioma
espafol una textura fonica caracteristica de esas lenguas negro-africanas. Diriase que en ellos
[poemas], al hablar en espafiol, el poeta esta hablando también en una lengua negro-africana”
(NAVARRO, 1988, p. 158)%.

Esses fonemas também podem aparecer juntos em distintas formas como mb, mp, bo e
mbo: “;Po qué te pone tan bravo / cuando te disen negro bembdn / si tiene la boca santa / negro
bembén” (GUILLEN, 1972a [1930], p. 103). Segundo a analise fonoestilistica de Navarro,
estes fonemas geram uma sonoridade préxima das linguas negro-africanas. Porém, o fato que
corrobora a sua tese é que ao analisar a totalidade do texto percebe-se que a presenca destes
fonemas supera a lingua espanhola, percentualmente aproximando-se do ioruba, efik e kikongo.
Vejamos o poema ‘“Bucate plata” que ao ser analisado por Navarro revelou a maior
porcentagem dos fonemas mencionados (30,5%):

Blcate plata,

bucate plata,

pogque no doy un paso ma:
etoy a arré con galleta,

na ma.

Yo bien sé como esté to,
pero viejo, hay que comeé:
bucate plata,

bucate plata,

poqque me boy a corré.

Depué diran que soy mala,
y no me quedréan trata,
pero amo con hambre, viejo,
iqué ba!
Con tanto sapato nuevo,
iqué ba!
Con tanto rel6, compadre,
iqué ba!
Con tanto lujo, mi negro,
iqué ba!

(GUILLEN, 1972a, [1030], pp. 107-108).

24 Confrontaremos essa posi¢do com Ortiz, quem defende que na poesia negra e em Guillén encontra-se uma lingua
mulata, forjada em Cuba a partir da mesticagem linguistica.
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Navarro esta de acordo com Alfred Melon no sentido de que Motivos de son ndo se trata
de uma reproducdo da fala popular cubana, pois, segundo eles, ndo se pode defender uma
unidade no espanhol popular cubano. Porém, distancia-se de Alfred Melon ao sugerir que as
alteracGes fonéticas em Motivos de son vai além do esforgo em reproduzir as influéncias das
linguas africanas em Cuba. Defende insistentemente que nas obras de Guillén ha uma
estilizagdo sonora das linguas negro-africanas®®. Por exemplo, as combinagfes mb, mp, ¢g e nd
realizam nos versos de Guillén uma “estilizacdo sonora” que imita os tambores (como veremos
no proximo topico) e também a fonética da lingua kikongo como nos seguintes vocébulos
criados pelo poeta: “Songoro cosongo”, e “mamatomba serembe cuseremba”.

A partir de uma perspicaz analise do poema “Son niimero 6” que compde a obra El son
enterro [1943], Navarro enfatiza a africanidade em Guillén: o eu lirico inicia 0 poema dizendo
que chora em ioruba e em lukumi e a tessitura do poema revela a presenca dos fonemas ja
mencionados das linguas ioruba, fik e kikongo com o acréscimo da reiteracdo do fonema /Il
frequentes na lingua ioruba. Deste modo, 0 poeta de fato chora foneticamente nas linguas
africanas, como podemos observar nos seguintes versos: “Yoruba soy, lloro en yoruba / lucumi
/ Como soy un yoruba de Cuba / quiero que hasta Cuba suba mi llanto yoruba?®”. Em Séngoro
€0osongo, o poema “Canto Negro” possui a maior porcentagem dos fonemas m, b, p, 0 e u e da
combinacéo ¢g (41,8%). Para Navarro, a africanidade deste poema néo se deve apenas a criagcdo
de vocébulos que fazem aluséo a lingua africana, mas se trata foneticamente de um canto negro.
Em todos os versos, 0 poeta manipula os fonemas da lingua espanhola para que o seu canto
pudesse ser na fala dos vencidos, fazendo com que a oralidade prevalecesse sobre a escrita. Por
considerar importante esta analise de Navarro, vejamos 0 poema de Guillén na integra:

I'Yambambd, yambambé!
Repica el congo solongo,
repica el negro bien negro;
congo solongo del Songo
baila yambo sobre un pie.
Mamatomba,

%5 A sua tese encontra-se no seguinte fragmento: “Nosotros iriamos mas lejos que Melon y situariamos el origen
altimo de esas alteraciones del castellano popular de Cuba més alla del castellano hablado por la poblacion negra
cubana: en las lenguas africanas mas habladas y conservadas entre los esclavos negros y sus descendientes. Ocurre
que una regularidad fonoldgica fundamental de la lengua yoruba es la siguiente: toda silaba termina en vocal o en
nasal n; y una regularidad analoga de la lengua kikongo es que toda silaba termina en vocal y s6lo pueden ir juntas
las consonantes que se combinan con la siguiente vocal para formar una silaba: las nasales m y n antes de ciertas
consonantes (asi, palabras como “tampoco” o “tanto” también son fonolégicamente posibles en kikongo, solo que
la division en silabas se produce de otra manera: ta-mpoco, ta-nto)” (NAVARRO, 1988, p. 160).
% A critica literaria tem assinalado que os poemas de Guillén reproduzem o yeismo presente tanto na fala popular
cubana como em outras regides latino-americanas. Trata-se da pronunciacéo do Il por y como podemos observar
no poema “Sigue...” que pertence a obra Motivos de son: “Camina, negra, y no yore / be p’aya / camina, y no yore,
negra / bem p’aca / camina, negra, camina / !que hay que tené bolunta!”.
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serembe cuseremba.

El negro canta y se ajuma,
el negro se ajumay canta,
el negro canta y se va.
Acuememe serembd,

aé;

yambo,

ae.

Tamba, tamba, tamba, tamba,
tamba del negro que tumba
tumba del negro, caramba,
caramba, que el negro tumba:
iyamba, yambd, yambambé!
(GUILLEN, 1972b, [1931] pp. 122-123).

Ainda que todo o poema esteja escrito na lingua espanhola, o poeta criou uma acustica
africanizada. Nesta criacdo poética também encontramos a jitanfora, um recurso literario que
apareceu na “poesia pura” com o poeta cubano Mariano Brull e foi observado e comentado pelo
mexicano Alfonso Reyes. Trata-se de uma técnica com a qual o poeta aproxima a linguagem
de seus versos a fonética africana. S&o invencGes de novas palavras cujo significado encontra-
se apenas em sua sonoridade. Segundo Ortiz, na jitdnfora ha uma predominancia do ritmo sobre
o contetdo?’. No poema citado acima, as palavras yambambé, yambambé, mamatomba,
serembe e cuseremba sdo exemplos das jitanforas criadas por Guillén, cuja sonoridade remete
o leitor as herancas africanas em Cuba. Também encontramos no poema “Si ta supiera...” as
palavras sdbngoro e cosongo.

Estes vocabulos ndo pertencem a nenhuma lingua, nem mesmo as linguas africanas.
Trata-se de uma invencdo estilistica cujos fonemas escolhidos trazem a reminiscéncia sonora
das falas negras africanas que chegaram a ilha com o trafico negreiro. Elena Godoy entende
que esse fendbmeno linguistico constréi uma textura fonica cuja base léxico-sintatica é o
espanhol, porém, mais que aproximar de uma lingua africana especifica, reproduz uma imagem
“arquiafricana”, integrada por diversos elementos fonéticos de variadas linguas africanas
(GODOY, 2002, p. 141). Esta arquiafricania permite ao poeta cubano reconstruir esteticamente
a imagem da cubanidade, integrando a fala do negro cubano que se encontrava socialmente

marginalizada.

27 Comentando as jitanforas, afirma Ortiz: “Es indudable que el arte de la sonoridad oral, aunque invocabulada,
puede dar expresiones inefables, que el lenguaje humano es incapaz de decir. El efecto estético de esa expresion,
oral pero verbal, es el que los poetas modernos tratan de producir por medio de palabras cuyo valor fénico
predomina sobre el semantico. El gran critico Alfonso Reyes, tomando una palabra de ese género inventada por
el poeta cubano Mariano Brull, lo ha denominado jitanjafora” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 223 — grifo nosso.).
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Para que tenhamos uma ideia sobre o efeito produzido pela sonoridade dessas jitAnforas,
vejamos a seguinte anedota contada por Angel Augier, biégrafo de Guillén:

[...] sbngoro cosongo es un simple recurso fonético y, por tanto, no
tiene traduccién posible, aunque afios antes de la Revolucion de 1959 al
propietario de una cadena de restaurantes turisticos de La Habana se le ocurrio
incluirlo en la Carta 0 Men junto con las voces Buenos Dias y Good Morning.
Ya nacionalizados esos establecimientos por el Instituto Nacional de la
Industria Turistica (INIT) persistia esa antigua Carta y una vez llevamos a
Guillén a que viera aquello. El poeta preguntd al camarero qué significaba
escrito alli Songoro cosongo y el interrogado respondié muy serio: “Quiere
decir Buenos dias en africano...” (AUGIER, 1984, p. 118).

Esta anedota leva-nos a pensar que de fato as jitanforas guillenianas despertou a
sensibilidade e a consciéncia dos cubanos para a presenga do africano como participante da
mulatez em Cuba. A intencdo do poeta nao era criar imagens do africano distante e ex6tico, mas
reconhecer a histdrica participacdo do negro na cultura cubana. Segundo Ortiz, a jitanfora ainda
que ocorra no ambito da escrita € anterior a palavra, consiste em “uma arte de pensar com sons
e sem conceitos” capaz de provocar sutilezas mentais que escapam da linguagem e das
cristalizaces das ideias (ORTIZ, 1965 [1950], p. 223). Deste modo, as jitanforas na poesia de
Guillén permitiram superar a palavra e o conceito, criando sensibilidades e sutilezas mentais
por meio de imagens dos elementos culturais cubanos até entdo marginalizados.

No ambito linguistico, podemos afirmar que em Guillén ocorreu um processo de
descolonizagdo: introduziu nos versos da alta poesia a fala do negro cubano?. Segundo
Ezequiel Martinez Estrada, os versos de Guillén trazem a lingua dos vencidos, uma vez que
entre os vencedores e os vencidos existem diferencas em relagdo a linguagem: “Los pueblos
vencedores tienen un lenguaje y otro los pueblos vencidos. Los primeros usan la escritura, la
correccion formal, el casticismo y hasta el purismo; los segundos son agrafos, incorrectos y
neologicos” (ESTRADA, 1966, p. 75). Contudo, em Cuba nédo houve o bilinguismo, a diglossia
gue encontramos em outras partes do Caribe como o creole em Martinica e Guadalupe e 0
papiamento em Curacao. N&o obstante, afirma Fernando Ortiz que se deu uma transculturacao
linguistica:

Tocante al lenguaje no se produjo una dualidad de lenguas sino una
babélica mezcolanza. No fue el injerto de una lengua invasora sobre otra
invadida; sino multitud de afluencias idiomaticas acumuladas en un mismo

28 Neste topico, pretendemos demonstrar como 0 poeta teceu os seus versos com a linguagem falada nos espagos
populares havaneiros. Para isso, apoiamos 0s estudos sobre a “técnica formal” levada a cabo por Eloina Miyares
(2008, pp. 318-333) e Desiderio Navarro (1988, pp. 151-165), a fim de compreender em que medida as
caracteristicas linguisticas da fala popular reproduzida por Guillén de fato correspondem a linguagem mulata dos
cubanos. Ao percorrer este exercicio poético realizado por Guillén, perceberemos que seus versos representam um
ato de “cimarronaje” diante da literatura considerada culta e indiferente aos componentes culturais provenientes
das camadas populares.
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fondo receptor. Ademas, la heterogénea invasion fue lenta y constante por mas
de tres siglos, manteniendo por tan largo tiempo una fermentacion del habla.
Esta circunstancia y la de que la entrada de los lenguajes fuese por las camadas
infimas de la sociedad y no por las superiores, hicieron en que una misma
época se pudieran advertir grados distintos en la formacion del habla del pais,
a medida que las poblaciones exdgenas y heterogéneas del subsuelo se iban
infundiendo y elevando sus culturas hacia la captacién de la superior. No era
un idioma que bajaba sobre otro idioma anterior e inferior, oprimiendo sus
elementos indigenas; sino un aluvion de lenguajes exoticos que infiltrados en
el ambiente americano se disolvian y precipitaban rapidamente en el fondo
social, enviando al idioma dominante en lo alto, un burbujeo de voces nuevas
para el 1éxico, un borbor de acentos suaves para la prosodia y ondas de
sensualidad para la expresion (ORTIZ, 2015, p. 80 — grifo nosso.)?.

Como podemos observar, na mesticagem (mulatez) em Cuba deu-se a fermentacao
linguistica sem perder a sua unidade, como nas demais regides de colonizacdo espanhola. Ndo
foi o caso, por exemplo, das ilhas caribenhas de colonizagéo francesa e holandesa onde havia a
lingua dos brancos e a dos negros, ou melhor, dos dominadores (francés e holandés) e dos
dominados (creole e papiamento). No entanto, segundo a descri¢cdo de Ortiz, esse processo de
fermentacdo da fala cubana ocorreu de forma assimétrica. A lingua dos dominadores manteve
a sua superioridade como instrumento civilizatorio, resistindo as influéncias “barbaras”. Porém,
a dindmica da formac&o linguistica gerou brechas nos instrumentos de controle, permitindo que
as pluralidades linguisticas (inferiores) invadissem o idioma espanhol por baixo. Ou seja, 0
antrop6logo nos mostra que ndo se deu uma imposicdo linguistica unilateral (ainda que o
esforgo tenha existido), mas que a propria lingua colonizadora acabou sendo invadida por vozes
exogenas com suas peculiaridades lexicais e fonéticas inferiorizadas.

Mesmo considerando a complexidade do fendmeno linguistico, Ortiz propde algumas
causas explicativas para a auséncia da diglossia nas regides de colonizacao espanhola: primeiro
deve-se a proximidade fonética entre o espanhol e os idiomas da Africa ocidental, que com o
predominio das vogais favoreceu que os africanos absorvessem a fala espanhola. No entanto, a
auséncia da diglossia se deve sobretudo ao fator social, no sentido de que os negros e brancos
estiveram mais em contato que nas outras regides com similar regime de Plantacdo (ORTIZ,
2015, pp. 81-82). Em razdo da presenca negra ter sido menor que a dos brancos e organizada
em ndcleos menos densos e mais difusos facilitou que o castelhano, contando com a vantagem
de ser a lingua geral oficial e dominadora, pudesse absorver as diversas linguas negras. E este

processo ocorreu “[...] amulatando su canto, como hijos mulaticos, nacidos al azar de las

29 Estamos apenas comegando o nosso estudo genealdgico do conceito transculturacéo. Por isso, preferimos néo
defini-lo aqui, mas reconstruir o seu significado pouco a pouco. Por enquanto, podemos pensar vagamente
transculturagdo como mesticagem.
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intimidades birraciales” (ORTIZ, 2015, p. 82). Em terceiro lugar, a unidade idiomatica em Cuba
se explica também pela variedade linguistica dos negros provenientes da Africa:

El negro afroamericano acudio al lenguaje de los blancos, como a una
lengua franca, no solo para comunicarse con la gente dominadora sino con sus
propios compafieros de esclavitud. Un mandinga y un carabali, un arard y un
congo, un yolofe y un angola tuvieron que hablarse entre si en una lengua
bozalona que aprendian de sus mayorales blancos. Y cada negro de nacién fue
blangueando su lenguaje, aproximandose al espafiol desde la profundidad de
su nativo idioma, a través de su vocabulario sin escritura, sus fonismos
exoticos y sus tan apartadas prosodias y sintaxis, amén de sus ideaciones poco
fusibles en los moldes idiomaticos castellanos (ORTIZ, 2015, p. 84).

Podemos dizer que durante o processo de mulatez da linguagem ocorreu um fenémeno
de mé&o dupla: a0 mesmo tempo em que ocorreu um branqueamento das linguagens dos negros
procedentes da Africa também se deu um enegrecimento da lingua espanhola. Como em todas
as regides americanas, nao houve uma cultura africana simplesmente trasladada e nem um
idioma que a expressasse. Todos 0s grupos humanos africanos que aqui chegaram, afirma Ortiz,
foram com as suas culturas e linguas triturados no mesmo trapiche onde foram escravizados,
reduzindo-se socialmente ao bagago que adubou o campo para novas germinacdes culturais e
linguisticas (ORTIZ, 2015, p. 85).

Portanto, se ndo houve uma diglossia em Cuba, como p6de Ezequiel Estrada afirmar
que Guillén transcendeu para o campo da poesia culta a lingua dos vencidos? Esta pergunta nos
leva diretamente a linguagem popular cubana. Mesmo sem a formacgdo de um dialeto afro-
cubano, os negros e mulatos introduziram na fala popular suas particularidades, amulatando a
lingua dominadora como bem assinalou Ortiz. Contudo, as particularidades linguisticas de
origem africana foram consideradas imperfeicdes, influéncias barbaras do mundo negro que
insistiam em permanecer. Por isso, afirmamos anteriormente, que a mesticagem se deu por
baixo, fermentando a linguagem popular.

Para compreender como as particularidades idiomaticas dos negros impregnaram a fala
popular cubana do século XX, convém percorrer, ainda que brevemente, 0s principais
momentos da “mesticagem” da lingua cubana. Ortiz propde as seguintes fases: a linguagem
negreira, a bocal, a ladina ou criolla e, finalmente, a popular. A primeira composicdo
linguistica, a negreira, surgiu a partir do comeércio de escravos, proporcionando uma minima
comunicagdo nos navios negreiros e nos barracdes cubanos. Eram poucos vocabulos formados
com vozes africanas, apoiados pela duplicacdo enfatica e pela mimica (ORTIZ, 2015, p. 89).

A medida que a colonizacdo vai tomando forma ocorreu a imposicdo da lingua do
dominador como principal meio civilizatério. Esta imposi¢do gerou no proprio negro o desejo

de romper com as suas linguagens proprias e assimilar com a maior perfeicdo possivel a lingua
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“branca”. Como produto deste esforgo, apareceu entre os negros a linguagem bocal: tratava-se
de um espanhol maltratado em razéo da insipiéncia do escravo e da distancia sintatica entre as
suas linguas nativas e a espanhola (ORTIZ, 2015, p. 90). Com o tempo, a etapa bocal foi dando
lugar a lingua ladina, aproximando-se cada vez mais do espanhol. Aqui ndo cabe um estudo
aprofundado destas etapas da historia da linguagem em Cuba, mas explicar como certas
peculiaridades da fala “negra” se incorporaram ao espanhol. Se Ortiz entende que a Africa
deixou impresso suas marcas na fala espanhola em Cuba —no vocabulario, na prosodia, na
sintaxe e, especialmente, na sonoridade— como se deu este processo de mesticagem sem perder
a unidade linguistica?

Segundo o antropo6logo cubano, os negros ndo assimilaram totalmente a lingua
espanhola. Quando ocorreu a transformacdo do ladino para o espanhol vulgar, os negros
enriqueceram ou “deformaram” a lingua espanhola a partir de suas preferéncias. Revisaram a
linguagem colonizadora acomodando-a aos seus “gostos” sem impedir que estas revisoes
fossem aceitas pelos brancos. Entre as diversas influéncias negras no espanhol cubano, Ortiz
menciona as onomatopeias, os diminutivos intensificados, as redundancias descritivas, a
repeticdo de verbos para expressar uma s6 acdo intensificada, a intencdo expressada por ideias
de movimento e acdo, a tendéncia a aglutinagdo e as variedades de formas duplicativas®.
Contudo, a maior influéncia africana encontra-se na musicalidade da fala popular cubana, a tal
ponto que suprimem letras e até mesmo a tltima silaba dos vocabulos como “dado” por “dao”
e “comer” por “comé”. Também, como demonstra Ortiz, ocorre o intercambio discricionario do
| e do r —amor por amol e comer por comel- como também abundancia de fonemas explosivos-
labiais (mb) e nasais-velares (ng).

Por meio da linguagem e do ritmo, Guillén introduz novos recursos na literatura
espanhola, com a expectativa de representar poeticamente a mesticagem que caracteriza a
formacéo cultural da cubanidade e que, ideologicamente, foi ocultada pela literatura dominante.
S4o recursos literarios que transformaram em imagens os conteidos étnicos, culturais e sociais.

Pois, segundo Ortiz:

30 Vejamos como Ortiz exemplifica estas influéncias: a linguagem cubana popular utiliza em abundancia as
onomatopeias: por exemplo, para reproduzir o som de um estalo empregam-se o vocéabulo chas; para “paulada”
(garrotazo) utilizam fuacata; para uma risada cua-cua; a expressao pum para expressar a instantaneidade de uma
acdo. Os poetas negristas e Guillén reproduziram a exaustdo esta particularidade da linguagem popular cubana,
para “africanizar” os seus versos”. Os diminutivos intensificados sdo reproduzidos em uma sequéncia para
expressar uma ideia diminuta que seria impossivel pela lingua padrdo: “chico-chiquito-chiquitico-chiquirritico-
rechiquirritico-requechiquirritico-requerrechiquirritico-requeterrechiquirri tico..." (ORTIZ, 2015, pp. 100-101).
As repeti¢des de verbos para expressar somente uma agdo intensificada acontece nos casos como “un corre-COrre,
un pasa-pasa, un arre-arre, un jala-jala, un diseme-diseme”. A intengéo expressada por ideias de movimento e agao
ocorre quando substituem, por exemplo, expressdes como “yo iré” e “yo veré” por “yo voy a ir” ¢ “yo voy a ver”.
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[...] toda palabra ya es una sintesis de valores substantivos y formales,
igual ocurre con menos claridad, con el ritmo y con la idea. Con el ritmo, que
en poesia no es solamente una expresion estética sino un factor de intima
emocionalidad e ideacion; y con la idea, que en poesia no es un concepto
cualquiera sino un concebido en forma susceptible de plasmarse con los demés
elementos generadores de la impresion estética (ORTIZ, 2015, p. 74 —grifo
nosso).

Ortiz, diferentemente de Navarro, entende que a linguagem em alguns versos de Guillén
consiste na reproducéo da fala popular cubana. E, por este motivo, ndo se trata de poesia negra,
mas sim mulata. Ao afirmar que em Cuba ndo ha poesia negra, considera o seguinte fato
histdrico: as diversas etnias africanas escravizadas ndo possuiam a grafia; de tal forma que para
dominar as letras espanholas tiveram que, primeiramente, ter acesso ao pensamento “branco”.
Desta maneira, 0s negros s6 chegaram a ser escritores uma vez ocorrida a mesticagem em
pensamento e linguagem entre negros e brancos. Para serem poetas primeiro tiveram que se
tornar “mulatos™. E com a poesia amulatada pela linguagem, Guillén manifestou valores
substantivos da identidade cultural cubana.

Eloina Miyares também afirma que as caracteristicas linguisticas da obra Motivos de
son correspondem a fala popular cubana®. Para “falar em negro de verdade” e a partir do negro,
0 poeta introduziu na lingua espanhola as falas negras que haviam dado um matiz préprio a
linguagem popular. Segundo Mdnica Mansour, ver o negro “desde dentro” e sem a
intermediacdo da visdo do branco, explica o fato dos poetas negristas e Guillén terem tecidos
0s seus versos com a fala do negro, com a sua maneira peculiar de pronunciar o espanhol
(MANSOUR, 1973, p. 170),

As pesquisas de Eloina Miyares indicam que Motivos de son, principalmente no nivel

fonico, imita a linguagem coloquial dos setores mais humildes da capital cubana®3. Para isso, 0

31 Importante salientar que Fernando Ortiz se refere & poesia negra como poesia mulata, pois, segundo ele, em
nenhum poeta cubano se deu uma genuina poesia negra ou africana. No entanto, alguns elementos dos poemas séo
negros e outros brancos. Em nenhum caso, ha poesia negra enquanto a forma, linguagem, autor e tema. Segundo
o antropdlogo cubano: “Lo que ahora suele llamarse con impropiedad poesia negra es esencial e intrinsecamente
poesia mulata” (ORTIZ, 2015, p. 73). E, mais adiante comenta: “Los lenguajes de los negros no nos dejaron poesia
literaria alguna. EI negro en América cuando quiso y pudo hacer literatura, tuvo que hacerla con lenguaje blanco.
De donde resulta que ni en Cuba ni en el resto de las Indias tintadas de Africa tenemos poesia negra y que lo que
ahora suele llamarse con impropiedad poesia negra, es esencial e intrinsecamente poesia mulata, con mas o menos
densidad en la negrura ideologica o lingiiistica, pero nunca una pura lirica negra” (ORTIZ, 2015, p. 79).
32 Comenta a pesquisadora: “La imitacion del habla popular que hace Guillén en estos poemas nos ha permitido
comparar los fenémenos antes apuntados con los resultados obtenidos en investigaciones fonéticas realizadas en
el pais —que en ocasiones se han apoyado en analisis espectograficos— lo que demuestra que en el habla popular
aun estan presentes la mayoria de los fendmenos sefialados tan acuciosamente por el poeta (MIYARES, 2008, p.
324).
33 Neste fragmento podemos observar a tese defendida por Eloina Miyares: “Llama la atencion cuando leemos los
versos de Motivos...; la escritura fonética, donde Guillén al remedar el habla de los personajes que dialogan en
ellos hace un valioso aporte a los investigadores de la ciencia lingiistica, pues cuando analizamos los poemas nos
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poeta realizou as seguintes alteragdes na lingua espanhola: primeiro, encontramos a substitui¢do
da letra r pelas letras g, b, p e I: “comprate un paquete’ vela/ poqque a la noche no hay lu”, “que
yo tengo la narise / como nudo de cobbata”, ““Si ta supiera, mulata / la vedda”. Segundo Miyares
consiste em “assimilagdes em contato regressivas” por meio das combinagdes do som vibrante
em posic¢do implosiva (r ou rr) com alguns sons oclusivos em posicdo explosiva (d, b, k e p),
fendmeno que se encontra principalmente nas provincias ocidentais como Pinar del Rio, Ciudad
Habana e Matanzas.

E frequente a omissio do “som fricativo surdo s na posicéo implosiva” dos versos,
geralmente, na segunda pessoa do singular e também nos substantivos e advérbios: “Bito
Manué, tu no sabe inglé / ti no sabe inglé / tG no sabe inglé” e “etoy a arré com galleta / na
ma”. De acordo com Miyares, trata-se de uma caracteristica da fala popular em Cuba. Também
ocorre a omissdo da letra | e r no final das palavras: “Empefia la plancha elétrica / pa podé saca
mi fl4 / buca un red / buca un rea” e “Si la bienen a buca / pa baila / pa comé / ella me tiene
que lleba / o trae”. Encontramos omissdes de consoantes implosivas e explosivas tanto no
interior como no final das palavras: “jHay que tené bolunta / que la salasion no e / pa toa la
vida!” “Con tanto rel0[j], compadre / jqué ba!”. E também aparece com bastante frequéncia as
apocopes: tanto por tan, todo por to, nada por na, adelantada por adelantd, para por pa, como
podemos observar nos seguintes versos: cuando pongo un ojo asi / e que no hay na / pero si lo
pongo asi / tampoco hay na”, “Bemboén asi como ere / tiene de t0”.

Deste modo, Guillén introduziu na escrita a oralidade procedente da Africa e que
recebeu novos matizes na formacéo linguistica em Cuba. Os seus versos foram enriquecidos da
sonoridade das “falas negras” que passaram ao espanhol coloquial. No entanto, deve-se
considerar a distancia que existe entre a lingua falada em Cuba e a grafia espanhola. E esse foi
o desafio do poeta, manipular a escrita espanhola a tal ponto que pudesse recordar as falas que
se podia ouvir nos solares, nas ruas, nas fabricas, nos mercados publicos e também, apesar da
resisténcia, uma vez ou outra nas casas aristocraticas.

Esta facanha poética em Motivos de son foi possivel em raz&o da sensibilidade do poeta
com o universo linguistico. Além de ter sido um profundo conhecedor da lingua espanhola
considerada culta, também soube apreciar com entusiasmo as manifestacfes linguisticas
populares. Em seu artigo “Pregones”, publicado na revista Orbe no dia 28 de agosto de 1931,

podemos constatar esta sensibilidade do poeta com a fala popular. Conta que entre os

acercamos —sin necesidad de contar con alguna grabacion— al habla popular hace cincuenta y tres afios”
(MIYARES, 2008, p. 320).
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pregoneros (vendedores ambulantes) cubanos existem uma busca incessante para encontrar o
pregdén (anuncio) com a melhor rima possivel. E, finaliza seu artigo, apresentando a sua
experiéncia com um vendedor que anunciava mantecao de aguacate:

Un dia hallé un vendedor afioso, de mirada honda y espiritu ligero. lba
empujando un carrito de helados, mientras parecia dormitar reclinado en un
canto luminoso:

jCasera!

Llevo crema’e chocolate

para que duerma la nifia;

helao de mamey vy pifia,

y mantecao de aguacate!

iMantecao de aguacate! Sin duda, se trataba de algo nuevo,
disparatado y genial. LIamé a mi hombre, no era cosa de permitir que se me
fuera sin probar yo aquel invento. Timidamente le alargué un niquel:

_Déme un medio de... mantecado de aguacate.

Pero él me mird sonriente, y exclamd por entre una pequefia nube de
asombro:

_ ¢Mantecado de aguacate? jPero si no puede ser, compadre! Yo no
llevo se eso...

_¢Y cémo lo pregona, entonces?

_ jPues mire a ver! Porque me hace falta para el canto. ;No comprende
gue tengo que buscar algo que pegue con chocolate?

Positivamente, aquel vendedor era un artista. (GUILLEN, 1975, pp.
25-26)%,

Este episddio nos mostra o quanto Guillén tinha os ouvidos postos na cotidianidade do
povo cubano. Foi esta sensibilidade que o permitiu captar a fala popular da capital cubana,
transformando-a em tessitura poética. Motivos de son ndo traz um ‘“empobrecimento”
linguistico para ridicularizar o negro, pelo contrario, consiste em trazer a linguagem e a musica
como principais manifestacdes populares®. Ndo é uma linguagem vazia, pelo contrario, esta
carregada de sentido e de vivéncias concretas.

Como Guillén levou para o &mbito da escrita a fala popular cubana? Ortiz comenta que
entre a lingua falada e a escrita em Cuba existe uma distancia insuperdvel. As herangas africanas
na lingua vulgar resistem a grafia espanhola e, desde modo, 0 poeta ao se propor a transcender
para 0s versos a oralidade se encontrou diante de um desafio intransponivel. Sempre podera
alcangar uma aproximagdo ou, como enfatiza Ortiz, uma insinuagdo da linguagem coloquial,

cabendo ao leitor completar esse ato poético mediante a recitacao.

34 Mantecado consiste em um doce feito a base de farinha e manteiga. No entanto, ndo existe esta espécie de doce
de abacate. Como em diversas partes da América Latina e do Caribe, abacate ndo se utiliza em sua forma adocicada.
Por isso, a curiosidade do poeta diante do andincio de um produto exdético. E, para a sua surpresa, “mantecao de
aguacate” apenas exercia a fungdo no anuncio, para rimar com “chocolate”.
35 Entre os poetas do Siglo del Oro e Guillén existe uma diferenga fundamental: enquanto nos primeiros ha uma
imitacdo do bocal de forma caricaturesca, em Guillén encontramos a lingua popular configurada a partir da
transculturagdo entre a lingua do dominador e as linguas dos vencidos.
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As insinuagdes realizadas por Guillén foram possiveis em razdo de determinados
recursos literarios. Desiderio Navarro entende que o poeta escolheu fonemas especificos para
gerar uma reminiscéncia da lingua africana e, deste modo, aproximou-se da lingua mulata
cubana. Neste sentido, os versos de Guillén alcancaram a mulatez também no seu aspecto
estético, na medida em que integrou a oralidade a escrita. Porém, como vimos anteriormente,
ao contrério de uma criagdo artificial, o poeta construiu os seus versos a partir de uma linguagem
real, concreta, vivenciada.

A versificacdo da fala popular cubana contribuiu para a criacdo de uma imagem poética
em que o negro cubano e a sua ancestralidade africana participam como sujeitos historicos da
formacéo do povo cubano. Nos poemas que compdem a obra Motivos de son mais do que um
arranjo verbal popular, encontramos sujeitos de falas que historicamente foram ignorados e
silenciados. A estética guilleniana criou um espaco de fala, dando ao negro o seu devido
protagonismo. Nao se trata de um “espanhol deformado”, mas um auténtico modo de fala
historicamente configurado a partir das influéncias negras no contexto social cubano. Este
exercicio poético corresponde ao ultimo verso do poema “Pequena oda a Kid Chocolate”,
publicado em 1929: “[...] hablar en negro de verdad”. E este o movimento que encontramos em
seus poemas-sones publicados no ano seguinte: fala a partir do negro, em negro e também para
0 negro.

Deste modo, a obra constituiu um espelho pelo qual o negro pdde adquirir uma
percepcao de si mesmo, rompendo com a alienacdo produzida pela supervalorizacdo da
“branquitude”. Antonio Rojo salienta que por meio da prosodia negra e do ritmo do son, o poeta
quis provocar nos negros marginalizados o desejo de emancipagéo e de afirmacdo racial frente
ao racismo (ROJO, 1998, p. 153). A voz poética de Guillén representa a voz da resisténcia do
negro subjugado que ainda se encontrava dentro das relacdes de poder estabelecidas pela
Plantacao:

Asi, con Guillén, irrumpe en la poesia cubana una voz que, si bien ya
presente en el discurso de resistencia, llena ahora un espacio decisivo y
novedoso que contribuye a radicalizar dicho discurso. Esa voz revolucionaria,
como sabemos pertenece a los descendientes de los africanos que fueron
desgajados de su suelo natal para servir como esclavos en las plantaciones de
Cuba. [...] Queda claro entonces que la voz de éstos, voz sujeta a las
condiciones mas extremas de subyugacion, representaba la posicion més
radical dentro del discurso de resistencia propio de la Plantacion colonial
(ROJO, 1998, p. 151).

O negrismo em Guillén, como apontamos nas paginas anteriores, supera o esteticismo
pitoresco a favor de uma acdo emancipatoria. O negro de seus versos ndo € uma peca exotica

para a contemplacdo, mas sdo imagens poéticas com pretensdes de intervir na ordem social
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excludente. Enquanto Desiderio Navarro defende que os recursos literdrios de Guillén
promoveram uma reminiscéncia do africano, Ortiz e Eloina Miyares entendem que se trata de
uma aproximacao da fala popular cubana, enegrecida pelas influéncias das vozes africanas. Nao
obstante, ambas leituras ttm em comum a ideia de que em vez de ridicularizar o negro por suas
“falas deformadas”, o poeta realizou um ato de descolonizacdo da literatura espanhola

transformando os negros em personagens como auténticos “sujeitos de fala”.
1.4. A versificagao do son cubano.

Em seu artigo “Sones y soneros”, Guillén comenta que a sua intengdo em Motivos de
son foi introduzir na poesia o ritmo popular cubano®. O poeta se referia ao son, género musical
popular proveniente da regido oriental da ilha (Santiago de Cuba, Baracoa, Guantanamo e
Manzanillo) que chegou a Havana na primeira década do século XX, passando por novas
transformacGes na segunda década e alcangando o seu apogeu entre 1920 e 1930. Tratava-se de
um ritmo popular, com a presenca predominante dos instrumentos de percussdo. Inicialmente,
foi marginalizado e censurado por ter sido considerado uma degeneracdo da cultura cubana®,
mas com a sua populariza¢ao nos anos 20 chegou a ser simbolo da nacédo. O ensaista Antonio
Rojo chegou a dizer que a Cuba moderna néo nasceu em 1902 ao ser hasteada a bandeira dos
Estados Unidos nos edificios oficiais, mas duas décadas depois, quando o son percorrendo a
ilha do oriente ao ocidente apoderou-se num sobressalto da capital e, com as vitrolas e 0s
aparelhos de radio, chegou a todo o canto do pais (ROJO, 1998, p. 375).

Nos anos 20, o son invadiu cada vez mais as ruas de Havana. Conta Angel Augier que
em cada esquina encontravam-se pessoas cantando, cantarolando ou assoviando letras de sones

ou ouvindo os grupos de son (soneros) mais famosos da época como Trio Matamoros e o

36 “Sones y soneros” apareceu no Diario de la marina em 15 de junho de 1930, quase dois meses ap6s a publicagdo
de Motivos de son. Tratava-se de uma resposta ao artigo “Motivos de son” de Ramén Vasconcelos, onde foi
duramente criticado por ter dado o braco a musa callejera, facil, vulgar e desconjuntada. Sobre Motivos de son,
comentava Guillén: “[...] creo que los ‘poemas de son’, desde el punto de vista literario, y por la significacion que
en el mundo tiene hoy lo popular, constituyen un modo de estar en la ‘avanzada’, como quiere el gran periodista
cubano. Entre nosotros, donde a menudo no pensamos mas que con cabeza 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. [...] Y yo si queria hacer algo verdaderamente sencillo, verdaderamente facil, verdaderamente popular”
(GUILLEN, 1975, pp. 20-21).

370 son era visto como uma musica transgressora, em razao de seus ritmos frenéticos acompanhados pela danga
sensualizada. Por isso, antes de se tornar o simbolo da nacéo foi fortemente censurado. Em 1913, foram proibidos
0 uso de instrumentos afro-cubanos como tambores, giiiros e maracas no carnaval em Havana (Ortiz,1946b, p. 19)
e um juiz condenou a um grupo de pessoas, que dangcavam 0 son, a uma multa por praticar baile imoral com
instrumentos africanos (QUINTERO-RIVERA, 2000, p. 133). Em 1922 foram proibidas as festas e bailes
cerimoniais das crengas afro-cubanas em toda a ilha (ROJO, 1998, p. 376).
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Sexteto Habanero (AUGIER, 1984, p. 97). Sobre estes dois grupos, comenta Guillén, em uma
entrevista a Nancy Morejon, que foi influenciado por eles em sua juventude:

Después, siendo yo mas grande, oia sones sin cesar en los bailes de la
sociedad de Victoria. Sin embargo, el son -0 los sones- que influyeron en mi
fueron los del Sexteto Habanero, como ya dije, en mi juventud, hacia fines de
los afios 20 y siguientes, y los de Matamoros (GUILLEN apud MOREJON,
1974, p. 31).

Em 1925, Amadeo Roldan em sua Obertura sobre temas cubanos incluiu pela primeira
vez os instrumentos afro-cubanos em uma orquestra sinfonica. Para Alejo Carpentier, o valor
desta obra deve-se ao fato de que pela primeira vez o negro havia sido incorporado em uma
partitura de musica sinfonica (CARPENTIER, 1972, [1946], p. 310). Chega a comentar que foi
uma verdadeira obra nacionalista, uma data capital para a histéria da musica cubana. Outro
importante compositor da época, Alejandro Garcia Caturla, também dedicou-se a produzir
musica negra (ou mulata) para orquestra. Entre as suas obras, encontram-se as composices
feitas em 1927: Son en do menor, Tres danzas cubanas e Rumba. O negrismo vanguardista
esteve primeiro presente na musica e so no final dos anos 20 que alcangou expressividade na
literatura. Neste terceiro decénio, as atividades académicas e artisticas buscaram nos elementos
da cultura negra possibilidades de expressar a cubanidade e, consequentemente, pensar a
nacionalidade®®.

Para que tenhamos uma ideia do que foi o0 son cubano, ndo poderiamos deixar de
percorrer a obra de Alejo Carpentier, pois alem de ter sido um notavel novelista também se
destacou pelos seus significativos estudos sobre a mdsica cubana. Em 1946, Carpentier
publicou La musica en Cuba, apresentando os principais momentos da historia do género
musical cubano e as suas particularidades®. No capitulo em que aborda a musica cubana no
século XVI, retoma o Son de La Ma Teodora como precedente do son, enfatizando que se
tratava do inicio de um processo de transculturacao destinado a amalgamar metros, melodias
e instrumentos hispanicos com lembrancas das antigas tradicbes orais africanas
(CARPENTIER, 1972 [1946], p. 49). Também para Fernando Ortiz, 0 son e a rumba sdo

produtos de uma transculturacdo negriblanca:

38 Sobre isso, comenta Ana Cairo: “Los compositores aplaudieron las tesis de Ortiz en ‘Cuentos afrocubanos” y se
apropiaron con rapidez del material que se iba acopiando. Por ejemplo, Eliseo Grenet (1893-1950) compuso Mama
Inés a partir de un antiguo canto de cabildo y Moisés Simons se fascind con el modo de pregonar de un vendedor
ambulante, a cuyo profesional rindié homenaje en El manisero (CAIRO, 2004, p. 183). Podemos afirmar que tanto
0 Grupo Minorista com o seu ideal de inovacao e Ortiz com os seus estudos afro-cubanos foram o ponto de apoio
para que musicos e poetas pudessem ter acesso a um acervo histérico ocultado pelo colonialismo e pelo racismo.

39 Consideramos que esta obra oferece importantes elementos para que, posteriormente, possamos compreender a
arquitetura dos versos guillenianos. A partir das descri¢des da estrutura do son apresentadas por Carpentier,
veremos como esse ritmo musical foi versificado por Guillén.
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Amores de la vihuela espafiola con el tambor africano. Cosquillas a la
blanca guitarra, rasgueando sus tripas sobre la entrafia abierta entre sus
caderas; caricia al negro tambor y manoseo de su piel caliente. Engendro
mestizo, es decir, musica mulata (ORTIZ, 1965, [1950], p. 3).

Segundo 0 music6logo cubano, nos séculos XVI e XVII a palavra son era utilizada para
designar todas as formas imprecisas de musica popular para a danca na regido oriental de Cuba.
Nesse periodo, 0 son mais que um género musical era uma “atmosfera” que abarcava todos os
ritmos. No século XVIII, o son foi tomando forma e, na primeira década do século XX, chegou
a capital cubana com particularidades definidas. Desde o inicio, 0 son esteve presente em
ambientes essencialmente populares, cujo soar de vozes e instrumentos estavam destinados a
danca. Enquanto a contradanza foi um baile de saldo executado pela orquestra, o son foi
absolutamente popular e acompanhado pela percussdo. Segundo Carpentier:

El son tiene los mismos elementos constitutivos del danzon. Pero
ambos llegaron a diferenciarse totalmente por una cuestion de trayectoria: la
contradanza era baile de saldn; el son era baile absolutamente popular. La
contradanza se ejecutaba con orquestra. El son fue acompafiado de percusion.
Y esto, sin duda, constituye su mejor garantia de originalidad. Gracias al son,
la percusion afrocubana, confinada en barracones y cuarterias de barrio, reveld
sus maravillosos recursos expresivos, alcanzando una categoria de valor
universal. Porque —y esto no se debe olvidarse— las orquestras de baile s6lo
conocieron, antes de 1920, en cuanto a instrumentos de bateria, los timbales
(no el timbal cubano, que es cosa muy distinta), el giiiro o calabazo y las claves
—de origen habanero—. Las maracas se usaban mucho menos. Y todo un

arsenal de elementos productores de ritmos permanecia en la sombra
(CARPENTIER, 1972 [1946], pp. 244-245).

Com a popularizacdo do son deu-se uma manifestacdo do afro-cubano, tanto de seus
instrumentos musicais de percussdao como também de sua espiritualidade e corporeidade por
meio das coreografias que acompanhavam os seus frenéticos tambores e cantos. De tal modo
que com a musica o negro cubano deu significativos passos em direcdo a sua emancipagio™.
Esta dimensdo popular do son desempenhou uma extraordinaria funcdo na poesia de Guillén,
permitindo que o poeta introduzisse na poesia culta e escrita auténticos elementos da cultura
popular e negra que se encontravam ignorados pelo imaginario social cubano. Ao introduzir o
ritmo do son em seus poemas, Guillén alcancou potencialidades para expressar em sua estética
a cubanidade. Numa conferéncia pronunciada na sociedade Club Atenas, no dia 24 de agosto

de 1930, Guillén ressaltava que 0s seus poemas-sones encarnam o popular:

40 Antonio Rojo apresenta o auge do son como um fator social de integragdo entre negros e brancos. As qualidades
musicais dos negros e mulatos despertaram curiosidades e aos poucos conquistaram todos os setores da sociedade.
Nas palavras do ensaista cubano: “Gracias a su misica y a los nuevos adelantos, el negro encontrd un espacio de
convivencia junto al blanco; un espacio donde en lugar de marginarsele, se le reconocia y se le aplaudia, se le
buscaba y pagaba para tocar en las fiestas privadas, teatros, salones de baile y cabarets; mas aln, se lo contrataba
como artista para que fuera a grabar a Paris o a Nueva York” (ROJO, 1998, p. 376).
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Fue, pues, respondiendo a esta idea que yo quise hurgar un tanto en
las cosas del pueblo cubano, para captar lo que hubiera en ellas de
inconfundible y vigoroso. Para nadie es cosa de mucho asombro saber que en
una tarea de esta indole, a poco que se raje es suelo en busca de nuestra entrafia
caliente, lo primero que salta en Cuba a nuestros 0jos es el negro. El negro,
que le da color y personalidad a la poblacion cubana. Al artista le sucede
entonces como a ciertos arquedlogos entregados a la devastacion cientifica de
la tierra en busca de ciudades olvidadas: que hallan a muchos metros hacia
abajo las raices frescas de cuanto esta brillando arriba. En los Motivos de son
no pinto yo nuestros defectos, babeando de placer. No presento tampoco
ciertos rasgos resaltdndolos como virtudes. Me limito a fijar determinadas
caracteristicas. [...] Insisto en afirmar que los personajes a que me estoy
refiriendo circulan a nuestro lado. [...] Y en lo que respecta a su distribucion
ritmica, persigue siempre cierta semejanza con el compéas que el son tiene,
tan arraigado entre nosotros y que por modo tan completo aterroriza a muchas
personas cultas (GUILLEN apud AUGIER, 1984, pp. 113-116 —grifo
nosso)*L.

O son contribuiu para que 0 poeta pudesse como os arquedlogos ter acesso as “cidades
esquecidas”, aos homens e mulheres que ainda ndo haviam ocupado 0s seus devidos espacos
na literatura. No dia 6 de maio de 1930, no jornal La Semana, Guillén explicava aos seus leitores
gue 0s seus poemas-sones podem ser musicalizados, mas o seu verdadeiro propoésito foi
apresentar como vivem, falam e pensam o povo cubano. Segundo o poeta, foi uma busca da
entranha popular, interpretando suas alegrias e dores (GUILLEN Apud AUGIER, 1984, pp.
108-109)*.

Sendo assim, vejamos como o son foi versificado pelo poeta cubano e,
consequentemente, como a expressdo musical com forte presenca negra e mulata ocupou

protagonismo na literatura cubana no inicio do quarto decénio do século XX.

41Guillén em sua autobiografia Paginas Vueltas comenta que esta conferéncia foi conservada apenas no original
sem a ltima pégina pelo seu amigo Félix Napoles, quem a entregou para Angel Augier, biégrafo do poeta cubano
(GUILLEN, 1982, p. 80). Guillén deu o titulo Motivos literarios a esta conferéncia que, segundo Gustavo Urrutia
em seu artigo publicado no dia seguinte, poderia muito bem ter sido “Motivos de son” se ndo fosse a resisténcia
da sociedade Club de Atenas ao tema negro na literatura. Os poemas-sones provocaram um incdmodo ndo apenas
entre os brancos da sociedade cubana como também entre os negros. Club de Atenas era considerado uma
associacdo da aristocracia negra e, desde o aparecimento da obra Motivos de son manifestaram 0s seus
descontentamentos. Igualmente, ocorreu com os membros da Unién Fraternal, formada por negros e mulatos com
menos possibilidades de ascensdo social. Sobre o artigo de Gustavo Urrutia comentando a conferéncia dada por
Guillén na noite anterior no Club Atenas, vale a pena observar o seguinte fragmento: “Ni ‘Motivos de son”, ni
“Yambambé’ hubieran sido nombres simpdticos, eufénicos, para nuestra ‘buena sociedad’ que ha proscripto de
sus salones el verdadero son de bongd, maracas y voces, y que odia, por precepto reglamentario, a ese hijo
monstruoso de sus propias entrafias. EIl negro fino que quiere aliviar sus penas bailando sabroso, tiene que buscar
la mésica afrocubana en los ‘bajos fondos’, y no se atreve a tanto traera el ‘sexteto’ a su casa o lo encontrard en la
de algin amigo, pero en el Club Atenas, en la Unién Fraternal y tal vez en alguna otra de nuestras mejores
sociedades no lo vera jamas. jPrimero muerto!” (URUTTIA apud GUILLEN, 1982, p. 81).

42 Ainda que ndo tenha sido a intencdo do poeta, os seus poemas foram imediatamente musicalizados tanto para a
musica popular como para orquestra sinfonica; Amadeo Roldan Musicalizou “Curujey” (1931), Alejandro Cartula
“Bito Manué”, entre outras.
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Segundo Carpentier, 0 montuno presente nos sones que chegaram a Havana no inicio do
século XX ja se encontrava no século XVI como no Son de La Ma Teodora*3. Consiste em um
estribilno com uma repeticdo final indefinida, dependendo do entusiasmo da danca. E possui
uma forma responsorial que, segundo Fernando Ortiz, deve-se as influéncias africanas™.
Referindo-se ao son em sua fase madura, Carpentier nos diz que possuia uma forma indefinida,
combinada pelo longo e montuno. O longo era um recitativo inicial pausado e realizado pelo
solista, onde era apresentado o “motivo” do canto ¢ da dan¢a. Em seguida, continuava o son
com uma frenética reagdo dos instrumentos dando inicio ao montuno, que consistia em alternar
as vozes em coro e solo. Mirta Aguirre (1982, p. 113) e Angel Augier (2008, p. 72) afirmam

que o son guilleniano recebeu esta estrutura do montuno. E ilustrativo o son Papa Montero:

Sefiores,

los familiares del difunto
me han confiado

para que despida el duelo,
del que en vida fue

Papa Montero

Coro: A llorar a Papa Montero
iZumba”
canalla rumbero.
Solo: Lo llevaron al agujero.
Coro: jZumba!
Canalla rumbero.
Solo: Nunca més se pondra sombrero.
Coro jZumba!
Canalla rumbero
(CARPENTIER, 1972 [1946], p. 248).

Na primeira estrofe vemos o longo, cantado pausadamente pelo solista, anunciando o
“motivo” que serd freneticamente cantado e dangado na segunda estrofe, onde se encontra o
montuno intercalado em solo e coro. Agora, como essa estrutura do son foi introduzida por
Guillén em seus poemas? Em Mirta Aguirre, encontramos a seguinte analise: primeiro, 0s
poemas se iniciam com o “motivo”, a exposi¢ao do tema que serd desenvolvido nos demais
versos; segundo, o desenvolvimento da ideia-base apresentada anteriormente; e, terceiro, o
poema alcanca o seu apice com o estribilho (montuno) integrado por um género indeterminado

de versos. Vejamos como se deu essa estrutura tripartida nos poemas “Mulata”, analisado por

43 Vejamos a forma pergunta-resposta do montuno (estribilho) do Son de la Ma Teodora: “;Dénde esta la M4
Teodora? / Rajando la lefia esta / ;Con su palo y su bandola? / Rajando la lefia esta / ; Donde esta que no la veo? /
Rajando la lefia esta / Rajando la lefia estd / Rajando la lefia estd ...” (CARPENTIER, 1972 [1946], p. 47).
4 Para Ortiz, 0 montuno na musica afro-cubana se explica em razdo do dialogismo presente nas mdsicas africanas
(Ortiz, 1993 [1951], pp. 58-59).
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Aguirre. O poeta inicia apresentando os “motivos” de seus poemas-sones que, segundo Aguirre,

trata-se de colocar sobre a mesa o problema, a tematica:*°

Ya yo me enteré, mulata,
mulata, ya sé que dice
gue yo tengo la narise
como nudo de cobbata.
(Guillén, 1972a [1930], p. 104).

“Mulata” traz como “motivo” os conflitos raciais entre negros e mulatos. Numa
sociedade marcada pela discriminacdo racial e tendo como arquétipo racial o branco, a mulata
se considera mais “adiantada” (mais embranquecida) que o negro. O poema comega com 0 eu
lirico representando o negro ofendido com o desprezo da mulata, por té-lo considerado inferior
em razdo de seus fendtipos negros acentuados, com o nariz parecido ao n6 de gravata. Na

9.46

segunda fase ocorre o desenvolvimento do “motivo”:

Y fijate bien que tu

No ere tan adelants,

Pogque tu boca e bien grande,
Y tu pasa, colora.

O negro ofendido recorda a negra que ambos compartilham os tragos provenientes dos
negros africanos. A mulata ndo ¢ tdo “adiantada” como imagina, pois tem a boca bem grande e
passa colord. O desenvolvimento do motivo leva a intensificar o conflito racial, manifestando
a internalizacdo dos préprios negros e mulatos da ideologia do branqueamento. E na terceira
fase do poema, encontramos o estribilho seguindo a estrutura do montuno cubano:*’

Tanto tren con tu cuerpo,
tanto tren;

tanto tren con tu boca,
tanto tren;

tanto tren con tu sojo,
tanto tren.

45 Esta mesma estrutura tripartida também encontramos no poema “Negro Bembon”, na seguinte estrofe
encontramos a exposicdo: “;Po qué te pone tan brabo / cuando te disen negro bembon / si tiene la boca santa /
negro bembdn?” (GUILLEN, 1972a [1930], p. 103). O tema apresentado se refere ao negro irritado por ter sido
chamado de negro beicudo, uma ofensa construida a partir do preconceito racial que se encontrava na sociedade
cubana. Mas, no terceiro verso, o eu lirico enfatiza que ndo ha porque se enfurecer ja que tem a “boca santa”. Esta
expressao ira alcangar forga na segunda fase do poema, relacionando a “boca santa” com a maneira do negro viver
dependendo da mulher

46 Em “Negro bembon” temos a seguinte estrofe como desenvolvimento da ideia-base: “Bembon asi como ere /
tiene de to / Carida te mantiene / te lo da to”. O negro bembdn em razdo de sua “boca santa” tem a facilidade de
conseguir da mulher os recursos financeiros para viver sem trabalhar, dando-se ao luxo e ao 6cio. O poeta traz
como motivo uma agressao racial (Negro Bembdn) e ao decorrer do poema acrescentando uma questao social
(boca santa). Ndo se trata de anular a questéo racial, mas recriar a imagem do estilo de vida do negro dos solares,
consequéncias da historica marginaliza¢do do negro

47Vejamos 0 montuno do poema “Negro bembén”: Te queja todabia / negro bembén /sin pega y con harina / negro
bembdn /majagua de dri blanco / negro bemb6n / sapato de do tono /negro bembon...”.
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E, finalmente, aparece a estrofe encerrando 0s poemas-sones:

Si tu supiera, mulata,
La vedd3;
igue yo con mi negra tengo,
y no te quiero pa na!
(Guillén, 1972a [1930], p. 104).

Agora, vejamos como Guillén versifica a ritmicidade nos seus poemas-sones. Com
Carpentier, vimos que o son chega a Havana formando um impressionante conjunto de
instrumentos musicais. O music6logo cubano comenta que a sua geracdo contemplou com
estupor a chegada dos instrumentos musicais provenientes da regido oriental, como a
marimbula, a quijada, o jaw boné, o bongd, os timbales crioulos, 0s econes, a botijuela e o
diente de arado. Eram instrumentos cubanos que até as primeiras décadas do século XX eram
desconhecidos em Havana. E com este conjunto de instrumentos musicais também chegou a
polirritmia do son:

La gran revolucién operada en las nociones por la bateria del
son consistid en darnos el sentido de la polirritmia sometida a una unidad de
tiempo. Se habia dicho, hasta entonces, el ritmo de la contradanza, el ritmo de
la guaracha, los ritmos del danzon (admitiéndose la pluralidad dentro de la
sucesion). El son, en cambio, instauraba categorias nuevas. Dentro de un
tempo general, cada elemento percutido llevaba una vida autonoma. Si la
funcion de la botijuela y del diente de arado era de tipo escansional, los
timbales debian entregarse a la variacion ritmica. Si la marimbula trabajaba
sobre tres o cuatro notas, marcando las armonias con insistencia de bajo
continuo, el tres podia tener una funcion cadencial. EI bong6 actuaba méas
libremente, usando de la percusion directa o del glissando sobre el parche. Los
demaés elementos de esa percusion se manifestaban de manera ajustada a sus
registros y posibilidades admitiendo la fantasia del ejecutante, siempre y
cuando el canto — todos los musicos cantaban— fuese sostenido en cada
momento por el aparato de la bateria (CARPENTIER, 1972 [1946], pp. 247-
248).

Esta particularidade do son exigiu de Guillén agucada criatividade em seu fazer
poético. E aqui devemos pensar na seguinte pergunta: como Guillén versificou a polirritmia do
son cubano? Pois, como vimos em Carpentier, o essencial do son é a sua polirritmia, que se da
pelo fato de que em um Unico tempo musical cada instrumento de percussdo possui sua
autonomia ritmica, sem perder a unidade do tempo. Para comegar, vejamos 0 Seguinte
comentario do poeta:

Era preciso que la estructura de un son no tenga un valor estréfico
independiente, como lo tiene, pongamos por caso, un soneto, un serventesio,
una décima. Se trata de un problema de ritmo, el cual se resuelve
ritmicamente, aunque ello parezca redundante. En algunos casos puede el
poeta servirse de recursos tan variados como imprevistos, por ejemplo, la

repeticion de ciertas palabras, tengan o no sentido; otras desfigurandolas,
otras, en fin, inventandolas a base de fonemas africanos; claro que esto, en
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definitiva, depende de cada caso del impeto creador y la necesidad de que el
mismo se subordine al caracter popular del género (GUILLEN, 1982, p. 87).

Como podemos observar, o poeta tinha presente a necessidade de criar “recursos
técnicos” para introduzir em seus poemas a polirritmia do son. Para isso, utiliza como recursos
a repeticdo, a desfiguracdo das palavras e a jitanforas. Sobre a repeticdo, a pesquisadora
brasileira Elena Godoy (2002, p. 140) afirma que se da em varios niveis: nas reiteracdes de
Iéxicos (“Tamba, tamba, tamba, tamba™) de construcdes sintaticas (“El negro canta y se ajuma
/ el negro se ajuma y canta”) e no interior das palavras (“Yambambd, yambambé / serembe
cuseremba’’) formando uma complexa construgdo ritmica. Se na musica a polirritmia ocorre na
autonomia dos instrumentos musicais em um unico tempo, nos versos a pluralidade ritmica
ocorre em diferentes niveis linguisticos. Este fendmeno, segundo Luis Alvarez gera uma
comunicacgéo entre o poema e a musicalidade.

Nancy Morejon (2005, p. 164) e Luis Alvares (1997, p. 38) entendem que esse fendmeno
literario realizado por Guillén representou o0 seu momento vanguardista: rompeu com o rigoroso
canone da literatura espanhola no que se diz respeito a construcdo do ritmo, da rima e da
métrica, reinventando uma nova versificagdo. Em outras palavras, podemos considerar que o
vanguargismo guilleniamo consistiu em uma reformulacao ritmica do verso a partir do son
cubano, colocando em dialogo a poesia e a musica. Os poemas-sones sdo resultados da
criatividade do poeta em trasladar a estrutura ritmica do son a estrutura poética, introduzindo o
popular e 0 negro na poesia considerada culta. Nesta tese, interessa sobretudo entender como o
son influenciou a configuragdo estilistica dos poemas de Guillén. Em outras palavras,
compreender como o poeta transferiu para os seus versos o ritmo do son cubano®,

As pesquisas de Desiderio Navarro sdo relevantes para compreender como Guillén
arquitetou os seus poemas-sones: a partir da fonoestilistica, demonstrou como o ritmo afro-
cubano foram versificados com o apoio da fonética da lingua espanhola. Guillén realizou uma
instrumentacdo da lingua de Cervantes, selecionando fonemas especificos para imitar os sons
extralinguisticos como dos tambores. Navarro entende que esse fendmeno literario consiste em
uma “onomatopeia no sentido amplo”, pois ndo se trata de “palavras que imitam o som das

coisas que significa” (sentido restrito). A estética guilleniana imita os sons dos instrumentos de

48 Sobre a versificagdo do son, comenta Augier: “Lo primero que se advierte y admira en los Motivos es su
captacion del fendmeno artistico del son para incorporarlo al complejo de la poesia castellana como esquema
ritmico méas que como forma métrica o estréfica. O sea, que con asombrosa intuicion musical, Guillén percibid las
posibilidades esenciales y potenciales de trasladar la estructura ritmica del son a una estructura poética, a una
forma retérica de expresion lirica. Tarea nada fécil, si se tiene en cuenta que este género musical no obedece a un
molde fijo, regular, sino que por su caracter polirritmico ha generado numerosas variantes (AUGIER, 2008, p. 86
—grifo nosso).
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percussdo a partir de determinados fonemas em distintas palavras, criando um sentido mais
amplo que, segundo a nossa compreensdo, esta direcionado a amulatar os seus versos.

Alfred Melon, como assinala Navarro, ja havia percebido que os poemas de Guillén
possuem fonemas e onomatopeias sonoras das linguas africanas que, com o apoio das letras m
e b, imitam os sons dos tambores. Este recurso literario podemos observar no poema “Canto
negro” ('Yambambd, yambambé) e em “Sensemaya” (jMayombe-bombe-mayombeé!).
Segundo Melon, esta técnica tinha como propdsito reconhecer os valores culturais dos negros
para revelar a africanidade em Cuba e, deste modo, realizar a sintese do cubano®.

Para Navarro, nos fonemas aparecem de forma direta e explicita o acustico dos poemas-
sones, trazendo para o primeiro plano o significado da obra. Considerando que o poeta escreve
na lingua espanhola, Navarro buscou decifrar quais fonemas sdo mais apropriados para
reproduzir a percussdo dos tambores do son e da rumba. Afirma que para imitar os sons das
tumbadoras, os fonemas devem ser “consoantes nd0-vocalicas” que provocam uma excitacdo
periddica de baixa frequéncia (m, b, g, n, d e ¢) e que aparecem com muita frequéncia nos versos
de Guillén. Para exemplificar o uso dos fonemas n e d, apresenta o seguinte poema de Guillén,
“Cuando yo vine a este mundo”:

Cuando yo vine a este mundo,
nadie me estaba esperando;
asi mi dolor profundo
se me alivia caminando,
pues cuando vine a este mundo,
te digo,
nadie estaba esperando.
(GUILLEN, 1972d [1943] pp. 234-235).

Os mesmos efeitos provocados pelos fonemas n e g encontramos no poema “Si td
supiera...”, como podemos observar nos seguintes versos:

Séngoro cosongo
s0go be;

sbngoro cosongo
de mamey;
songoro, la negra
baila bien;

49 Alfred Melon entende que as técnicas utilizadas pelo poeta estiveram comprometidas com a realizagdo da sintese
da cubanidade. E na medida em que recupera formalmente os sons africanos traz a consciéncia a presenca do negro
historicamente marginalizada. E, assim, alcancou o poeta a maior expressdo da cubanidade: “En un tercer tiempo,
que es el verdaderamente sintético, muestra que estas raices africanas no son sélo de la idiosincrasia negra, sino
de la idiosincrasia cubana. Es decir que asume el mestizaje cultural y repite que Cuba es africana y espafiola,
reparando en esto un olvido demasiado frecuente, haciendo inadecuadas las expresiones harto difundidas de afro-
cubano o afro-cubania: lo afro-cubano mantendria siempre como un componente marginal, yuxtapuesto, al
elemento africano en Cuba. Cuba es afro-espafiola, el son el afro-espafiol, el negro cubano es afro-espafiol, el
blanco es afro-espafiol (o hispano-africano, como se quiera). No se trata ni se debe tratar de yuxtaposicion de
civilizaciones sino mezcla de civilizaciones (MELON, 1973, p. 37).
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songoro de uno
songoro de tre.
Aé,
bengan a be;
aé,
bamo pa be;
bengan, sbngoro cosongo
séngoro cosongo de mamey!
(GUILLEN, 1972a[1930], p. 105).

Pois bem, como estes fonemas provocam o efeito dos tambores? Segundo Navarro,
ocorre ao repetir o segundo fonema, fazendo com que a caracteristica distintiva da sonoridade
deste sobreponha o som nasal do fonema anterior. Enquanto o fonema anterior é nasal e
continuado, o segundo é explosivo sem ressonancias de nasalidade (NAVARRO, 1988, p. 154).
O primeiro fonema constitui um fundo sonoro nasal seguido pelo segundo fonema oral e
explosivo. Juntos reproduzem a sonoridade dos tambores ao serem golpeados no centro e nas
bordas. Esta é a sonoridade reproduzida em “jMayombe-bombe-mayombé!” e “Séngoro
cosongo”.

Nos poemas de Guillén ndo apenas estdo reproduzidos os sons dos tambores como
também do bongo, do cajon e das claves. A sonoridade destes instrumentos sdo recriadas pelas
consoantes ndo-vocalicas (p, t, k e r) que produzem uma transi¢do brusca entre som e siléncio,
com uma excitacao periodica de baixa frequéncia (NAVARRO, 1998, p. 154). O proprio poeta,
como argumenta Navarro, da indicios de sua inten¢do em reproduzir foneticamente os sons dos
instrumentos de percussdo. Vejamos 0 poema “Secuestro de la mujer de Antonio™:

Desamarrate, Gabriela.
Muerde
la cascara verde,
pero no apagues la vela;
tranca
la pajara blanca,
y vengan de dos en dos,
que el bong6
se calento...
repigue, pique, repique,
repigue, repique, pique,
pique, repique, repique,
ipo!

(GUILLEN, 1972b, [1931], p. 130).

Navarro chama atencdo para o fato de que além da anéalise dos fonemas, ha indicios
textuais que corroboram a tese de que o poeta instrumentou determinados fonemas para

reproduzir o som do bongd. No final da primeira estrofe citada, o poeta afirma que o bongdé se
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aqueceu para na estrofe seguinte trazer uma repeticdo de palavras que recordam o som do
instrumento. Assim, o préprio poeta deixa a ideia de que as repeticdes na sequéncia tém a
intencdo de imitar o som do bongd>. “Repique, pique, repique” intercalado por vogais
expressam tempo sonoro e de siléncio, que recordam as batidas no bong6. Por isso, afirma
Navarro, sdo explosivas surdas descontinuas, diferentemente dos fonemas escolhidos pelo
poeta para reproduzir o0 som das tumbadoras.

Finalmente, Desiderio considera que a sua analise fonoestilistica ndo determina por si
s6 o valor semantico da obra de Guillén. N&o se trata de um apriorismo, de uma analise
estritamente formal que pretenda dar conta de todo o valor seméantico da obra. Os fonemas
analisados podem aparecer com a mesma frequéncia em outras obras sem representar 0s sons
dos instrumentos. O que corrobora a analise € o “contexto estilistico”, a totalidade dos poemas-
sones. Nas palavras do critico literario:

En el caso de los Motivos de son, por ejemplo, el efecto
onomatopéyico de percusién de tambor no depende s6lo de la organizacion
fonica del texto, sino también del contexto estilistico, como anuncia el titulo
general, cada uno de los “motivos” es una estilizacion segun las letras de
sones, 0, como aclaro en su tiempo el propio Guillén, un “poema-son, basado
en la técnica de esa clase de baile”, y el son se caracteriza por el papel
fundamental que desempefia en €l la percusion [...] (NAVARRO, 1998, p.
156).

Esta analise fonoestilistica realizada por Navarro permite que mais adiante possamos
reconstruir as imagens poéticas de Guillén. Até aqui, podemos assinalar algumas valiosas
percepgdes: 0 son foi uma criagdo mulata, a partir das influéncias espanholas e africanas. Mas,
a intensa presenca do negro cubano no ritmo fez com que com o son fosse considerado grotesco
e imoral, levando-o0 a marginalizacdo. Ao recuperar o son, Guillén também recupera com o
ritmo o negro, transformando-o em imagens poéticas para que, posteriormente, pudesse ser
reconhecido como sujeito histérico e cultural. Os poemas de Guillén puderam expressar a
mulatez em grande medida em razdo do son, como afirmou Ortiz, resultado do amor entre as
cordas e o tambor. A presenca branca era uma realidade considerada inquestionavel e, este fato,
explica a énfase dada pelo poeta ao negro. Sem o0 negro ndo haveria mulatez e,

consequentemente, cubanidade. Recuperar por meio dos fonemas os sons dos tambores foi um

*0No poema “La canci6n del bongé”, podemos aplicar a analise fonoestilistica de Navarro, onde também contamos
com indicios textuais. O titulo e o primeiro verso do poema menciona que se trata de uma “mdsica do bongé” e,
mais adiante, encontramos os seguintes versos: “Pero mi repique bronco / pero mi profunda voz, convoca al
negro y al blanco [...]” (GUILLEN, 1972b [1931], p. 117). Parece convincente a analise realizada por Navarro,
pois nos dois poemas vimos que o0 poeta (interpretacdo intertextual) anuncia o bongo para depois apresentar uma
sequéncia de fonemas que reproduzem os sons do instrumento.
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exercicio poético com o qual se prop0s a reconhecer 0 negro como sujeito historico participante
da cubanidade.

O critico Cintio Vitier manteve certo distanciamento da posicdo que acabamos de
mencionar. Sua leitura das obras de Guillén tem uma significativa importancia no sentido de
que, por um lado, elabora contundentes criticas ao “negrismo guilleniano” e, por outro, recupera
0 son versificado como uma singular expressividade do autenticamente cubano. Para Vitier, 0
tema negro ofuscou o cubano, pois a sua teluricidade e tropicalismo diz muito mais sobre o
negro africano que sobre o negro cubano. E afirma que a cubanidade ndo reside no negro, nem
no branco e nem no mestigo, mas em um outro plano néo racial.

Em sua obra Lo cubano en la poesia, Vitier reconhece a singular criatividade de Guillén
no tocante a versificacdo mediante o son, similar ao que Langston Hughes havia feito com o
jazz nos Estados Unidos. Para expressar a criatividade do poeta, Vitier utiliza a expressdo
“hallazgo del son”, dando a entender que foi uma descoberta no campo poético de um ritmo, de
uma expressividade autenticamente cubana. No entanto, no que se refere a tematica negra,
afirma Vitier, em Guillén predomina o teldrico e o trépico africano, distanciando-se da
cubanidade. Sobre os poemas “LLegada” ¢ “Palabras en el tropico”, comenta Vitier:

Si el tropico de Florit esta visto como a través de un prisma
mediterraneo, el de Guillén se desliza ostensiblemente hacia los paisajes y la
luz del Africa. Ya esos hombres de Llegada no son cubanos sino africanos
puros. Ya ese paisaje de Palabras en el tropico (a pesar de sus mangos, cafias
y caimitos), es el tropico telurico de la canoa por los rios inmensos, del oido
en la tierra, la flecha y el tigre. La misma estatura, desnudez y musculosidad
del verso nos sitian muy lejos de la sensibilidad de la isla. Es el tropico
africano gravitando sobre el nuestro (1970, p. 422).

Sobre “La cancion del bongd” e “Balada de los dos abuelos”, que a nosso juizo
representam o apice da lirica mulata, Vitier considera que apenas ha uma alusao a sensibilidade
africana e espanhola, com um certo tom demagadgico que se ndo fosse pelo son nédo diria nada
sobre o cubano. Distanciamos desta posicdo de Vitier, entendendo que, nos poemas
mencionados, Guillén buscou realizar a sintese cubana entre 0 negro e o branco. Parecem mais
acertadas as posicdes de Alfred Melon, Antonio Rojo, Nancy Morejon, Angel Augier e
Fernando Ortiz ao afirmarem que sdo poemas mulatos, cujas imagens apresentam a “sintese”
da cubanidade. Podemos observar esse desejo pela sintese nos seguintes versos do poema “La
cancion del Bong6™:

Pero mi repique bronco,
pero mi profunda voz,
convoca al negro y al blanco,
gue bailan el mismo son,
cueripardos y almiprietos
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mas de sangre que de sol,
pues quien por fuera no es noche,
por dentro ya oscurecid.
Aqui el mas fino que sea,
Responde, si llamo yo.
(GUILLEN, 1972b [1931], p. 117).

As escolhas pelos fonemas c, p, q e r nos primeiros versos permitiu o poeta alcancar
uma estilizagdo propria, reproduzindo o som dos tambores mulatos. Como vimos em Navarro,
a orquestracdo poética dos sons extralinguisticos deu aos versos a sonoridade da musica do
negro cubano. Nao se trata de sons africanos, mas criados em Cuba a partir dos elementos
culturais que chegaram da Africa e da Europa. No caso do poema “La cancion del bong6”, o
poeta por meio dos fonemas mencionados traz o son do bongd para o0s seus versos, que movido
por seus repiques convoca 0 negro e o0 branco para dangar 0 mesmo son como partes do mesmo
coquetel cultural cubano. N&o é a Africa que paira sobre o cubano como afirmou Vitier. Pelo
contrario, os poemas-sones de Guillén foram tecidos a partir do negro cubano.

Continuando nossa analise, vejamos que o titulo do poema faz referéncia ao bongo,
uma espécie de instrumento musical composto por dois tambores pequenos. Simbolicamente, a
dualidade dos tambores que formam um so instrumento faz alusdo as duas tradi¢Ges (0 negro
africano e o branco europeu) que pela mulatez tornaram-se cubanos. No terceiro verso, 0 poeta
convoca o branco ¢ o negro para, no seguinte verso, enfatizar a sintese cultural: “que bailan el
mismo son”. Entendemos que o poeta convoca ambos personagens para tomar consciéncia de
que participam juntos de uma mesma realidade cultural, representada pela danca do son. Mesmo
se opondo, o cubano participa dessa simbiose cultural: sdo “cueripardos y almiprietos”. Desse
modo, tanto em conteddo com em sua forma, os poemas ultrapassam as interpretacdes dadas
por Vitier, mais que demagogia encontramos uma requintada criacdo poética que traduz em
versos a formacdo historica do cubano e o desejo coletivo de integracdo nacional.

Vitier colabora com a nossa problematizacao a respeito do negrismo em Guillén. Na
perspectiva do poeta e critico literario cubano, em Guillén hd uma auséncia da cubanidade, pois
em seus versos o teldrico e o tropical africano se sobrepde ao cubano. Sobre o poema “Llegada”
com o qual se inicia a obra SGngoro cosongo [1931], afirma Cintier que os homens mencionados
pelo eu lirico ndo sdo cubanos, mas africanos puros e que a estatura, desnudez e musculosidade
dos versos estao longe da sensibilidade cubana (VITIER, 1970, p. 422). E, mais adiante, aponta
que os poemas trazem uma africanizacdo da paisagem. A critica de Vitier aponta para uma
suposta preponderancia dada pelo poeta ao negro, acabando por se desembocar numa

africanidade em detrimento da cubanidade. A medida que Vitier vai tecendo a sua critica a obra
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de Guillén chega ao seu apice ao dizer que em “Balada de los dos abuelos” s6 existe o “avd
negro”, reelaborando um “outro racismo”: “Frente a un racismo, otro. Guillén no ha querido
conservar el bello equilibrio de la Balada” (VITIER, 1970, p. 424). De acordo com essa
interpretacdo, em Guillén ndo ha mulatez, pelo contrério, hd uma sobreposi¢do do “avo negro”
sobre o “avd branco”. No entanto, basta considerar os dois primeiros versos para perceber que
0 poeta atribuiu significativa importancia aos dois avos: “Sombras que s6lo yo veo / me escoltan
mis dos abuelos” (GUILLEN, 1972c [1934], p. 137).

O poema segue nas demais estrofes reconhecendo o protagonismo dos seus dois avos (0
negro e o branco) na formacéo da cubanidade. Ao avé branco atribui a langa com ponta de 0sso,
o tambor de couro e madeira, 0s pés desnudos e o torso pétreo; ao avd branco colarinho no
pescoco largo, a cinzenta armadura guerreira e pupilas de vidro antartico. No entanto, ndo se
trata de uma visao romantica da formacao cultural cubana, ja que em seguida o poeta menciona
o sofrimento originario da cubanidade.

1Qué de barcos, qué de barcos!
jQué de negros, qué de negros!
iQué largo fulgor de cafias!
jQué latigo el del negrero!
Piedra de llanto y de sangre,
venas y 0jos entreabiertos,
y madrugadas vacias,
y atardeceres de ingenio,
y una gran voz, fuerte voz,
despedazando el silencio.
jQué de barcos, qué de barcos,
qué de negros!

(GUILLEN, 1972c [1934], pp. 138-139).

Apesar da historica subjugacdo do negro, o eu lirico mulato se apresenta como a voz
que une as sombras de seus dois avds que o escoltam. A expressdo “sombra” pode levar, em
um primeiro momento, a pensar que se trata de uma memdria, de um passado que, com o tempo,
foi se tornando palido. Mas, no verso seguinte, “sombras” se completa com “me escoltam”
dando a ideia de algo que insiste em permanecer como realidade integrante do sujeito lirico. E,
de fato, esta ideia alcanga maior forca na penultima estrofe, quando o eu lirico aparece como

realidade existencial que integra as sombras de seus dois av0s, representando, assim, a mulatez:

Don Federico me grita
y Taita Facundo calla;
los dos en la noche suefian
y andan, andan.
Yo los junto.
(GUILLEN, 1970, p. 139 —grifo nosso.).
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Né&o se trata, como apontou Vitier, de uma referéncia ao espanhol e ao africano
separadamente, pelo contrario, realiza-se uma “balada” entre duas realidades culturais que, sem
perder as suas diferencas, integraram a “cor cubana”. Esta concep¢do da realidade cultural
cubana, ja havia sido declarada pelo poeta em sem prélogo a Séngoro cosongo:

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 eses puentes hondos gue unen en
secreto dos continentes. Por lo pronto, es espiritu de Cuba es mestizo. Y del
espiritu hacia la piel nos vendra e, color definitivo. Algin dia se dira: “color
cubano”. Estos poemas quieren adelantar ese dia (GUILLEN, 1972b [1931],
p. 114).

Sobressai na critica de Vitier um incobmodo com a temética negra e mulata nos poemas
guillenianos. Considera que entre 0s variados aspectos da poesia negra de Guillén (o pitoresco,
a plasticidade, o drama social, o supersticioso e o problema da mesticagem), foi o son que
superou o telurico e o tropical africano. E, desse modo, afirma que o melhor da poesia de
Guillén ndo foi 0 negro ou 0 mulato, mas o son que trouxe o especificamente cubano (VITIER,
1970, pp. 432-433). Justifica a sua posicao afirmando que o fator de unidade do cubano néo é
a “raga”, pois um negro cubano parece muito mais ao cubano branco que ao negro africano. E,
em seguida, confronta diretamente a “mesticagem” proposta por Guillén:

Asi comprendemos que el blanco hijo de espafioles gravitantes y
tozudos se retina en la misma ingravidez con el negro hijo de africanos tribales
y tellricos. EI medio comun no es el mestizaje, porque me refiero a
especimenes puros, como en nuestra poesia, por ejemplo, Juan Francisco
Manzano y Juan Clemente Zenea; o a la comparacion de un mestizo, sea
Placido, como un poeta no mestizo, sea el propio Zenea o Luisa Pérez. No
estoy negando la influencia obvia del mestizaje en nuestro caracter, sino
sefialando que hay otro plan, ni blanco ni negro ni mestizo, donde el blanco,
el negro y el mestizo verifican su cubanidad. Esa zona no racial, aunque si
profundamente popular, es la que toca Guillén, no obstante sus convicciones
racistas (o antirracistas, da lo mismo), en los momentos més altos de su poesia.
Entonces no es el poeta negro o mulato, sino el poeta cubano tocando una
cuerda que nos hace vibrar a todos. Esa cuerda es el son liberado de sus

amarras ancestrales y teluricas, el suave son por donde cruza, como él mismo
dice, “la paloma del vuelo popular” (VITIER, 1970, p. 433).

Qual seria para Vitier esse “outro plano ndo-racial” onde se verifica a cubanidade? Em
seu texto, deixa-nos a ideia de que o cubano emerge de um processo de desafricanizacéo até
alcancar a suavidade, a leveza (ingravitacion) e a liberdade. A perspectiva cultural de Vitier
ndo pode se desvencilhar de um dualismo excludente: enquanto a africanidade € negra, teldrica,
tropical e pesada (gravidez), a cubanidade se da em uma zona ndo-racial, suave, leve

(ingravidez) e livre. De fato, o texto de Vitier parece que compreende equivocadamente a ideia
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de mulatez, desconsiderando que Guillén transcende o “racial” uma vez que a “cor cubana”
encontra-se na dimensao cultural.

Entre Vitier e Ortiz ha um distanciamento no que se refere ao negrismo de Guillén. Para
0 primeiro, sobressai a africanidade em detrimento da cubanidade: nos versos do poeta cubano
o tropico africano gravita sobre o cubano. J& para Ortiz, o fendmeno literario que conhecemos
por “poesia negra”, “poesia afro-cubana” ou “negrismo” deveria ser denominado “poesia
mulata”, pois em Cuba ndo se deu poesia completamente negra que abarcasse todos 0s seus
elementos essenciais, como a linguagem, o ritmo e a ideia (ORTIZ, 2015, p. 88). Discordamos
de Vitier quando afirma que, em Motivos de son, Songoro cosongo e até mesmo em West Indies
Ltd, predomina a africanidade sobre o cubano e também da tese de Ortiz segundo a qual ndo
existe negrismo em Guillén, mas apenas mulatez. Obviamente, estamos mais proximos de Ortiz
do que de Vitier em relacdo a esta questdo, no entanto, enfatizamos que se entendemos por
negrismo a poesia que se propde a revelar o negro enquanto participante da realidade cubana
ndo haveria maiores problemas conceituais em seguir defendendo que, pelo menos, em Motivos
de son existe uma poesia negra. Quando Ortiz se opde ao termo “poesia negra” esta dizendo
que “negro” ¢é equivalente a africanidade e, por esse motivo, a manifestacdo poética e cultural
negra cubana se adequa melhor ao termo “mulato”. No entanto, preferimos referir ao Guillén
de “Motivos de son” como um poeta negrista que se propds a integrar o negro poeticamente

para, posteriormente, conduzir a sua obra poética rumo a mulatez.
1.5. As imagens poéticas de Nicolas Guillén sobre a cubanidade.

Para finalizar este capitulo, apresentaremos as imagens mulatas que consideramos mais
significativas, nas quais encontraremos um projeto estético-politico para pensar a cubanidade e
reinventar a nacdo. Nos proximos capitulos, veremos como as ideias presentes na estrutura dos
poemas mulatos foram intuidas por Ortiz e reelaboradas conceitualmente®?.

Consideramos oportuno iniciar esta se¢do com a seguinte pergunta: as imagens poéticas

de Guillén foram capazes de integrar as diferencas e contradi¢cdes sem cair na armadilha da

51 Nancy Morejon levou em consideragio esta sintonia entre as imagens poéticas criadas por Guillén e o conceitual
em Ortiz: “Volviendo a la explicacién del concepto transculturacion —segln el genio de Fernando Ortiz y la
aprobacion de Bronislaw Malinowski— a la obra integra de Nicolas Guillén, habria que llegar a la conclusion de
que el poeta avizor6 nociones —aplicandolas a su propio pensamiento por iméagenes— que el cientifico confirmara
luego de experiencias y pruebas muy concretas. Es decir que, en Guillén, transculturaciéon es imagen y deseo;
sugerencia y propoésito, antes de ser una conclusién que determinara una nomenclatura. Esta claro que cuando
Ortiz, felizmente, da con su término, pudo haber usado como muestra, toda la obra poética y la periodistica que ya
habia escrito el afamado autor de Motivos de son. Aqui podriamos asegurar los avatares y correspondencias que
suponen el pensamiento logico y el pensamiento por imagenes. Naturalmente que uno y otro corresponden, por
antonomasia, a las vastas obras de Guillén y Ortiz (MOREJON, 2005, p. 32).
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unidade ontolégica? Para Luis Duno Gottberg, a “cor cubana” proclamada pelo poeta esteve
ideologicamente direcionada a construcdo de uma identidade nacional que anulou as diferencas:
“Guillén concibe imagenes que remiten a la reduccion de lo plural a una sintesis, como la del
‘coctel’” (GOTTBERG, 2003, p. 96). Referindo-se ao poema “Balada de los dos abuelos”,
afirma que o poeta suprimiu 0s antagonismos entre brancos e negros, anulando os conflitos
histdricos para atender a necessidade de uma nacionalidade pacificada.

O espirito mestico cubano que emana dos versos de Guillén, segundo esta perspectiva,
possui uma intencdo politica de mascarar ideologicamente as contradi¢des histéricas por meio
de uma imagem que dissolve e “padroniza” as heterogeneidades étnicas e sociais. Elimina-se
poeticamente a violéncia gerada pelo conflito racial sem eliminar o racismo e a marginalizacéo
do negro. Neste caso, a literatura atende os interesses de uma “cidade letrada”, da qual ndo
participa o negro marginalizado. Sobre essa instrumentalizagédo da literatura, comenta o critico
literario venezuelano:

Guillén percibe la necesidad de una futura fase integrativa de la
nacionalidad que vendra “del espiritu hacia la piel” y dara origen a un “color
definitivo” que trasciende lo negro, lo blanco y aun lo mestizo. Ansia eliminar
toda referencia a la raza, mediante la celebracion de la identidad nacional
plena, abarcante y acaso sosegante. Ese impulso integrador se pronuncia por
la voz de los poetas que como él mismo, funden la pluralidad étnica en la
unidad nacional del “color cubano”, tal como lo hace en “La balada de los dos
abuelos”. La literatura adquiere aqui la funcién de catalizador de la
nacionalidad. Hay de proveer las imagenes y las formas que sustentan la
“comunidad imaginada” (Anderson) —0 deberiamos decir la comunidad
blanqueada y reconciliada (GOTTBERG, 2003, p. 98 —grifo nosso).

De acordo com esta analise, as imagens da mulatez possuem um efeito silenciador do
negro e, consequentemente, uma invencdo da identidade branqueada. Mais adiante, pergunta
Gottberg: diante desta celebracdo da identidade mestica como ouviremos a voz do “africano”?
A propria pergunta ja tergiversa o propdésito do poeta: em Guillén, como vimos em Ezequiel
Martinez Estrada, o africano ndo € uma presenca, mas sim uma reminiscéncia. Com isso nao se
pretende negar a presenca das herancas africanas em Cuba, mas ressaltar que em razédo da
mulatez o negro ja ndo é mais africano e sim cubano. N&o nega o negro, pelo contrario, ressalta
0 seu protagonismo na formacao da cubanidade. As colocagOes de Gotteberg sdo importantes
porque nos coloca diante do dilema da nacionalidade que oscila entre “unidade” e “diferenga”:
como pensar a identidade nacional sem condenar a heterogeneidade a uma renuncia de suas
préprias diferencas? E, vale enfatizar, que as diferencas se encontram numa relagdo de poder,

cabendo a renuncia aquelas que historicamente foram subalternizadas.
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Vejamos como as imagens criadas pelo texto poético de Guillén nos oferecem elementos
para pensar a identidade cubana. Preliminarmente, aproveitamos para colocar em pauta que as
imagens poéticas fazem constantemente alusdo a mulatez como dimensdo da cubanidade,
colocando-nos diretamente em didlogo com o conceito de mesticagem. Deste modo,
buscaremos mensurar a critica de Gottberg apresentada anteriormente e apontar as
possibilidades de ressignificacdo do conceito de mesticagem a partir da poesia guilleniana.

No poema “Llegada”, com o qual abre a sua obra SOngoro cosongo: poemas mulatos,
Guillén retoma a perspectiva ideo-estética que moldou a sua obra anterior Motivos de son. Com
a pluralizacdo da voz lirica, cria imagens do negro como uma presenca étnica, cultural e social
participante da cubanidade:

iAqui estamos!

Traemos
nuestro rasgo al perfil definitivo de América.

iEh, compariero, aqui estamos!
Bajo el sol
nuestra piel sudorosa reflejara los rastros himedos 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.
(GUILLEN, 1972b [1931], pp. 115-116).

Em Motivos de son, o negro foi versificado em sua condigéo racial, social e cultural.
No ano seguinte, o poeta iniciou a sua obra SGngoro cosongo reafirmando o negro como sujeito
histérico participante da identidade étnica e cultural cubana para, em seguida, anunciar a
mulatez como dimensdo da cubanidade. Neste poema, 0 combate ao racismo presente em
Motivos de son cede espago para uma afirmacao do protagonismo do negro, que trouxe as suas
particularidades para compor o “perfil definitivo de Cuba”®. Enquanto para Denia Ronda em
“LLegada” predomina a afirmagdo do negro enquanto protagonista da cubanidade sem aludir
as injusticas do trafico negreiro, Nancy Morejon chama atencdo para a metafora do navio nos
seguintes versos: “Sabemos dénde nacen las aguas / y las amamos porque empujaron nuestras
canoas bajo los cielos rojos” (GUILLEN, 1972b [1931], p. 115). O “mar” e a “canoa” nos

oferecem elementos para recriar a imagem do movimento gerador da cubanidade.

52 A respeito deste poema, comenta Denia Garcia Ronda: “El primer verso “jAqui estamos!” tiene una carga
semantica mas allad de su inmediato significado. Es una declaracién de su justa presencia, sin complejos ni
segregaciones. No se menciona, por ejemplo, las causas y medios de esa “llegada”, porque el objetivo del plural
sujeto lirico no es, en este caso, denunciar la injusticia de la trata de esclavos, ni las terribles consecuencias
materiales y espirituales que ellos y sus descendientes sufrieron, sino afirmar el componente negro de nuestra
identidad étnica y cultural, su visibilidad, no desde una visién deprimida, sino digna y orgullosa (RONDA, 2004,
p. 202).
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Com o primeiro verso “jAqui estamos!”, o eu lirico recuperou a historicidade dos
negros-cubanos ndo apenas referindo-se ao espago e tempo presente, mas tambeém as “aguas
que empurraram as suas canoas”. A “canoa” remete a origem do povo negro em Cuba: o trafico
negreiro. Supera a maneira do negrismo de abordar o negro como figura pitoresca,
considerando-o em sua historicidade. Para ampliar esta “imagem fundadora” da presenga negra
em Cuba, convém que fagcamos uma analise intertextual. No poema “Un son para nifos
antillanos” que compde a obra El son enterro [1943], Guillén faz referéncia ao barco e ao mar,
criando poeticamente a imagem do trafico negreiro:

Por el Mar de las Antillas
anda un barco de papel;
anda y anda el barco barco,
sin timonel.

Una negra va en la popa,
va en la proa un espafiol:
anda y anda el barco barco,
con ellos dos.

Alla va la negra negra
junto junto al espafiol;
anda y anda el barco barco
con ellos dos.
(GUILLEN, 1972d [1943], pp. 250-251).

Neste poema, encontramos 0 “mar” ¢ o “barco” como espagos por onde chegaram as
diversidades étnicas e culturais. Os personagens ocupam lugares assimétricos no barco:
enguanto o homem europeu e branco ocupa a “proa”, a mulher negra e africana se encontra na
"popa”. No entanto, apesar da historica assimetria entre os lugares ocupados pelo branco e pela
negra, o0 poeta deixa a ideia de que ambos seguem 0 mesmo destino: “Alla va la negra / junto
junto al espafiol”. Trata-se de um destino com conflitos e injusticas, mas, finalmente, o casal
branco e negra navega na mesma embarcacdo e sobre as mesmas aguas. A imagem da
mesticagem (mulatez) que encontramos nesse poema enfatiza a condi¢do do negro subjugado
na popa e que mais tarde ocupou outros espagos de dominacdo no sistema de Plantacio®.

A mesticagem tem sido criticada por aniquilar as diferencas, transformando-as em uma
realidade homogénea. De acordo com as nossas leituras, 0 conceito de mesticagem que
podemos elaborar a partir das imagens da mulatez parece superar a ideia de homogeneizagéo.

Nos versos, 0 negro ndo perde a sua particularidade social e cultural em uma amalgama

53 A canoa como movimento criador de uma nova realidade cultural também aparece como questdo central em
Paul Gilroy ao entender que a imagem de navios em movimento faz pensar em um sistema vivo, microcultural e
micropolitico em movimento (GILROY, 2012, p. 38). Importante salientar que a chave de interpretacdo utilizada
por Gilroy para compreender a diaspora e a modernidade ja se encontrava em Guillén em 1931.
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indiferenciada. Pelo contrério, as imagens da mulatez ndo s6 preservam o negro como também
enfatizam o seu protagonismo na historia: a popa, o canavial, 0s barracdes sdo espacos e tempos
de dominagdao que ndo anula o “sujeito historico”. Vimos que destes espagos vieram o0s
instrumentos e ritmos que, ao longo da historia, chegaram a conformar a mais auténtica
expressdo musical cubana.

A identidade do negro ultrajada pelos antigos e novos espacos de dominagédo perpassa
por toda a obra poética de Guillén. Vimos em Motivos de son o negro vitima da discriminacéo,
renegado aos espacos subumanos e envergonhado de si mesmo. Em obras posteriores, volta a
retomar 0s novos espacos de marginalizacdo nas primeiras décadas da Republica sob o
neocolonialismo. Em “Cafa” temos a seguinte imagem:

El negro
junto al cafiaveral.

El yanqui
sobre el cafaveral.

La tierra
bajo el cafiaveral

jSangre
gue se nos va! )
(GUILLEN, 1972b [1931], p. 129).

Vejamos que a assimetria entre os espagos “proa” e “popa” volta a aparecer articulada
pelas preposic¢des “junto” e “sobre”. O negro continua subjugado junto ao canavial enquanto o
branco imperialista se encontra sobre o canavial. Este poema surge em pleno regime do ditador
Gerardo Machado, marcado pela represséo, tortura e exploracéo do trabalho para atender os
interesses hegemonicos dos Estados Unidos. Em Cuba, entre os proletérios, o negro tinha as
piores condicdes. Além da exploracdo do trabalho sofria os estigmas do racismo. Em “Balada
de Simoén Caraballo”, parte de sua obra West Indies Ltd. [1934], encontramos 0 personagem
negro Simén Caraballo em completa miséria a ponto de perder a consciéncia de sua prépria
identidade. Devido as impactantes imagens que encontramos neste poema, citaremos
integralmente:

Canta Simon:
_ jHay, yo tuve una casita
y una mujer!

Yo,

negro Simon Caraballo,

y hoy no tengo qué comer.
La mujer murié de parto,
la casa se m’enredo:
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Yo,

negro Simon Caraballo,

ni toco, ni bebo, ni bailo,

ni casi sé quien soy.

Yo,

negro Simon Caraballo,

ahora duermo en un portal;

mi almohada esta en un ladrillo,
mi cama en el suelo esta.

La sarna me come en vida,

el reuma me amarra el pie;

luna fria por la noche,
madrugada sin café.

iNo sé qué hacer con mis brazos,
pero encontraré que hacer:

Yo,

negro Simon Caraballo,

tengo los pufios cerrados,

tengo los pufios cerrados,

iy necesito comer!

_iSimon, que alla viene el guardia
con su caballo de espadas!

(Simdn se queda callado.)
_iSimén, que alla viene el guardia
con sus espuelas de lata!

(Simo6n se queda callado.)
_iSimon, que alla viene el guardia
con su palo y su revolver,

y con el odio en la cara,

porque ya te oy0 cantar

y te va a dar por la espalda,
cantador de sones viejos,

marido de tu guitarra...!

(Simdn se queda callado.)

Llega un guarda de bigotes,
serio y grande, grande y serio,
jinete en un penco al trote.

_ iSimén Caraballo, preso!

(Pero Simon no responde,
Porque Simon esta muerto.). )
(GUILLEN, 1972¢ [1934], pp. 153-155).

Este poema apresenta a imagem do negro cubano em um cenario de miséria e de
repressdo. Em sua completa marginalizacdo, o personagem intercala o seu sofrimento com os
versos “Yo / negro Simén Caraballo”. Estes versos, repetidos quatro vezes, reafirma a
identidade do personagem do poema: eu sou negro e sou Simén Caraballo. O personagem se
identifica como negro, com nome e sobrenome. Esta luta existencial para ndo perder a sua

identidade diante do abandono intensifica-se nos seguintes versos: “ni toco, ni bebo, ni bailo /
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ni casi sé quien soy”. O eu lirico, em primeira pessoa, manifesta a perca do sentido da vida.
Para o cubano negro, a musica faz parte da vida cotidiana, dos momentos de alegria e tristeza.
No entanto, Simén Caraballo nem sequer pode cantar, beber e dancar, naufragado em uma
completa desolacdo. A imagem que 0 poema traz é a luta historica do negro em preservar a sua
identidade diante dos projetos coloniais e neocoloniais que relegaram o negro ao abismo do
“nado-ser”. Com o verso “ni casi sé quien soy”’, mostra o drama do negro em lutar contra a perda
da consciéncia de sua propria identidade.

No artigo “Cuba, Negros, Poesia” publicado em 1937 na revista Hora de Espafia,
Guillén menciona a resisténcia daqueles que se consideravam “espiritos seletos” a inser¢do do
popular na poesia. Os poetas negros até o inicio do seculo XX sé puderam fazer “poesia
branca”, sem transcender as suas subjetividades para os seus versos. O negrismo, como vimos,
foi a moda literaria que em Cuba transformou-se em um modo de incorporar 0 negro enquanto
realidade historica no ambito da poesia. Referindo-se ao negrismo, escreve o poeta:

De manera que al llegar hasta la Isla aguella onda exética, no fue una
novedad sorprendente: antes bien, abrié de un solo golpe el camino propio,
permitiendo comprender que por la expresion de lo negro era posible llegar a
la expresion de lo cubano; de lo cubano ya sin matiz epidérmico, ni negro ni
blanco, pero integrado por la atraccion simpatica de esas dos fuerzas
fundamentales en la composicion social islefia. [...] No el guajiro de Vélez
Herrera, cuya dimension social es limitada; ni el indio de Fornaris, cuya vida
es un fantasma, iban a dar contenido a una poesia de proyeccién nacional, sino
el negro en carne viva, desollado por el latigo; el negro fundido con el blanco;
el autoctono sustituto del indio, y el hombre que lo esclaviz6. Drama
afroespafiol: toda la imborrable mulatez de la isla (GUILLEN, 1975, p. 100
—grifo nosso.).

A expressao “fundido” utilizada pelo poeta deixa-nos em alerta quanto a possibilidade
de que a sua ideia de mulatez esteja revestida pela ideologia de uma identidade homogeneizada
que desconsidera as particularidades raciais e sociais. De fato, estamos diante de um termo
delicado e que exige maiores consideracdes. A que fusdo o poeta se refere? Mais adiante,
finaliza o seu artigo dizendo que

Cuando surja ya la mano paciente que alcance a forjar la forma
definitiva, definida, de lo que ahora es un amasijo bicéfalo que pugna por
alcanzar duro y duradero perfil, habra surgido al mismo tiempo la més honda
vertebracion lirica cubana, crepuscular entre dos luces, mestiza de dos voces,
tnica voz de dos gargantas (GUILLEN, 1975, p. 101).

A mesticagem aparece com uma nova ressignificacdo. Se no imaginario social a
mesticagem implicava uma possibilidade de branqueamento, como superagdo de uma suposta
inferioridade racial, em Guillén h&d uma revalorizacdo dos tragos fisicos e dos elementos

culturais negros presentes na formacgdo da cubanidade. Assim, o orgulho racial presente em
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Motivos de son ndo evoca apenas 0 negro em sua epiderme ou estreitamente vinculado a sua
ancestralidade africana, como também recupera-o como parte da mulatez. Em Motivos de son
[1930], no poema “Mulata”, 0 poeta denunciou a ideologia do branqueamento:

Ya yo me enteré, mulata,
mulata, ya sé que dise
que yo tengo la narise
como nudo de cobbata.

Y fijate bien que td

No ere tan adelants,

Pogque tu boca e bien grande,
Y tu pasa, colora.

Tanto tren con tu cuerpo,
tanto tren;

tanto tren con tu boca,
tanto tren;

tanto tren con tu sojo,
tanto tren.

Si tu supiera, mulata,
La vedd3;
ique yo con mi negra tengo,
y no te quiero pa nal
(GUILLEN, 1972a[1930], p. 104).

Este poema ndo se trata de uma denlncia a mulatez, mas a ideia de que o mulato ou a
mulata estivesse em uma escala acima do negro, mais avancados em seu processo de
civilizagdo. Em “Tanto tren com tu cuerpo”, que se repete nos demais cinco versos da terceira
estrofe, o eu lirico visibiliza a presuncéo da mulata em sua suposta superioridade em rela¢do ao
negro. Esta estrofe gera um contraste com a anterior, onde a mulata é advertida no verso “No
ere tan adelanta” (ndo eres tao clarinha como pensas). A ressignificagdo da mulatez consiste em

abandonar a sua concepcao racial a favor do cultural, como podemos ver em Séngoro Cosongo:

[...]

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.
Aqui el que mas fino sea,
responde, si llamo yo.

En esa tierra, mulata
de africano y espariol
(Santa Barbara de un lado,
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del otro lado, Chango),
siempre falta algn abuelo,
cuando no sobra algin Don
y hay titulos de Castilla
con parientes en Bondo:
vale mas callarse, amigos,
y no menear la cuestion,
porque venimos de lejos,
y andamos de dos en dos.
(GUILLEN, 1972b [1931] p. 117).

Neste poema, podemos observar como 0 poeta anuncia a mulatez a partir do negro,
revelando-o como parte da formagdo da cubanidade®. Com as palavras “cueripardos y
almiprieto” entende que o cubano ainda que seja branco j& se encontra culturalmente
enegrecido. O titulo do poema faz referéncia ao instrumento musical bongd, composto de dois
pequenos tambores. A mulatez, neste caso, aparece metaforicamente como 0 movimento de

percussdo entre os dois tambores, entre 0 negro e o branco, entre 0 avd negro e o avé branco:

Sombras gue sélo yo veo,
me escoltan mis dos abuelos.

Pie desnudo, torso pétreo
los de mi negro;

pupilas de vidrio antértico
las de mi blanco!

[...]
(GUILLEN, 1972c [1934], p. 137).

Guillén apoia nesta “origem dupla” do cubano, na expectativa de que ao radicalizar
este contraste® possa despertar a consciéncia para a “cor cubana”, como salienta no “Prélogo”
de sua obra Séngoro Cosongo (1931):

Diré finalmente que estos son unos versos mulatos. Participan acaso
de los mismos elementos que entran en la composicion étnica de Cuba, donde
todos somos un poco hisperos. ¢Duele? No lo creo. En todo caso, precisa
decirlo antes de que lo vayamos olvidar. 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.

54 Angel Augier, o biografo de Guillén, comenta o poema “La cancién de Bongd” com as seguintes palavras: “Asi,
en tono burlén, al mostrar esa unanime asistencia a la convocatoria del bongé —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, 1984, p. 139).
55 Podemos afirmar que ha uma aproximagéo entre Guillén e Ortiz enquanto a forma de evidenciar a cubanidade.
Na primeira parte de sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar (1940), Ortiz apresenta de forma
ensaistica como os contrastes existentes entre o tabaco e o aglicar permitem entender o cubano. Igualmente, Guillén
em seu poema “Balada de los dos abuelos” evidencia o contraste entre 0s seus avds branco e negro para revelar a
mulatez, alcangando o seu apice a ultima estrofe “-Don Federico me grita / y Taita Facundo calla / los dos en la
noche suefian / y andan, andan / Yo los junto” (GUILLEN, 1972¢ [1934], p. 139).
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Opino por tanto que una poesia criolla entre nosotros no lo sera de un
modo cabal con el olvido del negro. El negro —a mi juicio— aporta esencias
muy firmes a nuestro coctel. 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. Por lo pronto, el espiritu de Cuba
es mestizo. Y del espiritu hacia la piel nos vendra el color definitivo. Algin

dia se dira: “color cubano”. )
Estos poemas quieren adelantar ese dia (GUILLEN, 1972b [1931], p.
114).

Songoro Cosongo € a Unica obra do poeta que traz um prélogo. E tal evento ndo parece
gratuito, mas que atende a uma intencionalidade: evidenciar as diferencas entre esta obra e
Motivos de son, publicada um ano antes. Se a obra anterior pretendia libertar o negro de sua
propria alienagdo e denunciar a discriminagdo racial, agora os seus versos sdo “mulatos”, que
trazem o “espirito mesti¢o”, a cor cubana. Certamente, o “Prélogo” alerta o leitor de que se
trata de um novo momento poético, contudo, sem se esquecer das fundamentais contribuigdes
do negro ao “coquetel” cubano.

Baseado nos estudos de Zila Bernd (1987, p. 80) sobre a poesia negra no Brasil,
podemos dizer que no prefacio citado acima de Guillén existe uma “producdo metatextual”.
Bernd demonstra que todas as antologias ou obras individuais publicadas no Brasil sobre poesia
negra trazem um prefacio onde os autores analisam teoricamente a producao e interpretacédo de
suas obras. Esse fato, para a autora, indica a necessidade do poeta assumir uma identidade néo
apenas nos poemas como também através do depoimento, gerando, nesse caso, uma dupla
mensagem. Assim, importante observar essa producdo metatextual em Séngoro Cosongo: a
novidade do prélogo de Guillén indica que 0s seus poemas trazem uma nova compreensao da
cubanidade, cuja relevancia exigiu uma dupla mensagem.

Motivos de son foi o inicio de um processo de reabilitagdo dos valores negros, para nas
obras seguintes cantar a mulatez como constituidora da cubanidade. Como vimos, predomina
nas imagens mulatas de Guillén uma dualidade reciproca constituidora do cubano. As
diferenc¢as nao sao devoradas por uma “sintese”, mas permanecem como um “crepuscular entre

duas luzes”, como um “mestico de duas vozes” e “uma tinica voz com duas gargantas”.
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CAPITULO 2
O ITINERARIO INTELECTUAL DE FERNANDO ORTIZ.

Vimos no capitulo anterior as imagens da mulatez na poesia de Nicolas Guillén. Neste
segundo capitulo, enfatizaremos a relevancia deste movimento literario para o pensamento de
Fernando Ortiz, defendendo a tese de que aquelas imagens mulatas contribuiram com a cria¢do
do conceito transculturacdo. Este é o principal objetivo desta tese: demonstrar, a partir da
comparagao, as influéncias exercidas por Guillén no “pensamento tardio” de Ortiz. Esta questdo
foi levantada pelo historiador cubano José Matos Arévalos no seu prdlogo a Epifania de la
mulatez: Historia y poesia (2015), cuja obra contém os ensaios de Ortiz, até entdo inéditos,
sobre a poesia negra®®. Sem desenvolver as suas intuicdes, comenta Arévalos:

La investigacion y la definicién de mulatez (crisis de transicion) a la
cual arriba Ortiz desde el caudal poético cubano, lo inspirara para definir con
posterioridad en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar (1940),
el concepto de transculturacion. La poesia, su lenguaje, la forma y el ritmo
habia expresado, con mayor claridad que otras artes, los intersticios, la
aportacién y afirmacion del negro en Cuba. El discurso poético se convirtié
para Ortiz en un campo de estudio eficaz de experimentacion e interpretacion
antropologica “...donde la aportacion africana ha sido mas libre y por tanto
mas prolifera y personal...” En esta compilacion Ortiz sugiere que la lirica
mulata no es méas que la cara oculta del alma cubana, lo popular del arte del
pueblo en pasos de transicion hacia una identidad integradora (AREVALOS,
2015, p. 23).

Deste modo, aqui veremos as primeiras fases do pensamento de Ortiz para que, no
proximo capitulo, possamos analisar os textos de Ortiz dos anos 30, a fim de desenvolver esta
questdo levantada por José Arévalos. Além da Epifania de la mulatez, contamos com outros
artigos de Ortiz sobre a poesia afro-cubana, publicados nos anos 30: “La poesia mulata” [1934],
“Los tiltimos versos mulatos” [1935] e “Mas sobre la poesia mulata” [1936]%". De tal modo que
temos um material suficiente que nos permitird defender as influéncias das imagens da mulatez
na gestacédo do conceito transculturagéo.

Segundo Arévalo (2015, p. 12), a maior parte dos ensaios que compdem a obra Epifania
de la mulatez ja estavam elaborados em 1937. Esta informacao, permite-nos pensar que nos

anos em que Ortiz gestava a sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el aztcar [1940], e

%6 Epifanfa de la mulatez: Historia y poesia € o resultado das pesquisas realizadas por José Arévalos nos arquivos
de Fernando Ortiz, que se encontra no Instituto de Literatura y Linguistica José Antonio Portuondo Valdor em
Havana.

57 Este movimento vanguardista recebeu diferentes denominagdes: negrismo (poesia negrista ou poesia negra) e
afro-cubanismo (poesia afro-cubana). Tanto Emilio Ballagas como Guillén e Ortiz preferiram denomina-lo de
poesia mulata.
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portanto, 0 seu conceito transculturacao, a poesia mulata fazia parte de sua atividade intelectual.
Assim, consideramos viavel afirmar que as imagens poéticas da mulatez proporcionaram ao
antropologo cubano intui¢Bes de seu conceito transculturacao.

A fim de que possamos evidenciar a importancia dos anos 30 no pensamento de Ortiz,
década de gestacdo de seu conceito transculturacdo, iniciaremos este capitulo apresentando o
itinerario intelectual de Ortiz desde sua obra Los negros brujos [1906] até os anos 1920, quando
0 antropdlogo se aproxima do movimento vanguardista. Enfatizaremos o seu progressivo
deslocamento do enfoque “racial” para o “cultural”’, amenizando o seu positivismo e
abandonando as ideias evolucionistas e o determinismo bioldgico que haviam predominado em
sua obra Los negros brujos.

Basicamente, seguiremos a organizacdo que a critica (LE RIVEREND, 1973b;
FERRER, 1998; SANTI, 2002; GOTTBERG, 2003) tem dado ao pensamento de Ortiz, com
algumas ressalvas. Ha4 uma unanimidade quanto a organizacao do pensamento ortiziano em trés
fases: a primeira inicia-se com a publicagdo de sua obra Los negros Brujos [1906] que junto
com outras duas obras Los negros esclavos [1916] e Los Negros Curros (obra péstuma) compde
a trilogia Hampa afrocubana. Nesta fase, também contamos com algumas conferéncias
pronunciadas entre 1908 e 1911 promovendo a “modernizacao da na¢ao cubana”, cujos textos
foram publicados posteriormente sob o titulo Entre cubanos: psicologia tropical [1913]. A
segunda fase corresponde a terceira década do seculo XX, quando assume uma posicao critica
em relacdo a diferenga entre “civilizagao” e “primitivo”, reconhecendo as tradigdes afro-
cubanas como participantes da cubanidade. Neste periodo, Ortiz realizou intensas pesquisas
sobre as influéncias africanas na lingua falada em Cuba, publicando Nuevo catauro de
cubanismos [1923] e Glosario de afronegrismos [1924]. Também promoveu varias agoes
culturais, como a criacdo de sociedades e revistas. A critica considera a ultima fase como o
periodo da maturidade intelectual, com as obras Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar
[1940], La africania de la musica folclorica de Cuba [1950], Los bailes y el teatro de los negros
em el folklore de Cuba [1951] e Los instrumentos de la musica afrocubana em cinco volumes,
publicados entre 1952-1955.

Consideramos valida esta estrutura do pensamento ortiziano em trés fases. Contudo,
tendo em vista 0s interesses desta pesquisa, preferimos dividir a segunda fase em dois
momentos distintos. Assim, na segunda fase estudaremos apenas as obras de Ortiz dos anos 20
e as suas acdes culturais, enfatizando as suas relagdes com o movimento vanguardista cubano.

Na terceira fase, analisaremos 0s ensaios de Ortiz sobre a poesia mulata. Entendemos que no
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quarto decénio, Ortiz completou o que denominaremos a sua “reviravolta cultural”, iniciada
nos anos 20. Com o movimento negrista iniciado em 1928 e, sobretudo, com as obras de Guillén
publicadas a partir de 1930, despertou-se em Ortiz o interesse pela mulatez como um modo de
compreender o processo histdrico-cultural forjador da identidade cubana. Esta terceira fase
estudaremos no préximo capitulo. A Gltima fase seréo dedicados os dois tltimos capitulos, onde
analisaremos o seu conceito transculturagéo a partir da obra Contrapunteo cubano del tabaco y
el azdcar [1940] e a instrumentalizacdo deste conceito em seus estudos sobre os instrumentos

da musica afro-cubana: a clave e o bongoé.
2.1. Primeira fase: Hampa afrocubana e Entre Cubanos.

Antes de indagar sobre as possiveis relacdes entre Ortiz e 0 movimento negrista,
consideramos necessario percorrer, ainda que brevemente, os principais momentos do itinerario
intelectual de Ortiz. O pensamento do “jovem Ortiz” constituiu-se nas duas primeiras décadas
do século XX, momento em que predominava entre os intelectuais cubanos o desafio de
consolidar a nacédo que havia conquistado a sua emancipacéo na Guerra de 1895-1898. O jovem
Ortiz foi contemporaneo da “primeira geragao republicana”, que estava imbuida pelos ideais de
modernizar a sociedade cubana, projeto intelectual e politico que passava necessariamente pela
questdo racial. Pois, mesmo com a abolicdo da escraviddo (1886) e a “irmandade” entre
soldados negros e brancos na Guerra da Independéncia, as rela¢fes inter-raciais na incipiente
republica eram conflitivas e demandavam novas medidas politicas a fim de que garantissem a
“integragdo” da nacdo. A diversidade racial e os seus conflitos sociais eram interpretados pelos
intelectuais como um obstaculo a unidade nacional.

A primeira geracdo republicana foi herdeira de grandes transformacdes sociais e
politicas ocorridas na virada do século XIX para o XX: fim da escraviddao, Guerra da
Independéncia, instauracdo da republica e as primeiras frustacdes devido as intervencgdes
neocoloniais por parte dos Estados Unidos. Diante deste cenario, os intelectuais encontravam-
se com o desafio de fortalecer a nagéo e forjar no imaginério social a ideia de uma identidade
cubana. No entanto, as construcdes identitarias ndo consideraram as tradi¢Ges afro-cubanas.

Com o fim da escraviddao em 1886, intensificaram a discriminacao racial colocando o
negro em uma posi¢do de inferioridade. A guerra da independéncia havia criado uma
momentanea “irmandade” entre negros e brancos, entre os descendentes de Jos¢ Marti e
Antonio Maceo, que lutaram juntos na Guerra Grande por uma Cuba livre. Mesmo com a
implantacdo da republica permaneceu o racismo, relegando o afro-cubano as margens da

sociedade e combatendo os seus costumes e tradi¢Oes religiosas. Em contrapartida, 0s
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intelectuais da primeira geracdo republicana buscaram nos indigenas (siboney), que haviam
sido dizimados no primeiro século da colonizacéo, e no guajiro (camponés branco) elementos
para pensar a identidade cubana. Na primeira década do século XX, ainda era fresca a memoria
do “nacionalismo branco” que havia sido promovido pela elite crioula dominante no século
anterior (MOORE, 2002, p. 170). Neste contexto, tiveram grande for¢ca os movimentos
crioulismo e costumbrismo, nos quais 0s negros ndo tiveram nenhuma representacédo cultural e
literaria. Mais tarde, Ortiz comentou como o areito foi considerado equivocadamente um estilo
musical de origem indigena e transformado em expressdo cultural nacional. Ndo obstante,
tratava-se de um género musical africanizado®®.

Conta Aline Helg que, neste ambiente de conflito inter-racial, exumaram o esqueleto do
mulato Antonio Maceo que havia sido general do exército independentista (mambi) na Guerra
dos Dez Anos e na guerra que levou Cuba a se emancipar da Espanha. O propoésito da exumacao
foi submeter o esqueleto de Maceo a uma analise antropométrica, cujo resultado decidiu que
embora seus 0ssos tinham uma relagdo com a racga negra, as dimensfes de seu crénio e o
provavel peso de seu cérebro eram iguais a de um branco e, assim, faziam sentido o0s seus éxitos
como estrategista militar (HELG, 2014, pp. 35-36). Este episddio proporciona uma ideia do
nivel de racismo das primeiras décadas da republica, com um ferrenho desprezo e combate aos
negros cubanos.

Predominava nos primeiros anos da republica um descontentamento dos afro-cubanos
em relacdo as novas politicas. O primeiro governo republicano de Tomas Estrada Palma nao
incluiu os veteranos negros da Guerra da Independéncia em sua gestdo, ndo promoveu nenhuma
politica social e nem agraria que favorecessem os negros. Inclusive, chegou a subsidiar a
imigracdo de milhares de espanh6is com o propoésito de branquear a populagdo cubana (HELG,
2014, p. 35). Em nome da civilizacdo branca combateu sem tréguas as religides afro-cubanas
consideradas como barbarie africana.

Os veteranos negros comecgaram a manifestar as suas frustracbes com os caminhos
tomados pela jovem replblica, reivindicando uma justa participagdo no destino do pais.
Denunciaram o fato de que os imigrantes brancos que sequer haviam participado da guerra
possuiam cargos publicos, minas e terras férteis, enquanto os negros eram excluidos e

perseguidos. Diante deste cenario, decidiram criar um partido politico para que, pela via

%8 Nas palavras de Ortiz: “Todo al afrocubano le fue negado. Cuando nos daba ese tesoro inefable de su musica
que desde el siglo XVI ha enlazado tres continentes desde el vértice de la Habana, la Servilla de las Indias, la
musicografia presuntosa le negaba africanidad hasta a las tipicas e indémitas sincopaciones de sus propias danzas.
Y se le atribuian al indigena ciboney cadencias y melodias que jamas tuvo, y se calificaban como areitos indios
de libertad, simples cantos africanoides de esclavitud (ORTIZ, 1998b, [1934], p. 135).
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democratica, pudessem integrar-se a vida nacional. Em 1908, fundaram o Partido
Independiente de Color que, segundo Helg, foi o primeiro partido organizado pelos negros nas
Américas e com um jornal proprio (Provision), no qual difundiam a igualdade racial defendida
por Marti e recuperavam a memoria da crueldade da escraviddo (HELG, 2014, p. 37).

Em 1910, o Partido Independiente de Color contava com comissdes em todo o pais e
afirmavam ter 60 mil membros, sendo 15 mil de negros veteranos. Aproximando-se as elei¢oes
para 0 congresso, as intensas atividades do partido incomodou conservadores e liberais, pois ja
ndo podiam contar com 0s votos de uma significativa parcela dos negros. Assim, tomaram
medidas drasticas contra o Partido Independiente de Color, acusando 0s seus membros de
conspiragdo com o fim de derrocar o governo da época e desencadear um massacre contra 0s
brancos. Difundiram que o partido tinha evidente propdsito de transformar Cuba em um outro
Haiti. Por outro lado, segundo Helg, o Partido Independiente de Color contribuiu com o0s
ataques dos liberais e conservadores, dando motivos para que pudessem ter um pretexto,
publicando um artigo em que respaldava a autodefesa do negro contra o racismo. Neste artigo,
afirmava: “O PIC s6 deixaré de existir no dia em que um negro punir, matar como um cdo, um
desses que vieram para Cuba para humilhar os irmaos de Maceo [...]” (HELG, 2014, p. 39).

O congresso aproveitou esta mensagem como pretexto para criar e aprovar o que ficou
conhecido como a Lei de MorGa, que proibia qualquer organizacdo partidaria sob a ideia de
raca. E, assim, consideraram o Partido Independiente de Color como um ataque a igualdade
entre todos os cubanos garantida pela Constitui¢do. Esta lei desatou uma guerra das racas: em
1910, foram presos centenas de afro-cubanos e muitos julgados por conspiracdo contra a
republica. Em 1912, antes das elei¢des gerais, membros do partido organizaram um protesto
armado para pressionar 0 governo, que naquela época vivia sob a constante ameaca de invasao
estadunidense, a ceder e assim evitar uma convulsdo interna. O presidente José Miguel Gomez,
em vez de negociar, enviou o exercito para massacrar os manifestantes em nome da civilizacéo
e contra a barbérie. As forcas armadas de Gémez provocaram uma carnificina, massacrando
ndo s6 os membros do partido como também muitas pessoas que haviam cometido o simples
crime de terem a pele negra. Apos 45 dias de conflito, foram assassinados dois mil afro-cubanos
segundo o exército e seis mil de acordo com o observador estadunidense.

Modernizar a nacdo implicava a sua desafricanizacdo, eliminando por completo as
herangas negras consideradas barbérie, atraso social e moral. Deste modo, vemos que mesmo
com a abolicdo da escravidao e a difundida “irmandade” entre negros e brancos na guerra contra

Espanha, os afro-cubanos permaneciam condicionados a uma organizacao social excludente. O
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argumento que fortalecia a desafricanizacéo de Cuba era basicamente a proposi¢éo segundo a
qual os elementos africanos eram a causa da degeneracdo da vida social e moral. Assim, para
gue a modernizacdo de Cuba fosse possivel era imprescindivel a erradicacdo destes elementos
provenientes da Africa.

Este argumento contou com o apoio das ideias evolucionistas provenientes da Europa,
que no inicio do século XX encontravam-se em plena vigéncia®. Internamente, os intelectuais
da primeira geracdo republicana entenderam que a diversidade racial era um elemento
desintegrador da nacionalidade e promoviam um discurso em prol da construcdo de uma
identidade nacional homogénea, ocultando os conflitos sociais e raciais presentes em Cuba. Os
intelectuais da primeira geracéo tiveram que lidar com o seguinte dilema: por um lado, assimilar
0 positivismo e o determinismo bioldgico em voga na Europa e, por outro, lidar com
heterogeneidade racial interna e com as herangas africanas consideradas como “primitivismo”
que impediam o progresso africano.

Interessante observar que nestas primeiras décadas foi um desafio recuperar a memoria
de José Marti e levar adiante o projeto de moderniza¢do da nagio®’. Marti havia pregoado a
favor da nacdo mestica. No entanto, intelectuais e politicos dos primeiros anos da republica,
influenciados pelo positivismo europeu, promoveram a ideia de que a presenca negra implicava
atraso, barbérie e, portanto, uma ameaca ao progresso. Recuperar a imagem de Marti no inicio
da vida republicana implicava um problema que s6 com o tempo pode ser reconciliado.

Diante da necessidade de estabelecer uma identidade Unica e homogeneizadora, 0s
intelectuais e artistas encontraram no guajiro, homem branco do campo, a representacdo

simbolica da cubanidade. E devido a forte presenca de negros e mulatos em Cuba, surgiram

%9 Estas ideias evolucionistas também chegaram ao Brasil no inicio do século XX, tendo como um dos principais
difusores o baiano e médico legista Nina Rodrigues. Sobre isso, contamos com o importante trabalho da
antropologa e historiadora brasileira Lilia Schwarcz (1993). Tanto em Nina Rodrigues como no primeiro Ortiz
encontramos ideias parecidas sobre a mesticagem: entendiam que a degeneracao da patria se dava em razéo da
fusdo inter-racial, por meio da qual se expandia a “mala vida” propria dos negros atavicos oriundos da Africa. Ou
seja, por meio da mistura racial se expandia o “sangue negro” causador da inferioridade do povo brasileiro e
cubano. E esta aproximacao tedrica ndo se deve a uma eventualidade, pois encontramos em Los negros brujos
frequentes referéncias a Nina Rodrigues. O prdprio autor confessa ter sido influenciado por Nina Rodrigues:
“Como dice un autor brasilefio, que he de citar numerosas veces, el doctor Nina Rodrigues, los negros tienen gran
interés en conservar sus practicas en secreto por la importancia y crédito que les da el misterio; su revelacion
acarrearia la pérdida del prestigio de lo desconocido (ORTIZ, 1995, [1906], p. 67 —grifo nosso).
80 Em 1891, José Marti com o seu classico texto Nuestra América ressignificou positivamente a mesticagem,
definindo América Latina como mestiga, em oposi¢do ao desprezo pelo mestico que havia entre as elites do Novo
mundo como também entre os pensadores europeus que, a partir do darwinismo social, atribuiam a causa da
desestabilidade politica e econdmica da regido a mistura de racas. Para Marti, enquanto 0s norte-americanos
praticaram o genocidio e isolaram o0s negros em guetos, os latino-americanos absorveram o outro em seu sangue.
Os problemas sociais e politicos na América Latina, segundo o autor cubano, ndo decorrem da mesticagem em seu
aspecto racial, mas pela condicéo social desfavoravel do mestico.
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ideias e projetos politicos de controlar o porvir racial de cuba: primeiro, combateram
ardentemente as expressdes culturais e religiosas afro-cubanas e, segundo, incentivaram a
imigracdo de jovens espanhois para o trabalho. Assim, davam inicio ao branqueamento tanto
racial como cultural da sociedade cubana.

No &mbito artistico foi contumaz o combate as expressdes negras. Um caso emblematico
encontramos no compositor Eduardo Sanchez de Fuentes (1874-1944): considerou que as
influéncias negras representavam uma ameaca a musica cubana, em razdo de seus grotescos
ruidos e completa auséncia de melodia. Fuentes buscou no indio elementos para criar uma
estética nacionalista, como foi o caso de sua 6pera nacional Yumuri. Em sua obra El folklore en
la masica de Cuba excluiu os géneros musicais como a rumba, 0 guaguanco, a conga € 0 son
porque considerava que seus ritmos barbaros levariam a estrangeirizacdo da musica cubana
(CAIRO, 2004, pp. 180-181). Para Alejo Carpentier (1972 [1946], p. 279) era uma injustificada
estima pelo aborigene, pois era o Unico setor do cubano que ndo podia oferecer materiais em
estado puro, nem mesmo por meio de trabalhos arqueoldgicos. Em Yumuri, afirma Carpentier,
revelou-se um musico dotado de sentido cénico e de generosa inspiracdo, porém equivocado
em relacdo a sua ideia de nacionalismo. Mais adiante, escreve Carpentier:

La repugnancia de Sanchez de Fuentes a admitir la presencia de los
ritmos negroides en la masica cubana, se explica como reflejo de un estado de
animo muy generalizado en los primeros afios de la RepUblica. Hacia tiempo
gue los negros habian dejado de ser esclavos. Sin embargo, en pais nuevo que
aspiraba a ponerse a tono con las grandes corrientes culturales del siglo, lo
auténticamente negro —es decir: lo que realmente entrafiaba supervivencias
africanas al estado puro— era mirado con disgusto, como un lastre de barbarie
que s6lo podia tolerarse a titulo de mal inevitable (CARPENTIER, 1972
[1946], p. 286).

Sanchez de Fuentes foi o0 que poderiamos chamar de antitese da vanguarda negrista dos
anos 20. Predominou nas primeiras duas décadas da repUblica a ideia de nacionalismo segundo
a qual Cuba deveria assemelhar-se aos povos considerados com maior grau de civilizagdo. Este
processo modernizador da nag¢do tinha como ponto de partida o “centro” em direcdo a
“periferia”, do “internacional” ao “local”. A logica vigente era a “importagdo” da civilizacao e,
assim, elevar a sociedade cubana aos patamares da cultura branca e europeia. No campo
cultural, houve um ardente combate ao negro: em 1913, proibiram as comparsas tradicionais e
interditaram as festas religiosas dos negros. Para “civilizar” Cuba era necessario desafricaniza-
la.

Nas seguintes paginas, gqueremos compreender o lugar que ocupou Ortiz como
intelectual desta primeira geracdo republicana. Apoiaremos em sua primeira importante obra

Los negros brujos [1906], elaborada sob as influéncias da criminalistica moderna, tendo como
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objetivo mapear a mala vida em Cuba. Também recuperaremos o0 seu projeto intelectual de
nacdo presente em Entre cubanos: psicologia tropical [1913].

Em 1989, apds realizar os seus estudos em Direito na Universidad de La Habana, Ortiz
foi para a Espanha continuar a sua formagéo em Ciéncias Sociais no Instituto Sociol6gico de
Madrid dirigido por Manuel Sales y Ferré, que se destacava por aproximar a sociologia do
biologicismo (LE RIVEREND, 1973b, p. 14). Em 1939, Ortiz recordara que a ideia de escrever
sobre a mala vida em Cuba surgiu em 1901. Conhecido na época pela sua afinidade com a
criminalistica, foi convidado por um grupo de colegas para comentar o livro La mala vida en
Madrid de Constancio Bernaldo de Queir6s, com o intuito de que estabelecera relagdes com a
mala vida em Havana. Sobre este episddio comentou Ortiz:

Yo me vi muy apurado porque harto poco sabia del escabroso asunto;
pero sali airoso hablando de algo alli tan ex6tico como los fiafiigos, de los
cuales yo entonces no sabia mas que lo publicado por Trujillo Monagas en su
obra Los criminales de Cuba y lo que yo habia visto en el madrilefio museo
de Ultramar, donde se guardaban algunos vestidos de diablitos, instrumentos
y demés adminiculos de esa asociacion que tan tétrica fama tuvo durante la
Colonia (ORTIZ 1998c, [1939], p. 176).

A partir deste episodio, Ortiz se propds a estudar com mais afinco os Aanigos e a
elaborar um livro que levaria como titulo La mala vida en La Habana. Retornando a Cuba,
percebeu que a sua pesquisa ndo se realizaria em poucos meses, pois, segundo Ortiz, a mala
vida em Havana possuia problemas particulares em razdo de sua historia e da conglomeracédo
cultural de brancos, negros e amarelos. Este livro idealizado em Madrid nunca chegou a ser
escrito. Em 1903, Ortiz regressou a Europa como promotor cultural da embaixada cubana na
Itdlia com as informacGes coletadas sobre os fiafigos, que foram utilizadas na redagédo da obra
Los negros brujos.

A primeira edi¢do de Los negros brujos apareceu com uma “Carta-prologo” do italiano
Cesare Lambroso, com quem Ortiz havia mantido contato em Génova. Lombroso elogia o autor
pelo seu conceito sobre o “atavismo da bruxaria dos negros”, reconhecendo como acertada a
analise de Ortiz ao estabelecer vinculos entre religides afro-cubanas e condutas delinquentes.
Finalmente, sugere a Ortiz que nos seus futuros estudos de etnografia criminal realize coleta de
dados sobre anomalias cranianas, fisiondmicas e da sensibilidade tatil em um determinado
namero de delinquentes e bruxos e em um numero igual de negros normais.

Lombroso, criador da antropologia criminal, por meio de uma comparagao entre cranios
de homens medievais e delinquentes de sua época chegou a conclusdo que as condutas
criminosas surgem da persisténcia dos elementos atavicos na mente do delinquente. Ortiz, sob

as influéncias da criminalistica de Lombroso, entendeu que os fatores étnicos (atavismo
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africano) incidem na mala vida do negro em Cuba. Em suas “Advertencias preliminares” da
primeira edicdo de Los negros brujos, enfatiza que esta obra se trata de um estudo metddico e
positivista da poliétnica delinquéncia cubana (ORTIZ, 1995 [1906], p. 3). Em outras palavras,
trata-se de uma etnografia criminal, cuja tese consiste em estabelecer vinculos entre o étnico e
a mala vida cubana. Dilucidando sobre o propdsito de sua obra, Ortiz afirma que se trata de
descer: “[...]a la observacion del legamoso fondo salvaje de nuestro subsuelo social [...]”
(ORTIZ, 1995 [1906]. p. 4). Este fundo lamoso era formado pelas praticas religiosas afro-
cubanas.

Para compreender esta relacdo estabelecida por Ortiz entre raga, psique e degeneragao
social, devemos observar suas analises da formacao da “psicologia do cubano”. Foram trés
racas, afirma Ortiz, que depositaram seus caracteres psicoldgicos em Cuba: a branca, a negra e
aamarela. Com a raga branca chegou o temperamento impulsivo, o grau de cultura, 0s costumes
e vicios dos habitantes provenientes de diversas partes da Espanha. A impulsividade veio com
0 branco que habitava o sul da Espanha, adquirida nas suas inumeraveis guerras contra os arabes
e judeus. Do norte, vieram 0s nobres, que dedicavam-se ao trabalho sedentario e eram menos
belicosos. Tanto os andaluzes como o0s nobres nortistas contribuiram com 0s seus costumes
gentis e a hidalguia (nobreza) castelhana para a estratificacdo basica do carater das antigas
familias cubanas.

Os negros também trouxeram diversos tracos psiquicos, variados de acordo com as suas
regides de procedéncia: alguns agricolas, pacificos e com “algo” de civilizados; enquanto outros
eram guerreiros, indomaveis e selvagens. No século XIX, chegou em Cuba a “raga amarela”,
em sua maioria, de Shangai e Cantdo. Estes asiaticos vieram para o trabalho, submetidos a uma
condicdo proxima aos negros escravizados. No entanto, comenta Ortiz que esta Ultima foi a raca
gue menos influenciou a psicologia cubana (ORTIZ, 1905 [1906], p. 9-10).

A raca branca também participou da formacédo do hampa afro-cubano. Trouxe 0s seus
vicios europeus, modificados e agravados pelo ambiente colonial. Contudo, foi a raga negra a
maior responsdvel pela degeneracdo da vida cubana, comunicando as suas supersti¢oes,
organizacgOes, linguagens, dancas, etc. Categoricamente, escreve Ortiz referindo-se a raca
negra: “En Cuba, toda una raza entr6 en la mala vida” (ORTIZ, 1995 [1996], p. 15). E, deste
modo, hd uma diferenca crucial entre os hampones da raca branca e da negra: embora a primeira
raga possua seus delinquentes por fatores antropoldgicos, éticos e sociais, estd composta em sua
maioria por individuos honrados. E, assim, prevalece a civilizagdo e a possibilidade da

regeneracdo. De maneira oposta, a raca negra encontra-se completamente subjugada a sua
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psique primitiva e, portanto, sdo incapazes racialmente de se elevar. Inclusive, os delinquentes
negros encontram-se moralmente muito abaixo dos hampones da raga branca®’. Enquanto
alguns individuos brancos “podem cair” na delinquéncia, 0S Nnegros, por sua vez, Sao
originariamente condicionados a sua psique selvagem.

Antecipando uma eventual critica de que sua obra seja racista, ressalta que sua analise
é objetiva, com as suas convicgdes sociologicas fundamentadas em dados ordenados da
realidade cubana. Segundo Ortiz, consiste em um estudo real e positivo do estado em que se
encontra a raca negra em Cuba com o objetivo de apressar a sua “redenc¢do social” (ORTIZ,
1995 [1906], p. 5). Ortiz exalta a crucial importancia dos estudos de Lombroso e Ferri pelo fato
de terem tornado viavel a teoria correcionalista, socavando as inGteis prisdes e abrindo uma era
tutelar de tratamento para os criminosos. Seguindo estas pegadas, considera o estudo da mala
vida em Cuba como uma via imprescindivel para regenerar a nacdo. Deste modo, 0
conhecimento cientifico do hampa afro-cubano trata-se de uma colaboracéo para

[...] a la higienizacién de sus antros, a la regeneracion de sus
parésitos, al progreso moral de nuestra sociedad y al advenimiento de esos no
siempre bien definidos, pero no por esto menos nobles ideales, que incuba
toda mente honrada y objetiva, polarizados hacia una correccion de la doliente
humanidad, para que los egoismos se refrenen y canalicen y los altruismos se
aviven, y para que libres de prejuicios étnicos y de aberrantes factores
artificiales de seleccion, la evolucién superorganica siga su curso determinado
por las fuerzas de la naturaleza, encauzadas por sentimientos de amor y
cooperacién universal, que no son todavia tan humanos como nos lo hace creer
el orgullo de nuestra especie, demasiado adormecida por las ideas
antropocéntricas que la han mecido durante tantos siglos (ORTIZ, 1995
[1906], p. 6).

Vemos que esta obra busca realizar uma “profilaxia social”, agdo necessaria para o
progresso moral e cultural da sociedade cubana. A fim de evidenciar o estagio em que se
encontrava a mala vida em Cuba, Ortiz inicia a sua obra Los negros brujos percorrendo a
formagdo da “psicologia cubana”. Pois, entende que a degeneragdo moral, social e cultural
deve-se as influéncias da psique primitiva do africano na formacdo da psicologia cubana.
Assim, identificando o estagio da mala vida poderia encontrar o remédio adequado para que 0

cubano pudesse trilhar o caminho rumo a sua civilizacao.

®1 Referindo-se aos delinquentes afro-cubanos, escreve: “En sus amores eran los negros sumamente lascivos, sus
matrimonios llegaban hasta la poligamia, la prostitucién no merecia su repugnancia, sus familias carecian de
cohesion, su religion los llevaba a los sacrificios humanos, a la violacion de sepulturas, a la antropofagia y a las
mas brutales supersticiones; la vida del ser humano les inspiraba escaso respecto y escaso era también el que de
ellos obtenia la propiedad ajena, etcétera... Para aumentar la separacion estaban el lenguaje, el vestido, la
esclavitud, la musica, etcétera... (ORTIZ, 1995 [1906], pp. 16-17).
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De acordo com os pressupostos cientificos utilizados por Ortiz, hd uma relacdo causal
entre a “psique” e a “degeneracdo social”. E a psique, por sua vez, tem como base estruturante
os fatores raciais. Ainda que o negro tenha sido escravizado, para Ortiz foi apenas um fator
agravante de sua mente infantil. A razdo de seu primitivismo est4d em sua condicéo racial. O
negro africano arrastrou por séculos esta condicéo, alheio a civilizacéo.

Para o antropdlogo cubano, os fatores étnicos que chegaram a Cuba encontraram um
ambiente completamente distinto de suas origens e, deste modo, ao fator antropologico foi
acrescentado ““fatores sociais” no tocante a formagao da vida cubana (ORTIZ, 1995 [1906], p.
11). Ainda que considere os fatores sociais como a escravidao, salienta que predominaram 0s
fatores raciais®?. Apos comentar as particularidades ambientais do contexto cubano colonial,
escreve:

Todos estos factores peculiares de la sociedad cubana son los que en
el poliedro de la mala vida sefialan las aristas mas salientes. Pero entre todos
ellos, el factor étnico es el fundamental; y no solamente produjo hampones
especiales de cada raza, sino que al aportar cada una de éstas a la mala vida
sus propios vicios, se fue formando un estrato comun a todas por la fusion de
sus diversas psicologias, estrato que constituia y constituye el nicleo de la
mala vida. Para llegar a esto fue preciso que algunos estratos sociales
resultaran accesibles a la vez a blancos y negros especialmente, en que ambas
razas, desde varios puntos de vista, vivieran en un ambiente coman favorable
a la fusién, o lo que es lo mismo, que la psiquis del blanco y del negro en
ciertas capas sociales tuvieron unas mismas exigencias intelectuales,
emotivas, etc., que fueran, en fin, homogéneas (ORTIZ, 1995 [1906], p. 14 —
grifo nosso).

Nesta fusdo de diversas psicologias ocorria o “contagio” da psique primitiva,
prevalecendo sempre a ameaca de sucumbir a raga branca ao “lamoso fundo selvagem do
subsolo social”. O branco crioulo endinheirado ndo encontrou em seu ambiente condi¢fes para
criar constantes e cultos passatempos e, por isso, as vezes chegava a cair no lodo da mala vida.
Mais grave ainda foi o caso do branco proletario, porque estava completamente desprotegido e
exposto ao contagio da degeneracdo moral. Ortiz nos leva a entender que quanto mais proximo
o0 branco estivesse do negro, mais vulneravel seria ao contagio. O foco do contagio encontra-se

no primitivismo da raca negra e, portanto, é necessario combate-lo. A respeito do branco

62 Podemos observar esta preponderancia do “racial” em relagio ao “social” na analise de Ortiz sobre os casos de
suicidio entre os negros escravos. Para Ortiz ndo se tratava de uma alternativa diante do sofrimento causado pela
escraviddo; era um “ato de vinganga” do escravo contra o seu amo. Ou seja, o alto indice de suicidios se explica
pela condicéo racial e ndo pelos fatores sociais; 0 ato de vinganca é uma manifestagdo da mente infantil do negro
escravo. Sobre isso, escreve o antropdlogo cubano: “Merece observarse que la tendencia al suicidio fue en Cuba
una caracteristica de los esclavos procedentes de determinadas regiones africanas; Pichardo la nota asi
especialmente entre los lucumies. Una observacion semejante se ha hecho también en el extranjero. Ello viene a
comprobar una vez mas la verdad lombrosiana de la influencia étnica en la criminalidad (ORTIZ, 1995 [1906], pp.
35-36).
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proletario, comenta Ortiz: “[...] el cubano proletario estaba al descubierto contra todo factor
degenerativo que pudiera contagiarlo, y en contacto forzoso y constante con las otras razas, que
insensiblemente iban influyendo en su psicologia” (ORTIZ, 1995 [1906], p. 12).

O espaco social contribuiu com a proliferacdo da mala vida. Segundo Ortiz, foram nas
classes mais baixas onde se deu de forma acentuada a transfusdo fisica e psiquica entre todas
as racas. Entretanto, adverte que por classes infimas ndo entende exclusivamente o econémico,
mas o0 ambiente onde a psicologia primitiva possui maiores vibracdes. Isto é, ndo sdo as
condicBes sociais e historicas as causas originarias da delinquéncia, pelo contrario, é o
primitivismo racial que impede um determinado grupo de alcancar melhores condicdes
econdmicas e 0 progresso moral.

Em Los negros cubanos encontramos as primeiras referéncias de Ortiz a mesticagem.
Utiliza expressdes como “fusao de diversas psicologias” e “transfusdo fisica e psiquica”. Ainda
que brevemente, comenta que a formagdo do hampa cubano deve-se ndo s6 a formacgdo da
psicologia cubana, como também a unido fisioldgica entre brancos e negros (ORTIZ, 1995
[1906], p. 15). No entanto, nesta primeira fase do pensamento ortiziano, a mesticagem aparece
com o sentido de “contagio”, amalgama fisica e psicologica por meio da qual prolifera o
primitivismo e a delinquéncia. De modo sutil, encontramos uma certa indecisdo do autor quanto
aos efeitos do cruzamento inter-racial: por um lado, considera que com estas unides inter-raciais
a raca branca se africaniza, assimilando os impulsos primitivos dos negros; por outro lado,
entende que com a aproximacdo racial os negros puderam despertar-se de sua secular
“sonoléncia” e sair do lamoso subsolo social. Esta sutileza ¢ brevidade de Ortiz parece que se
deve a sua inseguranca em estabelecer os efeitos da mesticagem. Encontra-se diante de um
fendbmeno complexo, entre as possibilidades do branqueamento racial e também de uma
regressdo no processo civilizatorio. Sobre isso, consideramos oportuno o seguinte fragmento
em Los negros brujos:

Todos sabemos cuéan frecuentes eran hace cincuenta afios las uniones
duraderas de blancos y negras. Aun hoy dia, la voluptuosa mulata es la
sacerdotisa mas fervorosa de la deidad que trajo al mundo, el amor libre. Por
el influjo reciproco de ambas razas, la negra fue adquiriendo un impulso de
progreso, cada vez mas desarrollado, que la hizo despertar de su secular
somnolencia y salir en parte del subsuelo social en que la retenia su falta de
cultura, y la raza blanca africaniz6 su clase infima aceptando aquellas formas
que traducian, de un modo organico completo y exacto, sus impulsos
primitivos, aln no aplastados por el peso de superiores estratos de cultura
(ORTIZ, 1995 [1906], p. 14).

Segundo Ortiz, a formagdo da psicologia cubana constituiu um “campo gris”, um
cendrio social cinzento constituido a partir da mistura de carateres psiquicos negros e brancos.
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Em todo caso, a “mesticagem de sangue e mentes” ¢ o fenomeno forjador da psicologia cubana.
Mais adiante, Ortiz retoma a ideia de “contagio”, enfatizando que em razdo da fusdo racial
constituiu-se um fundo lamoso, a mala vida cubana:

En este campo gris, para expresarlo graficamente, vegetan con
preferencia los parasitos de la vida cubana. La prostitucion vergonzosa, la
mendicidad abyecta, la criminalidad habitual y la organizada, la supersticion
absurda, la ignorancia crasa, la impulsividad salvaje, se barajan como las razas
en este subsuelo de Cuba. A este fondo legamoso fueron y vienen a parar todos
los elementos nocivos de la sociedad sin distincion de colores (ORTIZ, 1995
[1906], p. 15).

Nesta ideia de contagio, identificamos uma primeira percepcdo do antrop6logo sobre a
mesticagem. Contudo, o autor deixa sobressair em suas paginas duvidas a respeito do porvir
deste “fendmeno racial”. Sera uma via de branqueamento ou africanizagao? A questdo sobre a
mesticagem fica aberta, até que em seu artigo “Sin puas”, que compde a sua obra Entre
cubanos: psicologia tropical, publicada em 1913, retoma esta questdo. Inicia o artigo
comentando a facanha do botanico Lutero Burbank em seus estudos sobre a selecao artificial
das plantas, chegando a descobrir uma espécie de cactos sem espinhos e rico em suco. Com
este descobrimento, o cacto adquiriu um novo valor econdmico. Agregado a sua vantagem de
crescer em qualquer clima e terreno, agora podera ser utilizado para o alimento do gado sem o
alto custo do processo da extragdo dos seus espinhos. E, em seguida, estabelece Ortiz uma
estreita relacdo entre a biologia e as ciéncias sociais: “Las obras practicas de experimentacion
seleccionista del sabio americano vienen a confirmar principios y leyes bioldgicas que poco
tiempo ha revolucionaron las ciencias y llegaron a influir decisivamente en las sociologicas”
(ORTIZ, 1987 [1913], p. 54).

Em seguida, Ortiz se posiciona a respeito do porvir nacional cubano, salientando que se
trata de uma “selegao étnica”. O desafio se encontra em eliminar da “psique crioula” os espinhos
herdados pelo cruzamento com ragas de “escasso suco” e “abundantes espinhos”. Em outras
palavras, o trabalho socioldgico consiste em “controlar o cruzamento inter-racial” a fim de que
sejam eliminados os espinhos, isto €, o primitivismo do negro afro-cubano. Considerando a
relevancia desta analogia feita por Ortiz entre cacto e a psique cubana, vejamos 0 seguinte
fragmento:

Acaso nuestro porvenir nacional no sea en el fondo mas que un
complicado problema de seleccion étnica —fisiolégica y psiquica. Quizés no
se trate sino de conseguir que el espinoso cactus de nuestra psiquis criolla
(desgraciadamente cruzado con especies de escaso jugo y de muchas puas)
vaya por escogidos cruzamientos con cactus jugosos y sin espinas, perdiendo
estos obstaculos a su utilizacién en la obra civilizadora de los pueblos, y
adquirir los jugos morales y mentales de que carece para poder servir de
sustanciosa alimentacion social (ORTIZ, 1987 [1913], p. 54 —grifo nosso.).
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Conclui o seu artigo perguntando se Cuba encontrara um Burbank que selecione as suas
espécies para que seja possivel a “espécie regenerada” sonhada por todos. Considerando as
acdes higienizadoras propostas por Ortiz em Los negros brujos, podemos afirmar que, em sua
primeira fase, teve a pretensdo de ser o Burbank de Cuba, propondo uma sele¢do étnica a fim
de eliminar os espinhos e 0 escasso suco da psicologia cubana.

O artigo “Sin plias” traz uma posi¢ao tomada pelo autor diante das duas vias possiveis
no processo de mesticagem: civilizacdo ou barbarie. A mesticagem pode ser veiculo de
contagio, porém com o apoio da ciéncia existe a possibilidade do controle, manipulando o
fendmeno para que sejam alcangados os efeitos desejados. Assim, a mesticagem pdde contribuir
com o despertar da “secular sonoléncia” da raga negra e redirecionar o porvir cubano pelo
caminho da civilizacao.

O estudo da presenca negra em Cuba é imprescindivel para que seja possivel identificar
as suas influéncias na “psique crioula”. Ainda que os negros em Cuba tenham as suas diferengas
enquanto aos costumes, religides, dancas, linguagens, etc., por serem oriundos de distintas
partes da Africa, deve-se considerar o fato de que compartilnam a mesma psicologia primitiva
(ORTIZ, 1995 [1906], p. 26). Para Ortiz, identificar as particularidades raciais dos negros em
Cuba consiste em um estudo complexo pois, desde o inicio da escraviddo, deu-se uma
“amalgama dos povos negros”. A facilidade com que os negros se mesclaram foi devido a sua
comum condic¢do de “povos primitivos”. A comunicag¢ao psicologica foi mais rapida, gerando
um lamoso subsolo social. Entretanto, as diferencas que havia entre os negros foram,
paulatinamente, tornando-se “palidas” devido a influéncia da civiliza¢do superior: “[...] todas
las originarias diferencias entre unos negros y otros van palideciendo més y mas por el
disolvente influjo de la civilizacion superior que los envuelve, los absorbe y va limando todas
las aristas de su poliédrica psiquis (ORTIZ, 1995 [1906], p. 27).

Ortiz entende que no contato inter-racial prevalece aquela com maior grau de
civilizacdo: a raga branca foi desgastando as asperezas da psique africana. Porém, ndo é
necessario que esta selecdo racial ocorra de forma esponténea; o estudo positivo e objetivo dos
rastros do primitivismo africano agiliza o processo civilizatorio. Los negros brujos finaliza com
algumas recomendag¢des para a “higieniza¢do social”, eliminando as herangas africanas na ilha:
“[...] el progreso exige que se barran estos restos de selvajismo africano que infecta nuestro pais

[...]7 (1987 [1913], p. 193). Sugere uma luta definitiva contra a religiosidade afro-cubana, uma
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“profilaxia social”: reclusdo dos bruxos, repressdo das dancas, festas e ritos selvagens,
demolicdo dos templos afro-cubanos e a desafricanizacio das mentes supersticiosas®.

Ortiz ndo poupa a tinta para descrever o flagelo da escravidao. Os negros eram tratados
como bestas, agoitados para que pudessem cumprir a jornada laboral de dezesseis horas e
confinados nos fétidos barracdes. No entanto, ndo deixa de mencionar que foi o primeiro
contato do negro com a civilizagao: “La servidumbre fue para los hijos de Africa un forzoso
noviciado de civilizacion” (ORTIZ, 1995 [1906], p. 28). Em outro momento, chega a frisar que
a escravidao conteve os impulsos primitivos dos negros:

Los negros esclavos dieron una proporcion escasa de delincuentes,
Ilegando en alguna época a ser siete veces menor que la de los individuos
libres de su misma raza; lo que obedecié a varias razones de ambiente y no
étnicas. Por una parte, la tutela constante del amo era un poderoso sustituto
penal que evitaba la explosién de la impulsividad africana; por otra esta misma
tutela impedia que el negro, apenas salido de Africa, cayera sin freno alguno,
libre, en el ambiente corrompido de la sociedad de entonces [...] (ORTIZ,
1995 [1906], p. 62.

Nos diversos episédios da historia do negro em Cuba, Ortiz ndo deixa de mencionar 0s
efeitos de sua psicologia primitiva. Quando era escravo e ao fugir para as selvas e montanhas
(cimarrones) realizaram atos de pilhagem e comprometeram a seguranca das pessoas e suas
propriedades. Nos seus atos de insurreicdes, os negros foram protagonistas de “excessos
deploraveis” como assassinatos e incéndios de fabricas. E quando foram livres ndo souberam
lidar com o salario, em razdo de sua psicologia primitiva. Ndo possuiam as virtudes que 0
branco ja havia alcancado como a prevencdo, a economia e a cooperacdo. Referindo-se aos
cabildos, organizacdo social dos negros no periodo colonial, questiona os estudos de Pichardo
y Arboleya e de Meza, pois segundo eles os fins desta associacdo dos negros eram promover 0s
bailes, socorrer os doentes, pagar 0s gastos com os enterros e libertar os escravos ancidos. Para
Ortiz, este carater benéfico dos cabildos s6 puderam ser adquiridos tempos depois do
surgimento desta associacgdo, pois estes fins “revela un altruismo que no compagina, por lo
general, con los rasgos psicoldgicos de los negros apenas arrancados del suelo africano (ORTIZ,
1995 [1906], p. 48)%.

63 Contempla a expulsdo dos bruxos do territorio nacional, porém adverte que teria pouca eficacia ja que existem
uma considerdvel quantidade de bruxos crioulos (ORTIZ, 1987 [1913], p. 193).
%4 No ensaio “Los cabildos afrocubanos”, publicado em 1921, Ortiz volta a insistir que os negros recém chegados
da Africa eram, em razdo de sua psicologia primitiva, incapazes de atitudes altruistas.
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A psicologia primitiva da raga negra se manifesta em suas aberragOes fetichistas, nas
relagbes sexuais extramatrimoniais, na poligamia e em seus bailes lascivos®. Em relacio aos
cantos e bailes, comenta Ortiz que se restringiam a repeticdes ritmicas desesperadoras para 0s
ouvidos mais cultos. Devido a transfusdo de psicologias, estes bailes primitivos contagiaram a
raga branca.

Los bailes han pasado algo a buena parte de la raza blanca por esa
especie de enddsmosis étnica ya expuesta. Hoy al que quiera ver bailes
lascivos con todos los refinamientos del sensualismo africano, no le sera dificil
conseguir su deseo, pues las ocasiones abundan. Ademas, si acude a cierto
teatro habanero, donde se explota la pornografia diluida en zarzuelitas de
costumbres del hampa cubana, por lo comuin, podra reconocer en los bailes y
hasta en muchas de las escenas que alli se representan la levadura africana
(ORTIZ, 1995 [1906], p. 46).

As praticas religiosas afro-cubanas sido vistas como “atraso intelectual”. Referindo-se
ao lugar do culto, comenta que nas cidades séo destinados como templo um quarto qualquer na
casa do bruxo, oculto aos transeuntes. Porém, nos povoados rurais e nos campos, onde o atraso
intelectual é maior e a acdo do poder social é mais débil, os bruxos identificam com sinais
visiveis as portas dos templos (ORTIZ, 1995, [1906], p. 84)%¢. Para Ortiz, as praticas religiosas
dos negros cubanos sdo resultados de seu atavismo, inferioridade moral e intelectual, que
encontrava-se influenciando a psicologia do povo cubano. Afirma que as classes mais baixas
dos brancos cubanos ja se encontravam em sua maioria permeadas pelas supersticdes dos
negros.

Essa obra contém, de certo modo, as questfes intelectuais as quais Ortiz dedicou-se
posteriormente. Por exemplo, predomina-se em Los negros brujos uma andlise do afro-cubano
quase exclusivamente em sua dimenséo racial. O negro cubano, devido a sua raca, esteve
inclinado a mala vida, a diversos tipos de delinquéncia. O modelo de civilizagéo a ser seguido,
num momento de crucial importancia para Cuba, era a branca e europeia. E, deste modo, a

sobrevivéncia das herancas africanas na ilha representava um risco para o progresso social.

8 Referindo-se aos negros, afirma: “Todo el negro nace bailador. Su arte espontaneo no lo capacita para conducir
a su compafiera en las vueltas de un vals ni para seguir en compas de los tranquilos pasos de un rigodén; su arte
es primitivo como el instrumento que lo acompaiia” (ORTIZ, 1995 [1906], p. 43).

% Qrtiz apresenta algumas descri¢des dos simbolos que os bruxos utilizavam para identificar os seus templos:
“Unas mazorcas de maiz, con los granos al descubierto, colgadas por su propia panoja del techo de la habitacion
o del dintel de la puerta, es simbolo de brujeria. A veces no solamente el sacerdote brujo sefiala su casa de este
modo, sino también sus fieles mas devotos, los hijos de santo. El bohio del brujo Bocu, del cual tanto se hablé en
Cuba no ha mucho, se distinguia también de todos los deméas inmediatos, no sélo por estar todo €l blanqueado (lo
cual pudiera relacionarse con el color sagrado del supremo orisha Obatald), sino también por una gruesa cadena
de hierro, que a manera de baranda, estaba atada de un horcon a otro del colgadizo del bohio. Dicha cadena de
hierro —colocada tan extrafiamente— era probablemente un simbolo fetiche de Elegud; o sea, del orisha maligno, a
manera de barrera o guardiero contra la cosa mala (ORTIZ, 1995, [1906], pp. 84-85).
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Ortiz ndo reconhece que 0s negros possam ter cultura, em raz&o de seu atavismo proveniente
do continente africano. Veja que, ao negar que 0s negros eram portadores de culturas, o
antropologo levanta uma questdo inquietante, principalmente, devido a massiva presenca negra
em Cuba. Considerando as suas obras posteriores, podemos afirmar que esta sentenca dada em
Los negros brujos permaneceu em Ortiz como um mal-estar que exigiam novas reflexdes. E
ndo tardou para que o antropdlogo revisasse a sua sentenca condenatoria dos negros cubanos,
buscando repara-la com volumosas obras como Los instrumentos de la musica afrocubana, em
cinco volumes.

Los negros brujos tem como fator positivo o inicio de uma pesquisa sobre a africanidade
na ilha, que Ortiz denominou de afrocubanismo®’. Com este vocabulo, pretendia expressar com
exatiddo a “dualidade originaria” dos fendmenos sociais que se propds a estudar (ORTIZ, 1998d
[1942], p. 293). Salienta que nio se trata de uma “pura” Africa em Cuba, mas de elementos
africanos em processo de desculturacdo e aculturacdo. Vimos anteriormente, que a
complexidade de estudar o afro-cubano consistia em que, desde o trafico negreiro, 0s negros
iniciaram uma “fusdo de mentes”, manifestada tanto na religiosidade como na linguagem e na
musica. O vocabulo “afro-cubano™ para se referir aos negros em Cuba tem significativa
importancia na medida que reconhece, ainda que marcado pelo racismo da época, 0s negros
como participantes da formacdo da cubanidade. Ndo sdo “negros africanos”, mas “afro-
cubanos”.

Este olhar para os fendomenos sociais em sua “dualidade originaria”, podemos encontrar
em sua descricdo sobre o embd. Para propiciar a ma-sorte (salacion), os negros bruxos
preparavam os embds, compostos com os maleficios que desejavam provocar na pessoa a quem
era destinado®®. O fato importante evidenciado por Ortiz foi o uso da pdlvora em sua
composicao, pois, tratava-se de um elemento proveniente da Europa. Na Africa utilizavam p6

simbolico como cinzas de plantas, de animais e até de seres humanos nos rituais religiosos.

7 Em seu artigo publicado em 1942, “Por la integraciéon cubana de blancos y negros”, Ortiz comenta que o
vocabulo afro-cubano foi utilizado em Cuba em 1847 por Antonio de Veitia, mas s6 veio a fazer parte da linguagem
cubana a partir de sua obra Los negros brujos. Sem desconsiderar o protagonismo de Ortiz na pesquisa sobre a
africanidade em Cuba, devemos ter em conta que o vanguardismo cubano contribuiu significativamente com a
difuséo do vocébulo afro-cubano.

88 «En los barrios pobres de La Habana no era raro ver, especialmente en otros tiempos, y todavia se ve a menudo,
tirados en las aceras de las calles o en los umbrales de las casas, sobre todo por la mafiana, envoltorios de trapo,
conteniendo embos, en los que algunos ignorantes depositaron toda la malignidad de sus dafiinas intenciones. Las
materias que entran en la composicion de los embds son incontables: cabellos, cenizas, dientes, ufias, huesos y
excrementos humanos, maiz, ecO, diversas semillas, cascaras de frutas, botones, trapos y demas objetos
pertenecientes a la persona que se deseaba embrujar; yerbas y hojas, ciertas plumas, patas y crestas de gallo y de
otras aves, trozos de cuerno y de cirios, alacranes, sapos, caracoles, anzuelos, clavos, pélvora, monedas, manteca
de corojo, almagre, etcétera” (ORTIZ 1995 [1906], pp. 101-102).
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Segundo Ortiz, o fato dos negros terem utilizado cinzas na Africa e o assombro que tiveram
diante dos efeitos “magicos” provocados pela polvora trazida pelos brancos, explica-se a rapida
adaptacdo da pdlvora na composicao dos embds. Assim, podemos afirmar que, nesta primeira
fase, as interpretacdes de Ortiz dos fendmenos sociais passavam pela 6tica da mesticagem.

Consideramos apropriado uma dupla leitura da obra Los negros brujos: por um lado,
enfatizar os problemas relacionados a antropologia criminal, pois tratavam-se de questdes
compartilhadas com a primeira geracao republicana, onde o negro era visto como atraso social
e moral que impedia a consolidacdo de uma nagdo moderna; por outro lado, devemos ter
presente que esta obra de Ortiz foi uma primeira etnografia sobre o negro cubano, lida com
entusiasmo pela segunda geracdo republicana dos anos 20. Ou seja, apesar do positivismo e
determinismo bioldgico esta obra foi capaz de descortinar um universo cultural até entdo
ocultado e reprimido. Esta dupla leitura da obra Los negros brujos encontramos em Enrico
Mario Santi:

Como indica el titulo, critica la “brujeria” —supersticiones que, segin
Ortiz, condicen al crimen— pero al hacerlo también destaca la importancia y
complejidad de las culturas africanas en la isla. Lo que empieza como critica
se vuelve un esclarecimiento cientifico. Por eso, a pesar de la ambivalencia
con que el libro trata la cultura “afro-cubana” —adjetivo que el ensayo de Ortiz
acufia— el gesto no podia ser sino de ruptura. Lo “negro” era tabu en la
sociedad habanera de la época, heredera del racismo peninsular y criollo que
cundia en la sociedad esclavista que Cuba habia sido durante casi tres siglos.
El libro formaba parte, ademas, de un estudio, con documentacion y sobre
bases cientificas, del tema de “la mala vida”, entonces de moda en la Peninsula

(SANTI, 2002, p. 26).

Los negros brujos foi um texto que apresentou pela primeira vez aos jovens intelectuais
da vanguarda cubana o mundo afro-cubano. Carpentier comenta que com Amadeo Roldan
devorava os textos de Ortiz e quando sabiam de alguma prética religiosa dos Aafigos nas
proximidades de Havana deixavam tudo o que estavam fazendo para assistir o evento
(CARPENTIER, 2012c, [1939], p. 614). Ortiz apresentou um mundo cultural e social que até
entdo era censurado e ignorado.

Entre cubanos: psicologia tropical, publicada em 1913, foi considerada pela critica
como uma obra menor por ser uma recopilacdo de artigos escritos, em sua maioria, entre 0s
anos 1906 e 1908. No entanto, consideramos que esses artigos permitem entender o projeto
intelectual de Ortiz das duas primeiras décadas voltado para a modernizacdo da nacéo. De
acordo com Julio Le Riverend: “Entre cubanos constituye un intento de descubrir cuéles eran
los obstaculos a la ‘modernizaciéon’ de Cuba” (RIVEREND, 1987, p. IX). Em um momento
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marcado pelas frustracdes de uma “republica amputada”®®, Ortiz langou seu olhar para as
caracteristicas psicossociais do povo cubano, buscando alternativas para viabilizar a
consolidacdo da nacdo. Convém ter presente que esta obra, como pontuou Riverend, trata-se de
uma “ideologia de transi¢do” no pensamento ortiziano, alcangando nas proximas décadas uma
analise mais profunda e enriquecida por uma perspectiva histérica e cultural.

Nos artigos publicados com o titulo Entre cubanos encontramos duas ideias principais:
Cuba encontra-se distante da civilizacdo moderna e as suas diferencas raciais impedem a
formacéo de uma unidade nacional. O pensamento de Ortiz esteve profundamente marcado pelo
binbmio civilizacdo-barbarie, propondo um projeto politico-intelectual que visava eliminar ou
amenizar o primitivismo racial e promover o progresso civilizatério. Em outras palavras, a
civilizacdo da sociedade cubana passaria necessariamente pelo controle das manifestacdes das
mentes primitivas na vida social e pelo fomento das velhas civiliza¢Ges na vida nacional. Esta
obra inicia-se com uma mensagem para os “sonolentos filhos dos tropicos”:

No al que contempla de cerca los destellos de la vida civilizada en los
paises de menos luz de sol y de més luz humana, no al que despierto y avisado
observa atento la crepuscular vida de Hispano-Ameérica, conoce sus tonos
apagados y se entristece por la falta de color vivo; sino a ti, sofioliento hijo de
los tropicos, a ti van mis palabras (ORTIZ, 1987 [1913], p. 1).

Enquanto os cubanos vivem sob a intensa luz dos tropicos e carentes de civilizagdo,
Europa é considerada uma regiao de pouca luz solar e alta iluminacao cultural. Assim, podemos
observar, que o artigo inaugural “Al dormido Lector” introduz o bindomio ao qual referiamos,
oscilando entre a periferia atrasada (Cuba) e o centro (Europa) como modelo de civilizacdo
moderna. Para despertar Cuba de sua sonoléncia, Ortiz propde uma tarefa regeneradora,
lancando na arida terra cubana sementes de culturas ultramarinas (ORTIZ, 1987, [1913], pp. 2-
3). Ortiz finaliza este texto colocando-se no lugar do intelectual como semeador de cultura, que
com o barulho de seu trabalho desperta os adormecidos para a vida moderna.

Para Ortiz, a insignificancia de Cuba se revela por ser completamente desconhecida no
exterior. Um caso emblematico foi a 6pera Habanera de Raul Laparra apresentada em Paris,
que ndo tinha nada de Cuba a ndo ser o titulo. Na Opera ndo apareceu nenhum cubano e
tampouco foi desenvolvida em Cuba, mas na Espanha. De tal modo que na mente culta dos
europeus habanera se equivale a algo como andaluza ou aragonesa. Outro fato que, segundo

Ortiz, demonstra a insignificancia de Cuba foi o equivoco do italiano Lombroso ao fazer em

69 Esta expressdo foi utilizada por Julio Le Riverend (1983, p. V) para se referir ao nascimento da repdblica cubana
sob as intervencGes estadunidenses.
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sua obra El antisemitismo referéncias a revolucao de Toussaint L’Ouverture como ocorrida “em
Cuba”:

Nadie dudara de la cultura de Lombroso, ni de la que brilla en los
pueblos de Europa... por eso entristece ver como somos desconocidos por
personas sabias y pueblos civilizados. Entonces comprendemos nuestra
insignificancia y la oceanica distancia que nos separa de ellos, asi en lo
geografico como en lo intelectual (ORTIZ, 1987 [1913], p. 30)

Em “Cultura de ultramar”, afirma Ortiz: “jCultura! Esa es la importacion de que mas
necesitados estamos” (ORTIZ, 1987 [1913], p. 43). Faz alusdo aos europeus como povos que
bastam por si mesmos, que levantam as suas tochas do progresso por cima das multiddes de
nacionalidades ignorantes. Por serem sabios e fortes, continua Ortiz, podem arrastrar com a
carruagem de suas vitdrias 0s povos débeis e submete-los. Vemos a defesa da importacéo da
modernidade, das sementes da civilizagdo, como via de constru¢do da nacionalidade. Com a
chegada de artistas italianos em Cuba que, nos periodos de inverno na Europa, dedicavam-se a
levar sua arte para as terras tropicais, Ortiz comenta que sdo como refegas que beijam as cabecas
sonolentas dos tropicos, provocando seus sentidos e pensamento (ORTIZ, 1987 [1913], pp. 37-
38). N&o obstante, devemos ter presente que, ao propor a importacdo da cultura ultramar, ndo
pretende que seja uma apropriacdo mimética dos modelos estrangeiros’. O projeto intelectual-
politico de Ortiz consiste em lancar mao dos instrumentos das civilizacBes estrangeiras,
adaptando-os ao contexto cubano. Como podemos ver em seu artigo “Alma cubana” ao se
referir a José Antonio Saco, ao poeta Placido e Cecilia VValdés por ter sido “[...] siempre nuevos,
pero siendo siempre ellos mismos” (ORTIZ, 1987 [1913, p. 81).

Em Entre cubanos persiste a ideia de que o atraso da sociedade cubana deve-se as “ragas
inferiores”’®. No artigo “Supervivencias africanas” denuncia a fragilidade das autoridades
cubanas, permitindo a permanéncia do fiafiiguismo. Provenientes da Africa, cresceram em Cuba
como os fungos que se propagam em lugares umidos e solitarios, naufragando a vida social nas
“negruras da ignorancia mais espantosa”. Continua Ortiz advertindo que ainda permanecem
“escuros antros” em Cuba, onde poderdo crescer estes germens parasitas. E conclui enfatizando
a importancia de uma obra de higienizacdo, propondo as mesmas recomendacdes que vimos
em Los negros brujos (ORTIZ, 1987 [1913], p. 72),

0 «Cuando la cultura iberoamericana sea compacta y tenga un heraldo serio y valioso, se podra llegar mentalmente
a los centros ultramarinos sin necesidad de canjear su noble caracterizacién americana por una europeizacion
formal y a menudo ridicula” (ORTIZ, 1987 [1913], p. 18).

" Como podemos ler a seguir: “Innegable es que nuestra civilizacion no es la mas avanzada, que llevamos en
nuestra marcha progresiva una inmensa impedimenta de razas inferiores, importadas y autoctonas, que los
factores teluricos y econdmicos influyen despiadadamente en la anemia de neustra mentalidad [...]” (1987 [1913],
p.17 —grifo nosso).
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A regeneracdo da sociedade cubana depende do trabalho dos cientistas em aprofundar
no conhecimento da patologia social’?. Para Ortiz, os intelectuais haviam se interessado pelo
negro apenas do ponto de vista econémico e literario. No entanto, salienta Ortiz, é necessario
uma “etnologia do negro” que considere o seguinte método: primeiro, observar as
sobrevivéncias africanas para identificar como foram assimiladas pela “alma cubana”, ou seja,
como influenciaram o carater nacional; em seguida, iniciar uma observacdo ascendente destes
elementos africanos, isolando-0s de outras distintas racas e especificar as suas manifestacdes
nos seus ambientes originario (ORTIZ, 1987 [1913], p. 88)"%. Este estudo etnoldgico, segundo
Ortiz, é complexo pelo fato de que a raca negra tem perdido a sua cor tipica, tornando-se cada
vez mais “cinza” pelo contato permanente com a raga branca. Podemos observar uma vez mais,
que Ortiz em sua primeira fase tem presente a questdo da mesticagem como fendmeno histérico
constituidor da alma cubana.

Este estudo etnoldgico deve oferecer ao socidlogo um museu com dados materiais sobre
a sobrevivéncia africana em Cuba, para que assim seja possivel “[...] definir socioldégicamente
lo que somos, lo que hemos sido y ayudar a dirigirnos con fundamentos positivos hacia lo que
debemos ser” (ORTIZ,1987 [1913], p. 89 —grifo nosso). Por meio da ciéncia, pretende realizar
um controle do porvir da sociedade cubana que atenda as expectativas de sua modernizacéo.

Para concluir esta primeira fase do pensamento ortiziano, consideramos relevante o seu
discurso proferido na cerimbnia de entrega de prémios aos estudantes dos cursos escolares de
1910-1911, organizada pela Asociacion de Dependientes del Comercio de La Habana. Entre
outras coisas, enfatiza a superioridade do espanhol em civilizacdo e a sua significativa
importancia na formagdo do povo cubano. Descreve os povos nativos como raca decadente,
vencidos pela raca branca superior em inteligéncia e virtudes civicas (ORTIZ, 1987 [1913], p.
119). Apds mencionar a heterogeneidade racial em Cuba, afirma que a “fusdo das ragas” ¢é
indispensavel para a unidade nacional:

Pero todavia no se han fundido las razas en Cuba. Pueden las razas, y
asi sucede en efecto, unirse, solidarizar sus energias para determinados
movimientos patridticos, intelectuales o sociales, pero todavia en el suelo de
mi patria no hay una fusién de todas las razas, todavia no hay una integracion
perfecta de todas sus fuerzas, porque la Historia no lo ha querido asi, y esto,

2 “Indudablemente, una de las primeras labores de los estudios de la nueva generaciéon que avanza, debe ser el
analisis preciso, objetivo, sin apasionamientos ni prejuicios, minucioso y documentado de los maltiples elementos
que a nuestras costumbres y a nuestro caracter nacional ha traido cada raza y de la evolucion de cada elemento en
particular, relacionado con los demas “(1987 [1913], p. 87).

73 Este método foi utilizado por Ortiz em sua fase madura, em seus estudos Los instrumentos de la mUsica
afrocubana. A partir da observacdo dos instrumentos afro-cubanos, realiza um estudo ascendente até especificar
as origens dos instrumentos tanto na Africa como na Europa. Porém, nesta dltima fase, valoriza a contribuicio
africana e as mesticagens que foram capazes de dar a Cuba novos instrumentos e ritmos.
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sefiores, es un motivo de honda y de fuerte desintegracion de las fuerzas
sociales que deben integrar nuestra patria y nuestra nacionalidad (ORTIZ,
1987 [1913], p. 120 grifo nosso).

A partir de uma analise intertextual desta primeira fase, ndo devemos considerar esta
referéncia a “fusdo das ragas” como integracdo. Se neste momento modernizar e civilizar
implicava regeneracdo, uma profilaxia da psicologia primitiva do negro, parece que fusdo
remete a ideia de branqueamento, cujo projeto politico-intelectual passa necessariamente pela

erradicacgdo das tradigdes afro-cubanas.
2.2. Segunda fase: 0 pensamento ortiziano e a vanguarda cubana.

Nesta secdo, analisaremos as atividades intelectuais de Ortiz nos anos 20, década em
que surgiu e se consolidou a vanguarda cubana. Importante levar em consideragdo o
vanguardismo pelo fato de ter sido um fenémeno constituidor da nova geracao de intelectuais,
com a qual Ortiz teve importantes relacdes. Com a Protesta de los trece (1923), 0 aparecimento
do Grupo Minorista e da Revista de avance (1927) e, mais tarde, o afrocubanismo configurou-
se um novo cenario intelectual, com temaéticas e percepcOes estéticas distintas daquelas que
encontramos na primeira geracdo do século XX. A incipiente aproximacao entre Ortiz e 0s
intelectuais vanguardistas intensificou-se nos anos 30 em torno da “poesia mulata”. Deste
modo, deu-se uma cooperagao entre antropologia e o estético em busca da cubanidade. Segundo

Duanel Diaz (2005, p. 85) neste periodo surgiu a figura do “etndlogo artista” ",

2.2.1. Hay un violento olor de aziicar en el aire...

Os intelectuais da segunda geracdo viveram em um momento crucial da vida
republicana, identificado por Juan Marinello como a “década critica” (1920-1933). Na década
anterior, houve uma intensificacdo da dominacdo econdmica estadunidense em Cuba, com
investimento em diversos setores de producdo (mineracdo, ferrovia, inddstria manufatureira,
etc.), sobretudo, na inddstria agucareira. Com a alta demanda do agUcar provocado pela
Primeira Guerra Mundial, Cuba recebeu um exorbitante investimento por parte dos Estados
Unidos a fim de que pudesse modernizar suas centrais agucareiras e competir no novo contexto
do mercado internacional. Os Estados Unidos criou novas politicas econdmicas para suas
relacdes comerciais com Cuba, levando a ilha a uma posicéo de total dependéncia. A porta de

entrada da intervencdo estadunidense na producdo agucareira cubana havia sido a sua

74 Um caso paradigmatico de “etndlogo artista” foi Alejo Carpentier. Em sua novela Ecué-Yamba-O, publicada
em 1933, realizou uma estetizacdo da religiosidade afro-cubana, valorizando-a como participante da civilizagdo
cubana. Também a etnografia foi fundamental para as atividades de Carpentier no tocante a misica cubana.
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capacidade tecnologica para o refinamento, tendo como contrapartida uma inesgotavel fonte de
matéria-prima barata.

Esta politica econdémica baseada no principio da “reciprocidade” provocou o
estrangulamento do desenvolvimento econdmico cubano (LE RIVEREND, 1973a, p. 150). A
economia cubana ficou dependente da exportacdo de uma Unica matéria-prima (agUcar) para 0s
Estados Unidos. Além das intervenc6es estadunidenses na politica nacional cubana, garantida
pela Emenda Platt, a soberania cubana também foi abalada por estas politicas econdémicas
impostas pelos Estados Unidos. Com os ventos favoraveis para o comércio do agucar, quase a
metade dos engenhos cubanos passaram a ser propriedades de latifundiarios estadunidenses,
atingindo 70 % da safra produzida em 1918 (LE RIVEREND, 19733, p. 152). Deste modo, uma
porcentagem significativa da terra cultivavel cubana pertencia ao latifindio estrangeiro como
também o lucro das producgdes. A sociedade cubana ficou refém da estrutura econdmica baseada
na monoproducdo e do pacto celebrado entre latifundios acucareiros estrangeiros, a
pseudoburguesia interna e os politicos atendidos em seus interesses particulares.

A Primeira Guerra Mundial desestabilizou a indUstria agucareira europeia, criando um
espaco favoravel para o comércio estadunidense. Como Cuba havia sido durante todo o periodo
colonial a “ilha dos engenhos”, a aguia neocolonial ndo tardou em se apropriar da jovem
republica para aumentar as suas vantagens no comércio internacional. Deste modo, intensificou
0S Seus investimentos na economia agucareira cubana, adquirindo dezenas de importantes
engenhos e terras férteis. Também apareceram grandes corporagdes formadas por inddstrias e
bancos estadunidenses, financiando os produtores cubanos.

Além do dominio estrangeiro das terras e das centrais agucareiras cubanas, chegou o
National City Bank of New York dedicando-se aos negdcios agucareiros que, com a crise de
1920, foi o principal beneficiario (LE RIVEREND, 1973a, p. 158). Os bancos nacionais foram
rapidamente sufocados pelo sistema bancério estrangeiro, devido a sua politica de crédito bem
mais atrativa. Com o boom dos precos do aglcar no periodo das vacas gordas, os produtores
cubanos se endividaram com 0s bancos estrangeiros e, com a crise de 1920, perderam 0s seus
negocios para pagar os financiamentos:

Fue muy liberal en el momento del alza y por esta razén cuando en
1920 el precio del azlcar paso en unos seis meses de $0,20 a $0,3 por libra, la
generalidad de los empresarios no pudieron pagar los préstamos aceptados
sobre la base de los mas altos precios y tuvieron que entregar sus negocios a
los bancos o perderlos por procedimientos judiciales (LE RIVEREND, 1973a,
p. 159).
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Em 1917, pode sentir ainda mais a pressao das intervengdes estrangeiras em Cuba. O
governo estadunidense anunciou a sua pretensdo de comprar toda a safra cubana. Os produtores
cubanos e hispano-cubanos puseram o preco de 5.50 a libra e 0 governo cubano estabeleceu
4.75. Os produtores estadunidenses em Cuba propuseram 4.60, pois possuiam 0S mais
poderosos engenhos e um custo de produgdo bem menor que os demais engenhos (LE
RIVEREND, 19733, p. 160). Cuba era dependente da exportacdo do aclcar e da importacao de
viveres. Diante da resisténcia dos produtores cubanos e hispano-cubanos, os Estados Unidos e
0 Canadéa suspenderam o abastecimento de mantimentos e artigos primordiais para Cuba, até
que aceitassem vender o agucar por 4.60 a libra, gerando um conflito interno entre trabalhadores
e 0s donos das fazendas produtoras. Esta estratégia voltou a repetir em 1918, evidenciando a
completa dependéncia de Cuba da politica econémica estadunidense.

Com o fim das operacgdes militares da Primeira Guerra Mundial, ocorreu o fenémeno da
Danza de los millones: Cuba foi liberada para o comercio internacional, gerando uma forte
especulacao em relagdo aos pre¢os do agucar. Os produtores cubanos, movidos pela expectativa
da continuidade do alto preco do aclcar no periodo da guerra, endividaram-se com gastos
exorbitantes. Sem o controle estadunidense, esperava-se gque 0s lucros pudessem ser ainda
maiores que nos anos anteriores. N&o obstante, a partir de 1920, o preco do aglcar comegou a
cair levando os produtores cubanos a uma intensa crise:

Pronto termino la fiesta; el precio del azicar empezé a bajar y lo que
en mayo se pagaba 22 centavos, en junio se pagé a 18, en agosto a 11, en
octubre a 7 y en diciembre a 3 centavos. Se arruinaron los colonos y los
hacendados, se les confiscaron las tierras y hubo desalojo de campesinos;
quebraron los bancos cubanos y espafioles y cuando la crisis terming, el
sesenta por ciento de la industria azucarera y quinta parte del territorio
nacional pertenecian al monopolio norteamericanos (MANZONI, 2000, p.
43).

Com a crise de 1920, a sociedade cubana sentiu drasticamente as consequéncias das
intervencgdes estadunidense na economia nacional: latifandio estrangeiro, incapacidade para a
diversificacdo de produtos para exportacdo, precarizacdo do trabalho, quebra dos bancos
nacionais, fragilidade do governo interno para reagir contra a crise e auséncia dos servigos
publicos. Alfredo Zayas Alfonso assume a presidéncia do pais no dia 20 de maio de 1921, cujo

governo foi marcado profundamente pela corrupcao politica e pelo descontentamento popular.

O governo de Zayas iniciou-se com uma intervencdo dos Estados Unidos. O Partido
Liberal havia denunciado o seu antecessor, presidente Menocal, por fraude nas eleicGes. O
general estadunidense Enoch Crowder foi enviado a Cuba sob o pretexto de restaurar a

moralidade e defender os valores democraticos e nacionais. Porém, como salienta Le Riverend,
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Estados Unidos havia apoiado o governo de Menocal, pois este atendia 0s seus interesses
comerciais. O verdadeiro motivo da intervencdo foi assegurar que Cuba pagasse 0S
empreéstimos feitos por transacdes privadas. Antes que Zayas tomasse posse da presidéncia,
Crowder apresentou um programa que deveria ser cumprido pelo novo governo a fim de
garantir a:

[...] solucion de la crisis econdomica por medio de un préstamo
concertado en los Estados Unidos, con las consabidas condiciones de
fiscalizacién y vigilancia directa de la actividad estatal cubana por parte de los
norteamericanos, todo lo cual indica que ahi no habia solucion alguna; y
moralizacién administrativa al objeto de que el Estado cubano pudiera afrontar
sus compromisos (LE RIVEREND, 1973a, p. 189).

O governo de Zayas iniciou fragilizado e continuou sob constantes intervencdes
estadunidenses. Internamente, o governo foi marcado por varios casos de corrupgdo. Um deles
foi 0 que deu origem a Protesta de los Trece. Em 1923, o presidente Alfredo Zayas havia
anunciado a compra do Convento de Santa Clara por 2. 350, 000 pesos, que havia sido vendido
recentemente pela Ordem religiosa a Compafiia Urbanizadora Santa Clara Sociedad An6nima
por menos da metade do valor comprado pelo governo de Zayas. Segundo Ana Cairo, era
inconstitucional pelas seguintes razdes: deveria ser votado no Congresso, 0 decreto tinha que
ser discutido previamente no Conselho de secretarios e incumbia ao Secretario da Fazenda a
assinatura do decreto e ndo ao Presidente e ao Secretario de Justica (Erasmo Regueiferos).

Desde 1920, varios intelectuais (Rubén Martinez Villena, Enrique Nufiez Olano, Juan
Marinello Vidaurreta, José Zacarias Tallet e Jorge Mafiach, entre outros.) reuniam-se
frequentemente no Café do Teatro José Marti para compartilhar as suas opinides sobre a
literatura cubana, sobre as ultimas tendéncias literarias na Europa e na América-Latina como
também a situacdo politica do pais.

No domingo, 18 de marco de 1923, estes jovens intelectuais encontravam-se reunidos
para um almogco em homenagem a Guillermo Martinez Marquez, a Andrés Nufiez e a0 masico
mexicano Joaquin Torres pelo éxito da estreia de uma revista musical. No final do almogo
dispersaram todos, ficando apenas quinze que, diante da noticia de que nesta mesma tarde
Erasmo Regleiferos (Secretario de Justi¢a) pronunciaria um discurso no Club Feminino de La
Habana, decidiram participar do ato e manifestar o seu repddio. No dia seguinte, publicaram
um manifesto que ficou conhecido como Protesta de los trece, consolidando a segunda geragao
republicana de intelectuais, que logo se identificariam como “Grupo Minorista”.

A vanguarda cubana surgiu neste contexto, com significativas repercussdes na politica

e na arte dos anos 20 e 30. Ana Cairo, provavelmente a principal pesquisadora sobre o
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vanguardismo cubano, identifica o surgimento da vanguarda com a Protesta de los Trece,
decorréncia das parcerias intelectuais que haviam sido construidas desde o inicio da década nas
tertalias literarias ocorridas no café do Teatro José Marti (CAIRO, 1978, p. 31). Os
participantes das tertulias e da Protesta de los Trece identificaram-se, posteriormente, como
minoristas e vanguardistas.

Em relacdo a politica nacional, o estado de animo era de frustacao e desencanto com os
rumos que o pais havia tomado. Assim, a vanguarda literdria surgiu estreitamente
comprometida com o politico. Jorge Mafiach expressou da seguinte forma este estado de animo
dos anos 20:

Aquella rebeldia contra la retérica, contra la oratoria, contra la
vulgaridad, contra la cursileria, contra las mayusculas y a veces contra la
sintaxis, era el primer ademan de una sensibilidad nueva, que ya se movilizaba
para todas las insurgencias [...] Nos emperrabamos contra las mayusculas
porgue no nos era posible suprimir a los caudillos, que eran las mayusculas de
la politica (MANACH apud MANZONI 2000, pp. 141-142).

As frustacdes com os caminhos que a jovem repuUblica havia tomado contribuiram para
que surgisse uma nova geracdo de intelectuais movida pela rebeldia e insurgéncia contra a
modorra artistica como também contra a politica da época. Para Celina Manzoni (2000, p. 148),
a confluéncia entre o estético e o politico em busca de sentido nacional foi a originalidade do
vanguardismo cubano, alcangando repercussdo nas décadas seguintes. Um exemplo,
encontramos tanto na poética guilleniana como nas obras de Ortiz: prevalece um
entrelacamento entre o estético e o politico como acgéo intelectual com o proposito de reconstruir
a nacdo. Movidos pelos ideais de uma nagdo moderna, apropriam-se das tradi¢des culturais,
transformando-as em expressdo da nacionalidade. Deste modo, a agdo estético-politica da
vanguarda cubana alcancou as seguintes décadas, inclusive o pensamento tardio de Ortiz. Em
seus cinco volumes da obra Los instrumentos de la musica afrocubana, publicados a partir de
1952, encontramos ecos do espirito vanguardista, no sentido de que realiza uma etnografia
voltada para recuperar a criagdo, 0 uso e 0s sons dos instrumentos afro-cubanos como
manifestacdo estética da cubanidade.

Para Robin Moore, os anos 20 foram um periodo singular da historia cubana, no qual
constituiu uma geracdo de intelectuais preocupados simultaneamente por transformacgdes
culturais e politicas (MOORE, 2002, p. 243). Além de promover uma nova arte vernacula
assumiram claras posicOes anti-imperialistas, contra a corrupgéo politica, contra o entreguismo,
etc. Embora os interesses de Ortiz estiveram voltados sobretudo para as ciéncias sociais, ndo

deixou de se envolver com os impulsos vanguardistas: a partir da terceira década, as suas obras
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comecaram a valorizar as realidades culturais cubanas como a argamassa com a qual deveria
construir a nacdo desejada.

A Protesta de los Trece foi um ato politico com importante transcendéncia para a
historia de Cuba dos anos 20-30. O que antes se restringia as terttlias no Café do Teatro José
Marti, adquiriu visibilidade e integrou uma nova geracao em torno de ideais como a renovagao
na arte e na politica. Tinham como denominador comum a oposi¢éo radical contra a corrupgéo
do governo de Zayas e a politica neocolonial. Esta acdo politica teve importantes repercussoes
na década seguinte, quando a nova geracao assumiu um protagonismo no que ficou conhecido
como a Revolucédo dos 30. Com o golpe ditatorial de 1927, Gerardo Machado prorrogou 0s
poderes executivos e legislativos até 1935. Com os levantes populares, Machado assumiu uma
ferrenha repressdao marcada pela tortura e assassinatos. Rubén Martinez Villena, que havia
participado das tertulias e do protesto, filiou-se ao Partido Comunista em 1927, chegando a
liderar a grande greve de 1930, tendo como consequéncia o seu exilio. Podemos dizer que a
vanguarda cubana se caracterizou pela arte engajada, promovendo uma consciéncia politica na
nova geragao.

No dia 19 de marc¢o de 1923, os treze que haviam participado do protesto na Academia
de Ciencias publicaram o Manifiesto de la Protesta de los Trece, declarando que o proposito
era manifestar a inconformidade da juventude com os governantes saqueadores e imorais e
expressar o repudio contra Erasmos Regueiferos pelo decreto imoral com o qual adquiriu o
convento de Santa Clara. Além disso, o manifesto também afirmava a continuidade dos
protestos em todo ato publico que estivessem personalidades politicas com falta de patriotismo
e decoro cidadéo e, finalmente, convocava a todos os indignados contra aqueles que maltratam
a republica para aderir a uma vigorosa reacao contra os governantes delinquentes (apud
CAIRO, 1978, pp. 309-310).

Este desencanto com a vida do pais também foi manifestada por Fernando Ortiz. No dia
2 de abril de 1923, sob sua lideranca, a Junta de Renovacion Nacional Civica publicou um
manifesto similar a Protesta de los Trece, apontando os males que padecia a nagéo,
principalmente, a corrup¢do imperante na pseudorrepublica. No ano seguinte, Ortiz publicou o
seu artigo “La decadencia cubana”, em sintonia com as ultimas acdes civicas a favor da patria.
Salientava que o pais padecia de um profundo atraso cultural, a ponto de cair no abismo da
barbarie. As ultimas organizac¢des sociais surgidas em resposta a crise cubana, comentava Ortiz,
chegaram ao convencimento que Cuba encontrava-se em uma crescente decadéncia. Ainda mais

grave, as causas da crise politica, moral e econémica permaneciam arrastrando o pais para o
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abismo e distanciando-o0 do fulgor da civilizagdo. Segundo o autor, a sociedade civil
encontrava-se numa completa calmaria, como aquela que antecipa a chegada dos ciclones.
Deste modo, provocou os seus leitores para assumir um protagonismo, pois somente as forcas
sociais em uma renovacgdo patridtica poderia evitar o catastrofico destino da repudblica. Para
isso, 0s cubanos deveriam retomar o programa revolucionario do final do século XIX, ja
esquecido naquele momento, pois 0s seus ideais eram cultura, moral publica e privada e
robustez econémica.

Ortiz tem como paradigma a civilizagdo moderna: enquanto a cultura cubana esta téo
debilitada a ponto de colocar em risco a capacidade para 0 auto governo, 0 mundo encontra-se
em um processo de expansdo civilizatéria. Como podemos observar, civilizacdo e cultura
consistem em modernizagdo: “[...] difusion crecente de la prensa y de las ideas y al mayor
dominio de las fuerzas de la naturaleza por la ciencia, cuando la humanidad se esta desgarrando
para engendro de nuevas civilizaciones, es peligro eminente permanecer en estado de
semicultura [...]” (ORTIZ, 1973 [1924], p. 73). Aqui podemos comegar a pontuar as relagdes
entre Ortiz e a vanguarda: o combate a barbarie implica criar condi¢fes econdmicas e politicas
para que o pais possa escalar as trilhas da modernidade. Mais adiante, veremos como Ortiz e a
vanguarda propuseram no campo da estética a integracdo entre o “primitivo” e a civilizacao
moderna. Pois, esta foi concebida como destino tanto no &mbito politico como também cultural.
A reconstrucdo da nagdo implicava autonomia econémica e politica como também a criacdo de
uma arte capaz de expressar 0 proprio com projecéo universal.

“La decadencia cubana” continua apresentando um quadro da situagdo do pais:
retrocesso na educacdo popular e na cultura, auséncia de tecnologia e de uma aristocracia
mental e dominacgdo estrangeira na economia do pais. Recupera os dados sobre a presenca
estrangeira na economia nacional: dois tercos da industria agucareira cubana sdo americanas,
ficando o resto para cubanos e espanhois. Da safra de 1919, somente 27,4% foram das centrais
cubanas, sendo que 13,9% foram das centrais espanholas, 2,6% das companhias cubano-
americanas e 56,1% de outros estrangeiros. Em 1920, 69,9% do total da safra corresponderam
aos engenhos controlados pelos americanos e, além do mais, possuiam os engenhos com maior
capacidade técnica e com as melhores terras (ORTIZ, 1973 [1924], pp. 76-77). Engenhos,
terras, minas, ferrovias, telefones, trens e bancos encontram-se sob dominio estrangeiro. Diante
deste fato, pergunta Ortiz: ““;NO son éstas, amarguras bien ciertas, que no pueden ser endulzadas
por las cataratas del guarapo de los trapiches cafieros de Cuba?” (ORTIZ, 1973 [1924], p. 79).
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Finaliza enfatizando que Cuba carece dos elementos de uma sociedade moderna: o capital ndo
possuia uma forca social integradora e prevalecia a falta de vibracéo e solidariedade patriotica.

Os ideais dos intelectuais vanguardistas que, desde 1920, reuniam-se no Café José
Marti, eram similares aos difundidos pela Junta de Renovacion Nacional Civica e pelo artigo
“La decadéncia cubana” de Ortiz. Esta semelhanga poderemos conferir na Declaracion del
Grupo Minorista (1927). Vejamos alguns eventos precedentes: Alberto Lamar Schweyer, que
havia participado das tertulias, dos almocos sabéaticos, da Protesta de los Trece e da Falange
de Accion Cubana, havia se transformado em um fervoroso defensor do governo de Machado.
Ana Cairo (1978, p. 62) comenta que em maio de 1927 a revista Social publicou um capitulo
de seu libro Biologia de la democracia, onde apresentava alguns argumentos socioldgicos a
favor da gestdo machadista. E, nesta ocasido, a direcdo da Social liderada por Emilio Roig
publicou uma nota manifestando aos leitores as divergéncias entre Lamar Schweyer e a revista.
No dia 4 de maio, foi publicada uma carta de Lamar Schweyer na edi¢do El Pais dirigida a
Ramon Vasconcelos, afirmando que:

[...] yo no soy “minorista”. Creo en las “minorias” de seleccion pero
no en las sabaticas. Ya el minorismo no existe. Es un nombre y nada mas.
Hubo un tiempo hace dos afios, un afio todavia —que eso del minorismo era
una actitud. Una actitud interesante porque era destructiva. Después los
minoristas se convencieron de que habia que construir. Pero no era posible eso
en aquellas reuniones arbitrarias. Por eso cada cual tomo su camino y dejamos
a otro la bandera. Martinez Villena, Fernandez de Castro, Tallet, Mafiach,
Serpa, igual que yo no se consideran ya “minoristas” Quiénes quedan?... Bien
queda Emilito (el costumbrista). Pero eso no es nada. [...] Ahora es un
cenaculo de maledicencias vulgares —yo cultivo otro género de
maledicencias— que Emilito aina a su antojo y necesidad. [...] Marx decia “yo
no soy un marxista”. Yo, como ¢l grito “no soy minorista” (SCHWEYER
apud CAIRO, 1978, pp. 63-64).

O Grupo Minorista j& estava estruturado desde 1924, sem nenhuma declaragdo sobre a
sua existéncia. Foi com as provocacdes de Lamar Schweyer que 0s minoristas sentiram a
necessidade de se auto afirmarem enquanto grupo e publicaram no dia 7 de maio de 1927 a
Declaracion del Grupo Minorista™. O documento assume uma posicdo antimachadista,
nacionalista e vanguardista. Para compararmos com a acéo cultural realizada por Ortiz nesta

década, vejamos alguns paragrafos:

Por el arte vernaculo y, en general, por el arte nuevo en sus diversas
manifestaciones.

5 A Declaracion del Grupo Minorista inicia-se aludindo & carta de Lamar Schweyer, na qual afirmava a
inexisténcia do grupo: “Con motivo de cierta afirmacion lanzada por un periodista y ensayista local, el sefior Lamar
Schweyer, asegurando la no existencia del Grupo Minorista, los abajo firmantes, que se consideren componentes
de dicho grupo, estiman necesario aclarar de una vez y definitivamente, el error de apreciacidn que, juntamente
con el sefior Lamar, sufren algunos equivocados (apud Cairo, 1978, p. 64).
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Por la introduccion y vulgarizacion en Cuba de las Gltimas doctrinas,
tedricas y practicas, artisticas y cientificas. Por la reforma de la ensefianza
publica y contra los corrompidos sistemas de oposicion de las catedras. Por la
autonomia universitaria.

Por la independencia econémica de Cuba y contra el imperialismo
yanqui.

Contra las dictaduras politicas universales, en el mundo, en la
América, en Cuba.

Contra los desafueros de la pseudodemocracia, contra la farsa del
sufragio y por la participacién efectiva del pueblo en el gobierno.

En pro del mejoramiento del agricultor, del colono y del obrero de
Cuba.

Por la cordialidad y la union latinoamericana (apud CAIRO, 1978, pp.
67-68).

Podemos observar que os minoristas além de reivindicar uma “arte nova” assumem uma
clara oposicao ao neocolonialismo e a favor da independéncia econémica de Cuba. Ortiz e 0s
minoristas compartilhavam da mesma leitura sobre os problemas da republica, ainda que na
declaragéo citada encontramos maior comprometimento com o proletariado. De modo geral, a
aproximacéo entre Ortiz e 0 minorismo deu-se em torno do nacionalismo politico, econémico
e cultural.

Em torno da safra, Cuba havia experimentado consecutivos ataques contra a sua
soberania. No periodo colonial, as cores baratas (para utilizar os versos guillenianos) foram
trituradas no trapiche junto com as canas para enriquecer a metropole colonizadora’. No
periodo republicano, com novas matizes, permaneceram 0s engenhos como espacos de
exploracdo e dominacdo. Poderiamos afirmar que a historia de Cuba encontra-se nos seus
engenhos. Nos anos 20, o sentimento de desencanto da nova geragdo e de Ortiz com a nacao
subjugada foi versificado pelos poetas.

Agustin Acosta, ainda que suas primeiras obras foram escritas antes do inicio da
vanguarda, foi considerado pelos “novos” como uma promessa de renovagao. Em 1926, Acosta
publicou a sua obra poética La Zafra: poemas de combate entrelacando o estético e o politico-
social. “Hay un violento olor de azicar en el aire...” foi um de seus versos em que assinalou
esteticamente o contexto politico e econémico da época. Acosta sentiu no perturbador aroma,
que impregnava os campos durante a moagem, a “polarizacdo sensual do drama da ilha”
(VITIER, 1970, p. 352). “Sem agticar ndo ha Cuba” poderia ser considerado o lema de todos 0s
tempos da histdria cubana. Mas, com o agucar puderam experimentar doguras e amarguras,

esperancas e ameacas, latifundio e miséria, neocolonialismo e perca da soberania nacional.

76 “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)” (GUILLEN, 1972¢ [1934], p. 159).

106



La Zafra traz imagens importantes para pensar os anos 20 em Cuba. Todo os conflitos
da época giram em torno da safra: dominacdo estrangeira, latifundio, corrupg¢éo, entreguismo,
precarizacdo do trabalho, concentracao de riquezas e marginalizacdo. Foi este contexto que deu
origem aos ideais vanguardistas e orientou o fazer intelectual de Ortiz nos anos 20. No prélogo
de sua obra, escreve o poeta: “mi verso es un aire incendiado que lleva en si el germen de no se
sabe qué futuros incendios” (ACOSTA, 1926, p. 5). E de fato os seus versos possuem faiscas
ao evidenciar o drama social, politico e econémico causado pelos engenhos. Se considerarmos
os incéndios dos canaviais provocados pelos mambises na Guerra da Independéncia contra
Espanha, podemos entender os poemas de Acosta como um ato de insurreicdo (poemas de
combate), como faiscas que colocam a ordem estabelecida pelos engenhos sob ameagas.

Em Antonio Benitez Rojo encontramos uma valiosa leitura da obra de Acosta.
Demonstra como 0s poemas apresentam imagens da safra como um processo historico, a partir
do qual se configurou a sociedade cubana. Em seus versos, desaparecem as fronteiras entre
Cuba colonial e republicana, pois se antes estava submetida a Espanha, agora aos Estados
Unidos. Vai tecendo imagens de resisténcia ao acucar, sem pretender aniquila-lo. Coloca em
discusséo os limites que devem ser impostos a producéo agucareira, para evitar o latifundio, a
destruicdo das florestas, o trabalho escravo e os privilégios. Benitez Rojo (1998, p. 146) ressalta
que os versos de Acosta apontam para a preservacdo de outras fontes de poder competitivo
como o tabaco, a agropecuéria, a pesca, a mineracdo e a madeira. Assim, vemos transcender
para a poesia vanguardista as questdes que ocupavam os intelectuais da terttlia do Cafe José
Marti e de Ortiz"’,

José Zacarias Tallet, membro do Grupo Minorista, em seu poema “El esfuerzo” fez
alusdes ao desencanto e a esterilidade da vida cotidiana. “Y esta perenne abulia; esta inercia del
alma/ que no siente: ni espera ni rememora nada / ni una ansiedad siquiera para el futuro: calma
/ calma: ni una nostalgia de la vida pasada (TALLET apud VITIER, 1970, p. 367). Estes versos
trazem a imagem do estado de animo descrito por Ortiz em “Decadencia cubana” (1924). No
entanto, ao invés de um pessimismo, encontramos neste periodo uma intensa acédo intelectual e
politica a favor de uma reconstrucédo da nacao.

Martinez Villena, protagonista da Protesta de los Trece, expressou poeticamente 0 seu
desencanto com a republica frustrada em seu poema “El gigante™:

¢Y qué hago yo donde no hay nada

" Sobre o vanguardismo em Acosta comenta Benitez Rojo: “Es interesante observar la subversion del lenguaje
modernista que emprende Acosta en La zafra, sin salirse propiamente de la poesia modernista. Para ello se vale de
la multiplicidad de metros y ritmos caracteristicas de esta corriente, unida a un prosaismo y a una voluntad de
experimentacién que ya preludian la vanguardia” (ROJO, 1998, p. 150).
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grande que hacer? ¢Nasci tan s6lo para

esperar, para esperar lo dias

los meses y los afios?

¢Para esperar quién sabe

Qué cosa que no llega, gque no puede

Llegar jamas, que ni siquiera existe?

¢Qué es lo que aguardo Dios? jDios! ;Qué es lo que aguardo?

Hay una fuerza
concentrada, colérica, expectante
en el fondo sereno
de mi organismo; hay algo,
hay algo que reclama
una funcién oscura y formidable.
(VILLENA apud VITIER, 1970, p. 369).

Em seus versos, Villena ndo fica apenas no estéril da vida cotidiana (ndo ha nada grande
para fazer e nem para esperar), pelo contrario, a sua colérica forca encontra-se concentrada na
expectativa de realizar uma acdo transformadora. Inclusive, o autor propds apos a Protesta de
los trece realizar um bombardeio aéreo no palacio presidencial. Mais tarde, diferente de outros
minoristas, afiliou-se ao Partido Comunista e liderou a greve geral em Havana, provocando a

queda do ditador Gerardo Machado.
2.2.2. A acao cultural e as obras de Fernando Ortiz no terceiro decénio.

Em que sentido podemos pensar em uma afinidade entre Fernando Ortiz e oS
intelectuais vanguardistas? Para dilucidar esta questdo, percorreremos comparativamente a
acao cultural e as obras de Ortiz e 0 movimento vanguardista no terceiro decénio. Veremos que
0s pontos de encontro deram-se tanto no politico como no cultural. Além de uma posicao
reformista da politica cubana, valorizaram o popular como substrato do que deveria ser a nacdo
moderna. Em outras palavras, realizaram uma simbiose entre o primitivo e 0 moderno, em vista
de uma expresséo cultural nacional com projec&o universal®.

No dia 6 de janeiro de 1923, periodo de gestacdo das ideias vanguardistas, Ortiz fundou
com outros intelectuais a Sociedad de Folklore Cubano (doravante SFC), com o propdsito de
copiar, classificar e comparar os elementos populares constituidores da cultura cubana. Este

exercicio de arqueologia cultural pretendia recuperar as raizes cubanas sobre as quais

8 A reconstrucio do cenario intelectual dos anos 20 ampliara as nossas possibilidades interpretativas das imagens
poéticas da mulatez criadas por Guillén na década seguinte e, consequentemente, 0 caminho percorrido por Ortiz
da mulatez a transculturacédo. Ana Cairo insere a obra guilleniana nesta renovagao vanguardista iniciada nos anos
20, levando-nos a pensar que a mulatez atendeu demandas intelectuais surgidas nos anos 20: “En el prologo a
Sdngoro cosongo (1931), Guillén afirma ‘son unos versos mulatos. Participan acaso de los mismos elementos que
entran en la combinacioén étnica de Cuba, donde todos somos un poco nispero’. Asi, participa en una de las
polémicas mas trascendentes de la renovacién vanguardista cubana, ocurrida entre 1920 y 1940” (CAIRO, 2004,
p. 175).
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pudessem refundar a repdblica, que se encontrava em crise nos seus primeiros anos de vida’®.
No ano seguinte, criou a revista Archivos del Folklore cubano (1924-1930), principal meio
difusor dos trabalhos realizados pelos membros da SFC. Tinha como proposito tornar conhecida
a “alma cubana”®, de modo especial, as tradicGes africanas que ainda naqueles anos eram
renegadas a um plano inferior, como se tratassem de rastros de barbarie. Esta revista
proporcionou aos letrados cubanos, especialmente aos poetas do negrismo vanguardista,
material etnografico sobre o afro-cubano. Enquanto o negrismo europeu teve que buscar na
Africa elementos que pudessem saciar a sua sede de exotismo e atender a sua necessidade de
novas inspira¢cdes em uma época de decadéncia, a vanguarda cubana tinha o negro em sua
prépria casa, porém, em razdo do histérico preconceito racial, encontrava-se soterrado. Neste
sentido, a acdo cultural realizada por Ortiz teve como mérito dirigir o olhar dos intelectuais para
uma realidade presente, realizando um “arquivo” do afro-cubano®..

Archivos del Folklore Cubano realizou um importante papel de difusdo da cultura
popular, reorientando a concepgédo de nacionalismo nos anos 20. Os vanguardistas ndo apenas
leram os textos publicados pela revista em busca de inspiracdes para as suas criacoes literarias,
musicais e artisticas como também participaram assiduamente com as suas publicaces.
Encontramos em seus volumes artigos dos membros do Grupo Minorista, entre eles, Juan
Marinello e Emilio Roig de Leuchsenring.

Na Ata da fundagdo da SFC, publicada no primeiro volume da revista Archivos del
Folklore Cubano, podemos identificar os intelectuais que participaram da fundacdo desta
sociedade, entre eles varios membros do Grupo Minorista: Juan Marinello, Rubén Martinez
Villena, Enrique Serpa, Alberto Lamar Schweyer, Emilio Roig de Leuchsenring e José
Fernandez de Castro®?. Nesta primeira reunido, os participantes estabeleceram os objetivos da

9 A agfo cultural de Ortiz estava em completa sintonia com as suas atividades politicas como membro da Camara
dos Representantes. Neste periodo, liderou um grupo de politicos que se denominavam de “esquerda liberal” sob
o lema “Hay que republicanizar a Cuba” (CAIRO, 2004, p. 177).
8 No primeiro Ortiz, o propdsito era conhecer a “psicologia crioula” a fim de eliminar as influéncias do
primitivismo africano. Nesta segunda fase, o antropdlogo cubano reconhece o afro-cubano como portador de
culturas e civilizagBes, que participou ativamente na formacdo do povo cubano. Abandonando teses de sua
antropologia criminalista, assume uma nova perspectiva: ao invés de eliminar a “psicologia primitiva do negro em
Cuba”, considera-a determinante na configuracdo da nacdo moderna.
81 Segundo José Arévalos: “A partir de la década de 1920 el sabio cubano mantuvo una posicion critica contra las
ideas evolucionistas que establecian una marcada diferencia entre el mundo ‘civilizado’ y el ‘primitivo’, entre las
‘sociedades modernas’ de pensamiento logico, y aquellas de mentalidades atavicas y prelogicas. Desde las paginas
de la revista Archivos del Folklore Cubano (1924-1930), verdadero vehiculo cultural de indagacion en la vida
popular cubana, divulgé los cuentos; el vocabulario y la cocina afrocubanas; indag6 sobre la organizacion social
de los cabildos; el Dia de Reyes; la génesis de las comparsas carnavalescas, y otros elementos de la vida cotidiana
del negro en Cuba” (AREVALQOS, 2015, pp. 13-14).
82 Além de Ortiz, encontravam-se outros participantes da Primeira geracdo republicana como Enrique José Varona
e José Maria Chacon y Calvo. Mariano Brull, que ja havia publicado importantes trabalhos nas primeiras décadas
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sociedade, enfatizando uma estreita relagdo entre o estudo do folclore cubano ¢ a “reconstrucao
da nagdo”®. Vejamos o0s seus objetivos:

La Sociedad del Folklore Cubano tiene por objeto acopiar, clasificar
y comparar los elementos tradicionales de nuestra vida popular. Asi son
materias propias de esta Sociedad la recopilacion y estudio de los cuentos, las
consejas, las leyendas conservadas por la tradicion oral de nuestro pueblo; los
romances, las décimas, los cantares, los boleros y otras manifestaciones tipicas
de nuestra poesia y nuestra misica populares; las locuciones, los giros tipicos,
los trabalenguas, los cubanismos y tantas otras formas de la filologia popular;
los refranes, proverbios, adivinanzas y otros modos de expresion
caracteristicos del ingenio de los pueblos; los conocimientos populares,
conservados por la tradicion, referentes a los distintos ramos de la ciencia
(geografia, botédnica, medicina, agricultura), las creencias fantésticas y
sobrenaturales, las supersticiones en que expresa nuestro pueblo su sentido de
lo maravilloso; la descripcién y estudio, asimismo, de las costumbres locales;
las fiestas y ceremonias populares, los juegos infantiles, los bailes, y por
ultimo, el estudio descriptivo, encaminado a un fin de verdadera terapéutica
social, de ciertas practicas morbosas, como los actos de brujeria u fiafiiguismo,
en que, en forma tan expresiva, se manifiesta la baja vida popular (ACTAS...,
1924, pp. 77-78 —grifo nosso).

Em varios momentos, esta ata enfatiza que o estudo do folclore tem como fim a
“reconstru¢do da nacdo”. Os temas dos artigos de Ortiz, publicados nos cinco volumes desta
revista, foram basicamente sobre a festa afro-cubana do Dia de Reis, a linguagem falada em
Cuba e sobre 0s negros curros. Sdo etnografias das tradi¢cGes populares, cujo proposito era
recuperar as raizes cubanas sobre as quais pudessem imaginar a nacao.

O primeiro numero da revista Archivos del Folklore Cubano inicia com o artigo “Esta
revista cubana” assinado pelos membros da SFC, onde determinam a natureza, os objetivos € o
método da revista. Segundo este texto inaugural, a revista pretende estimular o estudo do
folclore cubano para realizar uma arqueologia do passado e, assim, “saborear os frutos do saber
popular” e recuperar o que tem de mais proprio e tradicional na alma do povo cubano
(SOCIEDAD DEL FOLKLORE CUBANO, 1924, p. 5). Curiosamente, este texto refere-se ao
“acervo psicologico” formado pelas herancas das geracdes passadas. No entanto, ainda que
permaneca o termo “psicologico” para se referir as particularidades do cubano, possuem outras
conotagdes: ndo se entende a psicologia como formada puramente pelo racial como na primeira

fase do pensamento ortiziano, mas destacam a dimensdo cultural como forjadora da psicologia

do século XX, também foi membro assiduo da SFC e destacou-se como vanguardista nos anos 20 e 30 com a
vertente que ficou conhecida como “poesia pura”.

83 «pasé después a explicar detalladamente el objeto y propositos de la Sociedad y los procedimientos que para
alcanzarlos deben seguir, sefialando que un fin nacionalista de amplia reconstruccion nacional ha de presidir
siempre los trabajos de los folkloristas cubanos” (ACTAS..., p. 77).
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cubana. Menciona as linguagens, oragdes, blasfémias, bailes, can¢des, medicinas e leis como
manifestacdes da cubanidade®.

O texto também evidencia o objetivo principal da revista: escavar as camadas ocultas
da cultura cubana, interpretando e classificando-as a fim de que se possa distinguir a civilizacdo
nacional. Trata-se de uma agdo cultural voltada para atender as demandas da época de imaginar
a nacdo. Uma vez superada a radical dicotomia entre civilizacdo-barbérie, os intelectuais que
engajaram com Ortiz no estudo do folclore reconheciam as diversidades culturais como
portadoras de civilizagdes. Nao obstante, ainda permanece a concepcao de “alta” e “baixa”
civilizagdo. Os membros da SFC afirmam estar conscientes de que ndo encontrardo uma
“grande fortaleza” de civilizagdo suntuosa, provavelmente serd uma humilde “cabana” (bohio),
contudo, trata-se do reflgio da alma cubana.

Un grupo de cubanos nos disponemos a iniciar hoy el esfuerzo
formando estos ARCHIVOS DEL FOLKLORE CUBANO, no pensando que
han de ser altivo alcazar de una civilizacion suntuosa, si no humilde bohio
criollo, acaso pobre bajareque de vara en tierra; pero refugio del alma cubana
a cuyo abrigo podamos guarecernos de los huracanes que rujan afuera, juntar
candela con las cosas del pasado, caldear en ella nuestro animo aterido por el
miedo al presente, mientras no amaine la borrasca y brille de nuevo nuestra
estrella en un sereno porvenir (SOCIEDAD DEL FOLKLORE CUBANO,
1924, p. 8).

Ainda que seja um humilde bohio criollo —um casebre cubano— distante das grandes
fortalezas de civilizagdes suntuosas, € o refugio da alma cubana. Aqui presenciamos uma clara
manifestacdo da estratégia de imaginar a nacdo a partir do proprio, a fim de que se possa
fortalecer contra as ameacas dos “furacdes”. Neste contexto de “Republica frustrada”®® pelas
constantes ameacas neocoloniais estadunidenses, pela significativa perda do territdrio nacional
e com uma politica interna subserviente aos interesses estrangeiros, imaginar a unidade nacional
foi uma via imprescindivel para a reconstrucdo de uma nacéo solida e autbnoma.

Podemos identificar os seguintes pontos de conexao entre a vanguarda e os membros da
SFC: promover o estudo e a difusdo do folclore cubano para que, “escavando o passado” e
“saboreando os frutos do saber popular”, adquiram conhecimentos da alma do povo cubano no

que tem de mais proprio e tradicional (SOCIEDAD DEL FOLKLORE CUBANO, 1924, p. 5).

84 Mais adiante, encontramos referéncias as diversas tradicGes que participaram da formagéo da psicologia cubana:
“Y aun pudiera decirse, sin pecar de osadia, que en Cuba a poco que se escarbe en la superficie mental de nuestro
pueblo, podran descubrirse ricos veneros de tradiciones ancestrales, pues en el subsuelo popular cubano yacen
ignorados depésitos de muy disimiles civilizaciones, ya que a nuestra demopsicologia nacional han contribuido
razas de todos los continentes, en intensidad diversa pero indudable (SOCIEDAD DEL FOLKLORE CUBANO,
1924, pp. 5-6).
85 Expressdo utilizada por Juan Marinello na sua Carta-prélogo a obra El Grupo Minorista y su tiempo de Ana
Cairo.
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Deste modo, comega-se a valorizar as pluralidades étnicas e culturais na formacdo da
“demopsicologia nacional”. Podemos observar que o olhar para os “ricos mananciais das
tradigdes ancestrais” —0 subsolo popular—, visa atender a necessidade de reconstruir a nagéo a
partir de elementos proprios, porém sem perder de vista os ideias de uma civilizacdo moderna.
Esta nova atitude cultural e politica teve como desfecho o afro-cubanismo, pice da realizacéo
dos valores vanguardistas, quando o popular transformou-se em expressao estética da
nacionalidade.

No artigo “Esta revista cubana”, encontramos uma ideia sobre o papel do intelectual em
relagdo a cultura popular. Aparece o vocabulo “légamo” (lodo, barro...) para se referir as
tradicOes africanas, frequentemente utilizado para se referir a mala vida afro-cubana em Los
negros brujos®. Na segunda fase do pensamento de Ortiz encontramos rastros das obras
anteriores, no entanto com novos matizes. Mesmo que o africano em Cuba tenha provocado um
“légamo étnico-social”, a SFC propde que a missdo da revista Archivos del Folklore Cubano
consiste em realizar uma simbiose entre o primitivo e 0 moderno, ou seja, construir a identidade
nacional a partir de seu “subsolo popular” com a expectativa de alcangar os patamares das
civilizagbes modernas. Sobre isto, vejamos o seguinte fragmento: “Todo un tesoro yace oculto
bajo las modernas capas de culturas, esperando a los cubanos estudiosos que lo descubran,
interpreten, clasifiquen y fijen para la civilizaciéon nacional” (SOCIEDAD DEL FOLKLORE
CUBANO, 1924, p. 7). Enfim, o papel do intelectual consiste em polir o primitivo, outorgando-
Ihe valores estéticos que correspondam aos ditames da civilizacdo moderna.

Mareia Quintero-Rivera, em sua obra A cor e 0 som da nacao: a ideia de mesticagem na
critica musical do Caribe hispanico e do Brasil (1928-1948), entende que nos movimentos
vanguardistas latino-americanos predominaram duas tendéncias que surgiram na Europa apés
a Primeira Guerra Mundial: o interesse pelos elementos considerados primitivos e a
nacionalizacdo da expressédo estetica (QUINTERO-RIVERA, 2000, p. 23). A simbiose entre o
primitivo e uma estética nacional moderna também encontramos no pensamento de Ortiz, como
foi demonstrado nos parégrafos anteriores. O seu projeto de reconstrucdo da nacdo adquiriu
novos matizes: o primitivo deixa de ser uma ameagca, transformando-se em material sobre o

qual deve ser imaginada a nacionalidade.

8 “Los torrentes de la trata esclavista depositaron el légamo de casi todas las razas negras africanas, desde las
septentrionales hausas y mandingas hasta los bantles del sur del Congo y de Angola, desde los occidentales
calabaries y lucumies hasta los macuas de Mozambique; y sus religiones, leyendas, bailes y lenguajes todavia son
halitos de la vida diaria de nuestro pueblo” (SOCIEDAD DEL FOLKLORE CUBANO, 1924, p. 6).
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A reestruturacdo da nacgdo ja havia sido uma questdo levantada por Ortiz nas décadas
anteriores, como vimos em seus artigos publicados em sua obra Entre cubanos. Neste aspecto,
podemos observar que 0 pensamento de Ortiz estabeleceu pontos de conexao entre a primeira
e a segunda geracdo republicana. No entanto, a concepcdo de nacdo e as estratégias para
consolida-la tiveram significativas transformag6es. Enquanto a primeira geracdo republicana
ainda permanecia apegada aos valores civilizatorios europeus, a vanguarda literaria e Ortiz
valorizaram os elementos étnicos e culturais presentes no subsolo da sociedade cubana. Ocorreu
um deslocamento da ideia de “importar a civilizagdo” para a constru¢do da nagdo a partir de
suas particularidades histéricas e culturais. Deste modo, o desejo de uma nagdo consolidada
presente em Entre Cubanos permaneceu no pensamento de Ortiz nos anos 20, adquirindo novos
matizes.

Movido pelo desejo de realizar uma arqueologia das tradi¢des culturais cubanas, Ortiz
escreveu, durante a terceira década, dois importantes ensaios etnograficos: “Los cabildos
afrocubanos” e “La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes”. Foram estudos etnograficos
sintonizados com os objetivos da SFC e lidos com entusiasmo pela geracéo vanguardista.

Em “La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes”®’, Ortiz realizou uma etnografia da
festa celebrada pelos negros na col6nia no dia 6 de janeiro, enquanto o calendario catdlico
festejava a Epifania. Suspendia-se a tirania da escravidao e a Africa negra se trasladava para as
ruas de Havana com suas vestimentas, mdusicas, disfarces, linguagens, cantos, dancas,
cerimonias, religides e instituicdes politicas (ORTIZ, 1984b [1920], p. 41). Antes de que
saissem os primeiros raios do sol, 0s negros deixavam as fazendas para se integrarem aos seus
respectivos cabildos, ocupando as ruas e pragas. O cortejo era formado por distintos cabildos —
com 0s seus reis, rainhas, bandeiras e tambores— que percorrendo as ruas de Mercaderes,
Obispo e O’Reilly chegavam a Plaza de Armas para se apresentarem no Palacio de Gobierno,
onde o governador realizava a entrega de aguinaldos (presentes)®. As varandas e calcadas
ficavam repletas de espectadores: alguns encantados com as diversidades de cores, vestimentas
e dangas; enquanto outros assombrados com tamanha selvageria.

Para Ortiz, os negros reviveram em Cuba as suas tradi¢es africanas, reelaborando-as

em um novo contexto. O seu olhar etnografico aponta para uma festa forjada a partir das

87 Apareceu pela primeira vez na Revista Bimestre Cubana (1920) e, posteriormente, em Archivos del Folklore
Cubano, fragmentado em diversos volumes entre 1924 e 1925.

8 <Y mientras abajo extremaban sus habilidades los bailadores, el capitan de cada cabildo, sombrero d épicos bajo
el brazo y banda terciada sobre el pecho; el abanderado, penddn al hombro, y el cajero cargado con su alcancia
de hojalata, subian las escaleras del Palacio en medio de mayor orden, y haciendo las mas vivas demonstraciones
de adhesion, recibian, por lo menos, media onza de oro de aguinaldo (ORTIZ, 1984b [1920], p. 43).
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confluéncias culturais: primeiro, tratava-se de uma fusdo de diversas culturas africanas e,
segundo, configuradas historicamente a partir de “sugestdes culturais da Espanha”®,

Considerando o fato de que esta festa afro-cubana arraigou-se no periodo colonial, Ortiz
interroga sobre os motivos que levaram as autoridades a tolera-las, pois além da suspensdo de
um dia da escravidao, permitiam que os negros manifestassem publicamente as suas tradigdes.
Ortiz encontra a sua resposta na propria origem da festa: Bachiller y Morales havia escrito que
desde tempo imemoraveis, na ocasido da festa do Dia de Reis, rendiam tributos aos vice-reis e
chefes nas colonias espanholas. Nesta ocasido, 0s escravos do rei apresentavam-se para pedir
aguinaldos. Para Ortiz, este costume explica a origem da festa afro-cubana do Dia de Reis,
entendendo que foi transformado em festa popular e aproveitado pelos governadores para
ganhar a simpatia dos escravos (ORTIZ, 1984b [1920], p. 54). A partir de diversos autores,
Ortiz demonstra que na Africa houve festas analogas —com dancas, mascaras, musica, gritaria
e embriaguez—, ndo obstante, salienta que esta festa afro-cubana foi uma fusdo de variadas
tradicBes africanas sob algumas sugestdes folcldricas espanholas, como o costume da entrega
anual de aguinaldos.

As amalgamas das tradi¢c6es africanas refundidas em Cuba sob as sugestdes folcloricas
espanholas encontram-se também no vocabulo diablitos, com o qual denominavam a Festa
Afro-cubana do Dia de Reis. Diablitos ou diabillos provém dos atavios e mascaras utilizados
pelos negros provenientes da Africa. Os fiafiigos®, por exemplo, possuiam trajes pitorescos
(amirifimo). Em suas liturgias, além de sacerdotes, feiticeiros, acolitos e coros tinham os
diablitos. Em seu artigo “La tragédia de los fianigos”, publicado em 1950, Ortiz descreve os
diablitos com maiores detalhes: era uma figura diabdlica, coberto com telas de saco (vestidura
com tecido grosso e aspero) ou com tecido vistoso com diversas cores e caprichosos desenhos,
geralmente geométricos. Na cabeca portava um capuz pontiagudo, onde apareceriam a imagem
de um ou mais olhos e com plumas sobre o capuz. Atras da cabeca, levavam desenhos

emblematicos de alto rango, na cintura uma faixa de tecido em forma de sudéario que simboliza

8 Podemos identificar aqui um olhar para a cultura cubana pelo viés da mesticagem, que serd aprimorado nas
préximas décadas. O proprio autor, encerra 0 seu ensaio etnogréfico enfatizando a festa afro-cubana como uma
amalgama de tradi¢oes: “No es pueril afirmar, pues, que los afrocubanos, al matar la culebra, realizan
inconscientemente un rito ancestral, arraigadisimo en casi todos los pueblos y continentes. Unase a todos estos
caracteres el de ser extremadamente ruidoso, como lo son ritualmente los carnavales primitivos para espantar los
espiritus de las cosas muertas, y véase como el Dia de Reyes afrocubano no fue sino una amalgama y
refundicion en Cuba de multitud de escenas y ritos africanos, universales pudiéramos decir, de significacion
casi desconocida y olvidada, que hoy trata de explicar la sociologia contemporanea (ORTIZ 1984b [1920], p. 72
—grifo nosso).
% Trata-se de uma sociedade secreta fundada em Cuba pelos negros escravos provenientes do sul da Nigéria, por
volta de 1830. Para Ortiz, foi uma transplantacdo de uma sociedade africana, com 0s mesmos rituais, crengas,
linguagens, cantos, instrumentos, musica e propoésito de coesao social. (ORTIZ, 1991c [1950], p. 123)
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0 morto desenterrado. No pescoco, na cintura, nos punhos, no tornozelo e, as vezes, nos joelhos
possuiam varias cordas desfiadas®?. Na cintura e no tornozelo também portavam pequenos sinos
gue soavam ao andar e dancar, produzindo espanto. Nas mao levavam um cetro e uma rama
(ifan), geralmente de plantas amargas. Alguns diablitos usavam uma vestimenta de couro de
carneiro com o pelo virado para fora que, segundo Ortiz, leva a pensar que representavam algum
animal selvagem ou o sacrificio (ORTIZ 1991c [1950], p. 125).

Os lucumis ou iorubas mantiveram em Cuba o culto a Egugun que, por meio dos
diablitos mascarados e cobertos dos pés a cabeca, personificavam os espiritos dos mortos. Estes
diablitos dos iorubas participavam das festas anuais, bailando de forma extravagante entre a
multiddo e também apresentavam-se para receber os aguinaldos do governador. O culto lucumi
também possuia um diablito como personificacdo da divindade Ologboiejeun, disfarcado de
mascaras e portando uma espada (ORTIZ, 1984b [1920], p. 63).

Também havia o diablito “La culona”. Os cubanos deram este nome porque 0
personagem portava um arco na cintura, do qual se pendurava uma vestimenta feita com fibras
vegetais. Assim, culona referia-se ao volumoso traseiro do diablito. No entanto, segundo Ortiz,
nas linguas malinké e mandinga Kulona ou lonna significa “sabio”, utilizado em Cuba para
designar os sacerdotes afro-cubanos. Porem, os cubanos ao ouvirem culona, relacionaram com
a morfologia do diablito. Também os chifres eram usados com frequéncias, proveniente da
Angola e de outras regides do antigo Congo.

Segundo Ortiz, estas vestimentas, disfarces e mascaras foram nomeados pelos brancos
como diablitos®2. Primeiro, devido a extravagancia das cores e imagens e, possivelmente, pelo
conexdo da religido africana com o diabdlico. N&o obstante, Ortiz acrescenta um outro fato
histdrico, que levaram os brancos cubanos a empregar o vocabulo diablito: na Espanha dava-
se 0 nome diablito aos personagens disfarcados que abriam entre a multiddo espaco para a
procissdo de Corpus Christi. Na obra Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacara y
mojigangas, organizada por Emilio Cotarelo, Ortiz encontra a figura dos diablitos na tradi¢cao
espanhola: “El principio de la fiesta / es la procesion, y luego / van corriendo los diablillos /

%1 Ortiz descreve com as seguintes palavras: “[...] al cuello, cintura, bocamangas, bocapiernas y a veces en las
rodillas, sendos festones de soga de pita deshilachada” (ORTIZ, 1991c¢ [1950], p. 125 —grifo nosso). A partir do
quadro EI fidfigo (1881) de Victor Patricio de Landaluze imaginamos que se trata de corda, palhas ou qualquer
tela vegetal desfiadas.
92 Escreve Ortiz: “;Por qué a esta fiesta [do Dia de Reis] se la llamé de diablitos? Seguramente porque al tener
que darle nombre los blancos, encontraron en los disfraces abigarrados de los africanos, en sus saltos y cabriolas,
en sus cuernos y caretas cierta analogia con los diablitos, 0 méscaras que simulan diablos. Y que antiguamente
solian acompaniar las procesiones catélicas del Corpus Christi en Cuba, como en Espafia y otros paises (ORTIZ,
1984b [1920], p. 60).
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para desocupar el puesto / sacudiendo de esta suerte / a los que esta de por medio” (Apud ORTIZ
1984b [1920], p. 60). Durante a procissao de Corpus Christi, os diablitos abriam caminho pela
multiddo que, em razao de suas figuras extravagantes e ridiculas, provocavam graca na multiddo
e as ordenavam. Era uma espécie de mojiganga, uma pequena peca teatral cobmica que, neste
caso, tinha a fungéo de organizar a multiddo. Ortiz ressalta que embora as cenas da festas do
Dia de Reis foram de pura africanidade, deve-se considerar que no imaginario social cubano
estavam presente as conexdes entre os diablitos afro-cubanos com aqueles da metropole,
provavelmente gerando uma maior capacidade de tolerancia por parte das autoridades®.

Na festa afro-cubana do Dia de Reis também foi muito popular a danca de matar la
culebra: uma comparsa de negros levava pelas ruas de Havana uma enorme cobra artificial de
varios metros, parando-se em frente das casas para cantar, dancar e receber os aguinaldos. Ortiz
recupera alguns versos cantados pela comparsa: “Y mirale los ojos, parecen candela /Y mirale
los dientes, parecen fil¢”; apds alguém realizar a pantomima de matar a cobra, seguem cantando
e dangando o seguinte refrao: “Que la culebra se muri6... / Calabasén, son, son...” (ORTIZ,
1984b [1920], p. 71). Para o antropologo, trata-se de uma sobrevivéncia dos ritos ancestrais de
purificacdo coletiva por meio da expulsdo dos espiritos malignos. Nos anos 50, em sua obra
Los bailes y el teatro de los negros em el folklére de Cuba, retoma estas representacGes
pantomimicas como importantes manifestagdes do folclore cubano e lamenta pelos infelizes
preconceitos que levaram aos seus desaparecimentos:

Algunas representaciones pantomimicas de esos géneros las
reprodujeron los negros en Cuba, como parecen demostrarlo los tradicionales
bailes de “matar la culebra” u otro bicho dafiino como el alacran, el gavilan o
el caiméan, que fueron usuales en las fiestas callejeras del Dia de Reyes y en
las carnavalescas comparsas afrocubanas que en parte sustituyeron aquella
saturnal africana y que se van desvaneciendo por el desprecio que suele
merecer en Cuba lo raigalmente folklérico, a causa de malhadados prejuicios
(ORTIZ, 1993 [1951], p. 201).

Em Nicolas Guillén, encontramos esta pantomima da festa afro-cubana do Dia de Reis
e das comparsas em seu poema “Sensemaya: canto para matar una culebra”. Este poema trata-
se de um ritual simbodlico onde, acompanhado de fortes ritmos, trava-se uma luta entre os

dancantes e a cobra (objeto totémico), alcangando nos ultimos versos a morte do réptil e, assim,

9 Consideramos necessario fazer um paréntese para mencionar uma questdo que abordaremos com maior afinco
no préximo capitulo. A critica geralmente vincula Ortiz com a mesticagem a partir de sua obra Contrapunteo
cubano del tabaco y el azicar [1940]. No entanto, podemos observar que desde as suas primeiras obras aparece
uma interpretacdo da realidade cultural cubana pelo viés da mesticagem cultural. Em outras palavras, podemos
observar em “La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes” uma leitura transcultural: além das confluéncias
culturais africanas nas ruas e pragas de Havana, houve uma sugestao hispéanica para a configuracao e consolidagao
desta festa afro-cubana. Certamente, transculturacdo ndo se deve a uma descoberta conceitual repentina, mas
resultado de décadas de estudos etnograficos da cultural cubana.
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a expulsio do mal: “jMayombe-bombe-mayombé! / Sensemaya, se murié” (GUILLEN, 1972c,
[1934], p. 149). Importante observar que nos anos 30, Guillén criou imagens poéticas das
tradicdes populares recuperadas pelas etnografias de Ortiz na década anterior.

“Los cabildos afrocubanos” [1921] recupera a memoria dos antigos cabildos do periodo
colonial. Eram organizagdes sociais formadas tanto por negros livres como escravos. Possuiam
uma hierarquia definida (rei, rainha, porta-bandeiras e suditos.) e contavam com uma certa
tolerancia por parte das autoridades civis. Os fins desta associacdo eram promover a mitua
cooperacéo, financiar o enterro dos negros, comprar a liberdade dos ancidos escravizados e
organizar festas (dangas ao som dos tambores). A autoridade do rei (ou capataz) do cabildo era
reconhecida pelas autoridades civis, inclusive promulgaram decretos em que penalizavam o
Cabildo em caso de descumprimentos de algumas normas, como, por exemplo, os cortejos dos
veldrios acompanhando de muita festa, tambores e aguardente. Assim, os cabildos possuiam
um reconhecimento institucional e s seus reis mantinham vinculos com os brancos.

Na ocasido das festas do Dia de Reis, 0s cabildos saiam pelas ruas de Havana: os seus
reis e rainhas portavam vestimentas extravagantes acompanhados por seus suditos, que também
portavam trajes especificos, estandartes, insignias e disfarces, com muita masica e danca. Era
0 Unico dia do ano em que se atenuava a tirania da escraviddo, permitindo aos escravos gozarem
da liberdade. Os cabildos, formados por negros de uma mesma nacdo (etnia) africana,
integravam-se a este festejo que, segundo Ortiz, eram as cenas mais pitorescas do periodo
colonial, momentos em que Africa se trasladava para as ruas de Havana.

Com a abolicdo da escraviddo, as autoridades comecaram a desmantelar os cabildos,
pois entendiam que se tratavam de resquicios da escraviddo e de atraso cultural. Também
podemos considerar outros fatores determinante para o desaparecimento dos cabildos: para 0s
proprios negros representavam um estigma social, acreditando que era necessario abandonar
seus grémios sob as bandeiras das nacdes africanas para se aproximarem do estilo de vida do
branco. Com o fim da imigragéo africana, predominaram os negros crioulos (nascidos em Cuba)
que ja ndo sentiam a necessidade dos cabildos (ORTIZ, 1984a [1921], p. 28).

Ortiz assume uma posicdo critica diante das limitagcbes governamentais para
compreender os cabildos em sua esséncia, considerando apenas a sua exterioridade: os ruidosos
tambores e dancas. Desconsideraram o fator social, como o socorro matuo, a conservacdo das
tradigcOes e a sua importancia como espagos para que o negro pudesse atender seus impulsos
naturais e espirituais. Para Ortiz, foi uma grande perda para a vida econdmica e para o bem-

estar das camadas mais humildes da sociedade cubana. Teria sido melhor civiliza-los
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(adaptando-os a0 mundo moderno) e, assim, teria avancado na cooperagdo social cubana
(ORTIZ 1984a [1921], pp. 28-29).

A importancia desta etnografia estd em sua intencdo de recuperar a supervivéncia
africana em Cuba. Como também podemos observar em sua andlise sobre as comparsas: festas
carnavalescas derivadas das antigas festas afro-cubanas diablitos e cabildos. Nas noites de
carnaval, as comparsas saiam pelas ruas de Havana com suas tochas, variedades de cores,
mascaras, tambores e alegorias. Participavam as “camadas inferiores” da sociedade cubana,
caracterizada pela diversidade étnica africana. Enquanto os cabildos eram formados a partir de
uma Unica etnia africana, nas comparsas as diversidades étnicas africanas se misturavam. Em
1913, foram proibidas pelas autoridades de sairem pelas ruas com qualquer instrumento que
reproduzisse o seco som dos tambores africanos e também mover o corpo ao som da musica.
Ortiz denunciou estas proibicdes, alegando que o tambor africano ndo pode ser um perigo para
a ordem publica, nem para a moral e nem para a civilizacdo. E comenta a contradi¢do das
autoridades: proibem os tambores, mas permitem o cornetin (instrumento utilizado pelos
brancos) igualmente ruidoso, ignorando que a Constituicdo ampara ambos instrumentos. O
ensaio etnografico “Los cabildos afrocubanos” termina com uma posicdo em relacdo as
comparsas, que consideramos de valiosa importancia para o tema que nos ocupa nestas paginas:

Y, ademas, también en esas comparsas de evidente primitividad,
encontramos su algo de arte, como dijo es exquisito Jesus Castellanos. Y ¢por
qué hemos de perderlo cuando podemos transformarlo, mejorarlo, e
incorporarlo, purificandolo, a nuestro folklore nacional? ;Acaso no
conservamos otras costumbres tan salvaje, impuras e impurificables, de
transcendentalismo corruptor y antisocial, como la loteria y los gallos?
(ORTIZ 1984a [1921], p. 34 —grifo nosso).

Devemos considerar dois aspectos desta posi¢do de Ortiz: primeiro, relativiza a mala
vida; ndo somente as tradi¢Bes afro-cubanas tem costumes primitivos como também os brancos.
Segundo, reconhece algo de arte nas comparsas, podendo ser aperfeicoada e incorporada ao
folclore nacional. Mais adiante, demonstraremos que Ortiz e 0s vanguardistas tiveram uma
atitude similar diante das tradi¢6es afro-cubanas: aperfeicoaram o primitivo a fim de alcancar
uma estética nacional, com tonalidades locais e alcance universal.

No dia 30 de janeiro de 1937, o prefeito municipal de Havana, Antonio Beruff Mendiata,
escreveu uma carta a Ortiz que, na época era presidente da Sociedad de Estudios Afrocubanos,
solicitando a posicdo desta sociedade sobre a saida nas ruas das comparsas afro-cubanas nas
festas carnavalescas. A Comissdo Assessora do Turismo Municipal havia recomendado ao
prefeito que deveria autoriza-las nas préximas festas carnavalescas, pois possuiam valores
histdricos e artisticos e, deste modo, promoveriam o turismo. A resisténcia da prefeitura em
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autorizar as comparsas, segundo a Carta de Ortiz, parece que se fundamentava em trés pontos:
primeiro, poderia parecer ridiculo aos olhos do turista uma expressdo popular tdo rudimentar
influenciada pelas tradi¢cdes afro-cubanas; segundo, provocaria conflitos raciais; e terceiro,
ameagaria a ordem publica.

A resposta de Ortiz, aprovada pela Junta Diretiva da Sociedad de Estudios Afrocubanos,
foi um longo ensaio valorizando as comparsas como parte do folclore cubano. Salienta que ndo
apenas devem ser autorizadas como estimuladas e financiadas. As comparsas habaneras,
afirma Ortiz, possuem estimaveis valores estéticos. Sociedades com alta expressdo cultural
conservam as suas tradicBes estéticas, musicais, indumentérias e pictoricas, opondo-se
energicamente contra as tradigdes caducas que conservam privilégios e injusticas. Para Ortiz,
0s argumentos contrarios as comparsas (distdrbio da ordem publica, conflito nacional e
costumes primitivos) ndo se sustentam, apenas evidenciam o preconceito racial®®. Por um lado,
enfatiza a importancia de conservar os velhos costumes folcldricos e, por outro, adverte que

deve ser apurado o seu valor estético:

Parece inverosimil que en una época, como la presente, de creciente
cultura general, y cuando en todos los paises civilizados se trata por los
gobiernos y entidades cientificas y artisticas de conservar las viejas
costumbres folkloricas que hacen las delicias del pueblo, depurado su valor
estético, mejorando méas y mas sus manifestaciones externas, alejandolas de
la vulgaridad, afinando sus gustos, y encauzando sus expresiones
emocionales dentro del cuadro nacional se opine todavia que tales efusiones
populares no deben ser auxiliadas y hasta que deben ser totalmente suprimidas
(ORTIZ, 2014 [1937], p. 276 —grifo nosso.).

Mais uma vez encontramos em Ortiz uma direta alusdo a necessidade de apurar as
manifestagdes culturais populares para que possam fazer parte do “quadro nacional”. O artista
realiza um papel fundamental: uma vez tendo acesso as raizes cubanas, tem a tarefa de
aperfeicoa-las, transformando-as em arte nacional com projecédo universal.

Neste periodo, Ortiz também publicou duas importantes obras sobre as vozes cubanas:
Catauro de cubanismos [1923] e Glosario de afronegrismos [1924]. Estas obras atenderam o0s
objetivos da SFC, principalmente, no tocante a recopilacdo dos cubanismos, ou seja, das
particularidades da fala espanhola em Cuba. Catauro de cubanismos foi o resultado de

anotacOes lexicogréficas publicadas entre os anos 1921 e 1922 na Revista Bimestre Cubana,

% Como podemos ver a seguir: “Este sentimiento intimo de etnofobia a veces llega a ser inconsciente y suele ser
inconfeso, al menos en publico; pero no puede ser negado en cuestiones en cuestiones como la presente, planteada
por esa Alcaldia. [...] si evita el prejuicio racista y supera el prejuicio de inferioridad, que es una amplificacion de
aquel, no queda contra las comparsas habaneras ninguna razén de fondo [...]” (ORTIZ, 2014 [1937], p. 281).
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cujo primeiro proposito era oferecer maiores informacgoes ao leitor sobre 0s vocabulos cubanos
popularmente utilizados em Cuba. Sobre a origem desta obra, escreve:

Nacid la idea de recopilar en un Cataurito cubanismos y apuntaciones
linglisticas al leer un valioso Vocabulario cubano, y analizarlo para las notas
bibliogréaficas de aquella revista [Revista Bimestre Cubana]; y en él pusimos
algunos frutos de la tierra, que habiamos recogido cruzando la selva del
lenguaje criollo en busca paciente de raices y flores traidas y arrojadas al
azar por los esclavos africanos, mientras tumbaban monte en nuestra isla para
siembra de cafias y cafetos; y otros de muy diverso aporte con que tropezamos
en nuestras correrias por campos y playas de Cuba (ORTIZ, 1985 [1923], p.
15 —grifo nosso.).

Ortiz se refere aos cubanismos® como “frutos da terra”. Com esta metafora, deixa
evidente o seu entendimento de que a linguagem foi constituida no solo cubano, como um
patrimbnio nacional. Mais adiante, comenta que estes cubanismos foram encontrados quando
abria trilhas na selva da linguagem crioula em busca das raizes e flores trazidas pelos escravos
africanos. Assim, ndo apenas reconhece a lingua como construcao cubana, mas também enfatiza
a contribuicdo dos negros africanos. Enquanto em Los negros brujos [1906] havia uma proposta
de higienizacdo da sociedade com a erradicacdo das manifestacOes religiosas e culturais dos
negros, em Catauro de cubanismos ha um reconhecimento de que 0 negro € uma presenca
inegavel, valorizando as suas falas.

Ortiz a0 mencionar que os cubanismos foram encontrados em sua travessia pela
linguagem crioula, referia-se a Los negros esclavos [1916], segundo tomo da sua trilogia
Hampa afrocubana, onde apresenta a jerga dos bocais e ladinos. Permanece a sua concepgao
da mala vida, entretanto, elabora um apurado estudo da condi¢éo de escravidao em que foram
submetidos os negros africanos. N&o apenas considera 0 negro propenso ao crime em razéo de
sua raga, mas acrescenta a escraviddo como agravante. Para Julio Le Riverend (1973b, p. 21),
nesta obra encontramos a primeira transformacdo no pensamento de Ortiz em relacdo aos
problemas étnicos de Cuba, assumindo uma perspectiva mais historica.

Também podemos observar que Ortiz defende uma linguagem proépria dos cubanos,
ainda que se tenha como base a lingua espanhola. Ndo ha em Ortiz, como poderiamos esperar
devido ao tom dado nas suas obras anteriores, uma defesa da “lingua culta” e da necessidade

em preservar a lingua castelhana da ameaga dos “barbaros balbucios” africandides®®. Em

% Entende-se por cubanismos as particularidades da lingua espanhola falada em Cuba.
9%Qs estudos de Ortiz sobre a linguagem cubana nio se restringem apenas a estas obras. Em Epifania de la mulatez,
publicada em 2015, apareceram textos dos arquivos de Ortiz até entdo desconhecidos. Entre os diversos temas
abordados, podemos encontrar dezenas de paginas em defesa de uma linguagem propriamente cubana constituida
a partir dos primeiros anos da coloniza¢cdo. Recupera os principais momentos da fala cubana, desde a linguagem
bogal até o espanhol popularmente falado no inicio do século XX. Isto nos leva a pensar que, por meio da “mistura
de falas”, Ortiz pode compreender o cubano como resultado de uma simbiose cultural.
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Catauro de cubanismos, deu-se inicio a uma percep¢do da realidade cubana a partir de sua
“mistura de falas”. Octavio di Leo (2001, p. 59) afirma que esta obra foi o primeiro dicionario
afro-cubano que considerou as convergéncias linguisticas na histéria da ilha.

No prdlogo de sua obra Catauro de cubanismos [1923] critica o Nuevo diccionario de
cubanismos [1920] de Constantino Suérez pela sua omissdo das influéncias africanas na lingua
falada em Cuba:

El nuevo diccionario olvida, como todos los otros trabajos analogos,
muchas de las etimologias africanas, que pueden inducirse de varias palabras
usuales en Cuba, como si la gran poblacion africana que vino a nuestro pais
no hubiere importado junto con sus cuerpos doblados por la servidumbre, su
alma, su cultura, su religion, sus lenguajes. Es ciertamente dificilisimo hoy
dia tratar de desentrafiar la ascendencia africana de algunas de nuestras voces
usuales, pero, indudablemente, en varias es evidente (ORTIZ, 1985 [1923], p.
21 —grifo nosso.)"".

Podemos observar neste fragmento uma sutil transformacdo no tocante ao modo de
abordar a presenca africana em Cuba, reconhecendo que a fala cubana possui inegaveis
contribuicGes dos afro-cubanos. Com o0 seu corpo submetido a escravidao, o negro trouxe sua
“alma, cultura, religido e linguagens”. Consideramos esta declaragdo uma importante
reorientacdo do pensamento ortiziano, propiciando novos horizontes nas décadas seguintes. Se
antes defendia que com o negro chegou o primitivo, a mente pueril, agora considera-o como
portador de cultura.

Encontramos em Ortiz uma instrumentalizagdo da linguistica para interpretar a
formacéo da cultura cubana. Ao evidenciar a participacdo dos negros cubanos nas variagoes do
espanhol em Cuba, revela o protagonismo do negro na formacao da cubanidade. Embora ha em
Ortiz a erudicdo que o pudesse definir como impecéavel linguista, ndo devemos desconsiderar
que se trata de um cruzamento entre o campo linguistico e o antropoldgico. O espanhol falado
em Cuba havia sido “corrompido” pelas vozes negras e, deste modo, Ortiz entendeu que pela
linguagem poderia compreender as contribuicdes culturais dos negros. A linguagem tornou-se
um meio para desvelar, compreender e anunciar o transfundo cultural até entdo ignorado. Neste
sentido, podemos dizer que Ortiz considerou a linguagem cubana a partir de uma perspectiva
fenomenoldgica, entendendo-a como manifestacdo da cubanidade historicamente constituida.
Em outras palavras, as falas negras trazem expressdes culturais como parte integrante de um

complexo cultural maior, a cubanidade. Ainda que a mulatez apareceu como representacao da

9 Aqui utilizaremos a edigdo postuma, com o titulo Nuevo catauro de cubanismos (1985). Segundo os editores,
Ortiz antes de sua morte, quase meio século depois de publicado Catauro de cubanismos (1923), retomou a obra
e realizou significativas mudancas.
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identidade cubana nos anos 30, em Catauro de cubanismos j& encontramos um estudo
lexicografico que considera a linguagem cubana historicamente elaborada a partir da fusdo entre
as pluralidades étnicas e culturais.

Em seus estudos no campo da linguistica encontramos um exercicio interpretativo pelo
prisma da “mesticagem” que, mais tarde, foi aperfeicoado pelos vocabulos “mulatez” e
“transcultura¢do”. O antropologo rastreou a origem de cada vocabulo, evidenciando a
heterogeneidade étnica na fala cubana. Pois, cada vocabulo representa fragmentos culturais
dentro da lingua popularmente falada. Considerando as obras posteriores, podemos afirmar que
estas “anotacdes lexicograficas” foram cruciais para que Ortiz pudesse nomear —OU apenas
anunciar— determinadas realidades culturais em suas etnografias. No entanto, na lexicografia
realizada por Ortiz, 0s vocabulos deixam de ser uma peca puramente linguistica e passam a ser
instrumentalizadas para descrever e explicar fenbmenos culturais. Enquanto o linguista
descreve em funcdo do vocéabulo, Ortiz tem o léxico como ponto de partida para explicar
determinados fragmentos da realidade que extrapolam o ambito do vocabulo, pois sdo
realidades culturais em movimento, abertas e dindmicas. Para o linguista, o vocabulo determina
0 nomeado. Para Ortiz somente anuncia algo mais complexo que escapa do proprio vocabulo.
Por isso, a linguistica foi para Ortiz apenas um ponto de partida para o exercicio compreensivo
da realidade que se complementa com a etnografia®.

Podemos evidenciar o que viemos afirmando, com o vocabulo cocoricamo: mais que
registrar definidamente uma realidade cultural, recupera o vocabulo presente na fala vulgar,
cujo valor anuncia uma dimenséo cultural. Originariamente, em Cuba utilizou-se cocoricamo
para se referir aos diablitos mascarados dos carnavais afro-cubanos, cujo adjetivo possuia o
sentido de mistério e inexplicavel. Na linguagem vernacula, este vocabulo adquiriu a conotacao
de “no-sé-qué de ciertas cosas”, ou seja, para se referir a algo ou alguém portador de um certo
misterio, sem condi¢cOes de ser explicado. Por exemplo, diante dos atrativos de uma mulher e
das proezas de um herdi, para se referir ao estado grave de um doente, a intensidade do frio, a

velocidade do automovel ou ao furor de um furacdo utiliza-se “tiene cocoricamo”. Com esta

% Sobre a lexicografia realizada por Ortiz como ponto de partida, em resposta a auséncia de uma taxonomia das
diversidades culturais cubanas, convém considerar a seguinte avaliagdo dos editores em “Al lector” na edicdo de
1984 do Nuevo catauro de cubanismos: “Ademas, como todo punto de partida para desentrafiar una cultura (la
nacional en este caso) requiere una catalogacion, una nomenclatura, Ortiz tropezé de entrada con un vacio
respaldado por nuestro caracter colonial. Las civilizaciones “madres” habian pasado por siglos de cristalizacion a
través de los cuales sus valores pudieron ser definidos de alguna manera, en tanto que la nuestra apenas comenzaba
a balbucear. Habia que empezar por deslindar los caracteres especificos, los rasgos pertinentes de lo nuestro, trazar
una caracterologia que nos reflejara; pero todo método, por muy eclético que sea, necesita de una taxonomia, una
actividad descriptiva que a su vez necesita nuevos nombres para nuevas realidades “(LOS EDITORES, 1985, p.
9).

122



expressdo designa o extraordinario, misterioso, sobrenatural e inexplicavel. De acordo com
Ortiz, o significado da palavra também se estende a uma realidade maior que se equivale ao
mana: conceito vago, confuso e misterioso para denominar a sacripotencia. Apoiando-se em
Lévy Bruhl, Ortiz afirma que se trata de um vocébulo para se referir a uma realidade
sobrenatural mais sentida que pensada, que se recusa ser definida por um conceito (ORTIZ,
1985 [1923], pp. 147-148).

O uso dado a palavra cocoricamo conserva rastros da religiosidade primitiva —fase de
uma nebulosidade pré-teoldgica—, anterior a conceptualizacdo do sagrado. Etimologicamente,
provém do vocabulo koko das linguas bantus, cujo substantivo se equivale a um ser misterioso
e temivel, utilizado com frequéncia para se referir aos fantasmas, duendes e deménios. Também
se estende ao temivel, as bestas ferozes, aos bichos extraordinarios como também aos fantasmas
criados pela imaginacdo. Assim, vemos como Ortiz identifica vozes afro-cubanas utilizadas
popularmente, cujo significado anuncia uma dimensdo cultural muito maior que o proprio uso
corriqueiro da palavra. E, finalmente, recupera a partir de rastros homofonicos as influéncias
africanas.

Ortiz valoriza a obra de Constantino Suarez por nao ter caido no siboneyismo, ou seja,
na tendéncia de classificar como ‘“vozes indigenas” as palavras de origem duvidosa. O
siboneyismo encontramos também na literatura, que desconsiderando as tradi¢cdes negras na
ilha propuseram o indio siboney como as bases sobre a qual pudesse representar a cubanidade.
Esta observacdo de Ortiz assinala a sua convicgdo de que ndo se pode entender a formacéo do
povo cubano sem levar em consideracdo o negro.

Com os estudos lexicograficos, o antropologo cubano aproximou-se do espirito
vanguardista dos anos 20. O fato de ter evidenciado as varia¢fes do espanhol falado em Cuba
levou-0 a tomar uma posicdo contraria ao monolinguismo imposto pela Real Academia da
Lingua Espanhola. Como os vanguardistas, recuperou a heterogeneidade étnica e cultural como
a argamassa com a qual se prop0s a criar a sintese nacional. Ortiz e os intelectuais vanguardistas
questionaram o racialismo positivista das décadas anteriores, propondo a construgdo de uma
identidade nacional incluindo as tradi¢cGes subalternizadas. Nao foi um caso isolado a
recopilacdo das pluralidades étnicas na lexicografia cubana. Recordemos que foi um projeto
institucionalizado pela SFC que, entre 0s seu objetivos, previa a pesquisa das variedades locais
da lingua. Segundo Graciela Salto:

“[...] la bisqueda de étimos africanos contrasta con las politicas
etimoldgicas de la época. El procedimiento mas visible en este
repertorio seria la negacion o la subversion de las referencias que, en el
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Diccionario de la Real Academia de la Lengua, vinculaban los usos
cubanos con los espafioles. En su lugar, Ortiz postula autonomia
idiomética basada en antecedentes africanos o indigenas mediante un
procedimiento comparativo propio de la filologia de los siglos
anteriores. Establece relaciones homofonicas entre vocablos africanos
antiguos y voces usadas en la actualidad en Cuba y los compara, sin
llegar a identificar como podria haberse producido la derivacion
etnolinguistica del lexema (SALTO, 2016, p. 35).

Com uma atitude subversiva, Ortiz questionou o estatuto monolingue dos vocabulos
usados em Cuba e recuperou as pluralidades de vozes participantes da cubanidade. Para isso,
procedeu da seguinte maneira: contestou os vinculos estabelecidos pelo Diccionario de la Real
Academia de la Lengua entre as vozes cubanas e o espanhol. Em seguida, estabeleceu a
homofonia entre vocabulos africanos antigos e vozes usadas na atualidade em Cuba,
localizando as origens africanas dos léxicos cubanos (SALTO 2016, p. 35). Este exercicio
realizado por Ortiz aproximou-se dos ideais vanguardistas: provocou ruptura na hierarquia e na
legitimidade dos dicionarios, valorizando a linguagem popular como recurso para expressar a
nacionalidade de acordo com os paradigmas modernos. Roberto Gonzalez Echevarria enfatiza
esta estreita relagéo de Ortiz com a vanguarda em relacdo a sua valorizacdo da fala cubana:

Durante los afios veinte los estudios de Ortiz empiezan abordar temas
menos solemnes y desprovistos de la ominosa aura punitiva de la
criminologia, aliada a la piadosa preservacion del orden social. Empiezan por
ese entonces sus estudios sobre la musica, los bailes, los juegos, las fiestas, y
sobretodo sobre el habla cubana, desde los trabalenguas hasta, por supuesto,
analisis filologicos detallados acerca del origen africano de muchos vocablos.
Estos altimos trabajos desembocaran en Un catauro de cubanismos, de 1923,
que desde su mismo titulo despliega un humorismo e irreverencia nuevos. [...|
Un estudio de esos trabajos de Ortiz que los cotejara punto por punto con los
inicios de la vanguardia, y sobre todo del afrocubanismo, revelara como el
autor de Los negros brujos se fue impregnando del espiritu de ésta, que estaba
radicalmente opuesto al estudio del crimen, al conformismo y a la
preservacion de la integridad social y la estabilidad politica. Es a partir de esta
nueva postura que Ortiz va a llegar al Contrapunteo (1940), texto en que Ortiz,
en vez de ciencia, hard literatura (ECHEVARRIA, 1997, pp. 155-156).

Graciela Salto chama atencdo para a estrutura do Cautauro de cubanismos em sua
primeira edi¢do. Os Iéxicos ndo se encontravam em ordem alfabética. Este fato, segundo Salto,
tratava-se de uma estratégia para evidenciar os usos populares e crioulos da lingua: misturados,
confusos e desierarquizados (SALTO, 2016, p. 38). Em outras palavras, a falta de uma ordem
alfabética teve como valor simbodlico a “mesticagem” (mulatez/transculturacdo) das vozes
provenientes de diferentes regides. O proprio vocabulo “catauro”, parte do titulo da obra de
1923, refere-se a uma cesta de fibras muito utilizada nas Antilhas para transportar frutas, carnes

e outras variedades de coisas. Assim, Catauro de cubanismos mais que uma fria recopilacdo
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das palavras usadas em Cuba, enfatiza as confusas compenetra¢des de vocabulos provenientes
de diversas regides, transformando-se, nas palavras de Ortiz, em cubicherias®. Ou seja,
recuperam as vozes cubanas constituidas espontaneamente no devir historico dos intercambios
étnicos e culturais e as margens do formalismo da lingua pura.

Consideramos esclarecedora a descricdo de Reynaldo Gonzalez de seu encontro com
Ortiz nos anos 1960: em uma visita a casa de Ortiz, recebeu do anfitrido um antigo exemplar
do Catauro de cubanismos, edicdo de 1923. Enquanto conversavam folheou a obra e diante da
surpresa da desorganizacao dos vocabulos disse a Ortiz: este é o primeiro dicionario que vejo
sem ordem alfabética. Diante de sua surpresa, perguntou o antropélogo: vocé sabe o que é
catauro? Pela entonagdo da pergunta parecia que se tratava de uma bronca, comenta Gonzalez.
O jovem visitante, sem hesitar, comentou que em sua casa havia catauritos para os alhos e
cebolas. E complementou Ortiz: em um catauro cheio tudo se mistura, ndo ha ordem alfabética
e, encerrou o assunto com um sorriso (GONZALEZ, 2009).

A forma da obra estava em consonancia com as percepgOes do autor da fala cubana:
configurada pela confluéncia de varios léxicos provenientes de distintas culturas que, como em
um catauro, foram misturadas de forma desordenada. Podemos pontuar que a perspectiva de
Ortiz sobre a cultura e a linguagem foi muito a frente de seu tempo, fato que o coloca em uma
posicdo vanguardista como os intelectuais da segunda geracao.

Ao evidenciar as particularidades das vozes cubanas, reivindicou tanto a autonomia
literaria quanto politica. Na década anterior, Ortiz havia tomado posi¢cdo em relacdo ao
hispanismo?. Diante do neocolonialismo estadunidense, a intelectualidade cubana comegou a
promover a ideia de um estreito vinculo entre Cuba e Espanha no tocante a raca, lingua e
religido. Tratava-se de estabelecer por meio da hispanidade uma tradigdo cultural forte em
posicdo as influéncias estadunidenses no politico, econdmico e cultural. Neste debate, também
apareceram defensores do pan-americanismo: entendiam que Cuba encontrava-se com agudos
obstaculos para se tornar uma na¢do moderna e, desta maneira, aproximar-se do vizinho do
norte era um caminho viavel para o seu progresso econémico, cientifico e tecnolégico. Podemos
afirmar que a intelectualidade cubana encontrava-se entre dois impérios: alguns propuseram
um estreitamento com a antiga metrépole como acdo de resisténcia ao neocolonialismo,

enguanto outros entendiam que uma aproximacdo aos Estados Unidos era a via para a

9 «“CUBICHERIA. Condicion o cosa propia de los cubiches, apelativo despectivo, y no s6lo festivamente, como
dice Suéarez, que nos damos los cubanos. Atribuyéndonos la caracteristica de despreocupacién e informalidad, a
un acto informal y poco serio le decimos cubicheria” (ORTIZ 1985 [1923], p. 179).

100 5obre o hispanismo ver DIAZ-QUINONES (2016, pp. 108-187).
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construcdo de uma nagdo moderna. Segundo Mely Ardstegui, o debate restringia as seguintes
interrogantes: “;hasta donde debemos asimilar el espiritu norteamericano? (hasta donde
debemos mantener la hispanidad?” (AROSTEGUI, 2003, p. 5).

Sobre este debate, queremos recuperar a posi¢cdo de Ortiz em relagdo ao hispanismo,
considerando-a como abertura para novas concep¢des no tocante a raca e a lingua que se
desdobrou a partir dos anos 20. De modo geral, Ortiz reivindicou a “cubanizacdao” da na¢do no
Ambito da cultura, da raca, da religiosidade, da economia e também da lingua®®, entendendo o
pan-hispanismo como uma nova onda imperialista, cuja narrativa a favor de uma conquista
espiritual (raga, lingua e religido) ocultava a pretensdo de uma expanséo econémical®?. O titulo
da obra que recopilou os 45 artigos de Ortiz voltados, em grande parte, para este debate ja
anunciava a posicao do antropélogo cubano La Reconquista de América: Reflexiones sobre el
Panhispanismo [1911]. O hispanismo era uma nova investida da ex-metropole (um
neoimperialismo manso), buscando recuperar o seus espacos perdidos na América Latina.

N&o obstante, em sua obra La reconquista de América predomina o crioulo branco como
a nervura da cubanidade. Pois, segundo Ortiz, os brancos devem constituir 0 nervo da
nacionalidade, para manter a vida republicana independente dos processos hispanizantes ou
africanizantes (ORTIZ, 1911, p. 45). Na década seguinte, encontramos um deslocamento desta
nervura da nacionalidade, comegando a entende-la como espaco de confluéncias étnicas e
culturais. Assim, entendemos que, na oposigédo de Ortiz ao hispanismo, ja continha os gérmenes
para que, posteriormente, pudesse reconhecer as vozes afro-cubanas. Pois, a partir de sua
conviccdo da necessidade de um projeto politico-intelectual voltado para a cubanizagdo, ndo
tardou em perceber que sem o negro Cuba n&o seria Cubal®®. Ou seja, os estudos etnograficos
de Ortiz foi pouco a pouco revelando que a cubanizagao passa necessariamente pelas tradi¢oes

afro-cubanas. E, neste sentido, as etnografias de Ortiz dialogaram com o projeto vanguardista

101 Para Mely Ardstegui, Ortiz foi quem deu uma melhor resposta a este debate: “La obra de Fernando Ortiz en
este ambito nos proporciona respuestas concretas a todas las aristas de la polémica. Siguiendo el espiritu de José
Marti, fue Ortiz quien mejor articuld una respuesta cubana al panhispanismo, que abarcaba “la defensa y expansion
de todos los intereses morales y materiales de Espafia a los otros pueblos de lengua espafiola, influencia moral e
intelectual, conservacion del idioma, proteccionismo aduanero, privilegios econdémicos, etc.” (AROSTEGUI,
2003, p. 9).

102 “E] “panhispanismo” abarca, pues, la defensa y expansion de todos los intereses morales y materiales de Espafia
en los otros pueblos de lengua espafiola: influencia intelectual y moral, conservacion del idioma, proteccionismo
aduanero, privilegios econdémicos, legislacidn obrera para sus emigrantes, etc. Mas no quisiera el pueblo de mayor
sentimiento imperialista, salvo la directa accion politica que no es lo principal ni lo necesario, como en Cuba
podemos testimoniar en relacidn con el imperialismo norte-americano. Asi pues, aunque el panhispanismo sea por
ahora intelectual y econémico, no deja de ser un imperialismo” (ORTIZ, 1911, p. 9).

103 No dia 12 de dezembro de 1942, pela ocasido do recebimento do titulo sdcio honorario da sociedade da raca
negra Club Atenas, Ortiz pronunciou o discurso Sin el negro Cuba no seria Cuba, publicado pela Revista Bimestre
Cubana (Vol. LI, no. 2, 1943) com o titulo “Por la integracién cubana de blancos y negros”.
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de imaginar a nacdo a partir das raizes cubanas. Recuperando a memdria de suas atividades
intelectuais desta época, comenta Ortiz:

Entonces ya comprendieron algunos, asi blancos como de color, que
mi faena de etnografia no era un simple pasatiempo o distraccion, como una
aficion de caza o pesqueria, sino que era base para poder fundamentar mejor
los criterios firmes de una mayor integracion nacional (ORTIZ, 1998d [1942],
p. 295).

Evidenciar as particularidades da fala cubana atendia o projeto vanguardista de criar
uma civilizacdo propria nos moldes da modernidade. Diante do debate entre posicdes
estrangeirizantes e regionalistas, tanto Ortiz como a vanguarda propuseram um nacionalismo
universalista. Ou seja, uma nacdo edificada sobre as raizes cubanas dentro do paradigma da
modernidade. Quintero-Rivera defende que neste periodo predominou um ideario estético
nacional-universalistal®*. No ambito da estética, a universalidade consistia em alcancar uma
expressdao nacional que fosse reconhecida mundialmente como representacdo da cubanidade.
Tratava-se da configuracdo de uma identidade nacional que correspondesse aos imperativos da
civilizacdo moderna. Quintero-Rivera recupera o projeto de Alejo Carpentier e Fernando Ortiz
como cria¢do de uma civilizagdo propria com projecéo universal.

Carpentier, desde o seu exilio em Paris (1928-1939), enviou Vvarios artigos para as
revistas vanguardistas cubanas Social e Carteles propondo a fusdo entre o primitivo e o
progresso. Em “La musica cubana en Paris”, publicado pela revista Carteles no dia 23 de
setembro de 1928, escreveu:

Ya los franceses van aprendiendo nuevas cosas; entre otras, que Cuba
ademas de producir azlcar y tabaco, es también un formidable almacén de
ritmos virgenes, capaces de sorprender a los musicos del Viejo Continente,
por su originalidad. [...] Ya os puedo anticipar noticias, que equivalen a un
verdadero triunfo para nuestros dos mejores compositores jévenes: Amadeo
Roldan y Alejandro Garcia Cartula. [...] Sus propdsitos tienen una
generosidad que los enaltece. Ambos estan al dia, en lo que se refiere a una
estética moderna (CARPENTIER, 2012a [1928]. p. 424 —grifo nosso)™%.

Esta atitude de conciliar o primitivo e a modernidade marcou profundamente a
vanguarda caribenha e latino-americana. Carpentier em seu artigo “Las nuevas ofensivas del

cubanismo” deixa transbordar o seu entusiasmo pelos ritmos virgens cubanos como seiva de

104 Segundo a pesquisadora porto-riquenha: “As expressdes de renovacdo e ruptura das vanguardas latino-
americanas dos anos 1920 e 1930 se articularam em torno de um projeto construtivo: a cristalizacdo de uma
civilizagdo propria. Nessa tentativa, os intelectuais vanguardistas aproveitaram o acervo de tradi¢des inexploradas,
sem negar-se totalmente as inovacfes da hora e aos procedimentos artisticos dos movimentos europeus. [...] A
apropriacdo desses diversos materiais se deu através de um processo de degluticdo antropofagica guiado pela
vocacdo de um universalismo-universal” (QUINTERO-RIVERA, 2000, pp. 30-31 —grifo nosso).

105 Sobre 0 son cubano, comenta Carpentier em “Las nuevas ofensivas del cubanismo”: ¢Quién sabe si dentro de
algunos afios el son no sera una fuerza moderna, como lo es ahora el jazz?” (Carpentier, 2012b [1929], p. 429).
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uma expressdo estética capaz de impressionar a alta cultura parisiense. Recorda que,
frequentemente, interrogava a si mesmo se 0 son chegaria a ser uma forca moderna como o
jazz. Até que foi surpreendido pela total invasdo do son em Paris: “El son se ha impuesto
definitivamente en el famoso cabaret Palermo, de la rue Fontaine” (CARPENTIER, 2012b
[1929], 429). Nesta cronica, encontramos um Carpentier entusiasmado e euforico para
compartilhar com o0s seus as Ultimas novidades da musica cubana em Paris. Entre varios
episédios, comenta que na Ultima revista do Concert Mayol aparece a dancarina Rhana
animando um quadro do crioulismo com a Mama Inés, intitulado Bajo el cielo de Cuba; o poeta
Robert Desnos em seu artigo “La admirable musica cubana”, pulicado na Le Soir, disse que a
musica cubana era digna, pelas suas extraordinarias qualidades, de se tornar famosa no mundo
inteiro; e, invadido de satisfacdo, menciona Carpentier que nossos ritmos puramente cubanos
sao ouvidos e dangados com frequéncia nas ruas, bares e anfiteatros: “Cada noche hay gran
estruendo de maracas, guiros, timbales, claves, cornetin y cencerros, en la rue Fontaine”
(CARPENTIER, 2012b [1929], p. 430). Na sequéncia, questiona o injustificado medo do
primitivo:

Estoy de acuerdo que en ciertas costumbres primitivas, ciertos habitos
populacheros, surgidos en la ciudad o en el campo, resulta un peligro para la
civilizacion de un pais, cuando este pais se encuentra todavia viviendo su
medioevo, sin carreteras transitables, sin tranvias y bebiendo de aljibe. Pero
cuando se posee una de las mas bellas capitales del mundo, cuando se cuenta
con ferrocarriles y automoéviles en namero increible, cuando se tienen
repartos, clubes e hipddromos que causan la admiracion de los forasteros, una
nacion como Cuba debe enorgullecerse de conservar todavia unas pocas notas
de color local. [...] jAmemos el son, el solar bullanguero, el guiro, la décima,
la litografia de caja de puros, el toque de santo, el pregdn pintoresco, la mulata
con sus anillas de oro, la chancleta ligera del rumbero, la bronca barriotera, el
boniatillo y la alegria de coco! jBendita sea la estirpe de Papa Montero y Maria
de la O!... {Cuando se ven las cosas desde el extranjero, se comprende mas

gue nunca el valor de este tesoro popular!... (CARPENTIER, 2012b [1929],
p. 432).

Em Carpentier, encontramos o esfor¢o conciliador entre o primitivo e 0 moderno. Nao
se deve desdenhar o son, o solar bullanguero'®, os tambores africanos, etc., pois, sdo
compativeis com os paradigmas da civilizacdo moderna. Ainda mais, sdo as seivas da
cubanidade que podem dar novas cores a estética cubana como expressao nacional e, desta
forma, oferecer contribui¢Bes auténticas a cultura universal. A vanguarda cubana logo se deu

conta da importancia de superar as imagens exdticas (negros, selvas virgens, tambores, rituais,

108 Splares refere-se as casas aristocraticas antigas e habitadas por varias familias sem que, necessariamente, tenha

algum parentesco. Similar aos corticos brasileiros. E por bullanguero entende-se excessivo ruido e movimento.

Assim, solares bullangueros sdo espacos populares com intensa manifestacdo dos ritmos e dancas afro-cubanos.
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comparsas, diablitos, mulata, etc.) que impressionava o publico europeu, distanciando-se dos
esteredtipos e propondo o popular como o auténtico. Para Quintero-Rivera (2000, p. 40), o
interesse pelo popular como elemento renovador da cultura realizou um duplo movimento: uma
retomada e quebra da tradicdo de estudos etnoldgicos da virada do século (Nina Rodrigues,
Silvio Romero, Fernando Ortiz, etc.) no tocante ao atavismo e assumiram o discurso em prol
do progresso. A ruptura da vanguarda em relacdo a geracdo da virada do século ocorreu na
medida em que atribuiram novas significacdes culturais aos negros, indios e mesticos. No
entanto, permaneceram o imperativo do progresso pela busca da consolidagdo das nagdes
caribenhas e latino-americanas segundo os ditames da modernidade.

Esta transformacéo levada a cabo pelo vanguardismo também ocorreu no pensamento
de Ortiz. Distanciou-se do racial que havia sido o eixo central de sua Hampa afrocubana, dando
novos significados as pluralidades étnicas e culturais em Cuba. A partir dos anos 20, as
etnografias, artigos e ensaios de Ortiz sobre os outros cubanos (negros e mulatos) buscaram
erradicar a discriminag&o racial e proporcionar a formacéao da identidade nacional, em vista da
fundacdo de uma tradicdo moderna.

Com os seus ensaios etnograficos dos anos 20, Ortiz combateu a intensa discriminacao
racial como problema social, politico e econdmico (CAIRO, 2004, p. 179), que inviabilizava a
integracdo nacional. Enfatizar o protagonismo das culturas afro-cubanas visava criar uma
consciéncia de unidade nacional em sintonia com a dimensao pluriétnica da sociedade cubana.
Tratava-se de um projeto politico direcionado a integrar e, de modo algum, eliminar as
diferencas étnicas e culturais como alguns criticos insistem em defender.

Quando Motivos de son apareceu nas paginas “Ideales de una raza”, importantes
intelectuais reagiram negativamente, apontando dois pressupostos equivocos do poeta:
ridicularizar o negro e introduzir elementos vulgares na poesia. Meses depois da obra publicada,
Ortiz interveio no debate aplaudindo o poeta mulato pelo seu éxito em versificar o popular:

Los versos de Guillén no son folkldricos 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 estos
versos pasaran al repertorio popular y se olvidara quizas quién sea su autor. Y
acaso este sea el mérito mayor de su obra: japoderarse del alma popular como
nacida de ella misma! (ORTIZ, 1930, p. 222).

Os poemas-sones de Guillén, na perspectiva de Ortiz, tiveram como mérito traduzir
0 ritmo cubano do son que havia invadido Havana nas primeiras décadas do século XX,
transformando-se em expressdo nacional com projecdo universal. O son e a rumba prometiam

tornar-se um “tesouro universal”, como havia ocorrido com a habanera e o jazz estadunidense.
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Deste modo, Guillén conseguiu estabelecer uma sintonia entre o local e o universal, atendendo
as expectativas dos vanguardistas e de Ortiz.

Guillén atendeu as expectativas da segunda geracao de intelectuais, segundo a qual
era necessario alcancar os patamares da modernidade a partir das raizes cubanas. Comentando
Motivos de son, escreve Ortiz: “Nuestros hombres de artes y de letras van cada vez
comprendiendo mas y mas que es necesario bajar al pueblo y beber las linfas puras que fluyen
de su espiritu” (ORTIZ, 1930, p. 222). E, mais adiante, lanca uma critica aqueles resistentes a
expressao do popular na arte:

Todavia no escasean los que hasta se ufanan de su desdén por lo
maés substancioso del alma cubana, crisol ardido al rojo, porgue no juega con
sus insipientes petulancias. [...] jCuantos, de espiritu enteco y desmazalado,
creen hallar la quintaesencia del nacionalismo en la dulce sofiera de un
tradicionalismo perezoso! Queriendo alardear patriotismos, no saben vestirse
sino con los ropajes del prejuicio del pasado [...]” (ORTIZ, 1930, p. 222).

Neste mesmo artigo, Ortiz publicou a critica que Ramon Vasconcelos havia feito aos
poemas-sones; entre varias coisas, Vasconcelos advertia que um poeta de tanto talento (como
cavalos de pure sang) ao invés de dar o braco a musa callejera, buscando nos solares diversoes
com ao som do bongd, deveria universalizar seus versos e suas ideias. Ortiz e Vasconcelos
representam a cisdo na concepc¢do de nacionalidade predominante na primeira metade do
século. Por um lado, Ortiz, Alejo Carpentier, Amadeo Roldan, Ramoén Guirao, Juan Marinello,
Guillén, entre outros, entendiam que a nacionalidade passava necessariamente pela
incorporacdo do afro-cubano na estética. As raizes da cubanidade, em suas manifestacfes
populares, eram o que dariam vitalidade a poesia cubana para que alcancasse uma
nacionalidade universal. Por outro lado, pensadores como Séanchez de Fuentes, Ramoén
Vasconcelos e, até mesmo, membros do grupo minorista como Jorge Mafiach defenderam que

a poesia deveria se abster do racial e do popular, alcangando expressées mais transcendentais.
2.2.3. A reciprocidade entre Ortiz e a vanguarda.

Ortiz e os intelectuais vanguardistas aproximaram-se na medida em que buscaram no
popular elementos para pensar a na¢do. A vanguarda cubana e, de modo geral, a latino-
americana tem como eixo central a criacdo de uma estética nacional, tendo como base 0s
elementos culturais considerados “primitivos” (indigenas e negros). Deste modo, no caso
cubano, a producéo intelectual de Ortiz sobre os afro-cubanos foi um acervo fundamental por
meio do qual artistas, escritores e masicos puderam ter um primeiro acesso as raizes da nacgéo.

No final dos anos 30, Alejo Carpentier comentara que acompanhado de Amadeo Roldan
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devoravam os livros de Ortiz!%". Podemos imaginar que os textos ortizianos que inspiraram os
escritores e musicos do vanguardismo afro-cubano foram Los negros brujos, Los negros
esclavos, “La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes”, “Los cabildos afrocubanos” e os

seus estudos sobre os cubanismos e afrocubanismos.

Seguindo as observac6es de Enrico Santi (2002, p. 30) sobre esta fase do pensamento
ortiziano, podemos afirmar que o encontro do antrop6logo com os ideais vanguardistas se deu
no gque poderemos denominar de “nacionalismo cultural”: predominava a expectativa de que ao
inventariar as tradi¢@es culturais poderia gerar um sentimento de pertenca, proporcionando a
integracao dos cubanos em torno de uma identidade nacional. Assim, a busca da sensibilidade
de uma arte nova também foi uma acdo politica, uma estética engajada com a construcao da
nacao.

Como vimos, as acdes culturais realizadas por Ortiz (fundacéo de sociedades e revistas)
e 0S seus ensaios etnograficos proporcionaram aos vanguardistas um material sobre as tradi¢es
afro-cubanas, até entdo desconhecidas em Cuba. Segundo Santi, Ortiz influenciou
significativamente a vanguarda e na criagdo do movimento afro-cubano, principalmente os
poetas Nicolas Guillén, José Zacarias Tallet e Ramon Guirao. E podemos acrescentar Alejo
Carpentier, pois, como vimos, era um assiduo leitor de Ortiz.

Ana Cairo identifica que tanto as obras como as sociedades criadas por Ortiz foram
decisivas para a criagdo literaria do vanguardismo cubano: “Los escritores vanguardistas, (por
la intencionalidad programatica de renovacion), asistieron curiosos a la consolidacion de la
Sociedad de Folklore, que los incitaba a la busqueda de nuevos derroteros creativos (CAIRO,
2004, p. 184). A presenca de Ortiz ja era frequente nos primeiros anos da vanguarda,
participando ativamente nos almocos e tertalias organizados pelos minoristas. Havia uma
afinidade no aspecto politico, cultural e estético (CAIRO, 1978, p. 22).

As etnografias ortizianas das tradigOes afro-cubanas direcionaram os interesses dos

vanguardistas, contribuindo com o surgimento do afro-cubanismo (ou negrismo). Encontraram

107 Escreve Carpentier: “Roldan y yo, acompafiados de unos pocos hombres que opinaban como nosotros,
conocimos por aquel entonces un periodo de “enfermedad infantil” del afrocubanismo. Devorabamos los libros de
Fernando Ortiz. Cazdbamos ritmos a punta de lapiz, Papa Montero y Maria la O se hacian seres vivos y provocaban
en nosotros una admiracion analoga a la que Sigfredo y Brunilda provocaron en la mente de Catulle Mendeés y
Elemir Bourges. Yo sofiaba con la creacién de un museo del folklore en que se exhibieran objetos tan humildes
como las alegrias de coco que se ofrecen en las vidrieras de bodegas pueblerinas. jAbajo la lira, viva el bongo!...
Apenas sabiamos que un juramento fafigo iba a tener lugar en las cercanias de la Habana, abandonabamos
cualquier compromiso, cualquier obligacidn, para asistir a él...” (CARPENTIER, 2012c¢, [1939], p. 614 —grifo
N0sso).
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em Ortiz elementos que atendiam as suas expectativas pela arte nova, criada a partir de uma
jazida cultural ainda inexplorada. Segundo Enrico Mario Santi:

La creciente labor antropoldgica de Ortiz tiene, ademas, un impacto
inesperado: influye en la vanguardia artistica de la época, sobre todo en la
creacion de un movimiento literario afronegrista, y en las obras de Nicolas
Guillén, José Zacarias Tallet y Ramon Guirao, entre otros, todos poetas y
lectores de Ortiz. Lo que se destaca en esta etapa de la trayectoria intelectual
de Ortiz, ademas del nacionalismo cultural, es ese interés paralelo en la critica
politica y la gestion cultural (SANTI, 2002, p. 30).

Podemos corroborar esta afirmacdo de Enrico Santi com o testemunho de Alejo
Carpentier, qguem vivenciou intensamente o desejo vanguardista de novas sensibilidades:

Fernando Ortiz, a pesar de la diferencia de edades, se mezclaba
fraternalmente con la muchachada. Se leyeron sus libros. Se exaltaron los
valores folkléricos. Subitamente, el negro se hizo el eje de todas las miradas.
Por lo mismo que con ello se disgustaba a los intelectuales de viejo cufio, se
iba con uncién a los juramentos fiafigos, haciéndose el elogio de la danza del
diablito. Asi naci6 la tendencia afrocubanista, que durante mas de diez afios
alimentaria poemas, novelas, estudios folkldricos y socioldgicos. Tendencia
que, en muchos casos, sélo llegd a lo superficial y periférico, al “negro bajo
palmeras ebrias de sol”, pero que constituia un paso necesario para
comprender mejor ciertos factores poéticos, musicales, étnicos y sociales, que
habian contribuido a dar una fisionomia propia a lo criollo (CARPENTIER,
1972, [1946], p. 306-307 —grifo nosso).

De acordo com o fragmento acima, entendemos que as etnografias de Ortiz
descortinaram as culturas afro-cubanas, que apesar de tdo arraigadas eram completamente
ignoradas: as dancas, os rituais, as indumentérias, as comparsas, os diablitos, as crencas, as
divindades, as organizag6es politicas (os cabildos) e as vozes afro-cubanas inspiraram tanto a
“estética nova” como também um novo sentimento de cubanidade. Para o alemao Janheinz
Jahn, em sua obra Las literaturas neoafricanas, Ortiz foi o grande impulsor do negrismo
cubano, sobretudo os seus estudos sobre as influéncias africanas no vocabulario popular,
contribuindo com 0s poetas para que pudessem tecer seus versos com acentuadas notas
africanizadas!®.

Desde a fundacdo da SFC, Ortiz havia promovido a colaboracdo entre etnologia e
literatura. Entre os objetivos desta sociedade, como vimos anteriormente, previa a recopilacao

de todas as expressdes do ingenio del pueblo, como os contos, lendas, romances, décimas,

108 «pero el gran impulsor del movimiento en Cuba no era, como Price Mars, politico y educador; Fernando Ortiz,
tiempo en el trasfondo del fenémeno cultural afrocubano (Hampa afrocubana). En 1906 publico una obra sobre
Los negros brujos y, en 1916, sobre Los negros esclavos. Mas importante para la literatura fue su Glosario de
afronegrismos de 1923. Coulthard la describe como ‘una coleccion de palabras africanas o africanosonantes,
propias del vocabulario popular cubano, y de palabras de origen espafiol con nuevas significaciones cubanas.
Muchas de tales palabras que tienen ritmo y sonido tipicamente africanos reapareceran mas tarde en las obras de
los autores afrocubanos” (JANHEINZ, 1971, p. 268).
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refrdos e provérbios. Deste projeto intelectual, surgiu o “etndlogo artista”, tendo como
importantes representantes Lydia Cabrera com Cuentos negros de Cuba e Alejo Carpentier com
0 seu romance Ecué-Yamba-O. De tal modo que, nos anos em que o vanguardismo cubano
encontrava-se em gestacdo, Ortiz j& havia avangado motivando uma arte nacional a partir das
tradicBes orais afro-cubanas (DIAZ, 2005, p. 85).

Duanel Diaz realiza uma interessante analise comparativa entre Emilio Ballagas e Ortiz:
enguanto o primeiro preferiu preservar a poesia das contingéncias historicas e sociais; Ortiz,
por sua vez, aproximou-se da poesia negra —denominando-a de poesia mulata— como etndgrafo
e sociologo (DIAZ, 2005, pp. 84-85). O antrop6logo ndo apenas havia contribuido em chamar
atencdo dos vanguardistas para as tradi¢cGes afro-cubanas como também, posteriormente,
aplaudiu a “poesia mulata” como uma nova expressdo da cubanidade, utilizando-a para
interpretar a sociedade cubana. Deste modo, as relagdes entre Ortiz e a vanguarda iniciaram-se
nos anos 20, estreitando-se ainda mais nos anos 30, quando apareceram os poemas mulatos de
Nicolas Guillén.

Diaz comenta que as relacdes entre Ortiz e 0 movimento literario afro-cubano ainda
estdo por ser estudadas com profundidade. Retoma algumas observacdes feitas por Roberto
Echevarria em Alejo Carpentier: el peregrino en su patria, onde afirma que nos textos de Ortiz
sobre os negros predomina uma ideologia liberal-burguesa em vista da neutraliza¢éo da cultura
africana em Cuba. Em contrapartida, afirma Echevarria: o afro-cubanismo provocou uma
ruptura radical, um novo comeco em relacéo a Ortiz, reconhecendo o0 negro em sua diversidade
étnica e cultural. Deste modo, estabelece uma distancia entre Ortiz e os vanguardistas afro-
cubanos. Sobre essa posi¢cdo de Echevarria, comenta Duanel Diaz:

A diferencia de Kutzinski, Gonzalez Echevarria considera que la
impronta vanguardista del afrocubanismo lo distanciaba de la ideologia
burguesa desde la cual letrados como Ortiz y Guerra habian ofrecido los
primeros acercamientos significativos a la cultura y la historia de los negros
cubanos. Sin embargo, los escritos de Ortiz sobre la poesia negrista, que
Gonzalez Echevarria desconoce en su libro, evidencian que el sabio cubano
se identifico plenamente en los afios treinta con los literatos afrocubanos, lo
que hace pensar que no habia entre estos y aquel una diferencia ideoldgica
sustancial, o por lo menos tan marcada como estima Gonzalez Echevarria
(DIAZ, 2005, p. 86).

Viemos defendendo uma estreita relacdo entre Ortiz e 0s vanguardistas, apoiando-nos
em importantes autoridades sobre o tema: Alejo Carpentier, Ana cairo, Janheinz Jahn, Enrico
Santi e Duanel Diaz. Para complementar esta lista, apresentaremos algumas observacoes feitas

por Nicol&s Guillén. Pela ocasido do falecimento de Ortiz, Guillén publicou o artigo “Don
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Fernando” na revista Juventude Rebelde, enfatizando a significativa importancia do

antropo6logo como inspirador e motivador da nova geracéo:

Era aquélla una inteligencia en ebullicion permanente, el espectaculo
de cuya grandeza impresionaba por su potencia y variedad. [...] Se explica asi
que gran parte de los jovenes creadores de aquel entonces le agradecieran,
andando el tiempo, no poco de lo que llegaron a ser. Frene a la inercia (e
inepcia) oficial, determinada por una total incomprension de la cultura como
hecho publico, la presencia y eficacia de aquel alegre sabio, que administraba
su ciencia con una sonrisa 0 una chirigota de buena ley, daba fuerzas para
seguir. Al decir esto, recuerdo mi propio caso, y también el de Ballagas y
Florit, y el de Roldan y Caturla, o el de Guirao, o el de Pedroso... (GUILLEN,
1976, [1969], p. 337).

Mais adiante, Guillén refere-se a Ortiz como o animateur da nova geracgéo, ou seja, dos
membros da vanguarda afro-cubana. Enfatiza o protagonismo de Ortiz em percorrer as pegadas
da Africa em Cuba, similar aos grandes intelectuais latino-americanos como Nina Rodrigues,
Gilberto Freyre, Arthur Ramos e Edson Carneiro. Ainda que muitas das teses de Ortiz sejam
superadas, afirma Guillén, é impossivel ignorar a sua obra como o primeiro esforco em Cuba
por recuperar a presenca multinacional e multicultural africana que, junto com a espanhola,
contribuiu com a formacdo da cultura nacional. Sobre a producéo intelectual de Ortiz a partir
dos anos 30, comenta Guillén em outro artigo publicado pela Casa de las Américas no dia 7 de
agosto de 1969:

Ortiz hizo familiar, cotidiana, la nocion de mestizaje nacional, y fijé
para siempre el caracter de nuestra cultura, partiendo de un punto de vista
estrictamente cientifico. Bien pudiera, pues, el sabio cubano, libre ya de la
materia que envolvidé su mas intima condicién, comparecer ante el grande y
sabio Olorun, y decir con serena humildad: Poderoso sefior, misién cumplida.
Sélo que Don Fernando, volcado ansioso sobre la magia negra que tan

profundamente lleg6 a conocer, nunca creyo del todo lo que veia...
(GUILLEN, 1976, [1969], p. 340 —grifo nosso.).

Nestes fragmentos, Guillén aponta para uma relagéo entre Ortiz e a vanguarda em dois
momentos cruciais: primeiro, motivando o estudo das tradi¢cbes populares afro-cubanas e
oferecendo dados etnograficos na terceira década e, segundo, em torno das imagens poéticas da
mulatez nos anos 30, interpretando a cubanidade pelo viés da “mesticagem cultural”. Com a
fundacdo da Sociedad de Estudios Afrocubanos em 1936, deu-se uma parceria entre Ortiz e
Guillén: o primeiro assume a presidéncia da sociedade e o segundo a vice-presidéncia. Este fato
concretiza de certo modo o que ja vinha ocorrendo no ambito das ideias, uma aproximacao que
se transformou em praxis cultural e politica. A proposta desta associacdo era basicamente
prosseguir com a recuperacao da cultura popular que havia comegado com a SFC, fundada em
1923. Sobre a Sociedad de Estudios Afrocubanos, comenta Ana Cairo:
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La declaracion programatica asumia como premisa la mulatez, el
mestizaje y la conveniencia del andlisis de los problemas racistas, que
atentaban contra la integracién nacional. Ortiz sumaba a Guillén a su nuevo
proyecto cultural y sabia que operaba con valores simboélicos, porque la obra
de este poeta ya se identificaba como una de las formas de lo cubano,
representativa del mestizaje, como matriz del ecumenismo cultural (CAIRO,
2004, pp. 199-200).

No momento em que surge a Sociedad de Estudios Afrocubanos, Guillén ja havia
publicado os seus poemas mulatos: Motivos de son, Séngoro Cosongo e West Indies Ltd. Ortiz
ja havia publicado seus trés artigos sobre a poesia mulata, que serdo analisados no proximo
capitulo. Ambos dedicavam-se a compreender o cubano pelo viés da mulatez (mesticagem
cultural) como antidoto contra o racismo e em busca da integracdo nacional. Podemos afirmar
que os anos 30, houve uma reciprocidade entre antropologia e poesia no esfor¢o de pensar a
identidade cubana e a nacéo.

Carpentier, Janheinz, Cairo e Santi propdem uma relacdo unilateral entre Ortiz e 0
negrismo, ou seja, consideram apenas que Ortiz influenciou os intelectuais vanguardistas. No
entanto, entendemos que ocorreu uma reciprocidade: Ortiz proporcionou aos poetas
vanguardistas saberes sobre 0s negros cubanos e os poetas (sobretudo Guillén) proporcionaram
ao antropdlogo imagens (intui¢des) para que pudesse criar o0 seu neologismo transculturacao.
No proximo capitulo, estudaremos a terceira fase do pensamento ortiziano, periodo de gestacao
de sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azGcar (1940) e de seu conceito
transculturacdo. Defenderemos a seguinte proposicdo: 0s versos de Guillen foram
fundamentais para que Ortiz pudesse organizar os seus estudos etnograficos das décadas
anteriores a partir das imagens poéticas da mulatez (mesticagem cultural), exercicio

concomitante a criagdo de seu conceito transculturacéo.
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CAPITULO 3
FERNANDO ORTIZ E A POESIA MULATA.

No creo que esta reciente fluencia poética que mana de lo
hondo de nuestro pueblo sea negra, sino sencillamente mulata, hija de
un abrazo inextricable de Africa y Castilla en la emocion, en el ritmo,

en el vocablo, en la prosodia, en la sintaxis, en la idea, en la
tendencia... F. Ortiz.

Como o antropdélogo cubano chegou ao conceito transculturacdo? Esbocar uma
genealogia do conceito é uma tarefa complexa e que, na maioria das vezes, escapa-nos diversos
fatores e arranjos importantes. No entanto, realizar este processo genealdgico € imprescindivel
para captar o sentido e o uso dado ao conceito pelo seu criador, ainda que a genealogia seja
sempre inacabada e insuficiente. E, além disso, permite-nos entender os desafios
epistemoldgicos que provocaram a criatividade do antropélogo para forjar o conceito.
Transculturacdo surge de uma necessidade epistémica para lancar feixes de luz sobre realidades
que permaneciam no subsolo da cultura cubana ainda ndo compreendidas. Porém, ndo se trata
apenas de descobrir uma realidade que ja estava a espera de ser descoberta: entendemos que
tanto mulatez como transculturacéo tratam-se de uma reinvencao da prépria cubanidade, sem
prescindir do historico-social'®.

Neste topico, buscaremos demonstrar como as imagens poéticas criadas pelo
movimento literério negrista —especialmente, por Guillén— ofereceram elementos para que
Ortiz pudesse forjar o seu conceito transculturagdo. Contudo, enfatizamos que a “poesia
mulata” nao foi o Unico fator determinante deste conceito, pois, o antropélogo, desde a sua
primeira fase, havia realizado uma apurada etnografia sobre diversidades étnicas presentes em
Cuba. Em Los negros brujos [1906] e Entre cubanos [1913] encontramos alusdes a mesticagem.
Na década seguinte, utilizou a imagem do catauro para se referir ao fendmeno linguistico em
Cuba, esta cesta antilhana feita de fibras vegetais onde tudo se mistura. Entendemos que as
imagens da mulatez contribuiram oferecendo “novos horizontes interpretativos” das

pluralidades culturais profundamente conhecidas por Ortiz.

109 Distanciamos da perspectiva de Luis Gottberg e Robin Moore, segundo a qual a mulatez (mesticagem cultural)
foi uma construcao ideolégica que dissimulou as diferengas culturais. Quando afirmamos que Guillén e Ortiz, de
certo modo, reinventaram a cubanidade, estamos nos referindo a um novo estado de consciéncia diante de uma
realidade historicamente negada. A mulatez, enquanto imagem poética da cubanidade, foi um modo de contemplar
as diversidades culturais constituidoras do cubano.
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3.1. A reviravolta cultural no pensamento de Fernando Ortiz.

A poesia negrista provavelmente tenha sido o apice do encontro entre vanguardismo e
nacionalismo. Como vimos nas paginas anteriores, a vanguarda cubana surgiu como um projeto
estético-politico, cujo principal propdsito era revigorar a nacao. No entanto, foi apenas com o
movimento afro-cubano que de fato alcangou uma “estética nova” integrando as diversidades

étnico-culturais do povo cubano®°.

No final dos anos 20, a intelectualidade cubana ndo tinha consenso enquanto aos
elementos culturais sobre os quais pudesse construir uma unidade nacional. O hispanismo,
fortemente difundido na primeira década, ainda permanecia como via de construcdo da
cubanidade. Deste modo, surgiu uma polémica em torno da prépria denominacdo deste
fendmeno literario como poesia afro-cubana. Para os intelectuais mais afinados ao hispanismo,
poesia negra ou poesia afro-cubana ndo deveria ser considerada como literatura nacional, pois
nédo abarcava as diversidades raciais cubanas, desconsiderando o valor da tradigdo espanhola.
Sobre este fato, comenta Celina Manzoni:

Una atencion puesta en el contexto cultural y en la conjuncién de
incitaciones vanguardistas con reivindicaciones nacionales, propondria
denominarla “poesia afrocubana”. Algunos criticos cubanos a veces piensan
que el término es inexacto, quiza por la dificultad de aceptar el caracter de
mezcla, de mestizaje, que conlleva. Un rechazo del término “afrocubano” o
de su extension en hondura “afroantillano” estaria expresando las politicas
hispanistas o del hispanismo que minimizan o directamente excluyen el aporte
africano a la cultura caribefia (MANZONI, 2001, p. 238).

Trazer para o ambito das letras o negro ndo atendia a expectativa de uma “alta cultura”.
Em detrimento da presenga africana, consideravam que a verdadeira seiva cultural cubana
emanava de seu estreito vinculo com a Espanha.

Com a perca de suas coldnias nas Américas, surgiu na Espanha a ideologia do
hispanismo, a fim de realizar o que Ortiz denominou de uma reconquista das Ameéricas.
Segundo esta ideologia, as ex-coldnias espanholas possuiam um estreito vinculo com a
Espanha, tendo uma lingua, religido e aspiragdes em comum. Apoiado nos conceitos que
dividiam o mundo em germanico, anglo-saxbnico e latino, promoveram a ideia do pan-
hispanismo. Em outras palavras, as ex-col6nias espanholas ao invés de serem consideradas

latinas deveriam ser hispanicas. Em 1911, Ortiz reuniu diversos artigos que havia escrito sobre

110 Segundo Duanel Diaz: “El negrismo surgia en el marco del ‘arte nuevo’ que preconizaban los ‘minoristas’,
intelectuales liberales que, asumiendo la renovacion artistica parejamente a la gestién por el cambio politico y
social, vieron en la Republica dependiente y corrompida presidida primero por el doctor Alfredo Zayas y después
por el general Gerardo Machado el fracaso de la generacion de ‘los hombres de 95°” (DIAZ, 2005, pp. 69-70).
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esta teméatica em sua obra La reconquista de las Américas. Foi uma ofensiva contra a aspiracao
hegemdnica espanhola e em defesa da autonomia das nacdes latino-americanas.

Nos anos 20, diante dos impasses politicos e econémicos que impossibilitavam uma
nacdo cubana fortalecida, muitos intelectuais contemplaram a possibilidade de uma
reaproximacdo tanto econémica como cultural com a antiga metrdpole. Entendiam que
recuperar as raizes espanholas poderia criar a unidade racial e cultural considerada
indispensavel para a construcdo da na¢do. Em contrapartida, surgia com os ventos vanguardistas
uma onda afro-cubana, reivindicando as herancas negras que participaram da formacéo do povo
cubano. As divergéncias entre hispanistas e o afro-cubanistas deixavam em evidéncia 0s
conflitos raciais como obstaculo para a construcdo da unidade nacional.

Diante deste cenario, Ortiz realiza uma intensa atividade politica e intelectual a favor da
autonomia e da integracdo nacional. Em 1920, na Sociedad Economica de los Amigos de pais,
proferiu o seu discurso “Ni racismo ni xenofobia”: iniciou com uma critica aos conceitos que,
segundo o autor, obstaculizavam uma relagdo espiritual fecunda entre todos o0s povos
hispanicos. Entre eles, encontrava-se o hispanismo que, para Ortiz, foi uma atitude politica de
propagandas hispanicas que buscavam ver seus reflexos por todas partes, desconsiderando as
particularidades das distintas nagfes. Assim, Ortiz denunciava as aspiracdes hegemonicas que,
segundo ele, feriam as susceptibilidades patridticas das nacdes latino-americanas. Também,
prop0s que substituisse o conceito de raga por cultura: enquanto raga tem sido um fator histérico
dissociador da sociedade cubana, cultura faz alusbes a uma comunidade espiritual, que se
mantém proximas independentemente das diferencas religiosas e raciais.

Se por um lado o hispanismo tinha aspiragdes hegemodnicas, um “racismo negro”
também seria equivocado, negando as demais tradi¢cdes em Cuba. Assim, veremos que a
insisténcia de Ortiz em definir o que foi denominado de Renascimento negro (Estados Unidos)
e Negrismo (nos paises de fala espanhola) como epifania da mulatez tem como fim superar o
racial em direcdo ao cultural. Enquanto o vocabulo raca fragmenta e estabelece fronteiras, a
mulatez representa esta amalgama espiritual, formada a partir das confluéncias culturais em
Cuba.

Como podemos observar, o0 antrop6logo cubano ndo nega o importante acervo hispanico
em Cuba. Recordemos que o proprio Ortiz havia fundado o Instituto Hispano-cubano de
Cultura, em 1926. A sua critica esta direcionada a pretensdo de estabelecer uma hegemonia
hispanica, ignorando as particularidades das regibes nas Américas. Atento ao debate interno

sobre raca e nacao, enfatiza que as ideias racistas sdo ineficazes para pensar a nacao, pois ao
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invés de integrar tém um efeito dissociador. Ainda mais, raca € um falso conceito. N&o existe
uma raca hispanica, nem mesmo espanhola. Sendo assim, um racismo hispanico seria tao
prejudicial como um racismo negro ou indio. Importante salientar que Ortiz encontrava-se
diante do conceito de raca em relacdo aos desafios especificos de consolidar a jovem nacéo.
Em outras palavras, dava-se conta da impossibilidade da integragédo nacional com a ideia de
ragalll,

Sendo assim, Ortiz propde que o “conceito de cultura” tem uma maior eficacia que o
conceito de raca. Mais que um hispanismo homogeneizador, ha uma mesma cultura hispanica
que pertence a todos, ainda que com variados matizes. Deste modo, o vinculo entre 0s paises
hispano-americanos e Espanha deve-se dar por meio da cultura, independentemente das
perspectivas politicas, religiosas e de racas. Ortiz comenta que o vocabulo racga foi utilizado
pela falta de um outro mais apropriado para expressar a comunidade espiritual que integra as
diferencas. E ao se perguntar: “;No es preferible el vocablo “cultura”?” responde:

La raza es un concepto estatico; la cultura, lo es dinamico.

La raza es un hecho; la cultura es, ademas, una fuerza. La raza es fria;
la cultura es célida. Por la raza s6lo pueden animarse los sentimientos; por la
cultura los sentimientos y las ideas. La raza hispanica es una ficcidn, generosa,
si se quiere; pero la cultura hispanica es una realidad positiva, que no puede
ser negada ni suprimida en la fluencia de la vida universal. La cultura une a
todos; la raza solo a los elegidos o a los malditos (ORTIZ, 1998a [1929], p.
128).

Podemos afirmar que no final dos anos 20, Ortiz iniciou uma “reviravolta cultural”,
considerando que as diversidades étnicas em Cuba s6 podem alcancar a sua integragdo no
ambito da culturat'?. Compreende a cultura como espaco vivo, dindmico e, portanto, capaz de
gerar vinculos e integrar as diversidades. Com esta conviccdo, Ortiz se aproximou nos anos 30
da poesia negrista. Em Soéngoro cosongo [1931], Guillén apresentou imagens negriblancas,
com intui¢Bes poéticas de que Cuba s6 poderia ser uma nagdo reconhecendo a sua mulatez.
Importante enfatizar que com as imagens poéticas da mulatez, Guillén deu um salto do racial
ao cultural, exercicio que posteriormente foi retomado e valorizado por Ortiz.

Convém ter presente que a concep¢do de Guillén e Ortiz de poesia mulata esta
estreitamente relacionada com os anseios de uma nagao integrada e autbnoma. Quando Guillén

em seu prologo a Songoro Cosongo enfatiza que seus versos anunciam o porvir de um “color

111 Sobre isso, escreve Ortiz: “El racismo divide y es disociador, no so6lo desde un punto de vista universal, que
ahora no interesa tanto, sino también desde una mira estrictamente nacional, all4 donde, como en nuestras
republicas, la nacionalidad necesita robustecerse por la creciente integracion patriética de todos sus complejisimos
factores sociales” (ORTIZ, 1998a [1929], p. 128).
112 Jorge Schwartz considera que este discurso possui uma grande importancia conceitual no pensamento de Ortiz,
deslocando-se do “racial” para o “cultural” (SCHWARTZ, 2008, p. 665).
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cubano”, entendemos que o poeta transgride os esquemas mentais vigentes na época, para
pensar o cubano a partir de uma “mesticagem cultural”. A ideia de raga ndo oferecia vinculos
e, portanto, atravancava a construcdo da unidade necessaria para pensar a nagao.

Tendo presente este contexto do final dos anos 20, podemos entender o significativo
valor que teve a poética de Guillén como possibilidade de uma nacdo plausivel. Como no
primeiro capitulo aprofundamos no fazer poético de Guillén, agora faremos o exercicio de
compreender como Ortiz instrumentalizou a estética guilleniana para reelaborar sua
compreensdo da cubanidade. Ortiz j& tinha claro no final do anos 20 que para alcangar a
integragdo da nacgdo cubana deveria abandonar a ideia de raga e apropriar-se do conceito de
cultura. No entanto, salientamos que foi a poesia de Guillén que ofereceu a Ortiz um novo
arranjo hermenéutico para levar a cabo o seu projeto intelectual e politico nos anos 30113,

Foi emblematico a apresentacdo da recitadora Eusebia Cosme realizada por Ortiz no
Lyceum de La Habana, no dia 23 de julho de 1934. Ortiz utiliza as seguintes palavras para
descreve-la: “mulata nascida de um instante de sintese pacifica na complicada dialética das
racas”; “simpatica” (enfatizando que simpatia ¢ uma fusdo de sentimentos em uma sintese
nova); “artista de dizer verdadeiro e belo, que sente e faz a sua arte de recitar versos e poesias
da alma, de ritmos e melodias mulatas, cuja espontaneidade e ingénua seguranca, inclusive nos
ambientes mais apaticos, aponta um novo momento na histéria das expressdes estéticas do povo
cubano” (1998b [1934], pp. 133-134). Na concepcdo de Ortiz, em Eusebia Cosme se deu a
plena manifestacdo da identidade cubana, integrando em sua arte as diversidades étnicas e
culturais. A sua presenca no Lyceum de La Habana realizou uma funcéo estético-politica de
despertar as consciéncias para este novo momento da histéria cubana, reconhecendo seus

“esquecidos amesticamentos4,

113 vale recordar que nos anos 20, Ortiz realizou varios projetos para coletar as diversidades culturais em Cuba,
no entanto, o seu olhar da realidade cubana pela 6tica da mesticagem cultural s6 ocorreu nos anos 30, a partir de
seu contato com a poesia mulata, especialmente, com a poética guilleniana.

114 vejamos como Ortiz provoca os assistentes para que se deem conta deste novo momento da historia cubana:
“Hasta estos tiempos que corren, un acto como éste habria sido imposible: una mulatica sandunguera ante una
sociedad cultisima y femenina, recitando con arte versos mulatos que dicen las cosas que pasan y emocionan en
las capas amalgamadas de la sociedad cubana. Hasta hace pocos afios, ni los mulatos tenian aln versos suyos,
apesar de la genialidad con que habian ya creado poesia blanca; ni los blancos creian que aqui pudiera haber otras
formas literarias interpretativas de la emocién honda o de la idea entrafiable que toda humanidad lleva dentro, que
aquellas formas creadas y consagradas por ellos mismos, y tras un labor centenaria en el bronce fundido por
milenios de amestizamientos olvidados. Esa actitud ha cambiado ya, al menos en la parte mas comprensiva de la
mentalidad crioulla. La capacidad estética, tan desdefiosa entonces para el arte vernaculo, que no veia en las
fluencias africanas de nuestro espiritu colectivo sino la gracia risible de una mueca extrafia o la vileza de una
inferioridad despreciable, ha comenzado a ver con ojos de inteligencia y de patria la encarnadura de lo
engendrado en esta tierra tan removida como asoleada (ORTIZ, 1998b [1934], p. 134).

140



3.2. As interfaces entre a Literatura e as Ciéncias Sociais.

Em Ortiz, encontramos uma valorizacdo da literatura, da musica e das artes plasticas
como importantes recursos para pensar a sociedade. Embora o seu pensamento tenha sido
marcado profundamente pelo positivismo, soube amenizar a cisdo ocidental entre razdo e
imaginacdo!®. Nos textos de Ortiz sobre a poesia mulata destaca-se um reconhecimento da

validez do dizer poético sobre a sociedade em que se encontra.

O ato poético se da a partir das experiéncias particulares, de uma vivéncia imediata do
poeta com o seu mundo. Este fato, leva-nos a questionar a poesia como objeto de estudo nas
Ciéncias Sociais, pois, a principio, parece inapropriado estudar um contexto social e cultural a
partir das percep¢des do poeta, deste sujeito que perambula por sendeiros estreitos sem a
pretensdo de alcancar o conhecimento objetivo e universal da realidade. Sendo assim, convém
indagar se é possivel que o poeta ao falar sobre si mesmo também esteja falando sobre
realidades compartilhadas, sobre determinados elementos que se encontram na sociedade.
Quando Nicolas Guillén canta em seus versos a mulatez, insistimos que seu canto vai além de
uma experiéncia individual, representando uma realidade que compartilhava com os demais
cubanos. Assim, ainda que as imagens da mulatez tenham tomado forma a partir da embriaguez
dionisiaca ndo devemos desconsiderar uma certa universalidade. Guillén foi capaz de superar
as contingéncias de uma existéncia meramente isolada, envolvendo outros em sua propria
embriaguez. O cubano ao ouvir Séngoro Cosongo participou da embriaguez do poeta mulato,
reencontrando a si mesmo. Estamos diante de um ato poético que foi capaz de desvelar ao
cubano a sua propria identidade.

Para Theodor Adorno, o poeta se torna um artista justamente quando seus poemas
superam a simples expressdao de emocdes e experiéncias individuais e conquista a sua
participagdo no universal: “A composicdo lirica tem esperanga de extrair, da mais irrestrita

individuacdo, o universal” (ADORNO, 2003b, pp. 66-67)'°. E esta universalidade, afirma

115 Segundo Maria Zambrano, a partir da Grécia antiga deu-se uma cisdo entre a poesia e 0 pensamento,
encontrando-se no segundo a possibilidade de emancipacdo. Enquanto a poesia é delirio e embriaguez, a razdo
surgiu como possibilidade do homem alcancgar a verdade e, portanto, conquistar a si mesmo. E, deste modo, a
poesia foi relegada por Platdao ao “mundo das sombras” e a razdo (logos) estabelecida como o &mbito da Verdade.
Podemos dizer que a histéria do ocidente foi a histéria do império da razdo (ZAMBRANO, 2016, pp. 15-16).
116 Adorno desmistifica a lirica como pura individualidade: “Permitam-me que tome como ponto de partida a
prépria desconfianca dos senhores, que sentem a lirica como algo oposto a sociedade, como algo absolutamente
individual. A afetividade dos senhores faz questdo de que isso permanecga assim, de que a expressdo lirica,
desvencilhada do peso da objetividade, evoque a imagem de uma vida que seja livre da coercdo da praxis
dominante, da utilidade, da pressdo da autoconservacdo obtusa. Contudo, essa exigéncia feita a lirica, a exigéncia
da palavra virginal, € em si mesma social. Implica o protesto contra uma situagdo social que todo individuo
experimenta como hostil, alienada, fria e opressiva, uma situacdo que se imprime em negativo na configuracdo
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Adorno, é essencialmente social. O poeta para ser escutado e compreendido tem que falar de
uma realidade socialmente compartilhada: ao “falar de si mesmo” € necessario que fale de
“outros”. SO assim os seus versos adquirem sentido. No seguinte fragmento, Adorno nos
autoriza a trazer o poeta cubano para o0 campo das ciéncias sociais:

Por isso mesmo, 0 pensar sobre a obra de arte esta autorizado e
comprometido a perguntar concretamente pelo teor social, a ndo se satisfazer
com o vago sentimento de algo universal e abrangente. Esse tipo de
determinacao pelo pensamento ndo é uma reflexdo externa e alheia a arte, mas
antes uma exigéncia de qualquer configuragdo linguistica. O material proprio
dessa configuracdo, os conceitos, ndo se esgota na mera intuicdo. Para
poderem ser esteticamente intuidos, 0s conceitos sempre querem ser também
pensados, e 0 pensamento, uma vez posto em jogo pelo poema, ndo pode mais,
a seu comando, ser sustado (ADORNO, 2003b, p. 67 —grifo nosso).

Considerando esta perspectiva de Adorno, entendemos que na estética guilleniana ha
uma intuicdo do conceito mulatez. Esta intuicdo, como vimos, provoca 0 pensamento
conceitual, pois “ao serem intuidos também querem ser pensados”. Em Ortiz veremos uma
aproximagcéao entre poesia e pensamento, transformando as imagens em pensamento.

A interpretacdo social da lirica, afirma Adorno, ndo deve partir do exterior da obra e
nem deslocar a sua referéncia social para fora da obra de arte. A interpretacdo social deve
ocorrer dentro da lirica, de forma imanente: “Conceitos sociais ndo devem ser trazidos de fora
as composicdes liricas, mas sim devem surgir da rigorosa intui¢do delas mesmas” (ADORNO,
2003b, p. 67). No critico literario Antonio Candido também encontramos a mesma perspectiva
analitica: o estudo social deve partir dos elementos condensados na obra, e ndo a partir de um
paralelismo entre a obra de arte e 0s elementos externos (sociais). O pensamento conceitual,
neste caso, deve partir da intuicdo poética que se encontra na interioridade da obra. Embora
Guillén cante em seus versos uma realidade externa, o valor de sua lirica reside no ato poético,
ou seja, na forma em que o poeta internalizou esteticamente as suas percepc¢des da realidade

externa®l’.

lirica: quanto mais essa situacdo pesa sobre ela, mais inflexivelmente a configuracéo resiste, ndo se curvando a
nada de heterénomo e constituindo-se inteiramente segundo suas proprias leis” (ADORNO, 2003b, pp. 68-69).

117 Adorno adverte sobre a importancia de observar na obra de arte a questdo ideoldgica, como escamoteio da
realidade. Neste caso, seria um problema construir um estudo social a partir da obra de arte, pois a ideologia é
inverdade, falsa consciéncia. Caso seja ideoldgica a poesia de Guillén, deveriamos dar razéo a critica que sustenta
a tese que com mulatez o poeta cria ideologicamente uma identidade cubana para aplacar os conflitos raciais,
inventando uma identidade homogeneizadora. Na medida em que avancarmos em nossa pesquisa, deveremos
questionar sobre a possibilidade de que mulatez e transculturagdo sejam um escamoteio da realidade social e
cultural cubana. E, se assim for, a poética guilleniana perderia a sua grandeza, pois, como afirma Adorno: “Obras
de arte, entretanto, tém sua grandeza unicamente em deixarem falar aquilo que a ideologia esconde. Seu préprio
éxito, quer elas queiram ou ndo, passa além da falsa consciéncia” (ADORNO, 2003b, p. 68).
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No entanto, ndo se trata de uma perspectiva documentéria da literatura, sendo em
compreender como a historia, 0s contextos sociais e outros elementos nédo-literarios sdo
internalizados pela obra durante o processo de estetizacdo. E na medida em que se da a
internalizacdo dos fatores externos que a literatura adquire a sua peculiaridade enquanto
producdo de saberes sobre o mundo. Candido elabora um método para a critica que supere o
hiato entre o esteticismo e a investigagdo historica. A sua analise busca interpretar como
elementos externos (historia, vida social, dados biograficos, etc.) participam da fatura do poema
como campos de forca da criacdo literaria, aparecendo reorganizados na obra pelos ritmos,
rimas, pontuacdo e imagens que trazem uma interpretacdo propria da realidade externa.

A guisa de esclarecimento, vejamos algumas nogdes centrais utilizadas por Candido em
sua critica: primeiro, a andlise dos elementos materiais que integram a estrutura do poema
permite estabelecer um fundamento objetivo para a analise semantica; em outras palavras, a
estrutura do poema revela o seu significado, indo muito além do seu sentido ostensivo.
Segundo, decorrente do anterior, a analise ndo se deve limitar as intuicdes mas devem ser
confirmadas com os elementos que compdem a estrutura do poema. Neste caso, no método
critico proposto por Candido, a estrutura tem precedéncia como elemento de compreensdo do
poema. E, terceiro, deve-se lancar mao dos elementos externos a obra como a contraprova dos
resultados obtidos. Nas palavras do critico literario: “[...] para uma conclusdo objetiva sobre o
significado do poema (inclusive a fim de confirmar intuicGes eventuais), convém partir de
verificagOes elementares, que permite demonstrar a estrutura” (CANDIDO, 2014, p. 78). De tal
modo que a sua critica propde a desvelar a formula utilizada para a construcdo do texto.

Este método proposto por Candido abre novos horizontes interpretativos para a nossa
leitura de Guillén, pois, como veremos, a mulatez ndo s6 esta anunciada ostensivamente nos
versos do poeta cubano, mas € a estrutura de seus poemas que trazem o significado da mulatez.
O sentido do poema se manifesta nos elementos estruturais, como no ritmo e na estrutura
gramatical. Desta forma, um estudo socioldgico da poesia em busca de representagdes apenas
no plano do enunciado pode cair no equivoco de dar por certo compreensdes parciais da obra
literaria.

Com a sua andlise integradora da estética, Candido se propfe a superar uma falsa
incompatibilidade entre o estético e o histdrico, a forma e o conteldo, a objetividade e o gosto,
que tem levado os estudos das obras literarias a posicBes estancadas: por um lado, um
historicismo que tem reduzido a literatura ao estudo sobre a sociedade, considerando as obras

como sintomas da realidade social e, por outro lado, um formalismo-estético que estuda a obra
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como universo auténomo e suficiente, desconsiderando o histdrico-social no processo
interpretativo. Candido, por sua vez, entende que para superar essas compreensoes
fragmentarias deve-se considerar simultaneamente as trés ordens da realidade: fatores externos
(social), o fator individual (autor) e o texto. Porém, salienta que o texto transcende tanto os
fatores externos como o individual, tornando-se uma outra realidade. Nas palavras de Candido:

Uma obra é uma realidade autbnoma, cujo valor esta na formula que
obteve para plasmar elementos nao-literarios: impressdes, paixdes, ideias,
fatos, acontecimentos, que sdo a matéria-prima do ato criador. A sua
importancia quase nunca é devida a circunstancia de exprimir um aspecto da
realidade, social ou individual, mas a maneira por que o faz.[...] Com efeito
ao contrario do que pressupdem os formalistas, a compreensdo da obra ndo
prescinde a consideracdo dos elementos inicialmente ndo-literarios. O texto
ndo os anula, ao transfiguré-los e, sendo um resultado, s6 pode ganhar pelo
conhecimento da realidade que serviu de base a sua realidade prépria. Por isso,
se 0 entendimento dos fatores é desnecessario para a emogao estética, sem o
seu estudo ndo ha critica (CANDIDO, 2000, pp. 33-34).

Este fragmento & fundamental por duas razbes: primeiro, considera a obra como
realidade propria, independente dos elementos ndo-literarios a partir dos quais se deu o ato
criador. Segundo que, para compreender a obra em sua integridade, se faz necessario considerar
a exterioridade da obra, pois ela ao transcender os seus elementos ndo-literarios ndo os anula.
De tal modo que a autonomia da obra ndo justifica a falsa incompatibilidade entre estética e
historia. A partir destes apontamentos, pode-se dizer que uma leitura das obras de Guillén
sendo considerada apenas como um acervo de dados sobre a realidade historico-social cubana
levaria a uma compreensao parcial, fragmentada. E, ainda mais: a leitura de Guillén se depararia
com uma trivialidade, j& que os fatos ndo-literarios aludidos pelo poeta se encontram melhor
registrados pela histéria. Considerar a literatura apenas como fonte de dados histéricos implica
ndo alcancar o resultado do préprio ator criado, que ndo se esgota em uma representacdo da
realidade. Entdo, ndo se trata de ver refletido na obra os seus fatores externos, sendo ponderar
a intensidade de sua interferéncia na elaboragao estrutural da obra. Como afirma Candido: “Na
tarefa critica h4, portanto, uma delicada operagao, consistente em distinguir o elemento humano
anterior a obra e o que, transfigurado pela técnica, representa nela o contetdo, propriamente
dito” (CANDIDO, 2000, p. 34). A poesia de Guillén ndo foi abordada por Ortiz apenas em seu
valor indicativo, ou seja, como o seu contetdo reproduze diretamente a realidade cubana. Mas,
como os elementos internos foram transformadas na interioridade da obra, criando novas ideias
e sentimentos. Para Candido ao lidar com o texto ndo se deve considerar os elementos ndo-
literarios em sua condicdo inicial, como matéria-prima, mas, sobretudo, em sua redefinigéo pelo

ato criador.
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Candido em sua obra Literatura e sociedade mostra que o estudo de uma obra literaria
se enriquece a medida que supera o simples paralelismo, o qual pretende apenas demonstrar
como a obra representa a realidade social. Neste caso, o estudo ficaria apenas em um
“sociologismo” sem uma visdo integral do que a obra oferece. Assim, d4 o passo da critica
socioldgica para o que denomina apenas de “critica”, considerando a obra ndo s6 naquilo que
ela traz de externo mas a propria interioridade da obra. Em uma abordagem dialética, Candido
assinala os dogmatismos: tanto por parte da sociologia que espera encontrar nas obras literarias
apenas representacdes do mundo real como por parte dos criticos literarios, que apegados a
forma negam a exterioridade. A integralidade proposta por Candido consiste em que SO

podemos entender a obra

[...] fundindo texto e contexto numa interpretacdo dialeticamente
integra, em que tanto o velho ponto de vista que explicava pelos fatores
externos, quanto o outro, norteado pela convicgdo de que a estrutura €
virtualmente independente, se combinam como momentos necessarios do
processo interpretativo. Sabemos, ainda, que o externo (no caso, 0 social)
importa, ndo como causa, nem como significado, mas como elemento que
desempenha um certo papel na constituicdo da estrutura, tornando-se,
portanto, interno (CANDIDO, 2014, p. 14).

Para Candido, o social deve ser considerado ndo como causa ou instancia significativa,
mas como um dos demais elementos que participam da constituicdo da estrutura da obra
literéria, tornando-se, assim, interno. Nesse sentido, a critica ndo deve restringir o historico-
social presente na obra como uma simples representacdo, um enquadramento contextual, mas
como parte constitutiva da estrutura, da propria construgdo artistica. Assim, a interpretacao da
obra deve levar em conta que o social foi assimilado pela interioridade da obra, criando uma
nova realidade significativa. A realidade social, nesse caso, ndo apenas proporciona a matéria
como também chega a transmutar-se em estrutura da obra literéria, convertendo-se em um valor
estético de fundamental importancia para a critica.

Deste modo, Candido demonstra como a critica sociolégica pode ocorrer em uma
interpretacdo superficial da obra ao ficar em um simples paralelismo: assinalar os aspectos
sociais da época e suas influéncias nas obras literérias. Este tipo de andlise desvirtua a propria
natureza da obra, pois ndo se trata de um inventario do historico-social mas de uma reinvencéo
da propria realidade sem desconsidera-la. Os estudos paralelisticos ndo reconhecem o valor
cognitivo da forma literaria, considerando apenas 0s elementos sociais como representacao
poetica. E, assim, 0 estudo ndo traz novas interpretagdes, pois, apenas identificam na obra

realidades j& conhecidas pelos estudos sociais e historiograficos. Enfim, ndo reconhecem o
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exercicio literario como producdo de conhecimentos e, desta forma, ndo alcangcando uma
integral interpretacdo da obra literaria.

No “Prefacio” de sua obra O discurso e a cidade, Candido nomeia a sua critica
integradora com o termo “reducdo estrutural”: trata-se justamente do processo pelo qual os
elementos exteriores passam a formar parte da interioridade do texto como resultado do préprio
ato criador. Candido define a sua ideia de redugdo estrutural como “[...] 0 processo por cujo
intermédio a realidade do mundo e do ser se tornam componentes de uma estrutura literaria,
permitindo que esta seja estudada em si mesma, como algo autonomo” (CANDIDO, 1993, p.
9). Os elementos ndo-literarios (a sociedade, o individuo e a historia) fazem parte do ponto de
partida de criacdo literéria e, portanto, uma analise apenas dos fatos sociais ficaria apenas em
trivialidades, sem percorrer o processo de criacao cujo resultado se encontra no texto.

Como veremos, esta perspectiva analitica de Theodor Adorno e Antonio Candido ja se
encontrava em Ortiz. O antrop6logo inicia os seus textos sobre a poesia, afirmando que a
mulatez encontra-se nos “elementos essenciais” que formam a estrutura dos poemas. Observar
0 antropd6logo como leitor da poesia mulata tem como propdsito enfatizar as suas intuicdes
poeéticas e, posteriormente, compreender como estas intuicdes foram decisivas para a criacdo
de seu conceito transculturacdo. Na proxima secédo, veremos como Ortiz alcangou nos poemas
de Guillén aquilo que Adorno denomina de medium do espirito subjetivo que se volta sobre si
mesmo, que consiste nos sedimentos da relacdo historica do sujeito com o mundo externo
(ADORNO, 2003b, p. 72).

Para Adorno, a relacéo entre lirica e sociedade se da no interior da obra. Justamente, o
suposto “nao-social” no poema torna-se o “elemento-social”. Ao invés de estudar o poema em
sua relagdo com a realidade social externa, o filosofo aleméo entende que a objetividade se
alcanca no interior da obra, mesmo sendo constituida a partir da subjetividade do poeta. Isso
ocorre em razao da linguagem:

O paradoxo especifico da configuracdo lirica, a subjetividade que se
reverte em objetividade, esta ligado a essa primazia de conformacdo
linguistica na lirica, da qual provem o primado da linguagem na criagcdo
literaria em geral, até nas formas em prosa. Pois a prépria linguagem é algo
duplo. Através de suas configuragdes, a linguagem se molda inteiramente aos
impulsos subjetivos; um pouco mais, e se poderia chegar a pensar que somente
ela os faz amadurecer. Mas ela continua sendo, por outro lado, 0 meio dos
conceitos, algo que estabelece uma inelutavel referéncia ao universal e a
sociedade (ADORNO, 2003b, p. 74).

No ritmo e na linguagem dos versos mulatos encontra-se o vinculo entre a lirica e a

sociedade. Sdo as “correntes subterrdneas coletivas” compartilhadas pelo poeta com a sua

comunidade (ADORNO, 2003b, p. 77). Segundo Adorno, o historico-social deve ser
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interpretado no contetido e na forma poética, ou seja, na totalidade da versificacdo. Veremos
nas proximas paginas, como Ortiz foi capaz de alcancar a totalidade dos poemas de Guillén,

captando a particularidade do dizer poético.
3.3. Fernando Ortiz e as suas intui¢des sobre a poesia mulata.

Neste topico, abordaremos os textos de Ortiz sobre a “poesia mulata” elaborados nos
anos 30, década de gestacdo de sua obra Contrapunteo cubano, na qual apareceu pela primeira
vez 0 seu conceito transculturacdo. Viemos defendendo que as imagens poéticas da mulatez
criadas por Guillén proporcionaram intui¢des para que, mais tarde, Ortiz pudesse criar 0 seu
conceito transculturacdo. Por isso, consideramos este momento do itinerario intelectual de Ortiz
fundamental para sustentar a nossa hipotese. Nas proximas paginas, buscaremos dilucidar a
seguinte questdo: Quais foram as ideias presentes na poesia de Guillen que deram forma ao

conceito de Ortiz?

A partir das nossas leituras sobre o que poderiamos denominar “critica literaria” de
Ortiz, identificamos que a principal intuicdo alcangcada pelo antrop6logo consiste em que a
poesia de Guillén foi um “novo fendmeno literario”, entrecriado a partir do contato cultural
entre negros e brancos. N&o se trata de poesia negra e tampouco branca, mas de uma nova
criacdo poética nomeada por Ortiz de “poesia mulata”:

No creo que esta reciente fluencia poética que mana de lo hondo de
nuestro pueblo sea negra, son sencillamente mulata, hijo de un abrazo
inextricable de Africay Castilla en la emocién, en el ritmo, en el vocablo, en

la prosodia, en la sintaxis, en la idea, en la tendencia... (ORTIZ, 1998b
[1934], pp. 136-137 —grifo nosso).

Para Ortiz, ao denominar o fenémeno literario e artistico como Renascimento Negro ou
Negrismo dificultou a sua compreensdo, pois foi uma manifestacdo da mulatez. Nas Américas
ja ndo existem negros, mas sim mulatos (ORTIZ, 2015, p. 41). Desde 0s primeiros contatos,
negros e brancos foram amulatando-se no bioldgico, psiquico e cultural. E, portanto, enfatiza
Ortiz: “[...] el sustancialmente fendmeno de este llamado Renacimiento negro consiste en el
advenimiento de la mulatez (ORTIZ, 2015, p. 40)8,

O Renascimento Negro foi uma nova “atitude” das “gentes de cor” depois de um

prologando letargo produzido pela escraviddo. Uma vez que o negro adquiriu uma certa

118 Mais adiante, afirma Ortiz: ““Si por la reciente salida del personaje negro al proscenio mundial se puede hablar
de Renacimiento negro, espectéaculo de la épica es la tragicomedia de la mulatez. En este Renacimiento negro mas
que algo negro que resurge Yy revive, se da la manifestacion de algo que acaba de nacer, o sea, la mulatez. No es
una resurreccion sino una epifania. La de la mulatez ya en plenitud de su consciencia asertiva que trae una promesa
de redencién (ORTIZ, 2015, p. 43).
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liberdade, pdde transcender para o ambito da cultura nacional as suas particularidades. Este
fendomeno literario, artistico, social e politico permitiu que o negro “adquirisse consciéncia de
si mesmo e reafirmasse sua personalidade na sociedade cubana” (ORTIZ, 2015, p. 38). Porém,
0 negro j& era culturalmente mulato. Como na poesia de Guillén, a mulatez ndo consiste na
extingdo dos elementos culturais “negros” e “brancos”, como se tratasse de uma nova realidade
cultural homogénea e uniforme.

Mulatez e transculturacao sdo imagens e conceito que se aproximam do que poderiamos
chamar de “pensamento mesti¢co”, no sentido de que buscam compreender as diversidades
culturais em sua constante interacio*®. Podemos afirmar que, no quarto decénio, Ortiz adquiriu
0 seu “pensamento mestico”, reelaborando seus instrumentos conceituais para pensar a
formacdo do povo cubano. Este novo modo de compreender o cubano deve-se, em grande
medida, ao seu contato com a estética mulata, por meio da qual pdde alcancar novas
sensibilidades.

Embora Ortiz conhecera profundamente as diversidades raciais e suas respectivas
culturas na sociedade cubana, foi somente a partir dos anos 30 que assumiu o discurso da
mesticagem (mulatez) enquanto realidade constituidora do povo cubano. O que antes deveria
ser controlado a fim de evitar a africanizagdo de Cuba, passou a ser considerado como
fendmeno histdrico sem o qual ndo se pode compreender o povo cubano. Segundo Ortiz: “Todas
las razas, como lavas incontenibles salidas de sus créteres, se van unas sobre otras,
compenetrandose y fundiéndose para producir una nueva sedimentacion social” (ORTIZ, 2015,
p. 30).

A poesia de Guillén foi uma estética completamente nova, resultado dos conflitos na
interioridade do ato poético. As emocdes, a oralidade, os ritmos e o sandungueo afro-cubanos
resistem a palavra escrita, fazendo com que o poeta pudesse com 0s seus recursos literarios
criar apenas uma “incitacdo poética”. Esta “incompatibilidade” entre as particularidades dos
negros cubanos e a grafia espanhola fez com que o poeta criasse versos mulatos. Esta tentativa
de introduzir o negro na tradicdo literaria espanhola manifestou a formacéo histérica do povo
cubano, marcada pelos constantes ajustes e reajustes das diferencas étnicas e culturais. O

cubano ndo se encontra no negro africano e nem no branco espanhol, mas noutra dimensao

119 O historiador Serge Gruzinski, em sua obra EI pensamento mestizo (2007), enfatiza a importancia de considerar
esquemas mentais mesticos capazes de analisar as interagdes culturais em processo, sem condensa-las em blocos
homogéneos. Consideramos que este foi o trabalho epistemoldgico realizado por Ortiz, criando a partir dos anos
30 novos instrumentais para compreender a formagdo do povo cubano em processo de intercambios culturais. Este
exercicio também encontramos no martinicano Edouard Glissant, ao propor uma poética da relagio para
compreender a identidade antilhana como um rizoma, constituida a partir do encontro de diversas raizes
(GLISSANT, 2011).
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revelada pela poesia: a mulatez. Ndo devemos entender a mulatez como aglomeragdo ou
superposicao das diversidades, mas uma nova realidade originada pelos constantes conflitos.

Os versos de Guillén sdo mulatos porque ambas tradi¢Ges foram alteradas: por um lado
a escrita espanhola foi invadida pela fala, ritmos e emocgdes dos negros cubanos; por outro, as
tradicBes afro-cubanas também sofreram perdas, uma vez que nao puderam ser completamente
trasladadas para a tessitura poética. Assim, o fazer poético de Guillén revela a cubanidade, que
ndo se encontra no negro e nem no branco, mas numa nova realidade cultural criada a partir do
contato cultural.

Deve se ter presente que a mulatez ndo se encontra apenas no contedo poético, mas,
sobretudo, em sua forma. No capitulo primeiro, apresentamos 0s poemas-sones de Guillén,
criados a partir das falas populares e da polirritmia do son cubano. Para realizar esta facanha, o
poeta criou recursos literarios proprios, sobre os quais ja comentamos suficientemente. No
entanto, retomaremos nas seguintes paginas as analises de Ortiz. Em outras palavras, este
capitulo se diferencia do primeiro no sentido de que agora olharemos para a poesia de Guillén
a partir de Ortiz, identificando as suas intui¢es que, no final da década, foram transformadas
em conceito.

A poesia integralmente negra, afirma Ortiz, ndo existiu em Cuba com exce¢éo dos hinos
da santeria e do AdfAiguismo. Por mais que o poeta conhega a “mentalidade negra”, a escrita
sempre serd insuficiente para reproduzir integralmente os ritmos dos tambores, a danga, o
sandungueo e as emocdes dos afro-cubanos. Por isso, 0s poetas negristas fizeram poesia mulata,
pois, alteraram a lingua espanhola sem chegar a transcender para 0s seus versos toda a
expressividade do negro.

A mulatez na poesia ocorre quando no ato poético houver convergéncias de elementos
brancos e negros. Porém, estes elementos ndo dependem necessariamente da origem étnica do
autor. José Zacarias Tallet, mesmo sendo branco, foi capaz de tecer versos mulatos. Em
contrapartida, poetas mulatos como Placido e Manzano fizeram poesia branca. O que torna os
versos mulatos é a consciéncia mestica do poeta, constituida a partir de uma vivéncia das
diversidades étnico-culturais cubanas.

Para identificar a mulatez poética deve-se considerar uma confluéncia de fatores, que
abarca tanto o conteudo quanto a forma: autor, tema, linguagem, ritmo e pensamento.

Enfatizamos que a “critica literaria” realizada por Ortiz tem como ponto de partida a
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confluéncia destes fatores, pois nenhum destes elementos intrinsecos da poesia é capaz
solitariamente de proporcionar a mulatez aos poemas'%.

Esta é a chave de interpretacdo que Ortiz utiliza para compreender a mulatez nos poemas
do negrismo. Préoximo do que, mais tarde, Antonio Candido denominou de “critica
integradora”. Ortiz ndo apenas buscou “contetido mulato” na poesia com a expectativa de que
pudesse encontrar nela representa¢@es da sociedade, mas considerou a sua dimenséo estética,
ou seja, os elementos internos da obra. Mais que “representacdes sociais”, o antropdlogo captou
a internalizacdo da exterioridade (social e cultural) no ato poético.

Em seus textos sobre a poesia mulata, Ortiz analisa alguns poemas do movimento
literario negrista questionando como os elementos internos das obras permitiram expressar a
mulatez. Atendendo os propositos desta pesquisa, daremos especial atencdo as suas analises
sobre poemas de Guillén. Considerando as questdes levantadas por Theodor Adorno em
“Palestra sobre lirica e sociedade”, indagaremos como estes poemas mulatos proporcionaram
“intui¢des” para Ortiz criar o seu conceito “transcultura¢ao”.

A estética mulata deve-se em primeiro lugar a uma “mulatez de pensamento”, que
consiste na ideacdo que integra as expressdes das mentalidades de negros e brancos em um
processo de fusdo (ORTIZ, 2015, p. 50). A estética ndo prescinde da histdria, pelo contréario, as
interaces dos codigos sociais e culturais constituem o pano de fundo a partir do qual se torna
possivel o ato criador'?!. A poesia mulata s6 foi possivel na medida em que se configurou

historicamente o “pensamento mesti¢o”:

El que es blanco de mentalidad no puede improvisar esos ritmos
innumerables y complicados. [...] En esa riqueza de ritmos y en el
inexpresable valor de sus repercusiones sobre él &nimo, estd uno de los
secretos de la poesia mulata, que nadie puede recoger si antes no da a su
mente el claroscuro del pensamiento mestizo (ORTIZ, 2010b [1936], p. 568
grifo nosso).

120 Segundo Ortiz: “En rigor, ninguno de estos aludidos caracteres basta por si solo para asegurar la mulatez del
verso, como ningun caracter somatico puede definir suficientemente la antropolégica. Y habra de acudir a la
formacion de un complejo de factores concurrentes, en cada paso, para clasificar una composicidn literaria como
tipicamente mulata” (ORTIZ, 2010b [1936], p. 569). Aqui podemos observar o que Antonio Candido denominou
de dialética integradora ou reducéo estrutural.

21 O fildsofo greco-francés Cornelius Castoriadis refere-se a sedimentagdo histérico-cultural como “magma”,
“caos” e “sem-fundo”. Ou seja, todas as vivéncias histdricas coletivas permanecem como uma realidade
indeterminada que permite a criacdo absoluta “ex nihilo” por parte da imaginacao criadora. Entendendo a poesia
como uma das possibilidades da criacdo, devemos considerar que as experiéncias histéricas sustentam a criacdo
poética, porém sem determina-la. Por isso, analisar a poesia a partir dos seus elementos internos é necessario para
preservar a liberdade do ato poético. A poesia sempre tem algo a dizer do seu contexto originario, porém, ndo é
determinada por ele. E, neste sentido, entendemos a historia como o “pano de fundo” ou, segundo Castoriadis, o
“sem-fundo” indeterminado que permite a poesia criar novas realidades (CASTORIADIS, 1987, p. 225-243).
Insistimos em preservar esta leitura, pelo fato de que entendemos que tanto Guillén e Ortiz ndo apenas representam
a realidade cubana mas, em certo sentido, também reinventam maneiras de ser cubano.
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Os poetas s6 foram capazes de tecer versos com tema, linguagem e ritmos amulatados
quando adquiriram a consciéncia das amalgamas culturais forjadoras da cubanidade. Se outrora,
em razdo do intenso racismo, 0s mulatos tiveram que compor “versos brancos” desprovidos de
suas proprias subjetividades, com o surgimento do afro-cubanismo, puderam introduzir na
literatura as suas falas, sentimentos, ideias, ritmos e protestos sem renunciar a si mesmos.
Porém, ao introduzir o “negro” na poesia, criaram poesia mulata. Nos versos integraram
elementos provenientes tanto da cultura afro-cubana como da tradicdo espanhola. Deste modo,
a estética manifestou a mulatez propria da cubanidade. Sobre isso, comenta Ortiz:

Ya no es el blanco quien dice lo negro. Cada dia ocurre menos, como
bien piensa Marinello “que lo blanco dice lo negro, traduciendo al verso de
Espafa el alarido del tambor. Ya el mulato habla y da exteriorizacién a su
belleza conceptual como ésta es sentida alla en lo adentro, y tal como puede
expresarla con toda genuinidad confundible, si deformaciones producidas por
cultismos, faciles o rebuscados, y con esa poderosa sensibilidad emocional de
los espiritus donde bullen en hervor de refundicion las linfas de dos magnas
razas, dando a las tonalidades de su ética una rica polivalencia, como suelen
tener siempre las amalgamas en un crisol al fuego (ORTIZ, 2015 [1936], p.
136 —grifo nosso).

Deste modo, afirma Ortiz, as poesias de Emilio Ballagas e Nicolas Guillén penetraram
no mistério da alma até entdo impenetrada, instrumentalizando as suas préprias falas para dizer
coisas intimas. No entanto, ainda que possamos identificar separadamente elementos estéticos
negros e brancos em seus versos, trata-se de uma mistura de “valores singulares” que criaram

3

um outro “valor estético”. Assim, a totalidade dos elementos intrinseco da poesia realiza
esteticamente o que ocorreu historicamente em Cuba: as diversidades étnicas e culturais em
conflitos forjaram uma “nova realidade”, que Guillén e Ortiz denominaram de mulatez. O tema,
a ideia, a linguagem e o ritmo criam por meio do ato poético imagens carregadas de sentido
historico.

Os estudos de Ortiz dos anos 30 sobre a poesia mulata inauguraram uma aproximacao
entre antropologia e estética, permanecendo em sua obra tardia. Em Africania de la masica
folklérica de Cuba, faz do ritmo o seu objeto de estudo, entendendo-o como portador de
vicissitudes histéricas. Chega a afirmar que a historia de Cuba encontra-se nos seus tambores.
Esta valorizacdo do estético podemos observar no seguinte fragmento:

Cada conmocidn social de Cuba tiene su repercusién en la musica, en
la que suenay resuena, y en la que se escapa y penas se oye. Estudiar la musica
afrocubana es investigar toda la etnografia y la historia social de Cuba y la
posicién en ella de los negros y de los blancos. La formacion y la trayectoria
historicas del pueblo cubano estan expresas en su masica; pudiera decirse que
la vida de Cuba ha vibrado siempre en sus guayos y tambores, se ha movido
siempre en sus danzas y se ha traducido en sus canciones (ORTIZ, 1965,
[1950, p. 116).
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Podemos considerar os textos de Ortiz sobre a poesia mulata como um precedente do
que, posteriormente, encontramos em sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar
[1940], La africania de la masica folcldrica de Cuba [1950] e Los instrumentos de la musica
afrocubana em cinco volumes, publicados a partir de 1952. O fio condutor desta Gltima fase
do pensamento de Ortiz —iniciado nos anos 30- consiste em analisar a formag&o do povo cubano
a partir das suas criag@es culturais: poesia, tabaco, musica, teatro e os diversos instrumentos
musicais criados a partir do abrago transcultural entre brancos e negros. A analise da tessitura
poética foi o primeiro exercicio do antropélogo em busca da compreensao da cooperacao entre
tradigdes distintas na criagdo de novas realidades culturais. E, deste modo, a poesia foi como
exercicio que inaugurou ndo apenas uma nova fase do pensamento ortiziano como também um
método que permitiu uma leitura da sociedade cubana na perspectiva transcultural*??,

Na introducdo de sua obra Africania de la musica folclérica de Cuba, aborda a musica
afro-cubana como um “fato social”, considerando o ambiente em que se formou ¢ os diversos
elementos culturais refundidos por ela. E, mais adiante, recorda que em torno do movimento
literario negrista houve dificuldades para entender as conexdes entre a poesia e 0s seus fatores
étnicos e sociais:

En cuanto a la poesia aflorada en Cuba hace s6lo un par de décadas,

LR INT3 EEINT3 9

conocida por “afrocubana”, “negra”, “negroide”, “blanquinegra”, “mulata” y
aun por otros apelativos méas o menos pigmentosos, la ignorancia o el olvido
de los basicos factores étnicos y sociales de su formacién hizo que aquélla
fuera considerada no como una peripecia de sentido histérico, sino como una
noveleria pasajera, sin raiz de pretérito no de presente; como desenfadada
travesura de poetas jovenes en busca de nombradia (ORTIZ, 1965, [1950], pp.
XVII-XVIII —grifo nosso.)!?.

Esta recordacdo feita por Ortiz quase duas décadas depois do auge do movimento
negrista deixa evidente a perspectiva historica de sua leitura da poesia mulata. Em Epifania de
la mulatez, antes de dar inicio a sua analise dos elementos essenciais da poesia mulata, faz uma
adverténcia que a sua énfase na linguagem tem como propoésito valorizar as vicissitudes
histéricas que se encontram na estética mulata (ORTIZ, 2015, p. 74). Em outras palavras, ha
uma expectativa de alcangar “algo” da cubanidade por meio da fala com que foi versificado a

lirica afro-cubana. Na medida em que se propGe avaliar os elementos essenciais que tornam

122 Comentaremos sobre o “método” de Ortiz no proximo capitulo, ao abordar o contrapunteo e a transculturacéo.
123 Também encontramos este exercicio de buscar na estética possibilidades interpretativas do histdrico-social em
Los instrumentos de la mdsica afrocubana: “Como toda voz en el lenguaje, todo instrumento en la mésica, ademas
de sus vibraciones sonoras, de efecto acustico por su volumen, su timbre, sus tonos, sus ritmos, sus melodias, etc.,
tiene también vibraciones sociales, de efecto cultural por sus condiciones étnicas, historicas, etc. y todas esas
sonancias y resonancias se juntan en la mente humana que les interpreta su definitivo sentido” (ORTIZ, 1952, p.
5 —grifo nosso).
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uma poesia mulata, traz para o espago hermenéutico elementos internos da obra como também
seus elementos externos (historico-social). A poesia alcanca a mulatez quando seus elementos
estruturais (tema, pensamento, ritmo e linguagem) séo constituidos pelas influéncias africanas
e europeias (negros e brancos). As diversidades culturais cubanas se organizam esteticamente
no ato poético revelando a mulatez que caracteriza a formag&o do povo cubano.

Em Motivos de son sobressai a empatia de Guillén em relacdo a “mulatez
cultural”. Por um lado, ha uma estima pela tradicdo literaria espanhola e, por outro, uma
capacidade de transformar em expressao poética a emocdo do negro cubano. A presenca racial
na poesia mulata —especialmente, nos poemas de Guillén- deu-se sobretudo pela linguagem e
pela emocdo recriada pelo ritmo (ORTIZ, 2015, p. 36). Por meio destes dois elementos
essenciais, 0s poemas montados sobre a métrica espanhola foram enegrecidos. Os versos
guillenianos foram tecidos a partir de um “realismo fonético”, corrompendo a prosoddia
castelhana. Ortiz salienta que em alguns versos mulatos de Guillén predomina a “anatomia
étnica da fala dos negros cubanos”, que faz do fonema ng uma caracteristica negroide no
castelhano vulgar. Os fonemas explosivos labiais ressoam nos versos como tambores; 0s
fonemas oclusivos escurecem as vogais ao sairem por um tubo de “labios grossos”; os sons
dentais, por sua vez, fazem alusdes ao sensualismo do negro e mulato.

Embora Ortiz tenha dito que a mulatez poética nao ¢ um “segredo de sangue”, assume
a condigdo anatbmica como um importante fator no que se diz respeito a linguagem*?. Os
recursos literarios utilizados por Guillén foram capazes de expressar a verbosidade desbordada
e barulhenta saida de uma caverna bocal ampla, repleta de vibracGes poderosas, emitida a todo
pulmdo de uma opuléncia torécica e ventilada por um nariz feito pela natureza para neutralizar
a magnitude atmosférica do clima torrido da Africa (ORTIZ, 2015, p. 56). Como veremos mais
adiante, a recitacdo também exige tanto caracteristicas anatbmicas como também a

sandunga®?®. Segundo Ortiz, a mulata Eusebia Cosme soube dar aos versos mulatos uma exata

124 para Ortiz, a origem negra joga um papel importante apenas no tocante a linguagem, nao aplicando aos demais
elementos da poesia: “Pero si vemos el etnos negro en las conformaciones exteriores del lenguaje, no parece tan
evidente, al menos tan necesario en los demas elementos, tanto que no pueda en estos darse la mulatez sin una
base de negrosidad congénita. Sin embargo, como es imposible negar, una oriundez étnica habra de facilitar,
cuando no de hacer inevitable, tanto por lo que tenga de social como por lo que puede significar por predisposicion
hereditaria, la aparicion y mantenimiento de los demas caracteres imputables de africanidad, sobre todo en cuanto
a la emocion, el ritmo y demas rasgos de la morfologia poética” (ORTIZ, 2015, p. 57).
125 sandunga trata-se de um cubanismo proveniente do Congo, onde a palavra “ndunga” significa “pimenta”.
Assim, em Cuba a expressdo “sa-ndunga” literalmente seria “sal e pimenta”. O sentido popularmente dado a esta
palavra corresponde a “graciosidade, aos movimentos do corpo, a maneira particular de ser do negro e do mulato
(ORTIZ, 1985, p. 444). Em portugués, “sandungueo” aproxima-se de “gingado”.
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expressdo. No entanto, tem davidas a respeito dos comentarios a favor da prodigiosa recitacéo
feita por Miguel Unamuno de S6ngoro cosongo:

En esta expresion fonética de los versos imitativos del habla
afrocubana si esta la raza en lo carnal de sus curvas. Por esto nos permitimos
tener intimas reservas acerca del éxito que, al decir de un gran poeta nuevo
espafiol, tuvo un dia el eminente Miguel de Unamuno leyendo en el Ateneo
de Madrid el Séngoro cosongo de Guillén. Aceptamos, como se le oyo referir
Rafael Suarez Solis a Amado Blanco, que por maravilla, por “milagro de la
razon de ser de la poesia”, a don Miguel, para decir los poemas del mulato,
“le sali6 una voz y un acento de la garganta castellana cie la calidad vegetal y
ritmica que se explica en las Antillas”. Dicen que los genios hacen milagros;
pero aun dudamos de que la admirable taumaturgia de Unamuno haya hecho
el prodigio (ORTIZ, 2010b [1936], p. 564).

Para Ortiz, 0 poeta e o recitador s6 podem atingir a mulatez uma vez que tenham
adquirido o “pensamento mestico”. A mentalidade branca ¢ incapaz de improvisar a
complexidade dos ritmos, reproduzir a emocao e toda a plasticidade dos negros cubanos. Ainda
que os brancos sejam capazes de criar poesia mulata, Ortiz salienta que a sua intensidade
depende de um estreito vinculo com o afro-cubano. Para o poema ser “substancialmente
mulato” ¢ necessario que poetas e recitadores sejam capazes de perceber e sentir os impulsos
que agitam as almas marcadas pela africanidade, como também levar em consideracao que 0s
ritmos sao formas de “conceituagdes sentimentais”, que se encontram além da palavra. Mais
que uma diversdo esporadica, o ritmo integra emotividade e conceito, com “fun¢des sociais
especificas” (ORTIZ, 2010b [1936], pp. 568-569).

Ortiz entente que nos poemas ha diversas intensidades de mulatez!?®. Alguns poemas
podem amulatar-se ligeiramente, enquanto outros sdo “substancialmente mulatos”. Porém,
neste caso, deparamos com a mesma complexidade da mulatez bioldgica: como identificar os
variados matizes da mulatez nos versos? Ortiz consciente deste fato, nega qualquer
possibilidade de uma mulatez aritmética. SO é possivel alcangar uma aproximacao interpretativa
por meio dos elementos essenciais dos poemas. Enquanto uns poemas sao enegrecidos apenas
pelo tema e autor, outros recuperam substancialmente o afro-cubano por meio da linguagem,
do ritmo e da emocéo.

Estas distintas intensidades da mulatez encontramos nos poemas de Guillén. O seu
poema “Chévere” ¢ mulato somente pelo autor e tema. O enegrecimento do poema

embranquecido pela sua linguagem, ritmo e ideia deu-se apenas com o titulo “Chévere” ¢ a

126 Sobre a intensidade da mulatez nos poemas, contamos com o seguinte comentario de Ortiz: “Después, so6lo hace
unas décadas, en Cuba Libre, cuando el mulato se ha sentido mas liberto de mente y de prejuicios, es cuando se ha
dado la floracion de la poesia blanquinegra, mixtura de Africa e Espafia, con innegables e intensos o leves matices
de mulatez, que son muy ostensibles en las formas, los ritmos, los temas, etc.” (ORTIZ, 1965 [1950, p. 118 —grifo
N0sso).
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palavra “negra” utilizada duas vezes no poema. Sem estas palavras, o poema seria
completamente branco. O poema “Cancion del Bong6™ j& apresenta uma maior intensidade em
sua mulatez, pois além do tema e autor também € amulatado em pensamento. Porém, a
linguagem e o ritmo sdo brancos, com exce¢do de seus afronegrismos onomasticos. Este poema
foi comentado no primeiro capitulo, aqui apenas queremos ressaltar mais uma vez a importancia
deste poema enquanto as suas imagens poéticas, como por exemplo: “Esta es la cancion del
bongo”, “convoca al negro y al blanco / que bailan el mismo son”, “cueripardos y almiprietos /
mas de sangre que de sol”, “porque venimos de lejos / y andamos de dos en dos” (GUILLEN,
1972b [1931], pp. 116-117). Estes versos trazem a imagem do cubano como historicamente
constituido a partir das confluéncias culturais. A propria imagem do bong6 —instrumento
composto por dois pequenos tambores atados- faz alusdo a mesticagem cultural. Sobre 0 bongo,
escreve Ortiz:

El bong6 es un instrumento mulato, creado por el genio cubano. No
es de Africa, pero tiene muy cercana la africanidad. Ni es tampoco blanco; por
€s0 no aparecio hasta que el alma negra comenz6 a sentirse libre en Cubay la
mulatez dejé de ser pecaminosa evocacion, como una sombra de heterodoxia
social nacida “detras de la iglesia”. El bong6 es creacion de Cuba Libre, libre
dentro de los convencionalismos de la historia retoricada, y surge la musica
mulata, engendro de su madre Africa y de su padre peninsular, puede ya
alternar sin esquiveces, reclamar derechos y exhibir sus valores. Es en Cuba
republicana cuando se ha impuesto el bongd, que no era tafiido en los cabildos
“de nacion”, ni atn hoy dia se repica en las santerias de la paganidad
afrocubana donde Pan baila sus devociones, ni en los plantes secretos de los
fiafigos donde los ecobios canturrean sus liturgias resurreccionales. EI bongé
es el érgano musical de Cuba Libre, como estremecimiento de mulatez social,
hora y gozosa (ORTIZ, 2010b [1936], p. 577)%".

A mulatez do poema “Rumba” encontra-Se em seu tema, pensamento, autor e ritmo. No
entanto, afirma Ortiz, este poema ndo é mulato em sua linguagem, contando apenas com um
admiravel ajuste prosodico e sintatico dos vocabulos castelhanos ao ritmo popular de um son
afro-cubano (ORTIZ, 2015, p. 52). Ortiz chama atencao para a fato de que o poema de Guillén
reproduz o ritmo cubano com forte presenca africana. O ritmo transportado para a escrita
espanhola faz com que o poema em sua totalidade seja mulato, resultado da confluéncia entre
o ritmo afro-cubano e escrita espanhola.

Ortiz concede um especial valor aos poemas que compdem a obra Motivos de son.

Enquanto alguns criticos entenderam que as distor¢des linguisticas ridicularizavam o negro,

127 34 em 1936, Ortiz tinha em mente o bongd como um exemplo da mulatez/transculturagdo ocorrida em Cuba.
Mais tarde, no quarto volume de sua obra Los instrumentos de la musica afro-cubana, publicado em 1954,
apresenta um estudo etnografico sobre o bong6, que em seus repiques também encontram-se ressonancias sociais
da mulatez. Abordaremos este texto de Ortiz no Gltimo capitulo.
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Ortiz entendeu que se tratava de versos tecidos com a fala entrecriada na conjuncdo de duas
racas (ORTIZ, 2010b [1936], p. 565). Deste modo, os versos mulatos de Guillén recupera a
mesticagem linguistica cubana, forjada a partir da fala bocal passando pelo crioullo e chegando
a formar a linguagem mulata popularmente falada em Cuba nas primeiras décadas do século
XX1% Em alguns poemas de Guillén e Ballagas aparece o popular auténtico dos negros
havaneiros, cujo realismo fonético apresentou poeticamente o negro cubano “desde dentro” e
“em negro”. Para Ortiz esse realismo fonético provavelmente seja o mais racial na poesia
mulata, pois:

[...] los influjos anatdbmicamente étnicos de la conformacion
prognatica del 6rgano negro de la expresidn hablada, en esas gangosidades de
narices y gargantas que han hecho del fonema ‘“ng” una caracteristica negroide
entrometida en el castellano vulgar; en esas explosividades labiales que dan al
lenguaje antillano rimbombancias de tambor encuerado y oclusiones que
oscurecen las vocales al salir por un tubo de bezos; y en esas morbideces que
luden las aristas incisivas de los sonidos dentales...(ORTIZ, 2010b [1936], p.
564).

A mesticagem linguistica ocorrida em Cuba transportada para a arte poética foi
fundamental para que pudesse alcancar a mulatez. Assim, enquanto a linguagem, encontramos
na poesia mulata tanto versos brancos e negros como também vocabulos pardos e giros'?®
amulatados. Para que um poema seja mulato ndo € indispensavel que a sua linguagem seja
mestica. Varios poemas de Guillén sao mulatos com linguagem branca: “Cancion del bongd”,
“Chévere”, “Velorio de Papa Montero”, etc. No entanto, leva-nos a pensar que a linguagem
proporciona uma maior intensidade no tocante a mulatez, transformando em imagens poéticas
a expressividade do cubano. Sobre “Negro bembo6n”, comenta:

Sus palabras son mulatas beddé, blanconazas tiernas, con la blandicia
de la tierra.

Este lenguaje mulato del dia es un avance en el proceso historico de
fusion o mestizaje lingistico entre el idioma castellano tal como se ha hablado
en Cuba y los numerosos lenguajes africanos traidos por los esclavos.
Representa una fase evolutiva méas alld de aquel lenguaje de los negros
bozalones que en el siglo pasado también fue recogido por la versificacion
popular (ORTIZ, 2010b, [1936], p. 566).

Em sua analise dos versos mulatos, Ortiz aponta uma questdo que, posteriormente,
adquiriu significativa importancia no seu pensamento tardio: os instrumentais grafico da lingua

espanhola sdo insuficientes para reproduzir tanto a fala popular cubana como 0s seus ritmos

128 Sobre a histdria da mesticagem linguistica em Ortiz, vimos no primeiro capitulo (1.3. A linguagem nas obras
de Guillén.).

129 Ortiz utiliza “giro” para se referir & maneira que as palavras se organizam numa frase para expressar um
conceito, um pensamento. Segundo a Real Academia Espafiola: “Tratandose del lenguaje o estilo, estructura
especial de la frase, o manera de estar ordenadas las palabras para expresar un concepto”.
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(ORTIZ, 2010b [1936], p. 556). Os negros introduziram na lingua espanhola falada em Cuba
novos vocabulos e sonoridades. Assim, quando 0s poetas negristas se propuseram a tecer 0s
seus versos com a fala popular depararam-se com o desafio de superar a distancia entre a
oralidade e a escrita. Também na musica ocorreu um fenémeno similar, pois os ritmos afro-
cubanos ndo se ajustavam no pentagrama.

Como veremos no proximo capitulo, este fato observado por Ortiz na estética encontra-
se no amago de seu conceito transculturacédo: ao invés de uma assimilacéo unidirecional (a
cultura “inferior” assimila a “superior’), nos fenomenos provocados pelos contatos culturais
ocorre um conflitivo exercicio de ajustes e reajustes. Por um lado, as diversidades culturais
resistem em permanecer, por outro, perdem parcialmente elementos de suas tradi¢des, gerando
a partir de “mutuas interpenetragdes” um tertium quid!3’. Ndo obstante, ndo se trata de uma
nova realidade pacificada e estatica, pelo contrario, consiste em um constante processo de
desintegracdo e reintegracao. Deste modo, os conflitos no &mbito da estética manifestaram um
conflito cultural, constante “negociagdes” entre codigos culturais antagOonicos.

A insuficiéncia da escrita deve-se as particularidades da poesia negra. Na Africania de
la musica folklorica de Cuba [1950], o antropo6logo dedicou um extenso capitulo sobre a poesia
entre os negros africanos. Consideramos importante ressaltar algumas ideias para que possamos
compreender a impossibilidade de uma poesia negra escrita. O canto, a poesia e a musica entre
os africanos surgiram juntas como préticas religiosas, acompanhadas por intensas emogées. Em
vez de longas descri¢des, a poesia encontra-se em breves locugdes parecidas a uma holofrase,
integrando emocdes e ideias.

En la poesia africana, como en toda verdadera poesia plena de
emocion, €sta se expresa “sin ser descrita” en palabras y locuciones breves,
exclamativas, persuasivas como los golpes de un tambor, que hieren la mente
y en ellas evocan ideas. Las emociones vividas son por su haturaleza tan
pasajeras como intensas y buscan las expresiones condensadas (ORTIZ, 1965
[1950], p. 193).

A ideia de um verso negro nao se encontra somente na palavra, mas no tom, na inflexéo,
na cadencia e no ritmo. Estas holofrases, como oragdes encapsuladas, sdo “palavras cripticas”,
utilizadas nos ritos operantes para consagracao ou “feiti¢os”. Segundo Ortiz, ainda que o ritmo
esteja presente nas diversas formas de linguagem, encontra-se de forma mais ostensiva nos

versos. E na poesia africana encontram-se reunidos o ritmo da sonoridade e o ritmo da

130 Mais tarde, na introdugéo de sua obra Africania de la masica folklorica de Cuba, Ortiz estabelece vinculos entre
mulatez e transculturacdo. Referindo-se a mUsica afro-cubana, comenta “O se le dira ‘mulata’ sin error, ni encomio
ni menosprecio, porque la mulatez o mestizaje no es hibridismo insustancial ni eclecticismo, ni descoloracion, sino
simplemente un tertium quid, realidad vital y fecunda, fruto generado por copula de pigmentaciones y culturas,
una nueva sustancia, un nuevo color, un alquitarado producto de transculturaciéon” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 4).
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conceituacgdo. Os rituais afro-cubanos séo realizados a partir de expressdes curtas, que ao serem
repetidas varias vezes geram ritmos de sons, de palavras, de ideias, de gestos e de movimentos.

Cuando, ya fuera de Africa'y en cambio de mulatez y transculturacion,
la musica negroide llega a disociarse totalmente de los ritos sacroméagicos y
hasta del canto, todavia ella conserva la tendencia a esas reiteraciones ritmicas
de los ancestrales conjuros y plegarias. Y lo mismo acontece con la poesia de
inspiracion afroide; la cual, aln cuando ya escrita y apartada de la expresion
musical, todavia con frecuencia insiste en los martilleos de las formulas
imprecatorias y deprecatorias, como afiorando al tata brujo, al sacerdote, al
paso ritual, al canto litrgico y a los acentos del tambor. Sin conocer esta
profunda raiz maégica, no se explicarian esas caracteristicas expresiones
mulatas en la musica y la poesia del pueblo cubano (ORTIZ, 1965 [1950], pp.
203-204).

Nas religides afro-cubanas —principalmente, entre os iorubas— existem os “ritmos
semanticos”, que sem a intervengdo da palavra expressam certas ideias e emogdes como de
guerra, serenidade, sexualidade, maternidade, cura, agricultura, doencas, inquietude, etc. Por
exemplo, nos rituais iorubas, o tambor iya executa ritmos com um valor semantico ofensivo
para manifestar desagrado contra alguém ou contra um deus que ndo tenha atendido os pedidos
de seus fiéis. Neste caso, somente o tambor que fala, expressando em seus ritmos ideias
especificas.

O “sacerdote-poeta” afro-cubano, por mais forte que sejam as suas palavras, agrega
intensidade ritmica e sonora com inflex6es sugestivas de suplica, ira, erotismo e desprezo.
Articula as suas palavras em melopeia, acompanhadas de variados gestos e acOes de sentido
simbolico. A palavra sempre é insuficiente para expressar as suas emocdes e ideias, por isso
sdo revestidas de ritmos e pantomimas. No entanto, deve-se ter presente que nao se trata apenas
de uma “decoracao estética”, mas de recursos em busca do sentido que nao se pode expressar
simplesmente com a palavra. Ortiz entente esta particularidade dos versos negros como um
meio para dar mais “poder” a palavra (ORTIZ, 1965 [1950], pp. 214-215).

Se para 0s versos negros a oralidade ¢ insuficiente, com maior razao sera a escrita, pois
nem mesmo a mais perfeita ortografia fonética é capaz de reproduzir os valores fénicos no
poema. Todo poeta, independente da tradicdo cultural, realiza um dramaético esforco para
aproximar os seus versos dos ritmos, inflexdes tonais, timbres e emog¢0es presentes no ato da
criacdo. Nao obstante, afirma Ortiz, a grafia ndo faz outra coisa que instigar o leitor a se
aproximar do ato criador, para reviver 0 momento da criacdo poética.

El poeta no puede hacer més que sugerir la entonacion de sus versos,
pero ésta queda siempre al gusto del recitante. La poesia negra, ain mas que
la blanca, requiere la recitacion. La poesia mulata de Cuba no llegd a su
plenitud sino cuando encontrd una recitadora, también mulata y genialmente
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emotiva, como Eusebia Cosme, a quien tuvimos el honor de apadrinar,
presentandola al publico en 1934 (ORTIZ, 1965 [1950], p. 218).

Acontece com a poesia negra 0 mesmo com a musica: ambas resistem a escrita. Os
ritmos negros ndo podem ser escritos em pentagramas por falta de um sistema adequado. Pois,
0s negros se distinguem ndo pelo que cantam, mas, sobretudo como cantam.

A partir de seus estudos sobre as liturgias afro-cubanas, o antropdlogo cubano
identificou a presenca de certos vocdbulos sem significado nos idiomas. No entanto, estas
palavras com sons inarticulados, em forma de canto e poesia, ndo sdo carentes de significaco.
As palavras sdo como o couro do tambor, apenas instrumento para reproduzir um “ritmo com
significacdo” que se encontra além do proprio instrumento. As palavras, afirma Ortiz, sdo
apenas adornos de uma realidade que se encontra muito além delas mesmas. Por isso, nos rituais
utilizam-se palavras cripticas, cuja intraduzibilidade expressa o mistério. E nem mesmo o
sacerdote se importa em saber o significado das palavras, preocupa-se em seguir o ritmo e
conservar a melodia. Nas palavras ou nas locugbes dos cantos liturgicos afro-cubanos,
encontram-se integrados o valor fonético e o conteudo seméantico. Ou melhor, no proprio valor
fonético encontra-se o sentido'®!. A estética afro-cubana vai muito além da palavra, inclusive
da oral: abarca as inflexdes da voz e os movimentos dos corpos. Segundo Ortiz, 0s poetas do
movimento negrista buscaram em sua poesia reproduzir esta particularidade do canto e da

poesia negra:

Es indudable que el arte de la sonoridad oral, aunque invocabulada,
puede dar expresiones inefables, que el lenguaje humano es incapaz de decir.
El efecto estético de esa expresion, oral pero verbal, es el que los poetas
modernos tratan de reproducir por medio de palabras cuyo valor fonico
predomina sobre el seméantico (ORTIZ, 1965 [1950], p. 223).

Diante da insuficiéncia da grafia, os poetas criaram recursos literarios para introduzir na
escrita a oralidade e os ritmos afro-cubanos, criando assim uma plasticidade amulatada. A
incompatibilidade entre linguagem/ritmo e a grafia castelhana no ato poético revela que a
mulatez trata-se de um movimento histdrico conflitivo entre as distintas tradi¢Ges culturais.
Deste modo, 0 poeta e 0 musico ao trasladar o negro em linguagem e ritmo para a escrita revive
no ambito da estética o drama da mulatez, pois, como podemos observar no fragmento a seguir,

a escrita € um meio imperfeito:

131 “Entre los negros los ritmos frecuentemente tienen por si un valor propio, fisiolégico, psiquico y estético, aparte
del meramente fonico o semantico de la frase poética o0 melddica, que ni el masico ni el poeta pueden despreciar.
El vigoroso ritmismo del negro africano hace que para él los motivos ritmicos sean significativos por si, pues cada
uno encierra cierto contenido emotivo e ideolégico, fuera de las palabras que sirven para modularlos; aun cuando
sean articulados solamente con sonidos orales indeterminados y carentes de significacion idiomatica. Los ritmos
tienen por si un pathos y un ethos particulares para los negros” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 257).
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Ocurre a veces con la muasica como con la poesia, la cual con
frecuencia ha sido desnaturalizada en su esencia por el predominio de sus
formalistas expresiones graficas. A menudo se olvida que la musica es algo
mas que solfa en el pentagrama y la poesia mas que locuciones bien
metrificadas segin modelo y alienadas en el papel. Una y otra son
esencialmente arte sonoras y la grafia no puede pasar en ellas de ser s6lo un
medio imperfecto para fijarlas; no obstante, a veces los escritores de melodias
y de versos se envanecen del mérito estructural de sus artificios formalistas y
quieren sobreponerlos al de las esencias fonicas y emotivas de la verdadera
estética (ORTIZ, 1965 [1950], pp. 127-128).

Este fato identificado por Ortiz no &mbito da estética corresponde ao fenémeno cultural
e social da mulatez. Ao invés de um pacifico ecletismo, consiste num constante drama de ajuste
de cddigos culturais distintos. Por um lato, encontra-se a verbosidade, a extravagancia dos
movimentos corporais, a polirritmia, a emotividade, etc., e do outro, a escrita, as métricas, o
pentagrama, o predominio da racionalidade. A mulatez, enquanto realidade histérica
constituidora da cubanidade, ndo foi o exterminio destas diferengas, mas a permanente interacao
e adaptacdo. A poesia mulata realizou este exercicio esteticamente, buscando ajustes entre
ambas tradi¢bes. E, neste caso, a jitanfora foi um importante recurso literario utilizado pelo
poeta mulato para lidar com o seu “duplo pensamento” (negro e branco), sobre o qual falaremos
mais adiante.

Com intensa emotividade, a poesia africana expressa-se em palavras e locugdes breves
como se fossem oracGes encapsuladas, como golpes de tambores que atingem a mente e evocam
ideias. Sdo holofrases que provocam concomitantemente emocdes e ideias a partir das
vibragdes sonoras (ORTIZ, 1965 [1950], p. 354). Porém, a palavra tende a desaparecer em
funcdo do ritmo. Por isso, afirma o antropdlogo cubano: “No esta el secreto de la poesia sélo
en las palabras del verso, sino en el tono, la inflexion, la cadencia, el ritmo y ese ‘no sé qué’ de
la manera de decirlo” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 193). Mais adiante, afirma que em um verso
africano podem reunir o “ritmo da sonoridade” com o “ritmo conceitual”’; cada unidade ritmica
possui também uma unidade ideoldgica. Por meio da repeticdo incessante de uma palavra ou
locucdo curta, o ritmo e a cadéncia criam uma dimensdo onde se integram pensamentos e
emocdes. Esta caracteristica da poesia africana encontra-se entre os afro-cubanos. Em suas
religiBes, cada toque dos tambores dialoga com as divindades sem a necessidade das palavras.
Cada toque expressa distintos sentimentos e pensamentos: agrado, desagrado, suplica, louvores,
etc.

Entre los negros los ritmos frecuentemente tienen por si valor propio,
fisiol6gico, psiquico y estético, aparte del meramente fénico o semantico de
la frase poética o melddica, que ni el musico ni el poeta puede despreciar. El
vigoroso ritmismo del negro africano hace que para él los motivos ritmicos
sean significativos por si, pues cada uno encierra cierto contenido emotivo e
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ideoldgico, fuera de las palabras que sirven para modularlos; aun cuando sean
articulados solamente con sonidos orales indeterminados y carentes de
significacion idiomatica. Los ritmos tienen por si un pathos y un ethos
particulares para los negros (ORTIZ 1965 [1950], p. 257).

Em seus textos sobre a poesia de Guillén, Ortiz enfatiza que o poeta conseguiu nos
seus poemas “Canto negro”, “Séngoro cosongo” e “Sensemayd” valorizar o ritmo como
dimensdo semantica. Em primeiro lugar, afirma que estes trés poemas sdo casos exemplares de
poemas mulatos, abarcando todos os seus elementos integrantes: autor, tema, pensamento,
linguagem e o ritmo. Quanto a linguagem, sd0 0S poemas que mais se aproximam da
africanidade. Quanto ao ritmo, predominam as repercussdes dos tambores que trazem as
particularidades do cubano herdadas da tradi¢do africana. Nestes poemas de Guillén, o negro é
mais que tema e conteudo; encontra-se presente em todas 0s elementos essenciais que compdem
a estrutura dos poemas.

Tanto na Epifania de la mulatez como na Africania de la musica folkldrica de Cuba
prevalece a ideia de que a mulatez consiste na permanéncia das caracteristicas mais préprias do
negro, como a imaginacdo desbordante, a verbosidade, a ritmicidade e a emoc¢do. O poeta
branco, por meio da “mestigagem cultural”, pode imbuir-se destes valores enegrecendo-se
culturalmente, tornando-se capaz de tecer versos mulatos. Ortiz parece preservar a ideia da
necessidade de um estreitissimo vinculo com os negros cubanos, principalmente, para que 0s
versos sejam mulatos enquanto a linguagem e ao ritmo. Com o ritmo, 0s versos mulatos se
enriguecem com as emocdes, sensualidade e com a expressao corporal herdada dos negros
provenientes da Africa. Segundo Ortiz: “La poesia mulata mas la distingue el calor de su
emocion que el color de sus autores y temas” (ORTIZ, 2015, p. 57).

A africanidade nos poemas de Guillén e de outros poetas do negrismo encontra-se
também na auséncia de temas filoséficos, de épicas narrativas, de paisagens, de melancolia e
de amor romantico. Os versos sdo desprovidos de qualquer referéncia a realidades
transcendentais e abstratas. Para Ortiz, predominam paixao, sexo, naturalidade, angustia, satira,
orgulho, rebeldia, imediatismo, etc. A poesia mulata reproduz em sua ritmicidade a sandunga
do negro e do mulato, prevalecendo o corporal em relagdo ao espiritual'®2. Neste sentido, Ortiz
considera o poema “La rumba” de José Zacarias Tallet como a inauguracao de uma nova lirica

cubana com “motivos negroides”: este poema ¢ sinfonico, cujas onomatopeias reproduzem os

132 Alinda que Ortiz entenda que a mulatez na poesia consiste na confluéncia cultural, os seus textos praticamente
fazem alusdo aos elementos negros na poesia, desconsiderando a tradigdo hispanica e asiatica. No entanto,
consideramos que tal preferéncia deva-se a necessidade de inculcar a importancia do negro na formagao do povo
cubano, pois a presenca espanhola ndo chegou a ser questionada.
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sons dos tambores, das maracas, do cornetin e do bong6!®. Além de suas onomatopeias
musicais e variada polirritmia, “La rumba” também possui carnalidade realista, pléstica
morbida e sensualidade (ORTIZ, 2010b [1936], p. 562). O poema cria a imagem dos intensos
movimentos dos corpos caracteristicos da rumba, tendo como coroamento a nifia Tomasa e José
Encarnacion contorcendo-se no chdo com o santo na cabega®*. Deste modo, vemos que até
mesmo a religiosidade esta conectada com o corpo e com a danca.

No capitulo anterior, classificamos os vocabulos “Mayombe-bombe-mayombé” como
jitanforas: sdo palavras cujo significado encontra-se em sua sonoridade'®. Segundo Ortiz,
possuem uma ultraideacion derivada dos seus valores eufonicos, liricos ou musicais.
Considerando que o ambito dos sons é mais extenso que o das ideias, a jitdnfora consiste num
recurso por meio do qual espera alcancar estados mentais que “ninguém pode determina-los ou
explica-los”. E levando em consideragdo que o sentimento e a emog¢ao precede o pensamento
e a ideia, Ortiz infere que o valor fonico ¢ anterior ao valor “ideativo”!%, Como a musica é
anterior a palavra, assim a jitdnfora consiste em uma linguagem pré-verbal. Em outras palavras,
Ortiz entende que este recurso literario procura trazer para a poesia escrita um “modo de pensar”
que prescinde da palavra e da légica racional, pois a jitdnfora é “[...] un arte de pensar con
sonidos y sin conceptos [...] un lenguaje ultraverbal para llegar a sutilezas mentales que se
escapan a los lenguajes y a las cristalizaciones de las ideas” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 223).

Octavio di Leo acrescenta que estes vocabulos (sensemaya, séngoro cosongo, mayombe,
etc.) sdo “ide6fonos”, ou seja, portadores de ideias em sua sonoridade. Influenciado pelos
estudos de Josaphat Kubayanda, Leo assinala que houve entre os criticos literarios uma
insisténcia equivocada ao identificar estes vocabulos da poesia de Guillén como jitanforas,
como se tratasse de uma técnica criada pela vanguarda cubana. Nas linguas africanas existem
os idedfonos, que se trata da representacdo vivida de uma ideia em sons. Deste modo, o recurso
literario denominado jitanfora ja existe na fonética africana, por meio da qual a palavra adquire

sentido na sua dimensao ritmica (LEO, 2001, p. 93). Como vimos, Ortiz também tinha clareza

133 Os sons dos tambores encontramos reproduzidos nos seguintes versos: “! Zamba, mama, la rumba y tamb6 /
Mabimba, mabomba, mabomba y bombd!”; as maracas: “! Chaqui, chaqui, chaqui, charaqui!”; e o bongo: ! Pa-
ca, pa-ca, pa-ca, pa-ca, pa-ca! / ! Pam! !Pam! !Pam!”.

134 <A suelo se viene la nifia Tomasa / al suelo se viene José Encarnacion / y alli se revuelcan con mil contorsiones
/ se les sube el santo, se rompid el bongd / se acabo la rumba, con-con-co-mabd!”.

135 Sobre estes vocébulos do poema “Sensemaya”, comenta Angel Augier: “En el canto creado por Guillén se
inicia con la repeticién por tres veces de un verso a cuyas palabras no da un significado determinado sino valores
puramente eufonicos: ‘jMayombe-bombe-mayombé!” (AUGIER, 1984, p. 173).

136 Devemos entender por “valor ideativo” o pensamento elaborado por uma sequéncia de palavras organizadas.
Pois, como vimos, 0 antrop6logo considera que as jitanforas reproduzem os ritmos semanticos africanos, nos quais
ja existem uma particularidade de pensamento.
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que este recurso poético buscava reproduzir os “ritmos semanticos” presentes nas tradi¢des
africanas.

Alfonso Reyes identificou este recurso poético a partir de sua leitura de um poema de
Mariano Brull, entendendo-o como um fenémeno em que a linguagem se esvazia de seu espirito
tornando-se jitanfora e, assim, perdendo o seu valor semantico®®’. Esta concepcéo, afirma Leo,
déa ao poema um sentido simplério, pois perde o vigor de seus tons e remove o0 drama das vozes
(LEO, 2001, p. 94). Em Ortiz encontramos uma redefinicdo do neologismo catalogado por
Alfonso Reyes, assinalando que, em vez de um esvaziamento semantico, a significacdo
encontra-se no ritmo. Para Ortiz ¢ “uma arte de pensar sem conceitos”, referindo-Se a um
pensamento ndo determinado pela linguagem e por ideias cristalizadas. E uma violéncia contra
a palavra, porém sem deixar de ser linguagem. E, deste modo, a jitanfora ndo consiste em um
esvaziamento do significado, mas uma constru¢édo do sentido na sonoridade. Para Kubayanda,
sensemaya nao se trata de uma jitdnfora com sentido ludico, mas a condensacdo do conceito
“Sensa” (providéncia) e “Yemanja” —orixa das &guas sincretizado em Cuba na Virgem de Regla
(LEO, 2001, p. 96) E, segundo Leo, o vocabulo sensemaya com alus@es a divindade ioruba
interage no verso guilleniano com mayombé, vocativo congo da religido pelera cubana. E a
conclusdo de Leo aproxima-se da analise fonoestilistica de Desiderio Navarro apresentada no
capitulo anterior (1.3. A linguagem nas obras de Guillén.) onde vimos que 0S recursos
poéticos de Guillén levaram a uma africanizagéo de seus versos. Vejamos o seguinte fragmento
do critico argentino:

Llegamos a la conclusién, por lo tanto, de que la poesia de Guillen no
s6lo es digl6tica porque incorpora voces africanas al espafiol, sino porque
dentro de esas voces reconoce y compone las diferentes lenguas de Africa, una
tarea que prefigura la de los antropélogos con sus diccionarios (LEO, 2011, p.
96).

N&o consideramos incompativeis as interpretacdes dadas por Ortiz, Kubayanda e
Octavio di Leo. Certamente, Guillén buscou tecer os seus versos com “vozes africanas”
participantes da “mesticagem cultural” em Cuba. Mas, consideramos valiosa as interpretagdes
de Ortiz uma vez que recupera uma outra dimensdo africana presente em Cuba: a interacdo
entre 0 pensamento e as emog¢des no ritmo. Para Ortiz, mais do que recuperar vozes africanas,

Guillén recuperou um modo de ser do afro-cubano.

137 Segundo Alfonso Reyes: “En cuanto el lenguaje se vacia de espiritu, se vuelve jitanfora, y su conjunto —
despegado de la conversion semantica, de la forma interior y de todas esas hondas ataduras que la nueva filologia
persigue hasta el tejido mas intimo— obra caprichosamente, como un resorte descompuesto, por inesperado choque
auditivo” (REYES apud LEO, 2001, pp. 92-93).
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O poema “Sensemaya”, que compde a obra West Indies Ltd. [1934], é um canto para
matar cobras, recuperando as tradicdes religiosas africanas. Para Ortiz, trata-se do poema que
mais se aproxima da religiosidade primitiva, realizando um encantamento (rito magico). Inicia
0 poema com vocabulos magicos sobre o temivel réptil: “!Mayombe-bombe-mayombé!”. A
cobra representa um mal que deve ser sucumbido pelo conjuro com estas palavras. O poema
prossegue com o desejo de que a magia operante se transforme em realidade:

La culebra muerta no puede comer,
la culebra muerta no puede silbar,
no puede caminar,

no puede correr.

La culebra muerta no puede mirar,
la culebra muerta no puede beber,
no puede respirar,

no puede morder.

Na ultima estrofe aparece o nome da serpente (Sensemaya), intensificando o ritmo do

conjuro e, finalmente, com a morte da serpente vence o mal representado por ela:

IMayombe-bombe-mayombé!
Sensemaya, la culebra

IMayombe-bombe-mayombé!
Sensemaya, no se mueve

IMayombe-bombe-mayombé!
Sensemaya, la culebra

IMayombe-bombe-mayombé!
Sensemaya, se murid...

(GUILLEN, 1972c [1934], pp. 147-149).

“Sensemaya” recupera o poder taumatirgico da palavra para os povos africanos:
“IMayombe-bombe-mayombé!” sdo palavras carregadas de sentido sacro e criador, com a
potencialidade magica de dissipar o mal. Para Ortiz, neste poema encontra-se a religido em sua
fase teoplasmica, onde se interpreta o mistério como mana. Nas religides afro-cubanas, para
reforcar uma oragcdo ou encantamento, o sacerdote utiliza palavras ininteligiveis para o profano
e, as vezes, com seu sentido esquecido pelo proprio sacerdote, somente compreendida pelos
deuses. Estas palavras ndo poderiam ser utilizadas a ndo ser nos cultos, para que nao perdessem
0 seu mistério. Estas jitAnforas do poema de Guillén sdo como holofrases, que consistem em
palavras breves que condensam a expressao de toda uma frase, como orac¢des encapsuladas
(ORTIZ, 1965 [1950], p. 192). Nos ritos magicos as holofrases permitem que sejam
condensadas as emocdes que buscam por meio de instantes explosivos a maior intensidade de
poder.

Ortiz em seu ensaio “La religion en la poesia mulata”, publicado em 1937, apresenta um

importante estudo sobre a religiosidade na poesia mulata. Nos versos mulatos estdo presente
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todas as fases evolutivas da religiosidade, desde a fase mais primitiva (pré-teoldgica e
teoplasmica) passando pelos dogmas e supersticdes até o agnosticismo e ateismo. Em
“Sensemaya” encontra-se a fase mais primitiva, identificada por Ortiz com o conceito mana
(ORTIZ,1991a[1937], p. 56). Este conceito ndo pode ser concebido como uma simples formula
intelectual sem uma realidade substantiva. Embora seja um conceito vago e indeterminado para
expressar 0 mistério, para os africanos consiste em uma vivissima realidade. Mesmo sendo
resistente as representacdes, 0 mana é sentido na vida cotidiana. E algo imaterial e sobrenatural,
que se manifesta fisicamente.

Esta fase teopldsmica néo foi eliminada com a “evolugdo” da religiosidade. Em Cuba,
0 conceito mana encontra-se na expressao popular cubana cocoricamo. Segundo Ortiz:

El coco es pues un vocablo que a través de los lenguajes bantles se
extiende a lo temible, a las bestias feroces, a las aves voladoras, a los bichos
ultrapotentes o extraordinarios, al brazo pensil, a la mano que agarra, al
fantasma que la imaginacion crea. EI miedo al coco es miedo a lo
“sobrenatural”, el sacro temor. He de terminar situando en la valoracién
antropoldgica contemporéanea este concepto de cocoricamo que, expresado
con multitud de vocablos concordantes, hemos descubierto en Cuba. El
cocoricamo no es sino el mana que hoy dia dicen los etndgrafos (ORTIZ,
1929, pp. 307-308).

Na linguagem cubana a expressdo “tiene cocoricamo” se utiliza em referéncia a algo
extraordinario, sobre-humano e inexplicavel, tanto para fatos concretos como também a todo
mistério sobrenatural. Quando querem enaltecer os atrativos de uma mulher ou o valor de um
herdi, enfatizar a intensidade do frio ou a velocidade de um automovel e a forca de um furacao
se diz “tiene cocoricamo” (ORTIZ, 1985, p. 148). Este vocabulo também se utiliza como
substantivo para se referir a um ser feio, monstruoso e terrivel: “parece um cocoricamo”.

Em “Sensemaya”, Guillén evidencia a presenga africana em Cuba: suas jitanforas sdo
palavras criptograficas, conjuracdes magicas, oracdes ritualisticas, cujo valor ritmico tem
ressonancia ancestral. Nas palavras de Ortiz: “El rito magico de sensemaya es un conjunto
individual de hechiceria africana que revive estéticamente en el verso de Guillén” (ORTIZ,
1991a [1937], p. 160). No entanto, como foi dito, o instrumento gréafico da lingua espanhola é
insuficiente para reproduzir toda a plasticidade afro-cubana. E necessério a colaborag&o de um
recitador “amulatado” para a completa realizagao estética do poema.

A jitanfora consiste num recurso para superar o distanciamento entre escrita e a
oralidade e, a0 mesmo tempo, apresenta imagens das interpenetragdes das tradi¢des africanas e
espanholas em Cuba. Entretanto, os versos fazem alusdes a elementos étnico-culturais que nem
sempre estdo presentes nos poemas. A estética amulatada por meio de seu ritmo e linguagem

anuncia a complexa amalgama constituidora do cubano, sem revela-la em sua totalidade. Este
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fato, leva-nos a pensar que foram justamente os “conflitos internos” da poesia mulata que
propiciaram ao antropologo intui¢fes para dilucidar a cubanidade a partir do deu conceito e
método transculturagdo. Os “conflitos internos” provocados pelo entrechoque do fazer poético
espanhol e das tradi¢des culturais afro-cubanas reproduzem na estética a realidade historico-
social. A impossibilidade de transpor para a escrita espanhola o ritmo e a emotividade das
culturas afro-cubanas encontra-se em sintonia com o fato de que historicamente as diferengas
culturais foram conflitantes.

No entanto, os poetas puderam criar poemas mulatos, reinventando recursos literarios
para aproximar a escrita da oralidade. Ambas tradi¢des literarias foram corrompidas e
deformadas para que algo novo pudesse surgir. Esteticamente, a mulatez oscila sem assumir
uma posicado intermédia: ora, sobressaem elementos brancos, ora negros. Isto nos leva a pensar
que mulatez ndo consiste em uma mestigagem entendida como uma nova “cor uniforme”,
homogénea. Mulatez, distancia-se da mesticagem justamente por manter as diversidades em um
movimento criador, sem perder suas particularidades. Em alguns aspectos, 0 negro se
embranquece e o branco se enegrece, mas tanto as culturas “brancas” e “negras” permanecem
neste vaivém da mulatez. Por isso, cabe bem a expressdo utilizada por Guillén e Ortiz para se
referir ao cubano: blanquinegro.

O poema “Sensemaya” trata-se de um “encantamento”, estimulando ritmos, dancas,
pantomimas’® e emocdes presentes nas culturas negras que chegaram a Cuba. De acordo com
Angel Augier (1984, p. 174), este poema possui uma “forga sugestiva” com um vinculo direto
com as tradi¢Oes crioulas de procedéncia africana. Trasladar a cultura afro-cubana para a escrita
poética representa enormes dificuldades: o instrumental gréfico é insuficiente para representar
a oralidade, a imprevisibilidade, os ritmos e as emogdes tipicas dos negros cubanos. E, por isso,
Augier considera que o poema possui uma “for¢a sugestiva’: sugere uma realidade cultural que
ndo pode ser completamente dita por meio da lirica espanhola, no entanto, os recursos poéticos
utilizados por Guillén e os demais poetas do negrismo foram capazes de anunciar, ainda que de
forma limitada, as culturas dos negros em Cuba.

Os estudos de Ortiz sobre a poesia mulata apresentam uma analise sobre os limites e
alcances deste exercicio poético em relacdo a cubanidade. Este movimento poético realizou um

importante esforco para revelar a identidade cultural cubana, contudo, a poesia escrita

138 \er o capitulo de Ortiz “La pantomima entre los negros”, em sua obra Los Bailes y el teatro de los negros em
el folklore de Cuba (1993).
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permanece incompleta sem a recitacio!®. Os poetas diante dos obstaculos para reproduzir as
idiossincrasias do negro cubano, elaboraram uma lirica mulata com potencialidades para o
“incitamento estético”, estimulando a percepgao dos leitores para uma realidade “nao-dita” nos
poemas. Em razéo da complexidade em transferir a cultura afro-cubana forjada na oralidade e
na polirritmia para a escrita espanhola, o poeta nem sempre foi exitoso em submeter a escrita a
oralidade*°. Segundo Ortiz, a escrita castelhana impede que aos versos sejam transportados a
sonoridade, o ritmo e a plasticidade afro-cubana:

Casi como la grafia del vocablo castellano es incapaz de traducir la
realidad fonética de la palabra afrocubana, también la clasica grafia poética
espafiola era insuficiente para expresar el verso, la estrofa, el ritmo, la
sonoridad, la plasticidad de la inspiracion mulata en la libérrima
espontaneidad que exigia (ORTIZ, 215, p. 116).

O poeta mulato teve como desafio a modulagdo de seus versos para que pudesse
prevalecer a oralidade e a espontaneidade, preparando sua poesia para uma “integragdo
pléstica”. No entanto, para que seja alcangada esta plasticidade ¢ indispensavel a recitagao. O
poema “Sensemaya” contém todas as condigdes necessarias para alcangar esta plasticidade,

como ocorreu ao ser recitado pela artista cubana Eusebia Cosme:

Tdmese como ejemplo el poema Sensemaya, de Nicolas Guillén.

Sin una exacta interpretacion o complemento de genuina oralidad
criolla y plastica africanoide, esa poesia mulata carecera de sentido.

Pero Sensemaya esta compuesto sin esfuerzo para la pronunciacion y
para el recitado. Hasta para la mdsica. Es un canto, un encantamiento que
necesita la magia de las palabras, de los ritmos, de la melodia, de los gestos y
del ademan litdrgico para que se cumpla el prodigio. Eusebia Cosme recita
Sensemayé con los apropiados tonos, voces, ritmos, melodias, gesticulaciones,
ademanes y meneos apropiados para el poema hechicero. Pero ese canto de
Guillén esta compuesto aln para méas, para el baile; un dia Sensemaya seré
poesia que una mulata recitante, al cantar su melopeya, danzara con los pasos
rituales para la virtud del conjuro.

Sensemaya es un poema de poesia integral, necesita la sonorizacién
oral y mélica, asi como el ritmo, el tambor, la danza, la méascara y el
mimodrama, requiere el actor, el histrion, el griot que produzca el hechizo
(ORTIZ, 2005, p. 117).

Para que o poema alcance a sua integralidade ndo basta o “pensamento mulato” no
momento de sua criacdo, mas também ao ser recitado. O poeta ndo pode fazer mais do que

sugerir o ritmo afro-cubano, que deve ser interpretado por alguém que seja mulato como

139 Toda poesia esta para ser recitada e ouvida. No entanto, Ortiz enfatiza que a “recitagio mulata” consiste na
possibilidade de superar as distancias culturais entre a ritmicidade africana e a escrita espanhola, recuperando a
fala e os ritmos cubanos amulatados.
140 Em seu artigo “Los tiltimos versos mulatos”, Ortiz salienta que os componentes fonicos como a jitanfora, as
onomatopeias e a fala popular cubana deixam em evidencia a insuficiéncia do instrumental grafico castelhano
(ORTIZ, 2010a [1935], p. 556).
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Eusebia Cosme. E neste sentido, tanto o poeta como o recitador participam do ato poético: o
primeiro “incita” e o segundo completa com inflexdes e pantomimas. Vejamos o comentario
do critico porto-riquenho Ramoén Lavandero sobre Eusebia Cosme interpretando “Sensemaya”:

Canta Eusebia el estribillo y sus notas graves tienen una sonoridad
misteriosa, agorera, méagica, criptica. Su ademan, trémulas las manos, es de
conjuro totémico y sus movimientos son reptantes, sinuosos, cautelosos, de
danza zoofdbica. Repite la barbara onomatopeya aborigen —Mayombe, bombe,
mayombé— y sus pupilas se dilatan con un terror viejo, heredado, milenario,
ante la serpiente que, elastica y contrctil, se enrosca en una rama formando
un caduceo Y, con la cabeza félica erecta, silba, seca su lengua bifida y mira
fija con sus ojillos de cuentas verdes. Los espectadores se agarran a los
asientos sobrecogidos de temor y alucinacion — jSensemaya, la culebra! — tal
es la intensa emocion que provocan las simples palabras del poema de Guillén
y la entonacién con que las pronuncia Eusebia, acompafiadas con la vibracion
eléctrica de los musculos de todo su cuerpo. Termina el recitado en un compas
lento, uniforme, repitiendo el conjuro ante el reptil inmdvil, muerto al placer.
Y hay entonces un grito salvaje de malicia, sensualidad, de burla, de ferocidad
triunfante — jSensemaya se murid! — y un erguirse del cuerpo con la testa en
alto, al abandonar Eusebia es escenario, caminando solemne, majestuosa
como el gato con la presa en la boca (LAVANDERO, 1936, pp. 43-44).

Podemos perceber como o poema “Sensemaya”, mesmo enriquecido pelas tradi¢cdes
afro-cubanas, constituiu-se como poema mulato. Os recursos utilizados pelo poeta néo
ultrapassa os limites impostos pela escrita: apenas aponta para uma dimensdo da cubanidade
que se encontra além da tessitura poética. Esta é a complexidade da mulatez que, mais tarde,
Ortiz dedicou-se a perscruta-la a partir de sua etnografia transcultural.

Este poema, em razao de sua intensa africanidade, pode ser considerado como uma agéo
poética que transgrede os valores culturais impostos pela “racionalidade ocidental
colonizadora”. Como afirma Jorge Ruffinelli, hd uma reminiscéncia do “irracional”, do magico
e do fantastico. E esta reminiscéncia ndo visa apenas o deleite por elementos de uma tradicéo
cultural subjugada pela colonizacdo, mas consiste num exercicio poético-politico
descolonizador (RUFFINELLI, 1985, pp. 47-48). Nos versos da poesia mulata, o ritmo se
sobrepde sem anular a linguagem. A palavra escrita € necesséria, porém em alguns casos
permanece como vozes cifradas, envolvidas no mistério. Podemos dizer que a poesia mulata
devolve a linguagem o seu mistério, que a tradicdo ocidental tem fustigado a si mesma no
esforco de decifra-la com a luz da razéo.

No ritmo, 0 negro convive com o pensamento e 0 mistério, ou melhor, insiste que este
permaneca como fonte inesgotavel de sentido. O mistério ndo é e auséncia de sentido, mas a
sua origem. As jitdnforas sdo organizagdes fonéticas a partir da grafia espanhola que
permanece indecifravel. E, ao invés de traduzi-las, o leitor deve se colocar em seu movimento

sonoro, onde integram emocOes e ideias. Ndo é na grafia de “Songoro Cosongo” que
168



encontraremos o sentido, mas em sua musicalidade. Esta ¢ uma manipulagdo da lingua escrita,
transformando-a em um meio para recuperar a expressao ritmica do negro africano que
influenciou a cubanidade. Assim, formou-se 0 “pensamento mulato”: entrecriado a partir da
escrita espanhola e os ritmos afro-cubanos.

Este fazer poético em versificar a partir dos ritmos afro-cubanos ndo consiste apenas em
umas pinceladas de verniz negroide sobre os versos castelhanos, mas em uma intervencao nos
elementos essenciais da poesia (linguagem e ritmo). Podemos dizer que sem desconectar com
a tradicdo literaria espanhola, Guillén realizou mudancas na estrutura da poesia para criar
imagens da mulatez.

Historicamente, a mulatez foi mais do que uma assimilagéo da cultura dominadora por
parte dos subalternizados. Os negros cubanos foram introduzindo suas tradicdes nos novos
arranjos culturais da sociedade cubana. Nao obstante, tanto dominadores como dominados
passaram por uma “desculturacdo”, ou seja, perderam parte de suas tradicdes ao longo dos
contatos interétnicos. Digamos que o processo implicou desculturacéo e aculturacéo, gerando
a mulatez. Mais que justaposi¢do ou imposi¢do de culturas, ocorreu uma decomposicao e
recomposicao, criando uma nova realidade cultural.

Esta mulatez historica encontra-se na estética estudada por Ortiz. Importantes musicos
havia percebido a impossibilidade de traduzir os ritmos afro-cubanos para o pentagrama.
Mesmo criando técnicas musicais para alcancar uma aproximacéo a fim de guiar a orquestra,
cubano sempre acabava por tocar outra coisa. Os rebeldes ritmos escapavam da disciplina da
grafia. Esta impossibilidade de transcrever os ritmos afro-cubanos manifestou o processo
historico dos choques culturais em Cuba. Mais que uma apropriacdo cultural, ocorreu uma
conflitiva negociacdo. Os ritmos afro-cubanos no inicio do século XX j& ndo eram as mesmas
percussdes africanas e nem mesmo aquelas soadas nos rituais dos negros em Cuba. Eram ritmos
profanos, adaptados pelas novas circunstancias e sem perder as suas vivacidades étnicas.
Ritmos mulatos, nem negros e nem brancos.

A cubanidade foi forjada nesta “simpatica incompatibilidade”. Distintos codigos, a
principio incompativeis, passaram por uma decomposi¢do e uma consequente recomposicao.
Amadeo Roldan, importante masico do afro-cubanismo, criou uma nova forma para incorporar
em suas orquestras a polirritmia e a pantomima dos negros cubanos. Assim, vemos que a musica
mulata realizou o que havia historicamente ocorrido em cuba: criou novas técnicas que

sintetizaram as tradicdes em uma nova expressao musical. No entanto, em um certo momento
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de suas composi¢oes, Roldan deixava os tamboreiros livres de sua batuta para que executassem
por conta prépria os seus complicadissimos ritmos (ORTIZ, 1965 [1950], p. 120).

Nos textos de Ortiz, salta a superficie a sua insisténcia em se desvestir da racionalidade
ocidental a fim de vivenciar uma outra Idgica participante das confluéncias culturais ocorridos
em Cuba!*. Para Ortiz, a compreenséo da realidade cultural cubana ndo passa apenas pelo
pensamento como também pelas emocdes. Esta foi a experiéncia que o antropélogo adquiriu
em sua aproximacdo a poesia cubana iniciada no final dos anos 20: superou 0 maniqueismo
entre pensamento-emocéao, chegando a afirmar que entre 0s negros cubanos a ideia se constitui
no ritmo, integrada a corporeidade. Os tambores ndo apenas provocam 0s movimentos corporais

como também o pensamento.
3.4. O mulato: sujeito duplamente marginalizado.

Segundo Ortiz, a poesia de Guillén, Jose Tallet, Ramdn Guirao, entre outros, realizaram
a epifania do pensamento mulato. Com o abrandamento da opresséo racial, 0s negros e mulatos
ndo apenas foram reconhecidos como protagonistas da cubanidade como também puderam ter
acesso aos meios de producdo cultural. Assim, puderam instrumentalizar a escrita para
expressar suas particularidades que, até entdo, eram reprimidas como barbarie.

Em seu texto “La categoria de los mestizos”, Ortiz apresenta a “posicao social” do
mulato na sociedade colonial. De antemdo, acreditamos que a producao deste texto foi motivado
ndo apenas por uma curiosidade histérica do autor, mas, sobretudo, pelo propdsito de dar maior
solidez a ideia de que a cubanidade pode ser explicada a partir da mulatez. Assim, as intuicdes
adquiridas pela poesia comecavam a tomar forma com as suas investigacOes historicas e
etnograficas. Ou seja, Ortiz buscou no mulato enquanto sujeito historico elementos para
desenvolver a sua intuicdo provocada pelas imagens poéticas da mulatez. As intuicdes
adquiridas pela estética foram complementadas com a histéria. Em 1934, em seu artigo “La
poesia mulata” ja apresentava o drama do mulato:

En la gran tragedia historica de todas las razas subyugadas [...] uno
de los sufrimientos mas crueles ha tenido que ser el de tener con frecuencia
gue negarse a si mismo para poder pasar y sobrevivir, el de esconder el alma
en lo mas recondito de una caverna de conducta hecha de forzadas hipocresias,
de defensivos mimetismos, de dolorosisimas renunciaciones. En Cuba, los
negros tuvieron que abstenerse, aceptando, a la vez de grado y de fuerza, la
posicion distinta que el sojuzgamiento les sefial6 en la estratificacion social
que los explota. Pero el mestizo sufrié mas, sufrid la presion centrifuga de dos

141 Ag invés de adotar métodos e teorias previamente elaborados pela ciéncia, realiza uma imersédo no cultural para,
posteriormente, criar conceito que atenda as particularidades da realidade cubana. Vale ressaltar, que a teoria é
quase escassa na obra ortiziana: somente em sua obra Contrapunteo cubano encontramos um pequeno capitulo,
entre 0s 25 que compde a obra, dedicado a teorizar sobre 0 seu conceito transculturacdo.
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mundos, del futuro que ain no lo aceptaba y del pasado que ya no lo
reconocia. Y el alma mulata padecio la vida de lo inadaptado. O tenia que
manifestarse ante el mundo como un negro, sin serlo; 0 como un blanco, sin
serlo tampoco. En cualquiera de las dos posiciones, su expresion emocional
hallaba obstaculos (ORTIZ, 1934, pp. 206-207 —grifo nosso.).

Enquanto Ortiz se debrucava sobre o fendmeno literario afro-cubano percebeu que se
tratava de uma estética mulata reveladora de uma realidade histérico-social e cultural forjada
pela “pressao centrifuga de dois mundos™. Se para o poeta foi necessario um “pensamento
mulato”, agora veremos como foi historicamente constituido este pensamento pelo mulato
enquanto sujeito historico. A sua condi¢do de “intermediario racial e cultural” foi uma
experiéncia marcada pelo sentimento de ndo ser branco e nem negro, adquirindo
dramaticamente o pensamento mulato'#2, Tanto negros como brancos no sairam ilesos do
processo de mulatez, no entanto, foi o mulato que o viveu de forma mais dramatica: ao ndo se
sentir branco e nem negro, também sentiu-se ninguém.

Esta nova leitura da formacdo do povo cubano, distinta do que havia predominado na
sua primeira fase, levou Ortiz a se desvencilhar das teorias bioldgicas e evolucionistas que
colocavam as tradi¢Oes afro-cubanas num status de inferioridade, inclusive considerando-as
como focos de propagacdo da mala vidal*:. Neste periodo, se propds a desconstruir o que
denominou de “Mito racial”, as ideias pseudocientificas de que existem “racas puras” e “racas
impuras”. A mesticagem, neste caso, era compreendida como uma degeneragao racial. A prole
das pressupostas racas puras nao herdavam as virtudes de seus genitores, mas 0s Seus Vicios.
Recordemos que o proprio Ortiz, em sua primeira fase, propds o controle da mesticagem a fim
de que pudesse evitar a propagacdo da psicologia primitiva do negro. A partir dos anos 30,
vemos em Ortiz uma ressignificacdo da mesticagem, compreendendo-a como provocadora de

uma “heterose transcultural”, da qual provém novos florescimentos culturais. Se antes

142 Nas paginas anteriores, vimos que para Ortiz o principal elemento constituidor da poesia mulata foi o
pensamento. Aqui, veremos como 0 pensamento mulato foi adquirido em um contexto de limbo social, dupla
marginalizacdo. A estética mulata foi o resultado deste dramatico processo historico.
143 Nos anos 30, Ortiz reformulou o seu conceito de “mala vida” que havia sido o eixo estrutural de sua obra Los
negros brujos (1906). Agora, a condi¢do do negro ja ndo se deve a sua natureza primitiva e atavica, mas a sua
excluséo e inferiorizacéo racial impostas pelos dominadores. Curiosamente, esta nova percepgao consolidou-se no
periodo em que o antropdlogo cubano dedicava-se aos estudos da poesia, como podemos observar em seu artigo
“Mas acerca de la poesia mulata: Escorzos pra su estudio”: “El blanco y el negro chocaron; sus lenguajes, sus
artes, sus morales, sus religiones, sus familias, sus costumbres, sus ideas, sus trabajos y sus economias eran, dentro
de la esencial humanidad comin, radicalmente distintos. Uno dominé al otro por el histérico avance evolutivo de
sus posiciones y técnicas y clavo al otro en una conceptuacion de ‘mala vida’. La religion del dominado se tuvo
por ridicula y diabdlica; su lenguaje era ‘un ruido, no una voz’; su arte, risible; su moral, abominable; su familia,
desvinculada; su costumbre, sin derecho; su ideacion absurda; su trabajo, brutal; su economia, ineficaz (ORTIZ,
2010b [1936], p. 579 —grifo nosso.).
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mesticagem representava uma ameacga para 0 processo civilizatério do povo cubano, agora
passa a ser entendida como “vigor” cultural.

Por que a mulatez (mestigagem) considerada historicamente como “degeneragao racial”,
“sem-raga” e “sem identidade” tornou-se no seculo XX em Guillén e Ortiz representacdo da
identidade cubana? A expressdo “mulato” foi instrumentalizada nas sociedades coloniais para
estigmatizar e gerar exclusivismos. Dado ao seu uso infame, surge a seguinte questao: por quais
razdes Guillén elegeu justamente “mulatez” para expressar a cor cubana, a cubanidade? Uma
palavra tdo carregada de preconceito e com um histérico de injusticas ndo deveria ser excluida
do jogo de linguagem a partir do qual se pretende construir a identidade cubana? Por enquanto,
vale a pena o seguinte comentario: 0 mulato, enquanto sujeito historico, adquiriu uma dramatica
capacidade em lidar com dois mundos culturais antagbnicos. Para utilizar a classica concep¢ao
de William Edward Du Bois, o mulato teve que adquirir uma “dupla consciéncia”, oscilando
entre os dois espacos originarios de sua mulatez. Neste limbo social e cultural, sobressaiu a sua
criatividade em se reinventar enquanto produto de uma possibilidade interditada.

Em “La categoria de los mestizos”, Ortiz apresenta de forma concisa as suas reflexdes
sobre a mesticagem, abandonando a perspectiva apenas racial e assumindo o0s
“convencionalismos sociais” como fatores determinantes da categoria do mesti¢o e do mulato.
Ou seja, Ortiz ndo utiliza mesticagem como um conceito explicativo de forma abrangente, mas
busca na histdria as compreensdes sobre 0o mestico e mulato e a posi¢éo social ocupada por ele.
Este processo em Ortiz é fundamental para que, posteriormente, possamos compreender porque
a mulatez foi elevada a representacéo da identidade cubana®*,

Segundo Ortiz, deve-se considerar a mulatez como categoria socioldgica. Ou seja, ter
como ponto de partida as representagdes sociais do mulato nas sociedades coloniais. O mulato
foi tratado como um espurio, ao invés de gerado por duas racas era visto como a degeneracao
de ambas. A condicdo da mulatez era natural e socialmente inferior. Para evidencia-la, Ortiz
retoma o Sinodo Diocesano de La Habana, ocorrido em 1814, que proibia a ordenacéo de
sacerdotes mulatos, considerados “mala raza”. Inclusive os mulatos eram sepultados distantes
dos brancos (ORTIZ, 2015, pp. 189-190). O que nos interessa enfatizar € a nova compreensdo
de Ortiz no tocante a questdo racial. A suposta ou real inferioridade do mulato, afirma Ortiz,

ndo se deve a sua condicdo racial mas aos fatores ambientais, sociais e histéricos. Em outras

144 Nicolas Guillén e Fernando Ortiz encontraram na mulatez possibilidades hermenéuticas para compreender a
identidade cubana. Curiosamente, ao longo da historia cubana e de outras regiGes nas américas, 0 mulato foi
considerado uma degeneragdo racial. Segundo o mito racial colonial, os descendentes de negros e brancos ndo
herdavam de seus genitores as suas virtudes, mas os seus vicios. O mulato era “sem identidade”, relegado ao limbo
social. Em diversos contextos, eram excluidos tanto pelos brancos como pelos negros.
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palavras, por meio de seu estudo da mulatez enquanto categoria social entende que as
qualidades atribuidas ao mestico ndo se fundamentam biologicamente, mas sim por fatores
sociais e historicos aos quais o mulato foi submetido.

Carmen Bernand também dedicou-se ao estudo da mestigagem como “categoria
social”¥, Tanto Ortiz como Bernand recuperaram o contexto social em que se deu a
mesticagem nas sociedades hispano-americanas, recuperando os sentidos dados aos vocabulos
“mestico” e “mulato”. Assim, puderam identificar a posi¢ao social do mesti¢o e do mulato como
também as suas reacdes diante da pressao centrifuga de dois mundos.

Ortiz entende que o conceito mesticagem € demasiado abrangente, vago e
indeterminado (ORTIZ, 2015, p. 45). Nao obstante, como 0s cruzamentos raciais e culturais
sdo fendmenos fundantes das sociedades latino-americanas e caribenhas ndo se deve ignora-lo,
mesmo com a insuficiéncia conceitual. Para evitar os riscos de cair num vazio conceitual, o
antropdlogo cubano considera o mulato enquanto sujeito histdrico'®®, em sua “concreta
mulatez”. Deste modo, a categoria de mulato depende da época e contexto:

La definicion del mulato y la apreciacion de su posicién en la
estructura demogréfica y social de un pueblo es tan importante que sin ellos
es realmente imposible conocer plenamente sus manifestaciones genuinas.
Pero es lamentable reconocer que no siempre el mulato ha tenido en la
consideracién social y en las estadisticas demograficas un concepto ni una
posicion propia o inequivoca. En ciertos paises y épocas los mulatos forman
una categoria especial; en otros se confunden con los negros; en otros parece
que se esfuman y los unen a los blancos o a los negros, segun deciden el
capricho o los criterios més convencionales (ORTIZ, 2015, p. 181).

Vemos que a caracteristica propria da mulatez foi a oscilagdo entre distintos espacos
sociais. Em algumas regides e épocas, 0 mulato era confundido com o negro. Temos o caso dos
Estados Unidos, onde uma simples gota de sangue negra era suficiente para que o mulato fosse
classificado como Negroe (ORTIZ, 2015, p. 182). Em outras regides e épocas, 0os mulatos
chegaram a fazer parte da categoria de brancos, como em Cuba e no Brasil. Alguns mulatos

chegaram a branquear-se em razéo de diversos fatores sociais: as influéncias do pai branco, ao

145 «3in embargo, nuestro propdsito no es tanto el estudio del mestizaje —sino el del mestizo, como categoria social,
gue abarca concretamente a los hijos de espafioles y de indigenas: generalmente, el padre es espafiol y la madre
natural. El ‘mestizo’ pertenece a un universo hibrido que comparte con el ‘mulato’: hijo de espafiol y negra; el
caso contrario es menos frecuente; el ‘criollo’: espafol nascido en el Nuevo Mundo, o el ‘zambahigo’: hijo de
negro e india, unién mas frecuente que la inversa” (BERNAND, 2001, p. 106).
146 Carmen Bernand também chama atencio para a importancia de levar em consideracdo o mestigo histérico:
“Para que la nocién [de mestizaje] sea operacional es necesario partir de la persona misma del mestizo, como
hibrido de dos ‘razas’ o ‘naciones’, que se conciben como entidades intrinsecamente distintas, y sustentador de
una vision del mundo y de una préctica susceptibles de ser interpretadas desde dos puntos de vista, necesariamente
antagonicos, puesto que derivan de una situacién de dominacion. A su vez, esta definicion se basa en elementos
como ‘raza’ o ‘nacion’, nociones cuyo sentido varia segin las épocas” (BERNAND, 2001, p. 106).
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receber uma significativa heranca, ao se casar ou por suas habilidades militares e artisticas. No
entanto, a ascensdo social do mulato sempre foi uma conquista individual, tendo que lidar com
as estruturas sociais baseadas nas diferencas raciais'*’. Finalmente, em algumas regides e
épocas, 0s mulatos conseguiram, ainda que temporariamente, constituir uma categoria social
propria, como bisagra social, articulando e mantendo unidas a dominante minoria branca e a
dominada maioria negra ORTIZ, 2015, p. 214)%¢,

Quando o mulato chegava a ser confundido com brancos ou negros ndo perdia a sua
condicéo de estar entre dois mundos antagonicos. Em razdo de sua ambivaléncia, o mulato era
visto com desconfianca tanto pelos negros como pelos brancos. Pois, ndo se sabia a qual grupo
possuia maiores vinculos'*®. Para Carmen Bernand, a ambiguidade do mestigo consistia em sua
capacidade de lidar com cddigos sociais diferentes e, assim, capaz de atravessar fronteiras
politicas, geograficas e culturais. Esta caracteristica também pode ser aplicada ao mulato, pois
devido a sua constante “oscila¢do” conhecia os codigos sociais tanto do seu mundo materno
como paterno. Ndo obstante, conhecer estes cddigos ndo tornava a vida mais facil, pois
rechacava o seu lar materno e era desprezado pelos brancos. Diferentemente do mesti¢co, como
salienta Bernand (2001, p. 123), o mulato ndo contava com a possibilidade de se identificar
com o seu lugar de nascimento, com o grupo materno. Mesmo sendo livre, 0 mulato carregava
em sua mentalidade o estigma da escravidéo, a sua origem negra subjugada.

Em seu olhar para o mulato enquanto sujeito histérico, Ortiz entendeu que apesar de sua
psicose, de sua dupla marginalizagdo, ocupou o espago “entre culturas”, os intersticios da
sociedade cubana. E assim adquiriu o seu pensamento mulato, ou seja, a sua identidade. Com a
desagregacdo de sua tradicdo cultural (deculturacéo) recebida de sua mae negra, 0 mulato
vivenciou mais que 0 negro o imperativo da assimilacdo cultural, desejando aproximar-se de

seu pai branco. No entanto, mesmo que o mulato fosse epidermicamente clareado e com um

147 Segundo Bernand: “[...] el mestizo plantea la cuestion de la emergencia del individualismo, en este caso por la
imposibilidad misma de fundirse en un grupo determinado (BERNAND, 2001, p. 123).

148 Ortiz considera que em Haiti e Jamaica os mulatos chegaram a constituir uma categoria social prépria. Sobre
Jamaica, tem como apoio a obra White Capital and Coloured Labour, de Sydney Oliver: “Sir Oliver dice, al menos
en relacion con Jamaica de cuya isla fue gobernador, que una colonia compuesta de blancos, mulatos y negros
ofrece una eficiencia organiza mucho mayor que una solo de blancos y negros. En este caso se perpetuaria una
colonia de amos y siervos con una gran burocracia para mantener el orden; en cambio el mestizaje crea una
conexion intermedia que articula mejor los diferentes grupos de la poblacion” (ORTIZ, 2015, p. 214).

149 Referindo se especificamente ao mestico (aos descendentes do branco e da india), escreve Bernand: “En
América, los mestizos por lo general era considerados como ‘desnaturados’, puesto que la lealtad hacia el rey de
Espafia 0 su sefior natural es dudosa. Estos individuos no inspiran confianza, son desleales porque sirven a dos
sefiores naturales: al rey de Espafa y al sefior indigena, y pueden también manejar dos codigos sociales diferentes.
De ahi que los mestizos estén siempre vinculados con la posibilidad de atravesar fronteras —politicas, geogréficas
0 culturales—, como lo demuestran numerosisimos ejemplos, tanto en Espafia —los renegados de Argel o de
Constantinopla— como en América (BERNAND, 2001, p. 122 —grifo nosso.).
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restrito acesso ao mundo “cultural branco”, frequentemente dava-se conta de suas diferencgas.
Era indelével a sua “mancha originaria”, impedindo-0 de ser plenamente reconhecido como
parte da estirpe de seu pai branco. Este fato historico apontado por Ortiz leva-nos a recordar 0s
versos de Guillén em seu poema “Ayé me dijeron negro”™®: traz a imagem do mulato que
ofende alguém pelo simples fato de ser negro, mas que esconde a sua avé materna —a sua origem
africana—, obstaculo para o seu branqueamento social.

Para compreender a intensidade da transculturacdo vivida pelo mulato, antecipamos
algumas ideias de Ortiz sobre o seu conceito transculturacéo:

La transculturacion, o trénsito de una cultura a otra, es un fenémeno
complejo. No consiste solamente en la aculturacion o reajuste a una cultura
extrafia y desconocida, sino también en una deculturacion, o sea la pérdida de
una cultura propia y ancestral, y en la formacién de un tertium quid, como
dijera Malinowski, a manera de una mixtigenacion cultural, de la que resulta
una cultura nueva. La transculturacion no es la transposicion de una cultura
a otro ambiente, tampoco es yuxtaposicién de dos culturas; ni la imposicion
de una cultura sobre la otra; ni la interposicion de una en otra; ni siquiera una
composicién entre ambas. Es una descomposicion, total o parcial, de cada una
de ellas en el &mbito donde ocurre el contacto y una recomposicion sintética
ulterior, equivalente a una nueva posicion cultural (ORTIZ, 2015, p. 232)*5%,

O conceito transculturacao forjado por Ortiz foi originalmente destinado a interpretar a
amalgama provocada pelos contatos culturais. Em sua obra Contrapunteo cubano del tabaco y
el azucar encontramos uma breve teoria sobre este conceito e, de forma exaustiva, a sua
instrumentalizacdo. Enquanto a teoria se restringe a um pequeno capitulo, na maior parte da
obra encontramos estudos etnoldgicos e histéricos que buscam percorrer a transculturacdo
cubana a partir da chegada dos brancos europeus, dos negros africanos e, em menor medida,
dos amarelos asiaticos. Em Ortiz, mais que uma teoria da transculturacdo, ha uma leitura da
historia cubana em sua perspectiva transculturalizadora. Podemos afirmar que este conceito
criado por Ortiz atende uma necessidade “epistemologica” e “estratégica” para entender a
formacédo do povo cubano a partir das confluéncias das diversidades culturais. Em todas as
obras de Ortiz ha uma escassez tedrica e uma auséncia de filiagdo a uma escola antropoldgica.
No entanto, sobressai em seus textos a “realidade cubana” sob a luz de uma interpretagcdo

propria.

150 «Av¢ me dijeron negro / pa que me fajara yo. Pero é que me lo desia / era un negro como yo./ Tan Blanco como
te bé / y tu abuela sé quién é. / Sacala de la cosina, / sacala de la cosina / Mama Iné. Mama Iné, tu bién lo sabe /
Mama Iné, yo bién lo sé. / Mamé Iné, te llama nieto / Mamé Iné. (GUILLEN, 1975, p.95).

151 Aqui ja antecipamos o conceito transculturagio que serd aprofundado no seguinte capitulo, a partir dos estudos
de Ortiz sobre o tabaco, o agucar e os instrumentos musicais afro-cubanos (o bongd e a clave). Antecipamos para
demonstrar a aproximacao do conceito com o mulato enquanto sujeito historico, cuja posi¢do social evidencia de
forma dramatica o processo de decomposi¢édo e composicao de uma nova realidade cultural.
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Agora bem, vejamos como o mulato vivenciou a transculturagdo. Primeiramente,
devemos ter presente que brancos, negros e mulatos ocuparam espacos diferenciados no
processo de transculturacdo. Os brancos, ainda que tiveram que lidar com a sua crise de
transicdo a vida americana, usufruiram de suas posi¢cGes vantajosas de dominadores e
rapidamente puderam se readaptar. Os negros foram arrancados de suas culturas e submetidos
ao abismo social da escravidao. Nas primeiras fases de sua transculturacdo, afirma Ortiz, ndo
puderam sequer de forma embriondria reconstruir seus vinculos sociais, pois chegando nas
Américas foram separados de seus conterraneos, tendo que conviver com outros africanos de
linguas, religides e culturas distintas. Os negros ndo podiam se entender entre si e muito menos

reviver as suas estruturas sociais*®?

. Assim, tiveram que se reorganizar socialmente, com novas
linguagens, mitos, éticas, etc. E todo este processo foi for¢ado: “No es verosimil que otras
masas humanas hayan sufrido en la historia un choque social, psiquico y hasta corporal, mas
rudo ni quebrantador” (ORTIZ, 2015, p. 234). Os brancos sé ndo puderam aniquilar aquilo que
0s negros levavam no mais profundo de seu &mago. No entanto, salienta Ortiz, foram toleradas
algumas atividades como a musica e o baile como acédo de seguranca, evitando assim maiores
incidéncias de fugas e suicidios.

Ainda que o0 negro escravizado estivesse sob o latego dos engenhos, contava com a sua
memoria e, portanto, havia uma certa consciéncia da propria identidade. Obviamente, que todo
0 processo de dominagdo se propds a gerar uma inferioridade nos negros a medida que se
construia uma identidade epidérmica, fundada na hierarquia de ragas na qual a pigmentacao
jogava um rol fundamental. No entanto, os negros tiveram condi¢cfes de resistir a tal processo
de aniquilamento de suas identidades. O mulato, por sua vez, carregava o drama da méaxima
expressdo de uma auséncia da percepg¢do de si mesmo. Nasce de um ato ilegitimo, considerado
“sangue impuro”, produto de uma unido interditada. N&o era negro e nem branco, supostamente
uma nova raga sobre a qual caiam as piores infamias. Assim, 0 mulato teve que lidar com a sua
posicao intermediéria entre dois mundos:

El mulato, que generalmente no nacia en el hogar del padre blanco
sino en el barracon o en el cartucho de la madre negra, participo en los tiempos
esclavistas de esas mismas desventajas, aun cuando algo atenuadas ya por la
posesion de ciertos medios defensivos, como el lenguaje comdn del pais, que
aprendia desde su infancia, la ocasional camaraderia con los blanquitos y su
mas hacedera aproximacion a los blancos adultos. Pero con frecuencia su

152 Segundo Ortiz: “Las masas negras esclavas fueron hechas ‘picadillo’, hasta reducirlas a la més infima expresion
de la individualidad, aislada e indefensa con un maximum de desocializacion. Todo el nexo social les fue negado,
fuera del representado por la esclavitud que aspiraba a deshumanizarlos” (ORTIZ, 2015, p. 234).
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situacion se agravaba en parte por las dificultades de su posicién intermedia
entre dos grupos raciales que en economia, religién, idiomas, costumbres,
tradiciones, intereses, artes y posiciones familiares y sociales no solo eran
distintas sino profundamente antagénicas (ORTIZ, 2015, p. 235 —grifo
nosso.).

Segundo Ortiz, a posi¢do intermediaria ocupada pelo mulato fez com que a sua
existéncia em processo de transculturacdo fosse muito mais tragica que o negro. Além do
estigma de sua origem negra e escrava, carregou também a da impureza racial. Foi um “sem-
raga”, enquanto o negro possuia uma categoria bioldgica e socialmente inequivoca. Nao era
questionada a sua pureza racial, embora fosse inferiorizada. O mulato, por sua vez, dissipava-
se em variados matizes ndo apenas em sua cor como também socialmente. O mulato nao
contava com uma posicao estavel, ainda que representasse o 16cus onde as racas negra e branca
se encontravam. N&o obstante, mais que encontro, era um desencontro, lugar de
incompreensdes e marginalizacoes.

O mulato, enquanto sujeito historico, viveu na propria pele a maxima realizacdo do
processo da transculturacdo. N&o vivenciou apenas a mulatez biolégica como também a cultural
e social. Era sem raca, sem lugar social definido e, portanto, teve que lidar com a sua
duplicidade, ou seja, como produto historico de dois mundos em conflitos. Se por um lado, a
situacdo em que o mulato se encontrava era dramatica, por outro, devemos ressaltar a sua
adaptacéo diante da imprevisibilidade do contato cultural.

Este “limbo social” fez com que o negro oscilasse entre os diversos codigos culturais,
ainda que dificilmente se identificara com algum deles. Esta falta de identificagdo —ndo se
considerava negro e nem branco— foi a principal caracteristica do mulato. Darcy Ribeiro,
comentando o caso brasileiro, também fez alusdo ao fato de que o mulato encontrava-se entre
dois mundos conflitantes, tendo que se humanizar no drama de ser dois e ninguém?*3, Ainda
que no mulato deu-se uma confluéncia de culturas, vale ressaltar a sua impossibilidade de
identificagdo. Sofreu, segundo Ortiz, uma dupla marginalizacdo, tanto do branco como do

negro.

153 «“O mulato, participando biolégica e socialmente do mundo branco, pode acercar-se melhor de sua cultura
erudita e nos deu algumas das figuras mais dignas e cultas que tivemos nas letras, nas artes e na politica. Entre
eles, o artista aleijadinho; o escritor Machado de Assis; 0 jurista Rui Barbosa; o compositor José Mauricio; o poeta
Cruz e Souza; o tribuno Luis Gama; como politicos, os irmdos Mangabeira e Nelson Carneiro; e, como intelectuais,
Abdias do Nascimento e Guerreiro Ramos. Teve, também, por sua vivacidade e pela extraordinaria beleza de
muitos deles — sobretudo das mulatas —, resultantes do vigor hibrido, maiores chances de ascensédo social, ainda
que sO progredisse na medida em que negava a sua negritude. Posto entre os dois mundos conflitantes — o do
negro, que ele rechaga, e o do branco, que o rejeita —, 0 mulato se humaniza no drama de ser dois, que € o de ser
ninguém” (RIBEIRO, 1995, p. 223. Grifo nosso.).
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Frequentemente, dava-se uma marginalizacdo socialmente sobreposta, tangenciando os
espac¢os sociais brancos e dos negros. Em sua dupla marginalizacdo rocava as diferencas
culturais, permitindo que adquirisse uma “dupla consciéncia”. Nao era branco, negro e nem
possuia uma categoria propria e distintiva. A sua posicao social era confusa e indeterminada,
onde 0s negros e brancos estavam sobrepostos sem formar uma categoria intermediaria e
estavelmente definida (ORTIZ, 2015, p. 237). Enquanto o negro contava com uma raga
inequivoca, a mulatez se dissipava por diversas matizes causando um condicdo confusa e
indeterminada. O mulato ndo era reconhecido pelos negros e brancos como o lugar de
“encontros” das distintas culturas, pelo contrario, predominava a resisténcia de ambas as
tradigOes diante do processo de transculturacdo. Sobre isso, comenta o autor da Epifania de la
mulatez:

La marginalidad de la mulateria no era siempre, pues, mera
tangencialidad o yuxtaposicidn; porque ambas razas eran intersecantes en un
sector comun donde se imbricaban sus amores, sus descendencias, Sus
posiciones sociales, sus intereses y sus culturas; pero donde no siempre era
reconocida con valor propio esta mixtura, que, originada por transformacion
de dos al fin devenia, aun dentro de su vaguedad tipoldgica, una tercera
categoria biologica y social. Asi pues, dicha “marginalidad” no era siempre
estable y representativa de un estado y de una funcién social determinada, sino
insegura y constantemente oscilante; por lo cual esa marginalidad somatica,
psiquica, y social, constituyé la caracteristica mas tipica de la mulatez
(ORTIZ, 2015, p. 237).

Segundo Ortiz, esta marginalizacdo oscilante entre dois mundos deu-se de forma
acentuada na vida psiquica do mulato. Foi forcado a constantes exercicios de ajustes e reajustes
para sobreviver nas sociedades coloniais. Por ter sido menosprezado e rechacado por brancos e
negros, o mulato, além de compartilhar as mesmas desventuras que o0 negro, teve o agravante
de sua instabilidade racial. Por este motivo, afirma Ortiz, 0 mulato viveu uma profunda e
permanente psicose de frustracdo por sua inadaptacéo, sem raizes e apoio social. Era um drama
interno por ndo ser branco e nem negro e, segundo Ribeiro, de ser ninguém.

A mulatez foi forjada a partir desta marginalizacdo somatica, psiquica e social. Ou
melhor, em uma “dupla marginaliza¢ao”. Era marginalizado tanto pelo negro como pelo branco.
Na poesia de Guillén, encontramos este historico drama do mulato em sua busca por uma
identidade. Em seu poema “El apellido” encontramos o poeta indagando sobre as suas origens
e, assim, qual sobrenome deveria levar:

;Seré Yelofe?

¢Nicolas Yelofe, acaso?
¢O Nicoléas Bakongo?

¢ Tal vez Guillén Banguila?
¢O Kumba?
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¢Quiza Guillén Kumba?
¢O Kongué?
¢Pudiera ser Guillén Kongué?
iOh, quien lo sabe!
iQué enigma entre las aguas!
(GUILLEN, 1972, p. 397).

No entanto, a partir desta dupla marginalizacdo o negro adquiriu a sua dupla
consciéncia. Segundo Ortiz, no mulato ocorreu uma “heterose transcultural adaptativa” (2015,
p. 230), ou seja, um vigor criativo em reacdo a sua condi¢do oscilante e indeterminada.
Concretamente, 0 mulato chegou a ser habil nas atividades manuais, no trabalho remunerado.
Como também, alguns chegaram a se destacar nas artes. No entanto, esta heterose tem uma
dimensdo mais profunda: a capacidade do mulato de dominar distintos cddigos culturais e
utiliza-los a favor de si mesmo. Como salientou Carmen Bernand, o mulato e o mestico
adquiriram a capacidade de atravessar fronteiras culturais. Ortiz entende que esta heterose
transcultural se deve a consciéncia mais viva de si mesmo, a sua sensibilidade social agucada,
diferente de alguém ndo-mestico que tendo uma posicao social determinada e univoca, aceita-
a sem discuti-la. Este impeto por reagir a sua dupla marginalizacdo constituiu o seu
“pensamento mulato”, a sua “dupla consciéncia”***. E, deste modo, a mulatez é considerada por
Ortiz como expressdo da cubanidade, desta consciéncia da transculturacdo forjadora do povo
cubano. No Brasil, Gilberto Freyre também entende o mulato como elemento dindmico na

formacéo social brasileira:

Entre esses duros antagonismos € que agiu sempre de maneira
poderosa no sentido de amolecé-los, o elemento socialmente mais plastico e
em certo sentido mais dindmico, da nossa formac&o: o mulato. Principalmente
o mulato valorizado pela cultura intelectual ou técnica (FREYRE, 2004, p.
30155,

Esta dupla consciéncia (pensamento mulato) encontramos em varios poemas de Guillén.
Para mencionar alguns, vejamos “La cancion del bong6”, “La balada de los dos abuelos” e “Son

nimero 6”. Em “La cancién del Bongd”, encontramos a dualidade constituidora do mulato nos

154 Ortiz langa mio do conceito de W. E. B. Du Bois de “dupla consciéncia”, retomando os seguintes fragmentos
de sua obra Souls of Black Folk: “Es una sensacion peculiar esta doble conciencia, ese sentido de verse siempre a
uno mismo con los ojos de los demas, de medir su propia alma por el cartab6n de un mundo que a uno lo mira a
la vez con humor, desconfianza y piedad. [...] Uno siempre siente su dualismo (twoness): ser un Americano y ser
un Negro; dos almas, dos pensamientos, dos irreconciliables empefios, dos ideales antagénicos en un cuerpo oscuro
que si no se desgarra es tan solo por la tenacidad de su propia fuerza” (DU BOIS apud ORTIZ, 2015, p 239).
155 Freyre também considerou o mulato como meio de intercomunicagio entre dois c6digos culturais distintos:
“Mesmo, porém, a essa fase de maior diferencia¢do social entre sobrados e mucambos, corresponde & maior
desintegracdo do sistema patriarcal entre nos, ndo tém faltado elementos ou meios de intercomunicacéo entre os
extremos sociais ou de cultura. De modo que os antagonismos que nao foram nunca absolutos, ndo se tornaram
absolutos depois daquela desintegracdo. E um dos elementos mais poderosos de intercomunicagdo, pelo seu
dinamismo de raga e, principalmente, de cultura, tem sido, nessa fase dificil, o mulato” (FREYRE, 2004, p. 808).
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seguintes versos: “porque venimos de lejos / y andamos de dos en dos” (GUILLEN, 1972b
[1931], p. 117). As imagens da dualidade ja encontramos no préprio titulo do poema, pois o
bongd consiste em um “instrumento duplo”, que em seu ritmo repercute tanto o negro como o
branco, dualidade forjadora da mulatez. O poema “La balada de los dos abuelos” inicia-Se com
0 eu lirico mulato referindo-se as suas “duas sombras” que constituem a sua posi¢do social
oscilante e indeterminada: “Sombras que sélo yo veo / me escoltan mis dos abuelos”
(GUILLEN, 1972c [1934], p. 137). Segue 0 poema com uma série de oposicdes entre 0 avd
africano (Taita Facundo) e o avé europeu (Don Federico) e, finalmente, o eu lirico se reconhece
como o0 espaco em que se integram as diferengas culturais de seus dois avés: “Don Federico me
grita / y Taita Facundo calla / los dos en la noche suefian / Yo los junto” (GUILLEN, 1972¢
[1934], p. 139)'*. No poema “Son nimero 6” encontramos a epifania do pensamento mulato,
do eu lirico reconhecendo a identidade cubana como resultado das confluéncias culturais e
sociais do branco e do negro: “Estamos juntos desde muy lejos / jovenes, viejos / negros y
blancos, todo mesclado / un mandando y otro mandado / todo mezclado” (GUILLEN, 1972¢
[1934], p. 232).

Construimos este capitulo em duas partes: na primeira, vimos as intui¢6es de Ortiz sobre
a poesia mulata de Guillen como um ato poético conflitivo, provocado pela aproximacao de
tradicGes poéticas distintas. No segundo capitulo, apresentamos os estudos de Ortiz sobre o
mulato enquanto sujeito histdrico, cuja condi¢do de “dupla consciéncia” explica a formagao da
cubanidade. A partir destes dois temas presentes em Ortiz nos anos 30, podemos concluir que
o0 antropologo encontrou no estético novos esquemas para compreender a historia cubana. A
mulatez presente no ato poético de Guillén foi uma epifania da formagéo do povo cubano, onde
o africano e o espanhol passaram por uma desculturagdo —ou seja, por uma perda parcial de
suas tradicdes— gerando uma nova realidade cultural. As intuicdes adquiridas por Ortiz na

poetica de Guillén proporcionou um novo olhar para a historia da formacédo do povo cubano,

156 T uis Duno Gottberg (2003, p. 97) afirma que o verso “Yo los junto” anulou as confrontagdes apresentadas ao
longo do poema entre Don Federico e Taita Facundo. Gottberg prefere entender deste modo os versos de Guillén
em razdo de sua necessidade de defender a tese de que o poeta recupera o africano para reinseri-lo em um conceito
homogeneizador de nacionalidade. No entanto, cabe salientar que “juntar” ndo consiste necessariamente em
“anular”. O Eu lirico apenas anuncia que sua condi¢do humana se constitui numa dualidade de culturas, adquirindo
um “pensamento mulato”. Para que tenhamos uma ideia da compreensdo de Gottberg sobre o fazer poético de
Guillén —como ideologia ocultadora dos conflitos- vejamos o seguinte fragmento: “La unioén de los viejos
antagonistas se torna absoluta. Trasciende el abrazo donde se igualan sus figuras y sus fuerzas. La estrutura del
poema consagra esa union al confluir Facundo y Federico en una sola voz coral que canta, luego de callar el dolor
(gritos y llantos) del negro y del blanco. Igualar estas figuras y aplacar sus resquemores es sin duda el acto
simbolico mas importante en la constitucion de un sujeto nacional no conflictivo. En ‘Palabras en el Tropico’ es
poeta podra constatar entonces: ‘Cuba ya sabe que es mulata’ (GOTTBERG, 2003, p. 98).
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que marcou profundamente o seu pensamento tardio. Como veremos nos proximos capitulos,

as imagens da mulatez de Guillén continuaram ressoando nas obras mais importantes de Ortiz.
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CAPITULO 4
TRANSCULTURACAO: CONCEITO E METODO ETNOGRAFICO.

Antes de avancarmos com a Ultima fase do pensamento de Ortiz, convém apresentar
algumas sinteses e conexfes sobre os temas que abordamos até o momento. Viemos
percorrendo a histdria do conceito transculturacdo, cujos principais rastros encontram-se no
ambito da poesia afro-cubana. Com o que foi denominado poesia negra, afro-cubana e mulata
inaugurou-se um novo modo de compreender a nacionalidade cubana. No século XIX, por
exemplo, a nacdo cubana foi imaginada a partir da memaria dos povos indigenas (siboneysmo),
do camponés brancos (crioulismo) e também das paisagens tropicais, da fauna e da flora. No
entanto, como pontuou Angel Augier (1984, p 82), “faltava nesta sinfonia a nota negra”. Em
todos 0os movimentos poéticos do século XIX e nas primeiras décadas da republica, o negro foi
desconsiderado pela poesia como parte da nacdo cubana. Assim, retratava apenas uma aparente
unidade nacional.

Com o afro-cubanismo, o negro foi incorporado como parte da cubanidade.
Inicialmente, este movimento literario abordou o negro em sua exterioridade, apenas para
atender suas expectativas de exotismo. Nao obstante, esta moda proveniente da Europa pos-
guerra transformou-se em Cuba num modo de conceber a formacao do povo cubano a partir das
confluéncias de distintas etnias e culturas. Este exercicio literario, provocado pelos impulsos
do vanguardismo, contribuiu significativamente com o processo de descolonizagdo cultural,
rompendo com a ideologia do branqueamento. As margens das Ciéncias Sociais, ocorria uma
tomada de consciéncia da ideologia dominante, segundo a qual em nome da civilizacdo deveria
assimilar a cultura branca e europeia. O préprio Ortiz, que nas primeiras décadas do século XX
havia se tornado o principal expoente da antropologia cubana, encontrava-se apegado aos mitos
racistas em voga na virada do século XIX para o XX. A literatura foi pioneira na percepcéo de
gue sem 0 negro ndo haveria possibilidades de pensar a cubanidade e, consequentemente, a
nagao cubana.

A poética guilleniana expressou, tanto em forma como em conteudo, a mulatez
constituidora do povo cubano. Ao invés de se limitar a versificacdo do negro cubano, abarcou
as diversidades culturais que chegaram a Cuba e participaram da formacao da cubanidade. No
entanto, em razao da histdérica marginalizagcdo do negro, encontramos em Guillén uma especial
atencdo a condicdo do negro cubano, tendo como projeto poético-politico a sua descolonizacéo,
permitindo-o que pudesse ver a si mesmo a partir de seus proprios olhos e ndo da perspectiva
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do colonizador branco e europeu. Assim, em Guillén encontramos o exercicio descolonizador
que, mais tarde, Frantz Fannon se propds a realizar em Pele negra, mascaras brancas. Como
colunista da pagina “Ideales de una raza” do Jornal Diario de la marina, Guillén apontava
enfaticamente que o0 negro tinha vergonha de si mesmo, de suas tradi¢des, de suas dancas, ritos,
tambores, etc. Assim, o processo descolonizador envolvia diretamente o negro, passando
necessariamente pelo auto reconhecimento de si mesmo.

Em Sdéngoro cosongo encontramos de modo mais explicito as ideias que, mais tarde,
fizeram parte do conceito ortiziano. Esta obra apareceu com o seguinte subtitulo: poemas
mulatos. E também foi a Unica obra do poeta com um prélogo, no qual estabelece diretamente
vinculos entre a sua estética e os elementos étnicos participantes do coquetel cubano:
“Participan acaso de los mismos elementos que entran en la composicion étnica de Cuba, donde
todos somos un poco nisperos” (GUILLEN, 1972b [1931], p. 114). Como bem pontuou Angel
Augier, neste prdlogo, o poeta reiterava conceitualmente as suas imagens poéticas (AUGIER,
1984, p. 136). Com versos mulatos, pretendia representar imageticamente a mesticagem
cubana, este coquetel formado pelo contato cultural.

O conceito transculturacéo, apresentado na segunda parte da obra Contrapunteo cubano,
foi utilizado como chave de interpretacdo da cultura cubana nas demais obras que comp6em o
pensamento tardio de Ortiz. Como veremos, transculturagdo ndo foi apenas conceito como
também método etnografico. Viemos demonstrando que este conceito-método tem uma estreita
relacdo com a mulatez proclamada por Guillén, cuja criacdo poética esteve estreitamente
relacionada com a “crise de transi¢do”, periodo marcado pela urgéncia de uma identidade
nacional. Sendo assim, neste capitulo veremos as principais ideias estruturantes da
transculturacdo para que, posteriormente, possamos compreender como este conceito foi
instrumentalizado por Ortiz para interpretar a formacéo cultural e, simultaneamente, pensar a
cubanidade.

No segundo capitulo, demonstramos como Ortiz e a vanguarda cubana tiveram em
comum um discurso em prol da construcdo da nacdo a partir das manifestacdes culturais
populares. Este projeto politico-cultural visava transformar o popular em expressao do nacional
e universal, atendendo o paradigma da modernidade. Nas obras tardias de Ortiz ressoa este
projeto que havia sido iniciado nos anos 20, consolidado e institucionalizado com a SFC. Para
Rafael Rojas (2004, pp. 3-4), nas obras do Ortiz maduro predomina a tenséo entre o discurso
antropoldgico da identidade e a préatica cultural da diferenca, de tal modo que a metafora do

ajiaco e o conceito transculturacdo —e acrescentamos as imagens da mulatez— resistem aos
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postulados de um sujeito nacional hegemonico. Esta tensdo sobressai de modo especial em suas
etnografias em perspectiva transcultural, cujo esforgo intelectual busca compreender o cubano
sem eliminar as diversidades culturais.

Em Ortiz prevalece a heterogeneidade cultural em detrimento das pretensdes
homogeneizadoras. Ainda que o antropologo utilize ndo poucas vezes a palavra “sintese” para
se referir a formacdo cultural cubana, ndo devemos entende-la como resultado uniforme dos
encontros culturais. A identidade nacional pensada por Ortiz e versificada por Guillén consiste
num processo de convivéncia cultural em que as diversidades étnicas nao permanecem
intocaveis e, por outro lado, também néo assimilam totalmente o outro. A metafora do ajiaco,
que veremos a seguir, evidencia esta concepcdo da formagao do povo cubano: trata-se de um
constante processo de “cozimento” da cultura nacional em que os diversos elementos nado
chegam a se dissolver completamente em uma identidade uniforme, homogénea e abstrata.

Podemos afirmar que a leitura de Ortiz da cubanidade superou satisfatoriamente a
problematica da identidade que oscila entre a “singularidade desconectada” e uma “unidade
universal e aniquiladora das diferengas”. Isto é, com as imagens da mulatez, a metafora do
ajiaco e o conceito transculturacdo, Ortiz pode dilatar as fronteiras étnicas e culturais que
davam ao crioulo branco uma primazia, como representacao auténtica da identidade cubana. A
medida que questiona as pressupostas distancias entre as tradi¢des africanas e espanholas em
Cuba, gera um entre lugares, um espaco de interacdo cultural forjador da cubanidade. Assim,
a etnografia de Ortiz recupera os dilatamentos ocorridos entre as fronteiras étnicas e culturais
como espacos da formacéo do povo cubano. Vale enfatizar, que o antropologo ndo ignora e
nem elimina as fronteiras, reconhece as diversidades e a alteridade dentro da identidade. Homi
Bhabha (2014, p. 19) recupera a ideia heideggeriana segundo a qual a fronteira ndo é o ponto
onde algo termina, mas o ponto a partir do qual algo comeca a se fazer presente. As fronteiras
histéricas geradas pelos entrechoques culturais séo as diferencas forjadoras da identidade
cubana, e transculturacdo ndo as eliminam, pelo contrario, reconhece-as em suas
particularidades.

O antrop6logo cubano tem sido com frequéncia enquadrado como tedrico da
mesticagem cultural, com a qual se propds estabelecer os fundamentos da nacionalidade cubana
segundo os paradigmas da modernidade. Com a mesticagem inventava a ‘“unidade”, fator
indispensével para a construcdo da nagdo. N&o obstante, as nossas leituras das obras ortizianas
levaram-nos a discordar desta posi¢do, entendendo que antes de uma mitologia (ou ideologia)

da mesticagem, em seu pensamento tardio predomina um nacionalismo transcultural. Neste
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sentido, abordaremos os textos da fase madura de Ortiz a fim de demonstrar seus esfor¢cos em
se desvencilhar de um meta-relato da identidade-sintese-homogéneal®’.

No Contrapunteo cubano, Ortiz afirma que a transculturacdo € o principal fendmeno
historico a partir do qual se configurou a sociedade cubana: “La verdadera historia de Cuba es
la historia de sus intrincadisimas transculturaciones” (ORTIZ, 1983, [1940], p. 86). Vemos que
a perspectiva racial que havia predominado em sua antropologia criminal cede espago para a
ideia de cultura como perspectiva de interpretacdo da configuracdo da sociedade cubana. Em
Ni racismos ni xenofobias [1929], havia evidenciado sua preferéncia pelo conceito cultura em
detrimento da ideia de raca: enquanto raca é um conceito estatico, cultura é dindmica, capaz de
animar os sentimentos e as ideias. J& havia a concepcao de que a cultura enquanto viés analitico
permite ampliar o esquema interpretativo, em razdo de sua capacidade de percorrer as
reciprocidades criativas que ocorrem nos contatos culturais. Certamente, esta ideia que ja era
latente em Ortiz no final dos anos 20 foi desenvolvida na década seguinte com a sua
aproximagao a poesia mulata. Em “Los factores humanos de la cubanidad” [1939], defende que
a cubanidade ndo se trata de uma questéo racial, pois ndo existe uma raga cubana. Seria uma
condicdo de cultura, uma relacdo de pertencimento a Cuba, que passa pelos sentimentos, ideias
e atitudes'®®,

Nos anos 20, como vimos no capitulo anterior, os estudos de Ortiz sobre a linguagem
cubana possuiam uma leitura que poderiamos denomina-la de transculturalizada. Quase duas
décadas antes de que forjasse o seu conceito, o antropélogo ja entendia a formacdo da fala
cubana como uma nova realidade cultural forjada pelo contato dos negros provenientes de
distintas partes da Africa com os brancos espanhois. Nos anos 30, ao se referir a poesia de
Guillén, enfatizava que o poeta teceu 0s seus versos com a linguagem mulata, oralmente
configurada a partir de um intrincado processo de confluéncias étnicas e culturais.

Neste capitulo, abordaremos o pensamento ortiziano tardio, a fim de que possamos dar

continuidade ao nosso estudo genealdgico do seu conceito transculturacdo. Nos capitulos

157 Rafael Rojas defende que ao invés de uma sintese étnica ou cultural, que poderiamos identificar com uma leitura
superficial da narrativa ortiziana a favor da mulatez, predomina uma concepcdo de Cuba como um lugar em que
as diversidades sdo fronteiras permeaveis, e que sem anular os limites étnicos e culturais propde uma
homogeneidade civica (ROJAS, 1998, pp. 146-147). Deste modo, a sintese proposta por Ortiz ndo se trata de uma
homogeneizacdo das diferencas, mas um exercicio de imaginar a nagdo e a identidade cubana como espaco de
consciéncia da permeabilidade das fronteiras étnicas e culturais.
1%8 Escreve Ortiz: “La cubanidad no la da el engendro; no hay una raza cubana. Y raza pura no hay ninguna. La
raza, al fin, no es sino un estado civil firmado por autoridades antropolédgicas; pero este estado racial suele ser tan
convencional y arbitrario, y a veces tan cambiadizo, como lo es el estado civil que adscribe los hombres a tal o
cual nacionalidad. (...) La cubanidad es principalmente la peculiar calidad de una cultura, la de Cuba” (ORTIZ,
1991b [1939], p. 13). Em 1946, Ortiz publicou a sua obra El engafio de las razas, demonstrando em uma
perspectiva cientifica a inexisténcia das racas e propondo o conceito de cultura.
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anteriores percorremos 0 que poderiamos denominar de “caminhos da transculturagdo”, as
contingéncias historicas que levaram Ortiz paulatinamente a criacdo conceitual. Agora,
pretendemos demonstrar como apareceu o0 conceito e, em seguida, como foi instrumentalizado
pelo antropdlogo como “chave de interpretacdo” da formacgdo da sociedade cubana. Como
veremos, transculturacdo oferece ndo apenas recursos para compreender o povo cubano como
resultado dos contatos culturais como também possui potencialidades descolonizadoras, na

medida em que recupera 0s negros como sujeitos historicos e culturais.
4.1. O ajiaco: uma metéafora da cubania.

No final dos anos 30, ficou cada vez mais evidente a transformacéo do pensamento de
Ortiz: desaparece a perspectiva da antropologia criminal, com a qual relacionava as tradi¢des
africanas com a mala vida e reconhece a significativa importancia dos negros na formacéo da
cultura cubana. No terceiro capitulo, vimos como a “poesia mulata” de Guillén foi importante
para que o antropélogo apurasse o0 seu olhar interpretativo do cubano pelo viés da “mesticagem
cultural”®®®. A mulatez, proclamada por Guillén no prélogo de Séngoro cosongo, foi o
desdobramento de sua obra anterior Motivos de son, onde apresentou as imagens do negro
cubano com suas falas, ritmos, pendrias, preconceitos internalizados e, sobretudo, como
sujeitos subalternizados e incapazes de alcangcar a consciéncia de si mesmos, de suas
identidades. SO depois de ter versificado o negro desde dentro —distanciando-se do exotismo
presente em outros poemas do negrismo—, que o0 poeta foi capaz de tecer versos mulatos e
anunciar o espirito mestico de Cuba (Guillén, 1972b [1931], p. 114). N&o obstante, mesticagem
ndo implica aniquilagdo do negro, mas sim o reconhecimento da africanidade na cultura
cubana'®®. Em “Cuba, negros, poesia”, o poeta voltou a enfatizar que somente por meio do
negro seria possivel compreender o cubano. Assim, uma poesia verdadeiramente nacional e
crioula deve ser negriblanca, um crepuscular entre duas luzes, mestica de duas vozes e Unica
voz de duas gargantas (GUILLEN, 1975 [1937], pp. 100-101).

Estamos convencidos de que estas imagens poéticas da mulatez foram decisivas para

que o antropdlogo redirecionasse o seu itinerario intelectual, ressignificando o conceito de

159 A expressdo “mesticagem cultural” vai adquirindo um sentido particular nas obras de Ortiz. Em seus textos
sobre a poesia mulata aparece com frequéncia, substituida mais tarde por transculturacdo. Ao longo deste capitulo
e do proximo veremos como a mesticagem em Ortiz adquire um sentido proprio, distanciando das conotagfes
raciais e culturais no sentido de uma realidade homogénea.
160 Recordemos o seguinte fragmento do prélogo de Séngoro cosongo: “En todo caso, precisa decirlo antes de que
lo vayamos olvidar. 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”
(GUILLEN, 1972b [1931], p. 114).
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mesticagem que havia predominado em sua primeira fase (selegdo étnica) e o papel do negro,
reconhecendo-o como protagonista na formacéo cultural do povo cubano. Os textos ortizianos
sobre a “poesia mulata” de Guillén foram elaborados nos anos 30, periodo de gestacao da fase
madura do pensamento de Ortiz que alcanca o seu apice com o Contrapunteo cubano [1940].
Assim, estamos convencidos da significativa importancia da poesia como propiciadora de
intuicOes para a criacdo do conceito transculturacéo.

Antes de abordamos o conceito de Ortiz, amplamente difundido e comentado na
segunda metade do século XX, consideramos oportuno algumas reflexdes sobre a sua
conferéncia “Los factores humanos de la cubanidade” [1939], onde apresenta a sua metafora
do ajiaco para explicar a formacgdo da identidade cubana. Cronologicamente, esta metafora
apareceu posterior aos artigos sobre a poesia mulata e poucos meses antes de tornar pablico o
seu conceito transculturagéo.

Luis Duno Gottberg identifica a metafora do ajiaco como parte de um discurso
ideoldgico a favor da unidade nacional homogénea, solucionando o problema das diversidades
étnicas e culturais. Nesta perspectiva, a ideia da mesticagem neutraliza o negro em suas
particularidades e demandas politicas. Consideramos esta concluséo apressurada e equivocada.
Em Solventando las diferencias, Gottberg analisa os artigos de Ortiz “Sin ptas” ¢ “La
solidariedad patridtica”, publicados em Entre Cubanos [1913], onde o antrop6logo apresentava
a mesticagem como selecdo étnica em vista do branqueamento da sociedade cubana. Pois, para
0 antropologo, o negro era a principal causa da degeneracdo da nacdo. O segundo artigo
mencionado, considera o problema étnico como fator determinante da desintegracao nacional e
menciona a fusdo das racas a fim de que seja possivel a integracéo.

A partir destas premissas, Gottberg entende que a ideia da unidade nacional passa
necessariamente por uma ideologia da mesticagem que oculta as diversidades étnicas e culturais
dos negros, considerando a tradicdo espanhola como a nervura da cubanidade. Até aqui
consideramos acertada a analise de Gottberg sobre a primeira fase do pensamento ortiziano.
N&o obstante, comete um equivoco ao dar um salto dos textos de Ortiz do inicio da segunda
década para a metafora do ajiaco, publicada em 1939, e para o conceito transculturacgéo,
publicado em 1940. O critico venezuelano desconsidera o trajeto percorrido por Ortiz nos anos
20 e 30, fato que o permite afirmar que a metafora e o conceito ortizianos assimilam as
diversidades cubanas em um todo homogéneo e pacificado (GOTTBERG, 2003, pp. 137-141).

187



Vejamos agora as principais ideias defendidas por Ortiz em sua conferéncia “Los
factores humanos de la cubanidad”®!, Ortiz inicia levantando a seguinte questdo: ¢Qué es la
cubanidad?” Uma primeira possivel resposta padece de insuficiéncia por ser abstrata:
“Cubanidad es la calidad de lo cubano, 0 sea su manera de ser, su caracter, su indole, su
condicion distintiva, su individuacion dentro de lo universal” (ORTIZ, 1991b [1939], p. 11). E
convida os seus interlocutores para realizar uma “compreensdo concreta” que atenda as
classificacOes socioldgicas, psicologicas e etnograficas do cubano e da cubanidade.

Ha uma distingdo entre cubanidade e cubanismo. Este refere-se ao modo de falar proprio
dos cubanos. Por exemplo, recorda Ortiz de ter ouvido um cubano pedir “frutabomba” em um
restaurante de Nova lorque. Também cubanismo se estende a todo o carater proprio do cubano:
“Aparecer en Washington, como yo he visto, llevando un cocomacaco en la diestra es un
cubanismo tan genuino como imperdonable” (ORTIZ, 1991b [1939], p. 12). N&o obstante, o
cubanismo pode ser imitado por alguém que nao seja cubano.

Da mesma forma que cubanismo ndo € garantia de cubanidade, também néo é as
contingéncias do nascimento, residéncia ou nacionalidade. Por exemplo, ndo sdo pouco o0s casos
de pessoas que nasceram na ilha e se dispersaram a outras regides, adquirindo outros costumes.
Neste caso, 0 que tem de cubano ndo € nada mais do que ter visto o primeiro sol em Cuba. Por
outro lado, existem pessoas que nasceram fora da ilha e formaram as suas personalidades como
parte do povo cubano, tornando-se “aplatanados”®2, A cubanidade também ndo pode ser
identificada pelo fato de que alguém tenha nascido ou adquirido o carater cubano, pois 0 povo
cubano compartilha suas mais profundas caracteristicas com povos de ancestralidades analogas,
com parecidas fermentagdes sociais. Sendo assim, a cubanidade deve ser definida “vagamente”

como uma relag&o de pertencimento a Cuba:

La cubanidad no la da el engendro; no hay una raza cubana. Y raza
pura no hay ninguna. La raza, al fin, no es sino un estado civil firmado por
autoridades antropoldgicas; pero ese estado racial suele ser tan convencional
y arbitrario, y a veces tan cambiadizo, como lo es el estado civil que adscribe
los hombres a tal o cual nacionalidad. La cubanidad para el individuo no esta
en la sangre, ni en el papel ni en la habitacién. La cubanidad es principalmente
la peculiar calidad de una cultura, la de Cuba. Dicho en términos corrientes,
la cubanidad es condicion del alma, es complejo de sentimientos, ideas y
actitudes (ORTIZ, 1991b [1939], p. 13 —grifo nosso.).

Avangando em sua argumentagdo, propde o antrop6logo cubano que a “cubanidade

plena” encontra-se além do nascimento, da convivéncia e até mesmo da cultura, somente

161 Esta conferéncia foi proferida na Universidade de Havana no dia 28 de novembro de 1939. Em 1940 saiu sua
versdo completa na Revista Bimestre Cubana com o titulo “Los factores humanos de la cubanidad”.
162 Trata-se de um cubanismo para se referir a alguém que ja se adaptou aos costumes cubanos.
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alcancada pela consciéncia e pela vontade de querer ser cubano. Para expressar este modo pleno
de ser cubano, criou 0 neologismo cubania, inspirando-se no vocabulo hispania criado por
Miguel Unamuno para diferenciar de hispanidad.

Pienso que para nosotros los cubanos nos habria de convenir la
distincion de la cubanidad, condicién genérica de cubano, y la cubania,
cubanidad plena, sentida, consciente y deseada; cubanidad responsable,
cubanidad con las tres virtudes —dichas teologales—, de fe, esperanza y amor.
Hemos dicho que la cubanidad en lo humano es, sobre todo, una condicién de
cultura. La cubanidad es la pertenencia a la cultura de cuba (ORTIZ, 1991b
[1939], p. 14 —grifo nosso.).

Este fragmento chama-nos atencdo para a substituicdo de raca por cultura. Podemos
afirmar que no final dos anos 30 encontra-se mais consolidado a reviravolta cultural iniciada
no inicio dos anos 20. Em “Ni racismos ni xenofobia” ja encontrdvamos Ortiz apontando as
vantagens da ideia de cultura em detrimento da de raca. Se antes o estudo da cubanidade passava
necessariamente pelo racial, Ortiz foi aos poucos se convencendo de que se trata de uma
“condigdo de cultura”. Contudo, a plena cubanidade —denominada por Ortiz de cubania—
implica a consciéncia e o reconhecimento das diversidades cultuais participantes do coquetel
cubano. Podemos afirmar que o conceito transculturacédo visa interpretar a cubanidade para
alcancar a cubania.

Para Ortiz toda cultura é essencialmente um fato social, que se configura na histdria.
Enquanto a “mitologia racial” se coloca além do social e do historico, cultura compreende um
fendmeno dinamico, em constante transformacao: “Toda cultura es creadora, dinamica y social”
(ORTIZ, 1991b [1939], p. 14). Para conhecer a cubania, adverte Ortiz, ndo se deve apenas
considerar a transplantacdo das diversas culturas em Cuba, mas sobretudo, as transformacdes
locais. Para isso, € necessario colocar em primeiro plano a dindmica criadora provocada pelas
confluéncias culturais, fluxo constante, espaco em que as experiéncias de muitos elementos
humanos foram co-determinando a cultura cubana. Ortiz deixa evidente que ndo ha nada mais
distante da cultura que a ideia de uma realidade sintética e formada.

Para expressar esta confluéncia de culturas que forjaram a cubania, Ortiz utiliza um
cubanismo metaforico: “Cuba es um ajiaco”. Vejamos textualmente:

Se ha dicho repetidamente que Cuba es un crisol de elementos
humanos. Tal comparacién se aplica a nuestra patria como a las demas
naciones de América. Pero acaso pueda presentarse otra metafora mas precisa,
mas comprensiva y mas apropiada para un auditorio cubano, ya que en Cuba
no hay fundiciones en crisoles, fuera de las modestisimas de algunos
artesanos. Hagamos mejor un simil cubano, un cubanismo metafdrico, y nos
entenderemos mejor, mas pronto y con mas detalles: Cuba es un ajiaco”
(ORTIZ, 1991b [1939], p. 14).
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O ajiaco é um guisado feito a partir de variadas espécies de legumes —chamados em
Cuba de viandas— e de pedacos de diversas carnes, cujo cozimento produz um caldo espesso e
suculento, temperado com o aji (pimenta) que da o nome a esta iguaria tipicamente cubana. O
ajiaco foi um guisado dos tainos, quando passaram da economia extrativista e némade a
sedentaria e agricola. Guisados semelhantes encontram-se em todos 0s povos com suas
variantes: olla podrida, pot-pourri, cocido, potaje, sancocho, etc. Os tainos mantinham
constantemente uma cazuela (cacarola ou caldeirdo) fervendo no lar, na qual depositavam
hortalicas, ervas, raizes cultivadas pelas mulheres e diversidades de carnes que conseguiam nas
montanhas e nas regides proximas ao mar. As sobras da comida sempre permaneciam para a
proxima refeicdo. No dia seguinte, o ajiaco se despertava para um novo cozimento
acrescentando-lhe mais agua e o que havia de carnes, legumes e hortaligas. “Y asi, dia tras dia,
la cazuela sin limpiar, con su fundo lleno de sustancias desechas en caldo pulposo y espeso, en
una salsa analoga a esa que constituye lo mas tipico, sabroso y suculento de nuestro ajiaco,
ahora con mas limpieza, mejor aderezo y menos aji” (ORTIZ 1991b [1939], p. 15).

Com esta imagem do ajiaco crioulo, o antropélogo antecipa 0 Sseu conceito
transculturacéo, explicando a formacéo do povo cubano. Cuba é uma cazuela aberta no ardente
fogo dos tropicos, na qual diversas etnias colocaram as suas contribui¢cdes. Os indios
depositaram o milho, a batata, a malanga, o boniato, a mandioca, a pimenta e variedades de
carnes (jutias, iguanas, crocodilos, majas, tartarugas, etc.). Os espanhois descartaram as carnes
apreciadas pelos indigenas, depositaram aboboras e nabos, carnes bovinas, os tasajos, as
cecinas e o lacén. Os africanos deram bananas, inhames e sua técnica gastronémica. E, de
acordo com as peripécias da histéria, formou-se o nacional ajiaco cubano.

A metéafora do ajiaco, um simile cubano para a imagem do crisol, permite compreender
a formacdo do povo cubano a partir de um aglomerado heterogéneo de diversas racgas e culturas.
No fundo da cazuela formou-se uma “nova massa repousada”, criada pelos elementos que se
“desintegraram” na fervura da historia. Esta sedimentagdo no fundo da cazuela representa uma
“nova realidade cultural” (ORTIZ, 1991b [1939], p. 16). A cultura cubana ndo ¢ apenas a soma
das diversidades culturais (carnes, legumes, hortalicas e condimentos) mas um novo e espesso
caldo criado pela cazuela aberta no fogo dos tropicos. Assim, entendemos que a cubania é:
“Mestizaje de cocinas, mestizaje de razas, mestizaje de culturas. Caldo denso de civilizacion
que borbollea en el fogén del Caribe...” (ORTIZ, 1991b, [1939], p. 16).

Os ingredientes colocados na cazuela nao permanecem intactos, mas se “desintegram”

para criar 0 novo caldo espesso e suculento. As culturas que chegaram em Cuba também
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passaram por uma desintegracdo, perdendo parte de suas tradi¢des e assimilando outras. Ortiz
distancia-se de sua antiga ideia sobre a mesticagem, quando entendia que deveria ser extirpadas
as influéncias africanas para resguardar o processo civilizatério. Agora, reconhece os afro-
cubanos como parte do ajiaco em um constante processo de desintegracao e reintegragdo, como
parte da dindmica cultural de ajustes e reajustes. Também podemos observar uma importante
percepcdo do antropdlogo sobre o contato cultural: ndo é apenas a cultura subalternizada e
supostamente de “menor civilizagao” que assimila a cultura dominante e supostamente de
“maior civilizagdo”. Ambas culturas passam pelo processo de desintegragdo neste ajiaco,
formando uma nova cultura mulata. Esta metafora também evidencia que a cubanidade ndo se
encontra apenas no resultado —na sedimentagdo—, mas no processo de cozimento:

Acaso se piense que la cubanidad haya que buscarla en esa salsa de
nueva y sintética suculencia formada por la fusion de los linajes humanos
desleidos en Cuba; pero no, la cubanidad no esta solamente en el resultado
sino también en el mismo proceso complejo de su formacion, desintegrativo e
integrativo, en los elementos sustanciales entrados en su accion, en el
ambiente en que se opera y en las vicisitudes de su transcurso.

Lo caracteristico de Cuba es que, siendo ajiaco, su pueblo no es un
guiso hecho, sino una constante cocedura. Desde que amanece su historia
hasta las horas que van corriendo, siempre en la olla de Cuba es un renovado
entrar de raices, frutos y carnes exdgenas, un incesante borbotear de
heterogéneas sustancias. De ahi que su composicion cambie y la cubanidad
tenga sabor y consistencia distintos segln sea catado en lo profundo, en la
panza de la olla, o en su boca, donde las viandas aln estan crudas y burbujea
el caldo claro (ORTIZ, 1991b [1939], p. 16).

Vemos em Ortiz a compreensdo da identidade como constante processo, forjada pelo

dinamismo cultural e de acordo com as vicissitudes historicas. Ndo hd uma identidade cubana
definida e acabada. Pelo contrario, a imagem da cazuela sempre aberta no fogo dos trépicos
evidencia o seu inacabado processo. O “sabor do caldo que se encontra na barriga da cazuela
altera constantemente de acordo com as novas viandas que sao depositadas. Deste modo, para
compreender a cubanidade é necessario percorrer os “fatores humanos” (etnias, o historico-
social, as tradi¢Ges culturais, a religiosidade, etc.) que foram se conjugando de acordo com as
suas necessidades, aspiragdes, ideias e trabalhos, gerando uma “mestigagem criadora”.

Este complexo ensopado permite uma analogia com o fenbmeno da mesticagem:
diversos povos que chegaram a Cuba estabeleceram uma reciprocidade, gerando uma nova
realidade cultural. As variedades de carne e legumes ddo origem a um suculento e espesso
caldo, mas permanecem participando em suas diversidades do ajiaco. Para Ortiz, ainda que 0s
elementos culturais procedentes das culturas europeias e africanas sejam os elementos basicos
no caldeirdo dos tropicos, eles ndo desapareceram na nova realidade cultural fundadora da
cubania, mas permanecem em suas diversidades. Ha uma “solidariedade cultural” ao invés de
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uma “homogeneizacdo das diferencas”. A mesticagem ou a mulatez, como preferem Ortiz e
Nicolas Guillén, é o fendmeno historico-social por meio do qual foi tecida a identidade cubana,
a partir de varios elementos humanos provenientes de outras partes que chegaram para dar as
suas cores e sabores ao espesso caldo cubano.

A partir de seus estudos etnogréaficos sobre a religiosidade, as comparsas, a linguagem
(cubanismos), o folclore e a poesia mulata, Ortiz foi adquirindo cada vez mais a convicgéo de
que a identidade se configura a partir das diferencas em contato®®. O movimento literario —
denominado por Ortiz como poesia mulata— contribuiu na medida em que transformou em
estética o fendmeno cultural e social historicamente escamoteado, que negava a participacéo
dos negros com seus importantes elementos culturais na “cazuela” em constante cozimento da
cubanidade®,

Podemos dizer que a etnografia ortiziana introduziu no palco da vida nacional o negro
para que pudesse se expressar por conta propria em sua variacao idiomatica, em seus sons,
emoc0es e ritmos. Toda a sua acdo cultural, politica e cientifica teve como fim ultimo desvelar
os “fatores humanos negros” participantes do ajiaco. Esta metafora além de proporcionar uma
compreensdo da formagdo do povo cubano possui um viés politico, no sentido de que se propde
a construir o que Ortiz denominou de quinta fase da transculturacao: a integrativa, onde ocorre
a cubania, ou seja, a tomada de consciéncia das diferencas participantes da mulatez.

Em sua conferéncia “Por la integracion cubana de blancos y negros”, pronunciada em
1942 pela ocasido de sua nomeacdo como sdcio honoravel da sociedade Club Atenas, Ortiz
apresentou um breve percorrido de seus quarenta anos dedicados a etnografia sobre os negros
em Cuba, salientando que se tratava de compreender as fases da reciproca transculturacdo
ocorridas pelos impactos de duas ragas ou culturas. Nesta ocasido, evidencia a inteng¢do de seu
trabalho intelectual: fundamentar melhor os critérios para uma maior integracdo nacional
(ORTIZ 1998d [1942], p. 295). E esta integracao dependia necessariamente do reconhecimento
do negro como protagonista da transculturagdo. Por este motivo, iniciou esta conferéncia

declarando que “Sin el negro Cuba no seria Cuba”.

163 Sobre o valor da consciéncia das diferengas como forjadoras da identidade, comenta Tzvetan Todorov: “La
identidad nace de la (toma de conciencia de la) diferencia; ademas una cultura no evoluciona sino a través de los
contacto; lo intercultural es constitutivo de lo cultural” (TODOROV, 1988, p. 22).

164 Ortiz, no prélogo da obra El sistema religioso de los afrocubanos do fotdgrafo-etnografico Rémulo
Lachatafieré, escreve: Falta ain el teatro cubano de los dilemas blanquinegro, en el cual la personificacion oscura
no sea sélo la del blanco comico con careta de negrito paluchero y truhanero, quizas la Gltima supervivencia de
aquella literatura apicarada con que se salozaron las musas hispanicas; sino la escena en la cual el negro diga lo
suyo, ‘lo que le salga de adentro’ y lo diga en su lengua, en sus modales, en sus tonos, en sus emociones, hasta en
las mas dolientes” (ORTIZ Apud MOORE, 2002, p. 74).
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Ortiz organiza o processo de transculturagdo em quatro fases e anuncia a necessidade
de gue seja alcancada uma quinta, a integrativa. A primeira fase foi a hostil: o branco ataca o
negro, arrancando-o de sua terra e submetendo-o a escraviddo. O negro se rebela na medida de
suas possibilidades, fugindo como cimarrén ou até mesmo suicidando-se. Ainda que 0 negro
tenha sido vencido, de modo algum se resignou. E esta fase prolongou-se em Cuba até o século
XIX. A segunda fase foi a transigente: o branco explora o negro escravo ou livre e, em
contrapartida, 0 nego se defende com astlcia, adotando com desconfianca habeis atitudes de
acomodacéo. Nesta fase 0 amor sensual une as ragas com a mesticagem. Enquanto o branco vai
cedendo com os seus amorenados filhos, o negro que havia perdido sua patria, familia e a
consciéncia de seu passado historico, vai reajustando-se a uma nova vida. Nao obstante, ha uma
mutua desconfianca entre dominadores e dominados. Com a segunda geracdo crioula surgiu a
terceira fase, a adaptativa: o negro e o mulato buscam superar-se imitando o branco, renegando
a si mesmo. Para Ortiz é a fase mais dificil, pois ainda que 0 mesti¢o pudesse eventualmente
tornar-se branco pela lei, dinheiro ou linhagem, a sua vida foi marcada por profundas
frustracGes, agravada pelo incessante dissimulo. A avo ou a mae negra passa a vida escondida
para que sua presenca ndo prejudique no espaco publico os seus descendentes. “El blanco
dominador les tolera los convencionales blanqueamientos, les acepta ciertas cooperaciones
ventajosas, hasta los matrimonios convenientes, y va tratando mas de cerca al dominado de
color, pero siempre que éste ‘se dé su lugar’. Asi ocurrié hasta ayer mismo y aun ocurre todavia
donde se vive con el ritmo pasado” (ORTIZ 1998d [1942], p. 297).

A quarta fase € a reivindicadora, identificada por Ortiz como 0 movimento que havia
iniciado no terceiro decénio do século XX. O negro comeca a recuperar as suas tradigdes, ja
ndo renega a sua raga e suas matizes culturais, valorizando as suas sobreviventes culturas
ancestrais. Ja ndo se vé com os olhos do dominador, adquirindo consciéncia de si mesmo. No
entanto, permanece a discriminacao racial. Faz parte desta fase 0 movimento literario e artistico
afro-cubano e a poesia de Guillén.

Finalmente, Ortiz assinala que ainda falta alcancar uma quinta fase, a integrativa. E a
fase do amanhd, que ja comeca a alvorecer. O antropdlogo entende que serd 0 momento em
todas as culturas serdo fundidas e os conflitos inter-raciais serdo cessados, dando lugar a um
tertium quid, a uma terceira entidade e cultura, uma comunidade nova e culturalmente
integrada. Alcancar esta fase significa tomar consciéncia da formacé&o histérica do povo cubano,
fazendo com que o meramente racial deixe de ser um fator dissociador. Esta fase anunciada por

Ortiz nos recorda do prélogo de Songoro cosongo: “Por lo pronto, el espiritu de Cuba es
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mestizo. Y del espiritu hacia la piel nos vendra el color definitivo. Algin dia se dira: ‘color
cubano’. Estos poemas quieren adelantar ese dia” (GUILLEN, 1972b [1931], p. 114). Para
Guillén também falta alcancar esta Ultima fase definitiva, na qual deverd desaparecer a
concepcdo das diferencas étnicas e culturais como fator dissociador e que apenas exista a “cor
cubana”.

Do mesmo modo que Guillén por meio do poético se prop6s a contribuir com a
construgdo da “cor cubana definitiva”!%, Ortiz enfatizava em “La integracién cubana de
blancos y negros” que as suas etnografias foi um esfor¢o para construir a quinta fase do processo
de transculturagdo. Entendemos que esta ultima fase consiste em despertar a consciéncia do
povo cubano para a sua mulatez cultural. A transculturagéo, neste caso, trata-se de uma chave
de interpretacdo da formacédo do povo cubano, que tem como objetivo despertar a consciéncia
nacional para a sua pluralidade étnica e cultural. A nova cultura (o tertium quid) ndo consiste
num radical distanciamento das diversidades forjadoras do cubano em prol de uma sociedade
homogeneizada, mas do reconhecimento de sua histérica osmose cultural. Alcancar a fase
integrativa —a cor cubana proclamada por Guillén— ocorre sobretudo no nivel da consciéncia
histdrica, superando a hostilidade, a desconfianca e a ideologia do branqueamento das fases
anteriores®®,

Para Angel Augier, podemos identificar estas fases da transculturacio descritas por
Ortiz na obra poética de Guillén'®’. Em seus primeiros poemas afro-cubanos encontramos
imagens carregadas de pugnacidade contra a historica opressdo racial, de combate a atitude
mimética do negro em relacéo ao branco e também imagens que reivindicam a participacao do
negro na vida social cubana. Augier (1984, p. 257) considera que a obra guilleniana EIl son
entero, publicada em 1943, corresponde a quinta fase da transculturacéo (a integrativa), onde
os fatores meramente raciais deixam de ser dissociadores. Porém, ndo se trata de eliminar as

diferencgas étnicas e culturais. No poema “Son nuimero 6”, por exemplo, encontramos os

185 Aqui ndo devemos entender por “cor cubana definitiva” o desaparecimento das diversidades, mas a consciéncia
da mulatez e da transculturacgéo.

166 Ja referimos excessivamente ao poema “Balada de los dos abuelos” que compde a obra West Indies, Ltd. No
entanto, em razéo de sua riqueza de imagens, consideramos oportuno recordar alguns versos. ApGs recuperar 0s
historicos conflitos raciais em Cuba por meio de seus dois avds Don Federico (espafiol) e Taita Facundo (africano),
0 eu lirico aparece como o historico personagem mulato, cujo corpo e espirito une as diferengas conflitante: “Don
Federico me grita / y Taita facundo calla / los dos en la noche suefian / y andan, andan / Yo los junto” (1972¢
[1934], p. 139). Quando o sujeito lirico proclama “Yo los junto”, entendemos com Angel Augier (1984, p. 169)
que o poético consegue transmitir o desejo de integracdo nacional a partir da fusdo de culturas beligerantes. Tanto
Guillén como Ortiz se propuseram a expressar as suas experiéncias como cubanos e o desejo de alcancar a
integracdo, a consciéncia da histéria transculturalizada forjadora da cubanidade.

167 Escreve o critico literario cubano: “Recordamos a Don Fernando Ortiz y su teoria de las distintas etapas del
desarrollo de transculturacion de las dos razas o culturas que forman nuestra nacionalidad y que pueden advertirse
en las sucesivas fases de la poesia de Guillén” (AUGIER, 1984, p. 257).
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seguintes versos: “[...] soy congo, mandinda, carabali [...] toda la sangre formando un rio”
(GUILLEN, 1972d, [1943], p. 231). Também é importante ter presente que a fase integrativa
ndo consiste em negar a préopria historia em prol de uma sociedade sem conflitos. Pelo contrério,
consiste sobretudo na consciéncia das injusticas histéricas e da inegavel participa¢do do negro
na formagdo da cubanidade, como podemos observar nos seguintes versos: “Estamos juntos
desde muy lejos / jovenes, viejos / negros y blancos, todo mezclado / uno mandando y otro
mandado [...]” (GUILLEN, 1972d, [1943], p. 232). Em uma s6 imagem encontramos a

consciéncia da mulatez e da histérica dominagéo do branco em relagdo ao negro.
4.2. As ideias estruturantes do conceito transculturacéo.

Em 1940, Ortiz publicou o Contrapunteo cubano del tabaco y el azlcar'®, onde
apareceu pela primeira vez o seu conceito transculturacdo para se referir ao complexo fenémeno
das “reciprocas influéncias” provocadas pelos contatos culturais. Inicia o seu breve capitulo
teorico “Del fendmeno social de la ‘transculturacion’ y de su importancia en Cuba” propondo
que o seu conceito substitua, pelo menos em grande parte, o vocdbulo “aculturagdo”, que havia
conquistado a literatura antropoldgica estadunidense nas Gltimas décadas (ORTIZ, 1983 [1940],
p. 86). Para o antropologo cubano, a voz “aculturacdo” ndo contemplava a totalidade do
fendmeno que ocorre com o contato cultural, indicando a rigor somente a assimilagéo cultural.
Os diversos povos desgarrados de suas terras chegaram & Cuba e sofreram um “duplo transito”
de desajuste e reajuste, que Ortiz denomina de desculturacdo ou exculturacao e aculturacéo ou
enculturacdo como fases da transculturacdo, desembocando-se numa sintese cultural (ORTIZ,
1983 [1940], p. 87). Para Ortiz, o seu neologismo explica melhor a formagéo do povo cubano,
dando conta dos fluxos, tensdes e sinteses entre os variados componentes enddgenos e exdgenos
participantes do movimento provocado pelo contato cultural. Ao invés de expressar a ideia de
uma relacdo unilateral assimiladora, transculturacdo contempla os intercdmbios culturais como

fenbmeno criador de novas realidades.

Ortiz havia apontado sua parcial discordancia com o vocabulo aculturagdo com muita
sutileza, sem afrontar diretamente a escola antropoldgica estadunidense. Em 1939, recebeu a
visita do antropdélogo polonés Bronislaw Malinowski e, desde entdo, iniciaram uma parceria
mantida nos anos seguinte por correspondéncias e eventuais encontros. Naquela ocasido, Ortiz

comentou que em sua proxima obra introduziria o vocabulo transculturacdo e solicitou ao

168 A primeira edicdo apareceu com o subtitulo “Advertencia de sus contrastes agrarios, histéricos y sociales, su
etnografia y su transculturacion”.
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eminente antropologo funcionalista que escrevera o prologo de sua obra Contrapunteo cubano.
O texto escrito por Malinowski foi publicado como introducédo e, assim, com maior destague.
Tudo indica que Malinowski aproveitou a ocasido a seu favor, enfatizando uma vez mais as
suas divergéncias com a antropologia cultural estadunidense. Enquanto Ortiz propds uma
“parcial substituicdo”, Malinowski assumiu uma oposi¢do mais radical, referindo-se ao
vocdbulo aculturagdo como “imperfeitamente expressivo”, “etnocéntrico” e com uma
"significagdo moral”. Em seu texto publicado como introdugdo do Contrapunteo cubano,
afirma Malinowski.

Consideremos, por ejemplo, la palabra acculturation, que no hace
mucho comenz6 a correr y que amenaza con apoderarse del campo,
especialmente en los escritos socioldgicos y antropoldgicos, de los autores
norteamericanos. A parte de su ingrata fonética (suena como si arrancara de
un hipo combinado con un regiieldo), la voz acculturation contiene todo un
conjunto de determinadas e inconvenientes implicaciones etimologicas. Es un
vocablo etnocéntrico con una significacion moral. EIl inmigrante tiene que
“aculturarse” (to acculturate); 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 (MALINOWSKI, 1983 [1940], p. XXXII —
grifo nosso).

Tanto Ortiz como Malinowski entendiam que transculturacdo era mais completo que
aculturacdo, pois nos contatos culturais ndo ocorre uma assimilacao unidirecional, mas ambos
grupos em contato sofrem “desintegragdes” e “reintegragdes” formando uma nova, diferente e
sintetizada cultura. Por esta razdo, o historiador cubano Julio Le Riverend entendeu que: “El
vocablo se enmarca en un esfuerzo tendiente a descolonizar las ciencias sociales” (RIVEREND,
1973b, p. 37). Nao obstante, foi Malinowski que deu um tom politico ao neologismo de Ortiz,
contrapondo-o ao termo “aculturacdo”, ao qual atribuiu um sentido colonizador. Certamente,
Ortiz compartilhava a ideia de que este vocabulo deixava a entender que apenas a cultura
dominante e com “maior civilizagdo” era assimilada pela cultura dominada e “menos
civilizada”. No entanto, foi Malinowski que levou a obra de Ortiz para o conflito ja existente
entre a antropologia cultural estadunidense e os funcionalistas britanicos. Para acirrar ainda
mais a polémica, Malinowski referiu-se a Ortiz como um ‘“verdadeiro funcionalista”
(MALINOWSKI, 1983 [1940], pp. XXXV-XXXVI).

Ainda que Ortiz estivesse ciente do debate sobre os contatos culturais envolvendo a
escola estadunidense e a funcionalista britanica, devemos ter claro que foram as suas
experiéncias etnograficas sobre as diversidades culturais cubanas que o levaram a conceber o
conceito transculturagdo. Com isso, queremos enfatizar que o conceito ortiziano ndo surgiu de

um debate tedrico com as perspectivas antropoldgicas vigentes, mas foi um desdobramento de
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um longo itinerario intelectual realizado a partir de uma experiéncia imediata do povo cubano.
Podemos corroborar esta afirmacdo com a genealogia do conceito que viemos realizando nos
capitulos anteriores. Transculturacdo surgiu de uma necessidade de organizar conceitual e
metodologicamente o que o antrop6logo havia acumulado ao longo de sua trajetéria. E este fato
evidencia a originalidade de Ortiz e sua condi¢cdo como intelectual periférico sem nenhuma
filiacdo as grandes escolas vigentes da época.

Deste modo, parece que as intencdes de Ortiz e Malinowski em relacdo ao neologismo
transculturacdo eram distintas. Enquanto o primeiro prop6s complementar aculturacdo, o
segundo enfatizou uma mudanca conceitual. Para Ortiz, aculturacdo contempla apenas uma fase
da transculturacgdo: a transi¢do de uma cultura a outra e suas repercussoes sociais (ORTIZ, 1983
[1940], p. 86). Deste modo, aculturacé@o era incompleta por ndo expressar a integralidade do
processo desencadeado pelo contato cultural. Pois, além da aquisicdo de novos elementos
culturais (aculturacdo) ocorre também a perda ou desapego de uma cultura (uma parcial
desculturacéo) e, finalmente, realiza-se a “sintese” criadora de novos fendmenos culturais
(neoculturacéo). Segundo Ortiz:

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 desculturacion, y, ademas, significa la
consiguiente creacion de nuevos fendmenos culturales que pudieran
denominarse de neoculturacion. Al fin, como bien sostiene la escuela de
Malinowski, en todo abrazo de culturas sucede lo que en la ctpula 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
(ORTIZ, 1983 [1949], p. 90 —grifo nosso).

A novidade apontada por Ortiz consiste em que todas as culturas em contato passam por
desajustes (desculturacdo), participando da criacdo de novos fenbmenos culturais. Em 1938,
Malinowski havia alcangado as mesmas conclusdes que Ortiz, a partir de seus estudos sobre 0s
contatos entre europeus e africanos. Na sua introducéo ao Contrapunteo cubano recupera o que
havia publicado em Methods of study of culture contact in Africa [1938] para enfatizar a sua
convergéncia com Ortiz em torno da transculturacao:

En varias ocasiones he insistido en que el contacto, choque y transformacion
de las culturas no puede concebirse como la completa aceptacion de una
cultura dada por cierto grupo humano “aculturado”. Escribiendo de los
contactos entre europeos y africanos en el Continente Negro, he tratado de
sefalar como las dos razas “se sostienen con elementos tomados asi de Europa
como de Africa (...) de ambos acervos de cultura. Al hacerlo asi, ambas razas
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transforman los elementos que reciben prestados y los incorporan a una
realidad cultural enteramente nueva e independiente (MALINOWSKI, 1983
[1940], p. XXXIV —grifo nosso).

Para Malinowski, a voz anglo-americana acculturation ndo apenas contém um conjunto
de determinadas e inconvenientes implicacGes terminoldgicas como também é um vocabulo
“etnocéntrico” com uma significacdo moral. Segunda esta perspectiva, aculturagdo carrega uma
conotacdo segundo a qual o imigrante, o indigena, os pagdos, os barbaros e os selvagens
assimilam a cultura ocidental dominante. A preposi¢ao “ad” indica abandonar a propria tradi¢ao
cultural e absorver a exdgena, geralmente, considerada a “superior”. Em contrapartida, Ortiz y
Malinowski entendem que o complexo fendmeno que se desencadeia com o contato cultural
ndo se trata de uma adaptacéo unilateral a uma cultura superior, fixa e definida. Mas, em todo
contato cultural ocorre um “dar e receber” em diversos ambitos (musica, religido, gastronomia,
costumes, linguagens, supersticoes, etc.). Por isso, escreve Malinowski:

Todo cambio de cultural, o como diremos desde ahora en lo adelante,
toda transculturacion, es un proceso en el cual siempre se da algo a cambio
de lo que se recibe; es un “toma y daca”, como dicen los castellanos. Es un
proceso en el cual ambas partes de la ecuacion resultan modificadas. Un
proceso en el cual emerge una nueva realidad, compuesta y compleja; una
realidad que no es una aglomeracién mecanica de caracteres, ni siquiera un
mosaico, sino un fenémeno nuevo, original e independiente (MALINOWSKI,
1983, p. XXXIII).

Assim, para Malinowski, o vocabulo trans-culturacdo expressa melhor o fenémeno,
uma vez que contempla a transi¢ao entre duas culturas ativas a uma nova realidade, cujo “dar e
receber” gera um “tertium quid”. Trata-se de um processo de méo-dupla. Este fenbmeno
cultural escapa de qualquer determinacdo ou previsdo, pois no encontro cultural sempre esta
em jogo uma variedade de fatores histérico-sociais, étnicos, econdmicos, religiosos, etc. A forca
criadora ndo depende apenas dos ingredientes em contato, pois ela emana daqueles fatores no
processo de transculturacdo. Assim, este conceito apenas apontam para a complexidade,
enfatizando que no encontro de duas ou mais culturas néo ocorre uma assimilagdo unidirecional
ou até mesmo uma aglomeracdo de culturas. Sempre ha um transito das culturas em contato em
direcdo a um novo ente cultural determinados por variados fatores. Veremos mais adiante, como
Ortiz demonstra a transculturacdo do tabaco: assim que os espanhdis encontraram esta planta
nicociana em Cuba e na América Central, apropriaram-se dela atribuindo novos significados.
O tabaco perdeu o seu originario sentido magico-religioso, transformando-se em um simbolo
de distincdo. Poderiamos dizer que a etnografia de Ortiz sobre o tabaco apresenta uma
transculturacdo ao inverso. No lugar de abordar como um elemento cultural proveniente de
outras regides transculturaliza-se em Cuba, demonstra como um elemento originariamente
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cubano adquire novos significados pelo mundo afora. Este exercicio tem um valor epistémico
e metodoldgico, pois demonstra como um componente cultural em uma regido salta as
fronteiras, adquirindo ressignificagdes em outras regides. Enquanto o tabaco saiu de Cuba
conquistando o mundo afora, outros elementos culturais de outras partes (como os instrumentos
musicais) chegaram a Cuba adquirindo novos usos e significados®®.

Malinowski assinalou que aculturagdo possui um conjunto de determinadas e
inconvenientes implicacGes etimoldgicas, pois a sua preposi¢éo latina “ad” implica o conceito
de um terminus ad quem, ou seja, o “inculto” deve receber os beneficios da “nossa cultura”
para se transformar em “um de nds”. Em 1957, o antropologo mexicano Gonzalo Aguirre
Beltrdn tomou posicdo a favor do vocabulo aculturagdo, considerando-o etimoldgico e
conceitualmente mais apropriado que transculturacdo. Na primeira parte do sexto tomo de sua
obra antropologica, intitulado El proceso de aculturacion: y el cambio socio-cultural en
México, argumenta que a transcri¢cdo para o espanhol do termo inglés acculturation gerou
confusdes. Em contraposi¢do a Malinowski, afirma que tanto no inglés como no espanhol a
particula “ad” indica cercania, unido e contato. De tal modo que acultura¢do quer apenas dizer
“contato cultural” e ndo um “terminus ad quem”. Ao invés de “assimila¢do”,
acculturation/aculturacion s&o sinénimos de contato cultural (BELTRAN, 1992 [1957], pp. 9-
10).

Para Beltran, as confusdes foram restritas a “particula formativa preposicional”. Alguns
transformaram aculturagdo em um “hibrido greco-latino”, ou seja, consideraram a particula “a”
proveniente do grego, cujo alfa privativo denota negagdo. Assim, o vocabulo significaria “sem
cultura”, deixando a entender que o fendmeno ao qual se refere consiste em “fornecer cultura a
individuos que ndo a possuem”. Neste caso, aculturacdo teria um significado etnocéntrico:
“culturas superiores” —geralmente, a ocidental- sdo assimiladas pelas “culturas inferiores”.
Uma segunda confusédo foi a compreensao de que a particula formativa procede da preposicao
ablativa “ab”, denotando separagdo e, assim, aproximando-se do prefixo privativo grego “a”
(BELTRAN, 1992 [1957], p. 10). A confusdo de Malinowski, afirma Beltran, parece ter sido

em supor que aculturagdo possui a denotagdo popular da particula latina “ad” no sentido magico

169 Por esta razdo, uma etnografia transcultural deve considerar ambos os lados do contato cultural. Mais adiante,
veremos na etnografia sobre a clave —instrumento da musica afro-cubana— que a transculturacédo envolve as
tradicbes de ambas as culturas, como também as resisténcias e capacidades de se reinventarem em um novo
ambiente social. Ortiz demonstra ao longo de seus textos, que compdem as suas obras tardias, que se deve
considerar o fenbmeno em sua totalidade, levando em conta distintos fatores determinantes. Pois, transculturagdo
ndo se trata de mesticagem compreendida como um mosaico de culturas, mas relagdes conflituosa de ajustes e
reajustes que levam a formagao de uma terceira realidade cultural, um completamente “outro”.
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de “assemelhar-se”, como ocorre com a palavra “acochinar”, isto €, transformar uma pessoa
semelhante a um “cochino”, mata-la como um animal (BELTRAN 1992 [1957], p. 185).

Para esclarecer a precisdo etimoldgica do termo aculturacdo, o antrop6logo mexicano
analisa em conjunto as particulas formativas “ad”, “ab” e “trans™: ad-culturacion indica unido
ou contato de culturas; ab-culturacion é o movimento oposto, denota separacdo de culturas;
trans-culturacién significa a passagem de uma cultura a outra, como ocorre com o prefixo trans
mais a raiz latina duc (trans-duccion), originando a palavra traduccion (passagem de uma lingua
a outra). Conclui Beltrdn que aculturacdo quer dizer apenas contato de culturas,
etimologicamente correto, enquanto transculturacdo a passagem de uma cultura a outra, sem
necessariamente expressar “reciprocidade” (BELTRAN, 1992 [1957], p. 11). A partir de sua
analise etimologica, Beltran afirma que Ortiz y Malinowski criaram “inconveniéncias
imaginarias” a respeito do vocabulo aculturagao:

Para obviar las inconveniencias imaginarias, se propuso la adopcion
de la voz transculturacion, como equivalente a aculturacion, considerando
que la particula formativa trans expresaba, mejor que ad, el transito de una
cultura a otra y sus repercusiones. Se parti6 del falso supuesto de que
aculturacion indicaba, en rigor, la adquisicion de una distinta cultura. Hemos
visto que aculturacion significa, sencillamente, contacto de culturas. En
consecuencia, la introduccion de la nueva voz no aclaré el concepto, sino que,
por el contrario, condujo a una mayor confusion. La particula trans no
expresa la idea, como quieren algunos, de interaccion o accion reciproca;
denota, exclusivamente, paso de un lugar a otro (BELTRAN, 1992 [1957],
pp. 10-11 —grifo nosso).

Como podemos observar, segundo Beltran, aculturagdo ¢ o termo adequado porque “ad”
indica a ideia de unido e contato. Em contrapartida, argumenta que a transculturacdo provoca
confusdes e ndo expressa a ideia de uma “agdo reciproca”, somente a “passagem de uma cultura
a outra”. Neste caso, o neologismo de Ortiz ndo alcangaria expressar a totalidade do fenomeno
que se desdobra do contato cultural. Porém, poderiamos responder a Beltran que aculturacao
tampouco expressa a “agdo reciproca”, denotando apenas aproximacao de culturas. Deste modo,
parece que ambos vocabulos ndo designam a complexidade do fenbmeno ao qual se refere.
Necessitam de uma “definicdo” para completar o que etimologicamente ndo ¢ capaz de se
expressar.

Concordamos com Enrico Santi (2002, p. 69) quando afirma que o neologismo ortiziano

foi mais feliz que a traducdo de acculturation para o espanhol'’®. Entendemos que o valor

10 Enrico Santi esta de acordo com a seguinte leitura de Diana lznaga: “En efecto, desde el punto de vista
estrictamente semantico, la castellanizacion del vocablo inglés acculturation ofrecia dificultades de significacion.
En ingles, la palabra esta formada por culturalizacién (culturation) con la adicién del prefijo ad, cuyo sentido es
a, hacia; es decir, la acculturation seria un tender hacia la culturalizacion o hacia una cultura (IZNAGA, 1989, pp.
54-55). lznaga esta de acordo com Malinowski, entendendo aculturagdo como um vocabulo imperfeitamente

200



semantico de trans-culturacion deve-se a sua capacidade de indicar dinamismo, movimento,
passagem de um lugar a outro. Enquanto aculturacéo, como demonstrou Beltran, denota apenas
unido de culturas, transculturacdo enfatiza 0 movimento criador que se da a partir dos contatos
culturais. Independentemente do debate em torno do melhor vocébulo possivel para expressar
0 conceito, devemos considerar as ideias que apoiam o termo transculturacdo. Ortiz, em
momento algum, realizou um debate teérico vazio, desprovido de contetdo. Pelo contrario,
raramente dedicou-se exclusivamente a teoria. Em sua vasta obra sobressai o historico e o
etnografico em busca do cubano. Certamente, como vimos com Gonzalo Beltran, o termo
transculturacdo ndo alcanca dizer tudo o que se pretende. No entanto, aponta para 0 mais
importante: o dinamismo da formag&o cultural, em constante transito. Segundo Gonzalo
Beltran, “trans” apenas indica a passagem de um lugar a outro, sem expressar necessariamente
a reciprocidade. No entanto, devemos considerar que a insuficiéncia do termo sdo compensadas
com as descricOes feita por Ortiz de suas fases (desculturacéo, aculturacdo e neoculturacao) e,
sobretudo, com o seu trabalho etnogréfico realizado numa perspectiva transcultural™. Em
suma, o0 conceito é indicado pela etimologia, que se complementa com a experiéncia
etnografica.

Para Santi, Malinowski ao se referir ao vocdbulo aculturagdo como etnocéntrico,
desconsiderou as revisGes conceituais realizadas pelos antrop6logos da escola estadunidense.
O termo aculturacgdo (acculturation) apareceu pela primeira vez em 1880, adquirindo ao longo
do tempo distintos significados. Diante das controvérsias sobre o que este vocabulo pretendia
dizer, o Social Reserch Council criou um comité formado pelos antropdlogos Melville
Herskovits, Robert Redfield e Ralph Linton com o propdsito de especificar o vocabulo
aculturagdo e explorar novos caminhos para futuras pesquisas voltadas aos contatos culturais’.
Em 1936, os antropdlogos publicaram o Memorandum for the study of acculturation, no qual
especificavam 0 conceito e estabeleciam técnicas de pesquisa para 0s estudos sobre o0s
fendmenos da aculturacdo. Segundo estes antropélogos, aculturagdo compreende aqueles
fendmenos produzidos quando grupos de individuos com culturas diferentes entram em contato

continuo e direto, com mudancas subsequentes nos padrfes culturais originais de um ou de

expressivo e etnocéntrico. Para Gonzalo Beltran, como foi dito antes, trata-se de um equivoco etimoldgico, pois
“ad” ndo indica converter-se a uma outra cultura, mas apenas contato cultural.

171 Como vimos nas péginas anteriores, 0 conceito ortiziano foi explicado pela metafora do ajiaco, cujo cozimento
no “caldeirdo” do tropico compreende as fases da parcial desintegracdo dos ingredientes (desculturacdo) e a
criacdo no fundo da cagarola de um novo sedimento, de um espesso e saboroso caldo (neoculturagéo).

172 O fato de que os antropdlogos estadunidenses tenham dado ao trabalho de especificar o conceito aculturagio
apenas quatro anos antes da publicacdo do Contrapunteo cubano leva-nos a pensar que ndo se tratava de um
conceito tdo univoco como defende Gonzalo Beltran.
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ambos grupos’®. Até aqui ha uma diferenca entre aculturacdo e transculturagdo, pois este
entende que as mudancas subsequentes ocorrem sempre em todas as partes em contato.
Enquanto, os antropologos estadunidenses ainda consideravam que as mudancas poderiam
ocorrer em apenas um dos grupos em contato.

Também ressaltavam que aculturagdo deve ser distinguida de “mudanga cultural”,
“assimilacio” e “difusdo”, pois estes sdo seus aspectos'’®. Difusdo traz a ideia de uma
transmissdo cultural finita de natureza estatica e orientada, considerando apenas fragmentos
isolados das culturas. A assimilagdo, para Herskovits, era apenas um aspecto do fenémeno
desencadeado pelo contato, portanto ndo deveria ser considerada como significado de
aculturacdo. Assim, a escola antropoldgica estadunidense j& havia esclarecido que aculturacéo
ndo era equivalente de assimilacdo unidirecional, contemplando a possibilidade de mudancas
em ambas culturas em contato.

Mais tarde, em sua obra Acculturation: the study of culture contact [1938], Herskovits
continuou o seu trabalho de especificar o conceito acculturation, enfatizando que néo se trata
de educacéo (endoculturacéo), aprendizado de costumes, assimilacéo e difusdo. De modo geral,
entendia por aculturagdo “contato de culturas” e os variados fendomenos decorrentes. Para
entender estes fendmenos, Herskovits propde definir os padrdes de cada cultura para, em
seguida, observar os seus desvios provocados pelo contato e compreender como se deu a
“aceitacdo”, a “adaptacdo” ou a “reacdo”. Assim, diferentemente de Ortiz, o fendomeno
provocado pelo contato cultural, apesar das mudancas, mantem os padrbes (as matrizes)
culturais.

Poucos meses depois de publicada a sua obra Contrapunteo cubano, Ortiz enviou um
exemplar a Herskovits. No dia 29 de outubro de 1940, Herskovits escreveu a Ortiz agradecendo
e reconhecendo provocadora a sua sugestdo de substituir o vocabulo aculturacdo por
transculturacao:

Me interesa en especial su sugerencia que la palabra “aculturacion”
debe ser reemplazada por “transculturacion”. Es una propuesta provocadora,
aunque me pregunto si el término aculturacién no estara ya tan firmemente
establecido, y su sentido tan bien comprendido, que resultara un poco dificil

173 «Acculturation comprehends those phenomena which result when groups of individuals having different
cultures come into continuous first-hand contact, with subsequent chang- es in the original cultural patterns of
either or both groups” (REDFIELD; LINTON; HERSKOVITS, 1936, pp. 149)
174 <(NOTE: Under this definition, acculturation is to be distinguished from culture-change, of which it is but one
aspect, and assimilation, which is at times a phase of acculturation. It is also to be differentiated from diffusion.
which, while occurring in all instances of acculturation, is not only a phenomenon which frequently takes place
without the occurrence of the type of contact between peoples specified in the definition given above, but also
constitutes only one aspect of the process of acculturation.)” (REDFIELD; LINTON; HERSKOVITS, 1936,
p.150).
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substituirlo por el término que Ud. propone (HERSKOVITS, 2002 [1940], p.
262).

Interessante observar que Herskovits considere inconveniente abandonar o vocabulo
aculturacdo, alegando que seu sentido ja estava bem compreendido. Pois, poucos anos antes, 0
Conselho de Pesquisas em Ciéncias Sociais estadunidense havia criado um comité para definir
0 conceito devido aos distintos significados e usos que havia adquirido. Assim, parece que nao
havia consenso em relagdo a univocidade do termo. Nesta mesma carta, Herskovits manifesta
0 seu desagrado com os comentarios de Malinowski:

Por cierto que tengo que discrepar fuertemente con las implicaciones
del término “aculturacion” que Malinowski propone en las paginas XVI-
XVII. Me parece significativo que él no documenta este pasaje; ciertamente
en nuestro uso del término en este pais no se sugiere condescendencia de una
civilizacion superior a un pueblo “salvaje”. Tal y como usamos el término en
nuestro trabajo cientifico, es enteramente incoloro, y en mi libro hice hincapié
en la necesidad de hacer estudios en este campo que involucra el contacto
entre dos pueblos primitivos. [...] Si alguien ha sido culpable de discutir el
contacto cultural en términos de “inculcacion” para usar la propia palabra de
Malinowski han sido sus propios discipulos que escriben sobre “contacto

cultural”, en vez de nosotros en este pais a quienes nos preocupan los
problemas cientificos de la aculturaciéon (HERSKOVITS, 2002 [1940], pp.
262-263).

Segundo Enrico Santi, as oposic¢@es de Ortiz e Malinowski ao termo aculturagéo tiveram
intencdes distintas (SANTI, 2002, p. 70). Enquanto para Ortiz era uma questdo de imprecisio
conceitual'’®, para Malinowski foi a oportunidade de retomar uma conhecida contenda entre as
escolas antropoldgicas estadunidense e britanica. Os antropdlogos estadunidenses atacavam a
metodologia funcionalista da antropologia britanica por desconsiderarem a histéria nos estudos
sobre os povos primitivos. Herskovists, em seu discurso “Applied Anthropology and the
American Anthropologists” [1936], denunciou Malinowski e o0s seus estudantes por
cumplicidade com a politica colonial britanica. Para Santi (2002, p. 72) a disputa entre as duas
escolas consistia na seguinte questdo: “qual das duas escolas defendem melhor a integridade e
os direitos dos nativos?” Isto explica o fato de que Malinowski tenha aproveitado o conceito de
Ortiz para criticar a escola estadunidense, atribuindo ao término aculturacdo uma conotacdo
etnocéntrica, cuja preposicao “ad” indica que somente os povos “primitivos” sofrem mudangas,
assimilando a cultura superior.

A necessidade de Ortiz de substituir aculturacdo por transculturacdo explica-se pela sua

necessidade de pensar antropologicamente a formacdo da nacdo cubana e enfatizar a

175 Enrico Santi observa que a obje¢do de Ortiz foi mais lexicografica, quando afirma que “[transculturacion] no
consiste solamente en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica la voz angloamericana
acculturation [...]” (ORTIZ, 1983, [1940], p. 90).
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participacdo ativa do negro. Ainda que os antropologos da escola estadunidense tenham
reelaborado o conceito nos anos 30, deve-se ter presente que permaneceu a ideia dualista:
permanéncia e alteracdo. Isto €, as mudancas provocadas pelo contato ndo alteram as matrizes
culturais em sua totalidade. Em contrapartida, Ortiz em sua busca para dilucidar a cubanidade
entendia que as matrizes em contato passaram por uma desculturacdo: em Cuba néo existe o
branco espanhol, tampouco o negro africano. Ambas matrizes passaram por uma desintegracéo
e ativamente participaram da criacdo de uma nova realidade cultural: a cubanidade. Para Ortiz,
ocorre uma desculturacdo (perda das matrizes) geradora de uma nova cultura. Deste modo, o
povo cubano ja ndo é branco europeu e nem negro africano, mas um outro ente. Assim, temos
uma mudanga na perspectiva de anélise: enquanto a escola estadunidense permanece apegada
as matrizes culturais, identificando a permanéncia e a alteracdo, Ortiz parte do cubano como
uma nova cultura, resultado da fusdo criativa das matrizes espanhola e africana. O olhar
etnografico ortiziano encontra-se muito préoximo do exercicio poético guilleniano:
formalmente, Guillén ndo criou versos africanos e nem espanhdis, mas, como ja foi dito, versos
mulatos.

Do dito anteriormente, podemos apontar 0s seguintes aspectos do conceito
transculturacdo que ndo se encontram em aculturacdo: as matrizes culturais em contato se
desintegram para formar uma nova cultura. Enquanto as reformula¢des do vocébulo aculturacéo
apenas apontam para mudancas em um ou em ambos grupos, Ortiz enfatiza que transculturacdo
implica o transito de uma cultura a outra.

Apresentadas as ideias principais que formam parte do conceito transculturagéo,
podemos observar como os textos de Ortiz sobre a poesia mulata —a sua critica literaria— ja
possuiam o que poderiamos chamar de elementos estruturantes do seu conceito. Apenas para
sintetizar o que exploramos no capitulo anterior e, assim, dar sentido ao nosso estudo
genealdgico, recordemos as ideias da mulatez poética que, mais tarde, formaram parte da
transculturacdo. O antropo6logo argumenta que o fendmeno literario conhecido como poesia
negra ou negrismo trata-se na verdade de uma “mulatez”, cuja expressao estética se deu a partir
das confluéncias dos elementos “brancos” e “negros”. A poesia mulata foi um “novo fendmeno
cultural”, gerado a partir de desajustes e tensdes em ambas tradigdes culturais: por um lado,
perdeu-se a poesia integralmente negra e, por outro, foi “corrompida” a poesia escrita

espanholal’®. As fases de desajustes e reajustes (desculturagdo e aculturagio) ocorreram

176 Sobre a poesia negra, escreve Ortiz: “La poesia integralmente negra por el tema, por la ideacion, por el ritmo y
por el lenguaje no existe en Cuba, fuera de los no escritos himnarios de la santeria y del fiafiiguismo” ORTIZ, 2015,
p. 95). Em outro lugar, afirma Ortiz que a poesia negra em Cuba foram os versos recitados de meméria, como
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esteticamente nos “elementos essenciais’ da poesia: linguagem, ritmo e ideia (ORTIZ, 2015, p.
73). A poesia mulata como um novo fenbmeno cultural deixou em evidencia a formacéo
histdrica da cubanidade, novos arranjos criados a partir das tensdes dos contatos culturais.

No segundo capitulo apresentamos o itinerario intelectual de Ortiz. Vimos que em sua
obra Los negros brujos entendia que a mala vida e, consequentemente, o atraso civilizatorio da
nacgdo cubana devia-se ao fator racial. Era a raca “negra” que ao proliferar sua psicologia
primitiva condicionava o futuro da nacdo a mala vida. A partir do segundo decénio, Ortiz
distancia-se do propriamente racial para 0 campo das ideias: 0 atraso civilizatorio deve-se a
auséncia de ideias, pois predomina uma arraigada modorra que impede os filhos dos trépicos
de alcancar os patamares civilizatorios das grandes na¢des. Neste contexto, o projeto ortiziano
implicava importar a civilizacdo europeia, a fim de que Cuba pudesse despertar-se de sua
sonoléncia tropical’’. Com os novos rumos tomados por Ortiz, a importagao civilizatoria foi
substituida por uma “civilizagdo auténoma” forjada nos espagos culturais populares. Deste
modo, a reviravolta cultural no pensamento ortiziano alcanga a sua maxima expressao a partir
do Contrapunteo cubano, inaugurando o seu pensamento tardio. Em sua etnografia transcultural
evidencia que os setores sociais subalternizados sdo também Idécus de criatividade cultural e
civilizatorio como pratica de resisténcia diante da ordem dominadora do capitalismo, em Cuba

representado pelo agtcar'’®,

oracdes em linguas africanas. E a lirica mulata ndo pode trasladar para a escrita 0s versos de amor a Elegud, estes
coléquios poéticos com os seres ultra potentes do mistério sobre-humano. A seguir, podemos observar a
desculturacéo da poesia negra ao se transformar em poesia mulata: “Se ha perdido para el poeta negro de América
todo el tesoro tematico de las teogonias africanas, toda la dramaticidad de la mitologia cdsmica, toda la ética
legendaria; pudiera decirse que la estética afroamericana ha perdido todo el pasado de una raza transida de poesia”
(ORTIZ, 2015, pp. 166-167). N&o obstante, como vimos nos capitulos anteriores, a desculturacéo foi parcial: pois,
para a poesia mulata alcancar a sua completa expressividade é indispensavel que o recitador tenha algo do
sandungueo afro-cubano, como a mulata Eusebia Cosme que deu aos versos sonoridade e pantomima enriquecida
de africanidade.
177 Sobre este deslocamento do racial & importagdo das ideias, comenta Fernando Coronil: “Distanciandose del
esencialismo biolégico, planteaba que todas las personas eran fisicamente iguales; lo que los cubanos necesitaban,
era ‘no cerebro que llene el craneo, sino ideas que lo inunden y limpien su modorra... Sélo nos falta una cosa:
civilizacion’. Sin embargo, la ‘civilizacion’ que necesitaban los cubanos era europea. En efecto, Ortiz
transcodificaba los signos biol6gicos en signos culturales, con lo que en esa época adoptaba una evaluacion
racialmente marcada del progreso civilizador” (CORONIL, 2010, p. 373).
178 Fernando Coronil levanta a hipdtese de que a obra A decadéncia do Ocidente de Oswald Spengler, lida com
afinco pelos intelectuais latino-americanos daquela época, tenha influenciado Ortiz no que se refere & compreenséao
das civilizagbes em suas posicdes singulares em um esquema histérico distinto. Ao invés de continuar pensando a
histéria universal tendo Europa como centro fixo, comegcam a considera-la como uma cultura entre outras. Neste
contexto, o Caribe e a América Latina passa a ser considerados como regides portadoras de culturas préprias sem
uma relag&o filial com a Europa. Segue Coronil: “A la luz de esa influencia se puede comprender mejor el cambio
de Ortiz en la evaluacion de la poblacion afrocubana y su preocupacion por sentar las bases de la nacionalidad
cubana (CORONIL, 2010, p. 375).
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4.3. Os caminhos da transculturagéo do tabaco.

Nas paginas anteriores, vimos que para Ortiz 0 conceito aculturagdo ndo explica
integralmente o fendbmeno que ocorre com o contato cultural, pois apenas expressa a aquisi¢éo
de uma nova cultura. Por isso, entende que transculturacéo é um vocabulo mais apropriado para
explicar os variados fendmenos que se originaram em Cuba com as complexas “transmutagdes
de culturas” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 86). Enquanto aculturagdo comtempla apenas a “transi¢ao
de uma cultura a outra”, o neologismo ortiziano pretende abarcar as transmutagdes de culturas,
ou seja, como as matrizes culturais em um duplo processo de desajuste e reajuste geram novas

culturas.

No capitulo “De la transculturacién del tabaco”, que compde a segunda parte da obra
Contrapunteo cubano, Ortiz demonstra como as culturas dominantes e consideradas mais
“civilizadas” sdo também afetadas pelas culturas dominadas. A erva nicociana das Américas
foi difundida pelos centros metropolitanos adquirindo novos significados e usos, alterando
modos de vida: “De todos modos no tardaron mucho los blancos conquistadores de los indios
en ser a su vez conquistados por el tabaco. Con razon éste ha sido calificado como la ‘yerba
conquistadora” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 229). Ao percorrer os caminhos da transculturacdo
do tabaco, o antropdlogo descreve como as culturas dominadoras também séo influenciadas
pelas subjugadas, passando também por uma desculturacdo. Contudo, ndo sucede uma
apropriacdo do tabaco em seu significado e func¢des originarios, mas transformando-o em um
novo elemento cultural. O hébito indoantilhano de fumar tabaco conquistou o mundo com
novos usos e significados, modificando habitos, costumes e valores.

Nas paginas seguintes, a medida em que apresentaremos 0s principais momentos da
etnografia de Ortiz sobre tabaco, pretendemos evidenciar como a transculturacdo enquanto
método permite interpretar os fendmenos culturais desencadeados pelo contato. O olhar
etnogréfico de Ortiz busca percorrer as reciprocidades entre matrizes culturais, explicando
como elementos culturais sdo apropriados e ressignificados. Ao passar para a cultura espanhola,
0 tabaco foi perdendo o seu origindrio sentido magico-religioso e adquirindo outros
significados. Deste modo, a partir do contato entre indoantilhanos e europeus, o tabaco foi
apropriado pela cultura dominante e, com o tempo, transformou-se em um novo “elemento
cultural”. Esta ¢ a questdo principal defendida por Ortiz: a cultura dominante também passa por
perdas em sua matriz, assimilando e ressignificando elementos das culturas dominadas. Ao
percorrer as fases da transculturacdo do tabaco, veremos como o antrop6logo cubano organiza

0 seu “objeto de estudo” e o seu procedimento metodolodgico.
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Antes de apresentar a etnografia de Ortiz sobre o tabaco em chave transcultural,
consideramos importante algumas reflexdes preliminares sobre 0 modo em que o antrop6logo
reconstrdi o seu objeto de estudo. Em primeiro lugar, devemos ter presente que se trata de um
“objeto cultural”l’®, por meio do qual se propds a entender a composi¢do histérico-cultural
cubana. Em seu artigo “Ni racismos ni xenofobias”, publicado em 1929, havia sugerido a
substituicdo do conceito de “raga” por “cultura”, pois enquanto este ¢ dindmico aquele ¢
estatico. Este deslocamento do racial para o cultural amplia as possibilidades de compreenséo
do cubano, considerando que a sua formacéo ocorreu a partir de uma confluéncia de variadas
culturas. No Contrapunteo cubano, Ortiz retoma de forma mais acabada esta carateristica
constituidora do cubano, afirmando que sua historia € uma intensissima, complexissima e
incessante transculturacdo de varias massas humanas, todas elas em transicdo (ORTIZ, 1983
[1940], p. 90). Partindo do fato de que o povo cubano foi constituido a partir do contato de
varias culturas, Ortiz elabora um olhar epistemolégico a partir do viés cultural, a fim de
compreender o0 seu dinamismo e as suas constantes transi¢oes.

Mais tarde, em sua Introducdo ao primeiro volume da obra Los instrumentos de la
musica afrocubana, Ortiz nos deixa importantes observacdes sobre 0 seu modo de se aproximar
da realidade. Referindo-se aos instrumentos, comenta que além de suas vibracGes sonoras
também possuem vibracdes sociais e culturais, devido as suas condigdes étnicas e historicas.
Assim, continua Ortiz, todas essas sonancias e ressonancias (vibragBes sonoras, sociais e
culturais) se unem na mente humana que busca interpretar o seu sentido (ORTIZ, 1952, p. 5).
Aqui podemos observar como os instrumentos da mdusica afro-cubana transformam-se em
“objetos culturais”, permitindo alcangar os seus contextos historicos e sociais. No seguinte
fragmento, podemos ver como 0s instrumentos (objetos culturais) permitem entender a
formacéo do cubano em seu processo de transicao:

De esas incontables posibilidades instrumentales que tienen los
negros para su musica, cada etnia africana fue creando y estableciendo
socialmente ciertos tipos de instrumentos peculiares por su materia, su
morfologia, su sonoridad y su funcién. Muchos de esos instrumentos fueron
traidos a Cuba y se usaron y aun se usan en la musica folklorica, y sus valores
estructurales y musicales han inspirado aqui la creacién de nuevos
instrumentos, hoy incorporados a su arte. Si los africanos tuvieron en Cuba
hijos de sus carnes, morenos y pardos, también los tuvieron de sus espiritus,
instrumentos musicales negros y mulatos (ORTIZ, 1952, p. 9).

179 Podemos mencionar varios “objetos culturais” que ocuparam as paginas das obras de Ortiz: a linguagem cubana,
a Festa afro-cubana do Dia de Reis, os cabildos, a poesia mulata, o tabaco, o aglcar, o teatro, as dangas e 0s
instrumentos da masica afro-cubana. Um estudo sobre a construgdo do objeto etnografico em Ortiz, encontramos
em ARREDOONDO, David. La transculturacién y el método en el Contrapunteo cubano del tabaco y el az(car.
Cuadernos americanos, México, n°. 158, 2016, pp. 15-26.
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Os instrumentos encontram-se em um constante movimento criador de ajustes e
reajustes enquanto a sua matéria, morfologia, sonoridades e usos. Deste modo, considera-los
como “objetos culturais” atende a expectativa de compreender os seus fatores humanos (sociais,
culturais, religiosos, econémicos, ecoldgicos, etc.) determinantes. Na citacdo acima, Ortiz
anuncia uma particularidade de instrumentos que surgem da confluéncia do negro e do branco,
denominados mulatos. No proximo capitulo dedicaremos a este tema. No entanto,
consideramos importante algumas ideias preliminares para que compreendamos como Ortiz
reconstruiu os seus objetos. Os instrumentos mulatos (clave, bongd, congas, etc.) trazem em
suas estruturas e sons a capacidade dos negros de se reinventarem em contextos sociais
marcados profundamente pelo preconceito racial. Sdo instrumentos que apesar de reproduzirem
a percussdo africana, sdo morfologicamente branqueados para que pudessem atender as
exigéncias racistas dos brancos. Para o imaginario social cubano, os tambores congas e 0 bongo
eram instrumentos apenas cubanos, sem vinculos com a Africa, com os escravos e com 0s
barracBes. Assim, podemos entender como nos instrumentos também se encontram vibracdes
sociais com efeitos culturais. Também, como objetos culturais permitem percorrer as intensas,
complexas e incessantes transicfes que caracterizam a cubanidade.

Ortiz salienta que por mais escasso que seja o valor sonoro de um instrumento ndo deixa
de ser “expressao de uma cultura”. Por isso, o seu trabalho etnografico estuda cada instrumento
levando em conta a sua organografia, origem, significado, funcionamento, a sua criagcdo por
confluéncias culturais, as peripécias de sua vida e sua posi¢cdo social. E continua Ortiz: as
vicissitudes historicas de cada instrumentos deve-se ndo apenas ao estético como também as
motivacdes religiosas, econdmicas e de ajustes sociais (ORTIZ, 1952, p. 11)*. Ortiz adverte
ao leitor nas primeiras paginas de sua obra de cinco extensos tomos que as expressoes estéticas
dos instrumentos trazem componentes étnicos e culturais, permitindo compreender as suas
configuracdes sociais e as suas vicissitudes historicas. O seguinte fragmento de Ortiz apresenta
0s seus trés principais objetos culturais —tabaco, acUcar e os instrumentos da musica afro-
cubana—, aos quais dedicaremos este e o préximo capitulo.

La historia de Cuba esta en el humo de su tabaco y en el dulzor de su
azlcar, pero también esta en el sandungueo de su musica. Y en el tabaco, el
azUcar y la muasica estan juntos blancos y negros en el mismo ajetreo de
creacion, desde el siglo XV a los tiempos de ahora. Blanco, azlcar y guitarra;

180 Na pagina seguinte, comenta Ortiz: “L0s instrumentos musicales, como la mdsica misma, no pueden ser
histéricamente conocidos sino en relacion con todos los demas elementos de la especifica cultura humana de que
aquéllos forman parte: la religion, la magia, la literatura, la escuela, la moral, la esclavitud, el feudalismo, la corte,
la iglesia, la guerra, la agricultura, la industria, el comercio, el lujo, el salario, la miseria, la prostitucién, el crimen.
Todas las vibraciones sociales aportan su sonoridad a la gran sinfonia musical de cada pueblo y tienen sus
peculiares instrumentos” (ORTIZ, 1952, p. 12).
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negro, tabaco y tambor. Hoy dia, sincresis mulata, café con leche y bongo.
Estudiar la musica afrocubana es investigar toda la etnografia y la historia
social de Cuba y la posicion en ella de los negros y de los blancos. La
formacion y la trayectoria histérica del pueblo cubano estan expresados en su
mausica; pudiera decirse que la vida de Cuba ha vibrado siempre en sus guayos
y tambores, se ha movido siempre en sus danzas y se ha traducido en sus
canciones (ORTIZ, 1952, pp. 14-15).

Como vimos, o olhar etnografico de Ortiz considera 0s seus objetos de conhecimento
como culturais, portadores de variados fatores humanos. Agora, convém especificar o modo em
que Ortiz descreve e interpreta estes objetos. Uma vez que a formagéo da cubanidade —este
caldeirdo aberto no fogo dos tropicos— se deu a partir do contato de diversas gentes desgarradas
em um ambiente social completamente novo, entende Ortiz que a evolugdo do povo cubano
consiste em “complexissimas transmutagdes de culturas” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 86). Deste
modo, para compreender o objeto etnografico —as novas realidades culturais— ndo se deve
considera-lo como estatico e com significados univocos. Por isso, com o método
transculturacdo pretende alcancar, na medida do possivel, os variados movimentos criadores do
objeto e os seus fatores determinantes.

Em suas etnografias sobre o tabaco e os instrumentos da musica afro-cubana, Ortiz
utiliza a transculturacdo como abordagem metodoldgica, cujo olhar etnogréfico transcultural
permite pensar o intrincadissimo processo de transmutacao cultural a partir do contato. Todas
as tradicOes culturais presentes em Cuba sdo agentes na formacdo da cubanidade, porém, neste
processo transcultural cada cultura “ganha” e “perde” elementos culturais; trata-se de um dar e
receber, de um “toma y daca” como disse Malinowski. A seguir, vejamos por que a
transculturacdo como método etnografico atende as necessidades epistémicas de Ortiz:

En la mdsica, como en otro aspecto cualquiera de la vida social
cubana, conocer los intrincados contactos, enlaces y mixturas de las diversas
culturas negras, que llegaron a Cuba desgarradas pero conservando mucha de
su ancestral complejidad plurinuclear, con las varias culturas blancas, también
desgajadas de sus troncos europeos y movidas por distintas orientaciones de
intereses, es tarea tan trabajosa y dificil como la de extricar todas las
matizaciones de la mulatez en los cruces de los prigmentos; pero es
indispensable para apreciar el valor de sus instrumentos como 6rganos de
expresion y de resonancia social (ORTIZ, 1952, pp. 12-13).

Seguindo com as suas reflexdes, salienta Ortiz que os fatores humanos da cubanidade
n&o sdo simplesmente a juncdo dos negros provenientes da Africa com os brancos da Espanha
refundidos num crisol fervente na fogueira do trépico. Muito mais que isso: ambos passaram
pelo desarraigo, pela perda de suas tradi¢Oes culturais (desculturagédo) e, em um novo ambiente
social, foram sujeitos historicos da criagao de novas expressdes culturais. Deste modo, 0 método

transcultural permite entender as transformacBes do tabaco e dos instrumentos musicais
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(objetos culturais) ao passarem de uma cultura a outra. Segundo Ortiz, ndo apenas 0s seres
humanos séo transculturados, mas também as instituicoes e tudo o que se refere a vida social.
E, mais de uma década depois, retoma Ortiz 0 que havia defendido no Contrapunteo cubano
em sua critica a imperfeicdo do vocabulo aculturacao:

Y la transculturacion, en el sentido en que usamos y debe usarse este
vocablo, no comprende sélo los traspasos culturales que se observan en los
pueblos de inferior cultura, como alguien ha dicho sin razon; también las
transculturaciones se dan entre los mas adelantados. [...] Se transcultura un
negro africano en tierra de Ameérica, tal como un blanco europeo en las
entrafias del Congo; pero también se transcultura una mitologia, asi como se
transculturan un arma, una melodia, un ritmo y un tambor (ORTIZ, 1952, pp.
15-16 —grifo nosso).

Para que o seu método transcultural seja capaz de interpretar as complexas
transmutacdes de seus objetos etnograficos no tocante as suas significacdes, formas e funcbes
sociais, Ortiz considera que todo fenémeno cultural é condicionado por quatro dimensdes:
espacialidade, temporalidade, ambientalidade e individualidade (ORTIZ, 1952, pp. 1-2). S&o
estas dimensdes que permitem compreender, por exemplo, como o tabaco ao ser difundido pelo
mundo adquire novas ressignificacbes em sua individualidade, alterando costumes
(ambientalidade). Como veremos mais adiante, individualidade e ambiente social realizam uma
acao reciproca, alterando-se mutuamente e gerando novos modos de vida ao passar do tempo*®L.
Lino Novas Calvo descreve o que ouviu do proprio Ortiz:

Un dia tom6 en la mano un icono africano que tiene sobre la mesa y
me dijo: “Este muifieco tiene, primero, su individualidad, luego tiene su
temporalidad, su espacialidad y su ambientalidad. No podemos comprender
este mufieco sin comprender esas dimensiones. No basta estudiar una de sus
medidas; hay que estudiarlas todas. Y al fin, y esto es muy interesante, habra
que ver como esas medidas actlian unas sobre otras, cdmo se interrelacionan
y cudl es el resultado” (CALVO apud VINALET, 2001, p. 29).

Embora o pensamento de Ortiz tenha iniciado um deslocamento do racial para o cultural
a partir dos anos 20, ndo devemos desconsiderar que uma significativa parte de seu
procedimento metodoldgico transcultural ja se encontrava em suas primeiras obras. Em 1905,
apareceu na revista Cuba y América o artigo de Ortiz intitulado “Supervivencias africanas em
Cuba”, com algumas sugestdes metodologicas: primeiro, isolar distintos elementos de origem

europeia, africana ou indigena que se encontram na sociedade cubana e, em seguida, estudar

181 Aqui Ortiz parece ser redundante ao se referir a espacialidade e ambientalidade como dimensdes dos
fendmenos culturais. Nao obstante, outros textos do antrop6logo nos permite compreender que se tratam de
dimensdes distintas. Em suas etnografias sobre os instrumentos, Ortiz utiliza o vocébulo “ambiente social” como
fator determinante na criacdo da clave e do bongd. Assim, parece que com espacialidade e temporalidade se refere
as coordenadas que indicam momentos histéricos distintos, enquanto com ambientalidade pretende reforgar as
diversas a¢des humanas que intervém nas mudangas culturais.
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separadamente a evolucdo de cada um deles. Dando continuidade ao procedimento
metodoldgico, deve-se analisar as relacdes de cada um dos elementos isolados com os demais
presentes em Cuba e, posteriormente, ascender comparativamente até a matriz cultural
originaria®®?,

Neste artigo, encontramos a ideia de mesticagem em uma perspectiva racial: por um
lado, a “alma negra” estava assimilando a “cultura superior”, perdendo a sua cor tipica e
tornando-se cada vez mais gris; por outro, havia um risco a civilizacdo cubana de que a
psicologia do negro penetrasse a raga branca, atrasando o processo civilizatdrio. No final de seu
artigo, conclui Ortiz que este exercicio metodoldgico permitira oferecer ao socidlogo material
sobre a participacdo da raca negra na evolugdo da sociedade cubana e, assim, definir o que
somos, 0 que fomos e dirigir a sociedade cubana, com fundamentos positivos, ao que se deve
ser. Como vimos no segundo capitulo ao abordar a primeira fase do pensamento ortiziano, este
procedimento metodoldgico esta estreitamente relacionado com o seu projeto intelectual e
politico de “profilaxia social”, com o proposito de eliminar ou amenizar o atavismo africano
responsavel pela mala vida e, assim, avancar no processo civilizatério.

O método transcultural consiste em um aperfeicoamento metodologico que se deu a
partir de um longo trabalho etnografico. A principal novidade em relacdo ao método proposto
em “Supervivencias africanas em Cuba” foi a compreensdo de que a “alma cubana” ndo pode
ser cientificamente controlada, mas que se trata de um fenémeno social e cultural imprevisivel.
Se antes a “raca branca” era tida como o tronco da alma cubana, agora ¢ compreendida como
“cultura” que também se encontra vulneravel a desculturacdo. A transculturacdo, enquanto
método, parte do pressuposto de que com o contato cultural ao invés da cultura superior se
impor como “estrutura”, participa de uma interpenetragdo cultural com perdas e ganhos,
gerando uma outra cultura autdbnoma.

Uma vez apresentado as principais ideias que permeiam a transculturacdo enquanto

conceito e método, vejamos agora como Ortiz realiza uma etnografia transcultural do tabaco.

182 Sobre o seu procedimento metodolégico para desentranhar o atavismo africano e compreender a psicologia da
sociedade cubana, escreve Ortiz: Indudablemente, una de las primeras labores de los estudios de la nueva
generacién que se avanza, debe ser el analisis preciso, objetivo, sin apasionamientos ni prejuicios, minucioso y
documentado de los maltiples elementos que a nuestros costumbres y a nuestro caracter nacional ha traido cada
raza y de la evolucién de cada elemento en particular, relacionado con los demas. [...] El estudio positivo del
factor negro (como de los demas factores étnicos) en la demopsicologia cubana, debe partir de la observacion de
las supervivencias africanas, que asimiladas en diverso grado pueden descubrirse todavia, o han desaparecido ya
bajo los Gltimos estratos de nuestra civilizacion. Y de estas supervivencias iniciar la observacion ascendente de
sus elementos determinantes, aislar genuinamente los africanos de otros de distintas razas, y remontar al estudio
hasta precisar la localizacién ultramarina de aquellos y sus manifestaciones en el ambiente originario” (ORTIZ,
1987 [1913], pp. 87-88 —grifo nosso).
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Nosso propésito € demonstrar como o tabaco ao ser trasladado a outros espacos e tempos
perdem o seu sentido originario magico-religioso e, com novos significados e fungdes sociais,
gera um novo ambiente social. Na medida em que avangarmos, esperamos dilucidar o metodo
ortiziano.

Na segunda secdo do Contrapunteo cubano encontramos dois capitulos fundamentais
para compreender 0s caminhos da transculturacio do tabaco: “Del tabaco entre los
indoantillanos” e “De la transculturacion del tabaco”. No primeiro capitulo mencionado, Ortiz
realiza a partir dos textos de cronistas e historiadores das indias uma longa narrativa a fim de
compreender o sentido, os modos de uso e as fungdes sociais do tabaco entre os indoantilhanos
(tainos e aruacas). O tabaco em suas diversas formas (p6, fumaca, folha, massa e liquido) eram
empregados com fins terapéuticos e religiosos. Quando se entregavam as folhas do tabaco a
alguem, realizava a funcdo simbodlica de amizade e de comunhdo. Também era utilizada como
amuleto para espantar os maus espiritos e em forma de emplastro sobre o corpo do doente. O
tabaco consumido em fumaga destinava-se como incenso aos deuses e para espantar o mal. Ao
inalar a fumaca, buscava-se diversos favores das propriedades fisioquimicas do tabaco: um
simples prazer gustativo, uma estimulacdo nervosa, uma intoxicacdo delirante, uma acéo
emética, um purgante, etc., mas sempre revestido de propositos medicinais, magicos ou
religiosos (ORTIZ, 1983 [1940], p. 115). Em alguns casos, o tabaco era exclusivamente
destinado ao uso dos sacerdotes (behiques), principalmente, quando produzia o éxtase para falar
com um ser sobre-humano ou a possessao de espiritos e deménios. Usava-se também o tabaco
em fumaca, mascado e em pé para os ritos de fecundagdo da mulher, da terra e dos animais.

A partir dos relatos do Frei Ramdn Pané e do Frei Bartolomé de las Casas, Ortiz recupera
0 modo ritualistico de usar o tabaco em p6 (cohoba). O behique, em sua fungdo de médico,
fazia a mesma dieta do seu paciente e se apresentava com uma expressao facial similar ao
enfermo. Em seguida, purgava-se com a cohoba, aspirando-a pelo nariz até se embriagar e,
assim, estabelecia comunicacdo com os cemies (seres sobrenaturais) em busca de beneficios
para 0 seu paciente. Para aspirar a cohoba, utilizava-se algo parecido a talos de plantas ocos.
Segundo Bartolomé de las Casas, era similar a uma flauta’®®, Como podemos ver, o uso
medicinal encontrava estreitamente relacionado com o religioso. O behique também utilizava a
cohoba num sentido especificamente magico-religioso, cujo ritual visava consultar os cemies

sobre questbes importantes para a coletividade. Em uma casa destinada ao ritual, os homens

183 Segundo Ortiz, estes pequenos tubos utilizados pelos indigenas para inalar o tabaco em p6 ou em fumaga foi a
ideia originaria para que, posteriormente, na Africa e na Europa fossem fabricamos os mais elegantes cachimbos.
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considerados mais importantes, acompanhados pelo behique, colocavam-se diante de algumas
estatuetas de pedra ou madeira (denominadas cemies), que se encontravam sobre um pequeno
prato de madeira cuidadosamente lavrado e com cohoba. O behique, agora em sua funcédo de
feiticeiro e agoureiro, aproximava-se dos cemies e inalava a cohoba, entrando em éxtase e
profetizando sobre as questdes de interesse da coletividade.

No século XVI, o historiador espanhol Francisco Lopez de GOomara descreve estes
rituais dizendo que o behique para adivinhar comia uma erva chamada cohoba. Esta fonte leva
Ortiz a concluir que além de inalar o tabaco em p6 e fumaca também acostumavam-se a masca-
lo. O tabaco para mascar era preparado pelos indios da seguinte forma: as folhas secas eram
umedecidas com a agua do mar e enroladas em forma de corda. Este fato leva Ortiz ao inicio
da transculturacdo, quando os europeus comecaram a preparar as folhas do tabaco na forma de
rolos, similar aos indios. Os europeus denominaram o tabaco em rolo de andullo, vocabulo
proveniente do jargdo dos marinheiros que significava rolo de tecido para atenuar a fric¢éo
entre os cabos e as roldanas das embarcac6es (ORTIZ, 1983 [1940], p. 126).

No capitulo “De la transculturacion del tabaco”, Ortiz percorre etnograficamente a
rapida difusdo do tabaco pelo mundo, demonstrando como esta erva das Américas venceu 0s
seus opositores e chegou a conquistar o beneplacito de clérigos, papas e monarcas. Porém, ao
se trasladar das Antilhas para o Velho Mundo passou por uma radical transformagéo em sua
“significacdo social”, alterando também os costumes, os valores e o ordenamento
socioecondmico de varias regides. Ortiz inicia o seu texto etnografico com a seguinte pergunta
norteadora: “; A qué factores se debieron esos curiosisimos fenomenos de difusion de la planta
nicociana?”’ (ORTIZ, 1983 [1940], p. 211). De antemao, podemos dizer que se se deve a fatores
naturais e sociais intimamente entrelagados: as propriedades fisioquimicas do tabaco e aos seus
efeitos fisiologicos no organismo humano devemos acrescentar os fatores sociais que
contribuiram com a propagacéo do tabaco pelo mundo.

Os fatores naturais do tabaco provocam diversos efeitos que, segundo Ortiz, pode-se
reduzir a dois: 0 prazer sensual e a protecao terapéutica. Ndo obstante, dependendo da ocasiao,
estes fatores naturais foram revestidos de complexos e diversos fatores sociais. Os indios
americanos, por meio das misteriosas potencias da planta, estabelecia relacdo com o
sobrenatural e com o coletivo. Mesmo quando o tabaco era utilizado com fins terapéuticos,

estabelecia-se relagdo com os seres sobrenaturais em beneficio da coletividade.

Para los indios, cualesquiera que fuesen las ventajas egoistas que
esperaban de los usos del tabaco, éstos no eran sino fenémenos de relacion,
con su tribu y con las misteriosas potencias que la planta contenia. El tabaco
provocaba al indio a actuar sobre éstas, y el grupo social, sabedor de su
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trascendencia tan benéfica como temible, gobernaba su uso para el interés
colectivo. El tabaco era para el indio algo méas que un placer; en alguna
modalidad de su uso aquél nada tendria de placentero y si de repulsivo
(ORTIZ, 1983 [1940], p. 212).

O tabaco entre os indios era sempre mais que um prazer individual, pois o seu principal
sentido visava o cuidado da coletividade (dos seres humanos e sobrenaturais). Ortiz afirma que
era socialmente institucional, cuja principal fungdo era garantir a organizacdo politica da tribo.
O tabaco era o centro dos rituais sacrossociais, com 0s quais intervinham na fertilidade das
mulheres e da terra, garantindo as futuras geracdes e a agricultura; também acompanhavam
diversas acGes como a pesca, a caca, a confecgcdo de redes e canoas, as guerras e todas as
questBes relevantes para o funcionamento da coletividade. As preocupacdes que afetavam a
comunidade eram apresentadas pelos behiques aos cemies por meio da inalacdo ritualistica da
cohoba. Ortiz chama atencédo para o fato de que embora o tabaco fizesse parte da economia,
ndo era um fendmeno substancialmente econdmico (ORTIZ, 1983 [1940], p. 213).
Predominava a sua fun¢do magico-religiosa para o cuidado dos seres sobrenaturais, para
afugentar os maus espiritos e para o bem do coletivo.

A sacralidade do tabaco entre os indios das Américas foi o primeiro fator social que
gerou obstaculos para a sua difusdo entre os europeus e, a0 mesmo tempo, propiciou condicoes
para que se iniciasse 0 processo de transculturagdo. Os primeiros espanhdis cristdos que
chegaram as Antilhas perceberam que o tabaco realizava uma funcéo central nos rituais dos
behiques, a tal ponto que, de acordo com os cronistas, entenderam que se tratava de uma erva
diabdlica para cultuar idolos e deménios. Esta percep¢do foi criada por analogia com a missa
catdlica: se com o pdo e 0 vinho consumidos na missa estabelecem comunhdo entre o verdadeiro
Deus e 0s homens, o behique ao inalar ou mastigar o tabaco em seus ritos sé poderia entrar em
contato com o deménio.

Consequentemente, 0s conquistadores também entenderam que as praticas ritualisticas
do tabaco tratavam-se de um sacrilégio, resultado da facanha do deménio em introduzir nos
selvagens uma imitacdo grosseira do sacramento catélico. O deménio havia antecipado a
chegada dos cristdos, introduzindo com astlcia o tabaco como elemento sacramental para
desvirtuar os indios do verdadeiro Deus. Porém, a convic¢do dos conquistadores de que se
tratava de uma planta criada pelo mesmissimo deménio ndo impediu o inicio da transculturacéo
do tabaco. Certamente foi um grande obstaculo, mas rapidamente superado. Mesmo com toda

a condenacao ao uso ritualistico do “diabolico tabaco”, muitos brancos nao resistiram a tentacao
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de consultar os behiques seja por curiosidade, por pecaminoso sensualismo ou para alcangar 0
alivio de suas dores (ORTI1Z, 1983 [1940], pp. 215-216)8,

Importante enfatizar que o inicio da transculturacdo foi provocado pela percepcdo do
colonizador do carater religioso do tabaco. Vejamos sinteticamente o desdobramento das ideias
de Ortiz: a primeira atracdo dos europeus pelo tabaco ocorreu justamente devido ao seu aspecto
sagrado, como parte essencial de uma pratica religiosa. Por um lado, desprezava como diabolico
os rituais indigenas, mas, por outro, foi movido por curiosidade e expectativa de alcancar algum
consolo, bens materiais ou alivio de alguma doenca. Assim, os brancos comec¢aram a consultar
os behiques clandestinamente, de uma forma parecida as visitas que faziam aos feiticeiros na
metropole. E, por esta via, foram experimentando os efeitos provocados pelas propriedades
fisioquimicas do tabaco. Mesmo teologicamente advertidos de sua origem diabdlica, os
europeus cristdos foram, pouco a pouco, conquistados pelos seus beneficios imaginarios ou
reais. Vejamos como Ortiz apresenta a sua hipétese sobre a apropriacdo do tabaco por parte dos
brancos:

Los europeos irian a “consultarse” con los behiques en sus dolencias
y desazones como todavia en estos tiempos van a la gitana a que les “diga la
buenaventura”, o al brujo africano para que les proporcione un embo magico
o el sortilegio de caracoles de Ifa. Irian a escondidas a encontrar los behiques,
a que les dieran de su cohoba o de su tabaco; acaso rezarian antes unos
padrenuestros para que “su dios verdadero” no los castigara por el pecado que
ellos iban a realizar, comunicandose con los dioses falsos...; pero iban. [...]
Los blancos se acercarian por primera vez al tabaco por anhelo supersticioso,
pero después de la iniciacion se quedarian “encantados” con ¢l por el motivo
sensual, por el placer gustativo y fisioldgico, a la vez estimulo y sedante, que
ellos derivaban del tabaco, especialmente del fumar (ORTIZ, 1983, [1940], p.
230).

Este primeiro momento da transculturagéo foi superado rapidamente, na medida em que
0s prazeres sensuais foram se sobrepondo ao originario carater sagrado do tabaco. As primeiras
motivacdes que levaram os europeus na col6nia a usarem o tabaco logo desapareceram,
permanecendo como fator determinante os efeitos produzidos pela nicotina'®. Esta perda das
qualidades sagradas do tabaco joga um papel fundamental no processo transcultural, dando
origem a criacdo de novas significacdes. O tabaco so alcancou a sua extraordinaria difusdo entre

0s europeus devido a outros fatores, que justificaram e autorizaram o seu uso. Estes fatores

184 Mais adiante, escreve Ortiz: “Los europeos comenzaron a usar tabaco, a ‘beber’ sus humos, a inhalar sus polvos,
a ‘encantarse’ con sus sahumerios y hasta a tragar sus cocimientos y vomitivos, a consciencia de que en ello habia
una practica pecaminosa, una diversion de la ortodoxia, una herejia de las costumbres tradicionales, un
atrevimiento responsable; en fin, la caida de una tentacion satanica” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 217).
185 Jodo Simdes, em sua tese de doutorado, ressalta que as etnografias em perspectiva transcultural permitiu Ortiz
demonstrar que nos povos considerados mais simples ou “primitivo” podem existir fendmenos culturais mais
complexos que nas culturas consideradas mais civilizadas (SIMOES, 2017, p. 147).
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foram o estético, o medicinal, o econémico, o comercial e o tributério. O que Ortiz salienta é
gue a propagacao do tabaco ndo se deve apenas as suas propriedades naturais, mas aos fatores
sociais que, dependendo da ocasido, surgiram para justificar e legitimar o seu uso®. A
principio, o tabaco era visto como uma erva diabolica que afrouxava a vontade e levava as
almas a pecarem. Em raz&o desta fama, foi necessario outros fatores para reconstruir a sua boa
imagem. Ao atribuir a esta planta valores medicinais e paisagisticos conseguiram dissimular a
sua origem infernal e o desejo meramente hedonista. Mas, somente quando o tabaco foi
convertido em dinheiro, gerando lucro para comerciantes e tributos para 0s monarcas que,
definitivamente, encontrou liberdade.

Na Europa teria sido impossivel justificar o uso do tabaco a partir do seu originario
sentido indoantilhano, incompativel com a moral crista. Foi necessario que os aficionados pelos
seus efeitos fisiologicos buscassem novos “fatores socais” para revestir (disfarcar) o uso por
motivos hedonistas. Inicialmente, o tabaco chegou a Europa por contrabando, considerado
pelos moralistas e conservadores como erva satanica que perturbava o juizo e levava 0s homens
a pecarem. Para vencer 0s seus opositores, foi necessario que o tabaco adquirisse novos fatores
que justificassem a sua importancia. E, neste contexto, os seus apologistas atribuiram ao tabaco
valores paisagisticos e medicinais:

El paso del tabaco de las Indias a Europa fue un radicalisimo
fendmeno de transculturacion. El tabaco entre los blancos aun no era nada;
habia que trasplantarlo a sus consciencias antes que a su suelo y a sus
costumbres. Si el tabaco fue aceptado por los blancos con cierta
clandestinidad, pronto trataron de razonabilizar su uso, no por sus verdaderos
motivos, que trascendian al diabolismo y embrujamiento en aquella
excitadisima época de luchas e intolerancias religiosas que fue el siglo XVI,
sino por razones justificables en los moralismos y en las corrientes del
Renacimiento. El tabaco fue alli presentado como una planta de belleza
decorativa y de sorprendentes virtudes medicinales (ORTIZ, 1983 [1940].

O tabaco transformou-se na Europa em uma verdadeira panaceia, com
incontaveis finalidades terapéuticas. Deste modo, disfar¢ava-se o uso hedonista sob uma intensa

propaganda que ndo correspondiam as reais propriedades da erva nicociana. Nao obstante, o

186 “E] tabaco que, sobre su naturaleza fisico-quimica y sus efectos fisioldgicos individuales, tuvo entre los
indoamericanos una original armazon social de caracter puramente religioso, adquirié entre los euroamericanos y
luego en el resto de los pueblos una estructura de caracter principalmente econémico, por muy curioso, rapido y
total fenémeno de transculturacion” (ORTIZ, 1983 [1940], pp. 218-219). Ortiz realiza uma “abordagem
multidimensional” do tabaco (ARREDONDO, 2016, pp. 17-18) considerando as suas caracteristicas naturais
(individualidades) em relacdo com as circunstancias sociais. Por exemplo, a rapida difusdo do tabaco foi possivel
em razdo de sua propriedade fisioquimica como também de suas diminutas sementes, permitindo que fossem
levadas pelos marinheiros pra outras regides. Cada planta produzem aproximadamente mil sementes, fator natural
que contribuiu com a sua proliferacdo. Mas, o fator natural ndo teria sido o suficiente, considerando a fama
diabdlica que recebeu o tabaco no primeiro momento da colonizagao.
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“fator natural” permaneceu como pano de fundo no decorrer da transcultura¢do. Além do
paisagistico e medicinal como fatores sociais, Ortiz aponta para a coincidéncia entre o tabaco e
0 Renascimento. A Europa do século XVI encontrava-se em agitadas revolugdes, com o fim da
Idade Média surgia a modernidade com o seu racionalismo. A razdo enfraquecida pela teologia
e supersticdes necessitava de benevolentes estimulantes, que ndo a embriagasse completamente
como as bebidas alcodlicas ja conhecidas. Curiosamente, neste contexto, o tabaco adquire a
fama de “estimulante do pensamento”. E, além do tabaco, chegaram na Europa renascentista
outros trés alcaloides: o chocolate mexicano, o café arabe e o ché asiatico. Nas palavras de
Ortiz:

No deja de ser interesante esta coincidencia en la Vieja Europa de
esas cuatro sustancias exoticas, todas ellas estimuladoras de la sensualidad a
la vez que de los espiritus, salidas entonces de los extremos mundos como
enviadas por los demonios para reanimar Europa cuando “llegd la hora”,
cuando esta queria rescatar de consuno la prioridad de la razon y la licitud del
sensualismo. A Europa ya no le bastaban para sus sentidos las especias ni los
azucares; los cuales, aparte de ser escasos y s6lo privilegio de poderosos,
excitaban sin dar inspiraciones o fortalecian sin dar exaltacion. Ni le eran
suficientes a su espiritu los vinos y licores, que, si procuraban audacia y
fantasia, a menudo ocasionaban abyeccion y desvario y nunca meditacién ni
juicio. Hacian falta otras especies y néctares que fuesen animadores tenaces y
profundos de los sentidos y de las ideas. Y los demonios proveyeron a ello,
enviando para las contiendas mentales que en Europa abrieron la vida a la
Edad Moderna el tabaco de las Antillas, el chocolate de México, el café de
Africa y el té de la China: la nicotina, la teobromina, la cafeina y la teina; los
cuatro alcaloides que se unieron al servicio de la humanidad para que la raz6n
fuese mas despierta (ORTIZ, 1983 [1940], p. 238).

A fim de compreender as motivagdes da rapida transculturagdo do tabaco na
Europa, Ortiz considera que o proprio contexto europeu do século XVI continha uma
“necessidade” que foi atendida pelas propriedades naturais e pelo imaginario social constituido
em torno do tabaco. As circunstancias sociopoliticas da Europa renascentista foram associadas
a percepcao do tabaco como “subversivo” da moral estabelecida ¢ com a sua capacidade de
incentivar o livre pensamento. Os alcaloides provenientes das regides néo europeias (tabaco,
café, chocolate e o cha) atendiam a necessidade da Europa de romper com os dogmas medievais
em busca da liberdade de pensamento. Neste contexto, surgiram as casas de café e tabaco, onde
se aglomeravam pessoas ndo apenas para disfrutar destes exoticos produtos como tambem para
momentos de tertdlias. Assim, o tabaco tornou-se um amigo das boas ideias, que dava ao
fumante &nimo para acompanhar a livre fumaga com o0s seus pensamentos.
Ortiz analisa a Europa do século XVI como uma sociedade fragmentada e conflitiva:
por um lado, permaneciam as tradi¢cdes e o dogmatismo e, por outro, despertava-se o desejo de

uma sociedade em que o individuo pudesse exercer o seu livre pensamento. Deste modo, a
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transculturacdo compreende 0 exdgeno e 0 enddgeno: uma necessidade interna que se entrelaga

com elementos externos. Alexandre Marcussi explica esta analise ortiziana da seguinte forma:

Diante dessa demanda potencial, o tabaco teria sido adotado pelos
europeus como “tentacdo diabdlica” —e, notemos, s6 pode se apresentar como
“tentagdo” diante de uma noc¢do de “pecado” (o racionalismo, no caso) que ja
existia previamente, ainda que sua pratica fosse reprimida. Tendo ido ao
encontro de uma demanda interna, de um desejo latente, o tabaco aparece
como incentivo externo ao seu pleno desenvolvimento. Nesse processo, ele
ajuda a transformar a cultura europeia da época moderna, transferindo a ela
uma tendéncia idealizante e incentivadora do pensamento ¢ da razdo. “O
tabaco ¢ um dom magico da selvageria”, que a cultura europeia absorve como
um impulso antitético as tendéncias de opressao, dogmatismo e materialidade
de sua civilizagdo, dando vazdo a sua selvageria libertaria latente
(MARCUSSI, 2010, p. 163).

Ortiz consegue romper com as perspectivas unidirecionais que buscavam explicar o
fendmeno cultural ocorrido com os contatos culturais. A civilizada Europa foi conquistada pelo
selvagem tabaco indoantilhano, pois este atendia as suas demandas latentes de romper com as
suas tradicbes em direcdo ao racionalismo moderno. Assim, Ortiz explica como a Europa
moderna foi constituida também com elementos culturais exdgenos, apropriando-os de acordo
com as suas necessidades internas. A leitura da etnografia transcultural de Ortiz leva-nos a
seguinte pergunta: quais sdo as motivacdes que provocam a transculturacdo? O autor deixa
evidente que se trata de fenbmenos sociais que se desdobram dos contatos culturais. No entanto,
por quais motivos determinados elementos culturais entram em processo de transculturacao
enquanto outros ndo? Acreditamos que ndo basta o “contato”, que grupos culturais distintos
compartilnem o mesmo espago, mas outros fatores que provoguem 0 movimento da
transculturacdo. Em relacdo ao tabaco, o antropélogo deixa a entender que na Europa deu-se
uma combinacdo entre o “exdgeno” e o “enddgeno”, ou seja, o tabaco atendeu a demanda
interna: o desejo de romper com a tradicdo medieval em busca da liberdade de pensamento.
Assim, parece que o “desejo” é uma importante forga impulsora da transculturagao.

Alexandre Marcussi nos oferece uma importante analise para que possamos
compreender as motivagOes da transculturagcdo. Nos contatos culturais nem todos os elementos
passam pela transculturacdo, mas somente aqueles que atendem um desejo ou uma tentacgéo.
Escreve o autor: “[...] o afeto, sob a forma de desejo e de tentacdo, ¢ aquilo que formula um
vinculo entre duas culturas (dois ‘espiritos’) e fornece o esteio para os intercambios”
(MARCUSSI, 2010, p. 165). A etnografia de Ortiz ndo se restringe ao objetivo, mas contempla

as dimensdes subjetivas presentes nas culturas em contato. O tabaco foi apropriado e recebeu
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novas ressignificagdes para atender o desejo interno de transgredir o modelo de sociedade
estabelecido®’.

Para destrincar o fenbmeno da transculturacdo é necessario levar em consideracao 0s
disfarces do real motivo da penetracdo do tabaco na cultura branca europeia. Enquanto em sua
origem possuia uma motivacgdo religiosa, ritualistica e social, na Europa a primeira motivacao
foi o prazer sensual. No entanto, supor que apenas o vicio foi suficiente para explicar a rapida
difusdo do tabaco seria um equivoco. Pois, como ja mencionamos, desde o inicio da Conquista
0 tabaco teve que travar combate contra te6logos e moralistas, que 0 acusavam de sua origem
diabdlica e por desvirtuar o juizo e os sentidos. Os cronistas descrevem que a fumaca na boca
das gentes de “baixa indole” recordava a profundeza dos infernos. E preciso considerar que a
trajetdria social do tabaco foi conflitiva: desejado, mas também repudiado.

Neste combate, as mentes europeias desejosas de novos estimulantes atribuiram valores
paisagisticos e medicinais ao tabaco, disfargando suas verdadeiras motivagdes. Posteriormente,
apareceram outros dois fatores sociais decisivos: a alta posicdo social e o grande valor
econémico. Inicialmente, na Espanha, fumar, mastigar ou inalar o tabaco em p6 era um habito
de “gentes de baixa indole” como negros, escravos e homens que ganhavam a vida no mar.
Mas, no final do século XVI, o tabaco subiu degraus sociais adquirindo um caréater de distincéo,
elegancia e pompa cortesd. Como afirma Ortiz: “Ya no es sélo una fuente de placeres; ya lo es
también de riquezas” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 248). O tabaco transformou-se em um artigo de
ostentacao, como era transitar pelas ruas com a propria carruagem.

A inclusdo do tabaco na cultura dos brancos deu-se em sua totalidade quando alcangou
a sua funcdo econdmica (ORTIZ, 1983 [1940], p. 255). A primeira motivacdo hedonista foi
apoiada pela ostentagdo e avareza e, assim, a “erva diabolica” venceu os seus detratores. Porém,
na medida em que o tabaco alcangou um expressivo valor econémico, as perseguicdes ja nao
foram contra a sua fama diabdlica, mas contra o contrabando. Ainda no seculo X VI, esta planta
indoantilhana tornou-se um dos produtos mais cobigados no comércio transatlantico. Em Cuba,
até mesmo o clero dedicou-se a cultiva-la com interesses econémicos, exportando-a
clandestinamente para a Metrdpole. Para driblar os impostos fiscais, o contrabando tornou-se
uma pratica corriqueira, combatida pela Coroa espanhola com leis tributarias mais rigidas e até

mesmo com a pena de morte. Antes que os ingleses colonizassem a Virginia, o tabaco havia se

187 Mais adiante, veremos que nas etnografias de Ortiz sobre os instrumentos da musica afro-cubana também se
encontra o critério subjetivo. Os instrumentos foram criados em Cuba para atender necessidades e desejos
especificos. Chegaram a Cuba, 0s povos mais musicais do mundo (africanos e andaluzes), que diante da caréncia
de instrumentos criaram “instrumentos mulatos” para as suas diversdes nas tabernas portuarias. Assim, a criagdo
da clave e do bong6 tem como forga impulsora o desejo, combinado com outros diversos fatores.
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tornado na Inglaterra uma mercadoria apetecida, adquirindo-a pelo comércio clandestino
realizado por barcos contrabandistas e corsarios®,

Quando comecaram a cultivar o tabaco nos paises do Velho Mundo, apareceram novas
agitacoes pelo fato de que geravam uma subverséo da ordem tradicional. Para o seu cultivo ndo
exigia uma economia capitalista e nem mesmo uma base latifundiéria. O tabaco pode ser
cultivado como hortalicas, basta uma simples vega. O melhor tabaco ndo se produz em grande
extensdo de terra, mas como hortali¢as que demandam intenso cuidado. Deste modo, os simples
camponeses comecaram a se dedicar ao cultivo do tabaco, tornando realidade a sua
possibilidade de emancipacdo social e até mesmo de adquirir riquezas. Diante desta nova
producdo que escapava dos modelos estabelecidos, os proprietarios de grandes terras logo
agiram para recuperar o seu dominio. Nas palavras de Ortiz: “La entrada del tabaco en una vieja
plaza mercantil era una explosion de ambiciones y envidias, acaso de ruptura de privilegios;
pero la entrada de la vega en un viejo pais podia motivar una verdadera sacudida agraria
(ORTIZ, 1983 [1940], p. 262).

O cultivo do tabaco comegou as margens dos interesses dos latifundiarios e dos erarios,
como se tratasse de uma pratica revolucionaria. De repente, 0 servo camponeés era proprietario
de pequenas producdes com ricas colheitas. Nao tardou que a classe dominante atacasse com
toda forca esta subversdo da ordem estabelecida:

Por esto, en los pueblos del Viejo Mundo, el tabaco fuer perseguido
apenas manifesto sus enormes potencialidades mercantiles y agrarias; y en los
pueblos absolutistas, de tirania, feudo y servidumbre, como era Turquia,
Rusia, China, Japon y otros de idéntica contextura social, la persecucion se
hizo con violentisimo furor, hasta con la pena de muerte y con las mas terribles
execraciones (ORTIZ, 1983 [1940], p. 263).

Nas colbnias espanholas, as classes dominantes do comércio e da agricultura também
combateram as pequenas producgdes. Ortiz apresenta um caso exemplar: as negras
mondongueras vendiam tabaco em suas bodegas para os transeuntes que chegavam nas frotas
navais, alcangando um significativo lucro. No dia 14 de maio de 1557, o governo local emitiu
um regulamento proibindo-as expressamente de comercializar o tabaco (ORTIZ, 1983 [1940],
p. 264).

No contexto colonial, os negros usaram o tabaco antes que os brancos. Para Ortiz, isto
explica pela proximidade entre o nivel de cultura dos indios e dos negros. Os negros puderam

compreender o sentido magico-religioso do tabaco por analogia aos seus rituais de expurgacao,

188 Com a conquista da Virginia, os ingleses introduziram o cultivo do tabaco, a fim de competir no comércio
internacional. Segundo Ortiz, enquanto a producéo do tabaco em Cuba foi por muito tempo em pequenas vegas,
na Virginia foi capitalista, latifundiaria e industrial.
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chegando inclusive a introduzi-lo como “elemento secundario” em seus rituais (ORTIZ, 1983,
[1940], p. 222). Além desta cercania cultural, também salienta que os negros ao se tornarem
cimarrones, compartilharam com indios os mesmos espacos, chegando inclusive a se unir em
uma causa em comum contra os colonizadores. No seculo XVI, o historiador espanhol Gonzalo
Oviedo escreveu que o0s negros também fumavam tabaco alegando que aliviava o cansago apos
o trabalho (ORTIZ, 1983 [1940], p. 219). Outras fontes, levaram Ortiz a concluir que também
em Sevilla os negros foram os primeiros a usar o tabaco. Usavam com tanta frequéncia e
quantidade, que chegavam a ficar ébrios e incapazes para o trabalho. Por isso, Ortiz aponta para
o fato de que a transculturagdo do tabaco na sociedade espanhola foi “de baixo para cima”.
Primeiro usaram 0s escravos € 0os homens do mar, somente depois tornou-se um costume
aristocratico e de distingéo.

Se na Europa a difusdo do tabaco exigiu o fator econdmico, na Africa parece que o seu
originario sentido religioso foi o suficiente. Foi tdo rapida a sua propagacdo pelo continente
africano, que nas tendas tabaqueiras da Inglaterra do século XVII havia figuras de um negro
com um grande cigarro na boca e com um rolo de tabaco debaixo do braco (ORTIZ, 1983
[1940], p. 221). Esta imagem dava a entender que se tratava de uma Ultima moda proveniente
da Africa. Esta rapida transculturacio do tabaco entre os negros em Cuba e na Africa, deve-se
a uma proximidade tanto cultural como social entre negros e indios, sem a necessidade de
“fatores sociais” (estético, medicinal, e econdmico) para justificar o seu uso. Sobre isso, escreve
Ortiz:

También facilitaron el paso del tabaco de los indios a los negros las
circunstancias histéricas y econémicas que los aproximaban unos a otros no
s6lo en sus culturas, sino en su posicidn social en relacion a los blancos, a los
cuales ambos grupos étnicos tuvieron que someterse como dominadores
comunes. [...] Por esto, si para los negros el tabaco de los indios no fue “cosa
de los demonios”, tampoco fue “cosa de los salvajes”. En cambio, entre los
blancos, donde abundaban los conquistadores, encomenderos y clérigos
esforzados en humillar a los indios a una categoria infrahumana, era ldgico
que lo mas tipico de aquéllos y de sus costumbres fuese calificado
despectivamente de “cosa salvaje”, de cosa de brutos “sin razoén, policia ni
civilidad”, s6lo inspirados malignamente por los demonios (ORTIZ, 1983
[1940], p. 228).

Ortiz entende que para a rapida transculturacdo do tabaco entre os africanos, o seu
carater religioso exerceu um papel significativo, visto que 0s negros, por analogia aos seus
proprios rituais, puderam compreende-lo como estimulante das possessdes sobrenaturais ou
como rito de catarse fisiologica e espiritual. Contudo, os africanos ndo adotaram a totalidade
do carater religioso do tabaco entre os indoantilhanos, mas como elementos secundarios de

seus ritos. Pois, os deuses africanos jamais usaram tabaco. Nas religides afro-cubanas, o tabaco
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foi utilizado de um modo muito peculiar: colocavam a ponta acesa do tabaco dentro da boca,
fechando-a momentaneamente sem se queimar e exalavam com forca a fumaca pela outra ponta.
Também utilizaram o tabaco nos ritos expiatorios e nos ebos.

A etnografia transcultural de Ortiz demonstra que o tabaco ndo apenas sofreu
transformacGes em seu significado, como também no seu modo de uso. O antropélogo cubano
recupera 0 modo em que se usavam o tabaco na Inglaterra do século XVI, salientando que se
bem era “outro modo”, possuia alguns aspectos da forma originaria dos indoantilhanos!8®. Com
o andar da transculturagdo, fumar havia alcangado uma “elevacdo social”, ostentado pelas
pessoas mais elegantes: “Los dandies londinenses iban a los teatros a que los vieran fumar,
haciendo extravagantes sutilezas con el humo” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 417). Entre os ingleses,
uma das modas mais elegantes de fumar era denominada Cuban ebolition, que consistia em
exalar pela boca a fumaca do tabaco em forma de coluna, similar ao vapor que sai ao abrir a
tampa de um caldeirdo em fervura (ebolition). Entéo, pergunta Ortiz: por que era cubana esta
forma elegante de fumar? Para estabelecer conexdes entre os indoantilhanos e o Cuban
ebolition, levanta a seguinte hip6tese: os marinheiros e piratas ingleses adquiriram este modo
de fumar com os comerciantes que estabeleciam contato com Cuba e com povos vizinhos da
ilha.

Cuban ebolition conserva caracteristicas similares ao modo que o behique fumava nos
seus rituais, langando um jorro de fumacga pela boca como se fosse uma “coluna fervente” em
direcdo aos ceimes e aos doentes. O behique tragava a fumaca para absorver as suas
propriedades magicas e, em seguida, socializava-a ao expeli-la em direcdo aos deuses e aos
homens. Embora, Cuban ebolition ndo tenha o sentido sacro, conservou a forma de fumar dos
indoantilhanos e o seu sentido de socializagdo. Esta elegante forma de fumar, afirma Ortiz, foi
originariamente cubana:

Por la Cuban ebolition el fumador se aduefia del humo sacripotente y
lo “socializa” lanzandolo hacia los dioses, los projimos o las cosas, como una
funcion social de relacion. [...] el rito no se extingue en el fumador; antes, al
contrario, tal parece que la aspiracion del humo es solo inicial y el rito se
consuma con una expiracion de la esencia sagrada que ahora operara fuera del
fumador. La Cuban ebolition debid de ser originariamente una liturgia muy
tipica de los indios cubanos y particularmente de sus sacerdotes o behiques. Y
por esto esa ritualidad de tradicién y sentido funcionalmente sacerdotales,
aparte de su mejor expresion estética y de lo mas complejo de su proceso
catartico, tuvo que ser acogida por los fumadores europeos como la manera
mas refinada u aristocratica de fumar (ORTIZ, 1983 [1940], p. 421).

189 Em sua breve teorizacdo sobre a transculturacio, afirma Ortiz que do “abraco de culturas” advém uma “nova
criatura”, que sempre tem algo de seus progenitores (ORTIZ, 1983 [1940], p. 90).
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Apbs percorremos 0s mais importantes momentos da etnografia de Ortiz sobre a
transculturacdo do tabaco, podemos identificar como o seu método permite compreender 0s
fendmenos decorrentes do contato cultural. Para Ortiz, no contato cultural ocorre uma agéo
reciproca, por meio da qual ambas culturas perdem e assimilam elementos culturais. Trata-se
de uma relacéo bidirecional, geradora de novas realidades culturais. Com a etnografia sobre o
tabaco, Ortiz demonstra como os espanhois nas Antilhas assimilaram um fundamental elemento
cultural dos tainos. Mas ndo ocorreu apenas um deslocamento do tabaco para outras regifes em
sua integridade, pois, na medida em que o tabaco foi introduzindo-se entre os brancos adquiriu
novos sentidos. Ao passar da cultura taina para a europeia, o tabaco sofreu uma transformacéao
radical. Outro fator importante, é que Ortiz demonstra que o fendbmeno cultural que ocorre em
uma regido tem desdobramentos em outras partes do mundo. O tabaco ao ser levado para a

Europa adquiriu novos sentidos e também gerou novas formas de vida.
4.4. O contrapunteo como metodo ensaistico para compreender a cultura nacional.

A primeira secdo do Contrapunteo cubano trata-se de um ensaio, por meio do qual Ortiz
se propds a explicar a formacgéo da nacao cubana a partir do contraste entre o agucar e o tabaco.
Inspirando-se na controvérsia criada por Juan Ruiz entre “don Carnal ¢ dofia Quaresma” na
obra Libro de Buen Amor, Ortiz personifica “el moreno tabaco” e “la banconaza aziicar” como
0s principais personagens da histria de Cuba (ORTIZ, 1983 [1940], p.1)**. Enquanto Juan
Ruiz havia imaginado uma controversa entre o carnaval e a quaresma no ambito religioso e
moral, Ortiz apresenta o contraste entre o tabaco e o0 aglcar no econémico e social.

Por meio de um ensaio irreverente, com abundantes metaforas e com jogos de palavras,
Ortiz leva o seu leitor ao nivel conceitual. Talvez seja este o grande mérito de Ortiz como
escritor: por meio de uma narrativa facil e brincalhona, consegue oferecer condicdes

interpretativas da sociedade cubana. Este ensaio ortiziano se dirige, primeiramente, aos cubanos

190 O estilo ensaistico e, muitas vezes, poético desta primeira secdo fez com que o Contrapunteo cubano fosse
considerado como obra literaria. Roberto Echevarria, por exemplo, afirma que nesta obra, em vez de ciéncia, Ortiz
fez literatura. Carregada de humor e de metaforas, a narrativa joga com os contrastes sem deixar de criar
possibilidades interpretativas no nivel poético (ECHEVARRIA, 1997, p. 156). A partir do caréater literario desta
obra, Echevarria confirma a nossa percepcéo, defendida ao longo desta pesquisa: a parti dos anos 20, Ortiz
aproximou-se da literatura, reorientado seu pensamento. E a literatura ndo apenas ofereceu intui¢des para que o
antrop6logo chegasse a transculturacdo como também influenciou o seu estilo textual. Pois, como afirma o critico
literario cubano: “Las obras de los vanguardistas cubanos, sobre todo la de poetas y novelistas como Nicolas
Guillén y Alejo Carpentier, fue no menos importante para Ortiz de lo que él fue para la de ellos. Fue el espiritu
contestatario, burlén del movimiento afrocubano y de toda la vanguardia lo que llevo a Ortiz a cambiar de
orientacion y lo condujo al Contrapunteo. Sin ese cambio se hubiera visto condenado a escribir el tipo de prosa
solemne, mezcla de lo académico con lo patriotero, de casi todos los maestros del ensayismo latinoamericano
(ECHEVARRIA, 1997, p. 157).
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em uma metodologia cubana. Em vez de um texto denso e rigoroso, o antropélogo elaborou o
seu ensaio a partir do jeito cubano de observar o seu entorno. Ainda que nao seja um texto
estritamente cientifico, ndo abre méo da pretensdo de um conhecimento profundo da formacao
da nagdo cubana (ECHEVARRIA, 1997, p. 158). Ortiz elege como recurso metodoldgico algo
que se aproxima ao choteo cubano. O filésofo cubano Felix Valdés Garcia, em sua obra La in-
disciplina de Caliban: Filosofia en el Caribe més alla de la academia, recupera o choteo como
uma nocgao concreta, sensivel e tedrica que permite dissecar 0 modo de ser cubano. O choteo,
comenta Félix Garcia, consiste na falta de seriedade e de levar tudo na brincadeira, com varias
transcendéncias sociais como aversdo a qualquer manifestacdo de autoridade tanto politica
como epistemoldgica. Jorge Mafiach dedicou-se a mostrar como o choteo que se manifesta na
vida cotidiana alcanca expressdo no ambito do pensamento, rechacando os “modelos
epistemologicos dominantes” e a “concepgio da realidade de forma absoluta” (GARCIA, 2017,
p 121). Este “modo de ser cubano” (o choteo) foi constituido a partir da experiéncia colonial:
diante do sofrimento imposto pela Plantagdo, chotear era transgredir a lei ou, simplesmente,
evadir com chistes as atrocidades da vida®®.

Podemos pensar que a primeira secdo do Contrapunteo cubano consiste em um choteo,
em uma transgressdo aos modelos da época de fazer ciéncia. Ortiz, pensador periférico,
demonstra que é possivel conhecer o social e o cultural a partir do modo de ser cubano. Em
uma carta a Melville Herskovits afirmava que sua obra: “Es in juguete que sirve para explicar
a nuestra gente varios fenomenos sociales de este pais” (ORTIZ, 2002 [1940], p. 260).
Entendemos este “juguete” como um exercicio literario que se aproximar ao choteo tanto em
sua manifestacdo cotidiana como em sua transcendéncia para o epistémico e metodoldgico.

Ortiz inicia a primeira se¢do, cujo titulo € similar ao da obra Contrapunteo cubano del
tabaco y el azicar, enfatizando a sua opg¢do pela forma ensaistical®®. Para Theodor Adorno
(2003a, p. 17), o ensaio tem como caracteristicas essenciais “a felicidade e o jogo”, sem a
pretensdo de alcancar um “principio primeiro” ou “um fim ultimo”. Pelo contrario, o ensaio

recusa a violéncia do dogma que atribui dignidade ontoldgica ao resultado da abstracdo e se

191 para Felix Garcia: “El choteo no es burla, ni satira, ni ironia; tampoco es humor. Es enemigo del orden porque
el orden es jerarquia y autoridad; es enemigo del prestigio y también es exceso de familiaridad. Tanto la ligereza
en el comportamiento, la no gravedad, como la independencia o la no autoridad, son ambiente fértil del fendmeno,
haciéndole aparecer como distintivo de la idiosincrasia criolla, o como peculio psiquico tropical” (GARCIA, 2017,
p. 127).

192 “pero careciendo nosotros de autoridad, asi de poeta como de clérigo, para sacar personajes de la fantasia y
hacerlos vivir humanas pasiones Yy sobrehumanos portentos, diremos tan sélo, sin versos y en prosa pobre, los
sorprendentes contrastes que hemos advertido entre los productos agrarios fundamentales de la historia econémica
de Cuba” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 1-grifo nosso).
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satisfaz no transitorio e factual (ADORNO, 2003a, pp. 25-26). N&o obstante, esta
transitoriedade e factualidade ndo impede que o ensaista alcance o nivel conceitual.
Diferentemente do fil6sofo e do cientista amantes do “pensamento profundo”, o ensaista jamais
pretende encontrar “algo definitivo” e nem “eternizar o transitorio”. N0 entanto, a medida em
que percorre o0 acontecer dos fatos, permite que saia a superficie de sua prosa os conceitos tal
como eles se apresentam (ADORNO, 200343, p. 28). No ensaio, 0 conceito emana da experiéncia
intelectual que, diferentemente do “pensamento profundo”, recusa perder a memoria deste
processo. Em outras palavras, 0 ensaio ndo esquece e nem nega a sua historicidade, sem a
pretensao de alcangar um status “ontoldgico universal” ignorando o particular. O ensaio, afirma
Adorno, pensa em fragmentos, uma vez que a realidade é fragmentada. E recusa realizar um
ato de violéncia como faz o “pensamento profundo”, aplainando a realidade fraturada. Mas,
estas fraturas oferecem conceitos, sem perder a consciéncia de sua transitoriedade. O ensaio
recusa o consolo da totalidade e da universalidade atemporal.

Consideramos estas reflexdes de Adorno muito adequadas para compreender a primeira
parte da obra Contrapunteo cubano. Ao se propor a explicar o cubano a partir do contrapunteo
entre o tabaco e o azucar, Ortiz ndo pretende encontrar uma cubanidade absoluta e definitiva,
que se encontra além das contingéncias de sua época. Em seu ensaio adverte constantemente
ao leitor que se trata de uma interpretag&o transitoria do cubano, pois o tabaco que, inicialmente,
foi uma producdo artesanal e em pequena escala ja se encontrava, N0 momento em que
publicava a sua obra, igualando-se ao agucar, cujo sistema de producao capitalista nada tem de
cubano. Provavelmente, Ortiz tenha escolhido a forma ensaistica, aproximando-se do choteo,
para pensar e expressar a cubanidade em uma “linguagem cubana”, consciente de que o
histdrico-social s pode ser pensado em sua transitoriedade, sem pretensfes totalizantes,
definitivas e absolutas. O proprio Ortiz reconhece que a complexidade dos fenémenos sociais
e econdmicos provocados pelo contraste entre o tabaco e o agicar ndo permite mais que uma
interpretacdo esquematica:

El Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar es un ensayo de
caracter esquematico. No trata de agotar el tema, ni pretende que las sefialadas
contraposiciones econémicas, sociales e historicas entre ambos grandes
productos de la industria cubana sean tan absolutas y tajantes como a veces
se presentan en el contraste. Los fendmenos econdmico-sociales son harto
complejos en su evolucion histérica y los multiples factores que los
determinan los hacen variar grandemente en sus trayectorias, ora
acercandolos entre si por sus semejanzas como si fuesen de un mismo orden,
ora separandolos por sus diferencias hasta hacerlos parecer antitéticos. De
todos modos, en lo sustancial se mantienen los contrastes tales como han sido
sefialados (ORTIZ, 1983 [1940], p. 83 —grifo nosso).
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Para Antonio Benitez Rojo, estas caracteristicas da primeira se¢do do Contrapunteo
cubano faz com que seja um texto pés-moderno, pois o proprio autor deixa em evidéncia que
se trata de um texto esquematico, insuficiente e sem a pretenséo de alcancar a verdade (ROJO,
1998, p. 184). Mais adiante, comenta: “Lo que pronto salta a la vista —como se ha reparado
tantas veces— es que el texto no busca su legitimacion en el discurso de las ciencias sociales,
sino en el de la literatura, en el de la ficcion; esto es, se propone de entrada como un texto
bastardo (ROJO, 1998, p. 188). Em vez de enquadrar o Contrapunteo cubano como uma obra
p6s-moderna, preferimos considera-la como elaborada em uma metodologia e epistemologia
cubana e, primeiramente, para cubanos. Ainda que Ortiz seja consciente da transitoriedade dos
fendmenos sociais e econdémicos produzidos pelo tabaco e o aglcar, ndo abre mdo de um
interpretacdo profunda do cubano. A consciéncia da impossibilidade do totalizante e absoluto,
ndo implica renegar as verdades factuais sobre o cubano. Ao afirmar que o texto ortiziano ndo
busca legitimacdo no discurso das ciéncias sociais, Antonio Rojo desconsidera a obra em sua
integralidade, reduzindo o Contrapunteo cubano apenas a sua primeira se¢ao ensaistica. Mesmo
ao longo do ensaio encontramos varias referéncias a segunda parte da obra, onde se encontram
densos estudos histéricos e etnograficos sobre o acucar e o tabaco, elaborados com rigor
cientifico. Pensar o ensaio como choteo parece mais apropriado pelas seguintes razdes: nao se
trata de uma oposicdo a autoridade legitima das ciéncias sociais, mas uma evasao de seu
possivel autoritarismo epistémico!®; segundo, o contrapunteo em forma ensaistica € um
“método cubano”, estrategicamente elaborado para falar aos cubanos, aos caribenhos e latino-
americanos. Assim, ndo vemos a primeira secdo como um texto bastardo e as margens das
ciéncias sécias, pelo contrario, 0 seu mérito consiste em alargar o procedimento cientifico,
contemplando 0 modo cubano de compreender o real.

Uma vez apresentado estas reflexfes preliminares, facamos um breve percorrido pela
primeira se¢do do Contrapunteo cubano. Ao longo do seu ensaio, Ortiz demonstra como 0s
contrastes entre o tabaco e o agucar repercutem na formacao étnica, na contextura social e nas
vicissitudes politicas ocorridas na historia de Cuba (ORTIZ, 1983 [1940], p. 3). Tabaco e agucar

estiveram sempre em contraste: nos seus aspectos bioldgicos, no plantio, na producédo, no

193 A partir de Jorge Maiiach, escreve Felix Garcia sobre o choteo: “El choteo es reaccion ante el poder; ‘una
negacion de la jerarquia’ o “un prurito de independencia que se exterioriza en una burla de toda forma no imperativa
de autoridad’. Sin embargo, ‘puede ejercer una funcion critica saludable’ una vez que constituye ‘recursos de los
oprimidos’ ante la autoridad, pues esta no siempre es licita ni deseable. El choteo es una de sus grandes defensas
que le sirvieran al cubano como amortiguador ante los choques de la adversidad: ‘surge en toda situacion en que
el espiritu criollo se ve amargado por una autoridad falsa o poco flexible (GARCIA, 2017, pp. 127-128).
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comércio e na forma de serem consumidos. Para entender a formag&o do povo cubano, afirma
Ortiz, é imprescindivel estudar estes dois produtos agrarios da historia econdmica de Cuba'®*,
Os contrastes entre o tabaco e o agclcar comegcam pelas suas caracteristicas naturais,
determinando modelos econdmicos distintos com repercussdes sociais. Enquanto o tabaco
exige os mimosos cuidados do veguero, a cana passa meses abandonada sem se queixar da
auséncia de cuidados. Para adquirir o melhor tabaco, é necessario proteger as suas folhas do
excesso de chuva e sol. Para isso, alguns vegueros chegaram a construir toldos para manter as
folhas protegidas. Quanto mais 0 veguero visita a sua vega, melhor serd o seu tabaco. Deste
modo, enquanto no cultivo da cana predomina a extensdo, no tabaco a intensidade. Este precisa
do intenso cuidado de cada uma das suas folhas. A seguir, podemos observar como 0s
“contrastes naturais” entre o tabaco ¢ a cana transcendem para o econdémico com efeitos sociais:

Cuidado mimoso en el tabaco y abandono confiante en el azlcar;
faena continua en uno y labor intermitente en la otra; cultivo de intensidad y
cultivo de extension; trabajo de pocos y tarea de muchos; inmigracion de
blancos y trata de negros; libertad y esclavitud; artesania y peonaje; manos y
brazos; hombres y maquinas; finura y tosquedad. En el cultivo: el tabaco trae
el veguerio y el azlcar crea el latifundio. En la industria: el tabaco es de la
ciudad y el azlcar es del campo. En el comercio: para nuestro tabaco todo el
mundo por mercado, y para nuestra azlcar un solo mercado en el mundo.
Centripetismo y centrifugacion. Cubanidad y extranjeria. Soberania y
coloniaje. Altiva corona y humilde saco (ORTIZ, 1983 [1940], p. 4).

As particularidades naturais de cada uma destas plantas refletem na producéo agricola,
na producdo industrial, na divisdo do trabalho, nas classes sociais, na posi¢do politico-
econdmica do pais no cenario internacional e também na formacdo dos espacos culturais'®.
Como a cana quase ndo exige os cuidados do agricultor, permite o latifundio. O tabaco, em
razdo da necessidade do intenso cuidado, foi sempre cultivado como hortalicas em pequenas
vegas. Este contraste agricola tem consequéncias econémicas sociais e politicas: com o
latifandio aparecem a monocultura e a apropriacdo da terra por parte de estrangeiros. Os

contrastes também se encontram na producdo: com o agucar aparecem as grandes “centrais”,

194 Defendemos nos capitulos anteriores que as ideias estruturantes do conceito transculturacgéo ja se encontravam
nas imagens poéticas da mulatez de Guillén. No momento em que Ortiz elaborava o Contrapunteo cubano também
se dedicou a escrever importantes textos sobre a poesia mulata. Este fato torna plausivel a tese que viemos
defendendo. Contudo, deve-se considerar que neste periodo Ortiz participou da elaboracdo da obra Antillas,
volume XIX da colecdo Geografia Universal, publicado em 1936. Neste volume, aparecem dois capitulos de Ortiz
sobre a indlstria agucareira e a indistria tabacaleira, analisadas a partir da ideia do contraste. Nao obstante, nestes
capitulos ndo aparecem o seu conceito transculturacdo. Em sintese, podemos concluir que a “poesia mulata” e
Antilhas foram os principais precedentes do Contrapunteo cubano: a primeira levou o antropélogo a
transculturacdo, a segunda ao contrapunteo.

195 Embora Ortiz ndo mencione os engenhos e as vegas como “espagos culturais”, acreditamos que seja
completamente valida esta inferéncia. Nos engenhos e barracdes, sob o latego do capataz, estiveram juntos
diversidades de linguagens, mdsicas, dangas, religides, etc. Por outro lado, a vega foi um espago ocupado pelo
branco crioulo, com as suas tradigdes camponesas.

227



maquinarias, trabalho escravo, ferrovias e investimento de capital estrangeiro. O tabaco, por
sua vez, foi necessario apenas uma vega, simples instrumentos e poucos trabalhadores.

Desde o inicio, a producdo de acUcar fez parte do projeto colonizador, a fim de gerar
riquezas nas colbnias para as metrépoles. Segundo Ortiz, enquanto a producdo de acucar foi
“premeditada”!®®, o tabaco foi um produto que surgiu espontaneamente, percorrendo caminhos
incertos como “erva diabdlica”, amada por uns e odiada por outros. Para que o tabaco
conquistasse 0 mercado internacional, foi necessario a sua transculturacdo, lidando com a
imprevisibilidade. No inicio da colonizacdo das Antilhas, o acucar ja era um produto cobicado
pero mercado internacional; o tabaco, por sua vez, apareceu diante dos conquistadores como
“erva exotica e diabdlica”, sem nenhum valor econdmico. Os brancos comegaram a usar o
tabaco como transgressdo a moral, movidos pela curiosidade ou na expectativa de uma cura por
seus beneficios medicinais e, somente depois, usaram por prazer. Inicialmente, o tabaco aparece
no imaginario colonial como coisa de gente de baixa indole, amigo dos marinheiros, piratas e
negros. Fumar, mascar ou inalar era um habito diabdlico e repudiavel.

Enquanto o agucar foi parte de uma “imposi¢do colonizadora”, o tabaco precisou
conquistar a cultura dos brancos para adquirir valor econémico. Deste modo, podemos observar
que ha um contrapunteo entre ambas plantas nas suas origens: em Cuba, 0 agucar foi um
produto “exdgeno” e o tabaco “enddgeno”. O agucar aparece como um ato de violéncia, como
parte de um projeto colonizador capitalista. Embora sendo cubano, o tabaco teve que atravessar
o atlantico e adquirir novos significados e usos para que pudesse adquirir valor comercial. Por
este motivo, Ortiz afirma que o tabaco sempre foi mais cubano que o aclcar. Ndo apenas pela
sua origem, como também em razao das suas particularidades agricolas, sociais, econdmicas e
politicas. A “cubanidade” e a “soberania do tabaco” se contrapde a “extranjeria” ¢ “coloniaje”
do acucar no desenvolvimento agrario, industria e mercantil de Cuba (ORTIZ, 1983 [1940], p.
19). Para demonstrar o contrapunteo destes produtos em todas estas fases, Ortiz apoia-se na
seguinte diferenca: o “morfismo” do agucar e o “infinito polimorfismo” do tabaco.

De cualquier manera, en los procesos agrarios, industrial y mercantil
del tabaco todo es cuidado, separacién, minucia, escogida y diversidad; va de
las variedades botanicas a los incontables tipos comerciales para complacer
las mejores individuaciones del gusto de las personas. En el proceso productor
del azlcar todo es tosquedad, mescolanza, trapiche, molida, fusién y unidad;
va de la masa botanica a la masa quimicamente uniforme para satisfacer las

196 Sobre a cana como parte de um projeto colonizador, escreve Ortiz: “Cuando Cristobal Colon trajo a estas Indias
cisatlanticas las primeras cafias de azUcar, obedeci6 a un plan econémico meditado; fue para sembrarlas, molerlas
y sacarles azlicar con que comerciar u obtener gran lucro” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 60).
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mayores y mas comunes apetencias del paladar humano (ORTIZ, 1983 [1940],
p. 22).

Analisaremos esta primeira se¢cdo —ensayo delantero— do Contrapunteo cubano tendo
como apoio o principal contraste entre o tabaco e o aglcar: enquanto 0 primeiro possui
“individualidade” em razdo de seu polimorfismo que vai de sua fase agricola até o consumo, o
actcar sempre foi uma massa amorfa. Percorreremos cada fase da producdo demonstrando
como este principal contraste gerou outros contrastes com repercussdes sociais, econémicas e
politicas em Cuba. No cultivo, na producéo industrial, no comércio e no consumo cada tabaco
possui sua singularidade (origem, sobrenome, tamanho, cor, consisténcia, contextura, aroma e
sabor), enquanto o aclcar sempre permanece como uma massa uniforme, sem adjetivos e
procedéncias. Toda sacarose sempre é igual.

A individualidade do tabaco ja se encontra no cultivo: diferentemente da cana que cresce
em grandes extensdes de terra abandonada ao seu impulso natural, cada folha do tabaco exige
do veguero cuidados especiais. A colheita se faz pelo corte de cada folha no momento certo,
com uma delicada ferramenta afiada como um bisturi (ORTIZ, 1983, [1940], p. 25). Em
seguida, certas folhas sdo escolhidas para as capas e outras para as tripas. O puro € resultado
de uma sequéncia de escolhas: o fumante escolhe o melhor tabaco, o tabaco escolhe a melhor
capa, a capa escolhe a melhor folha, a folha escolhe a melhor planta, a planta escolhe a melhor
semente, que escolhe a melhor vega. E a combinacdo do cuidado que exige o cultivo e a
constante “escolha” que da ao tabaco a sua individualidade.

Cada folha do tabaco possui a sua singularidade, alcangada pela fertilidade do solo, pelo
modo que se encontra exposta ao sol, pelos cuidados do veguero e pela colheita. O veguero ndo
cultiva o tabaco por plantacdo, mas dedicando cuidados especiais a cada folha. Com o cultivo
da cana busca sempre a quantidade, com o tabaco a qualidade. Tanto na fase agricola como na
producdo artesanal prevalece o desejo de que o tabaco seja unico e sempre o melhor. O veguero
e 0 tabaqueiro buscam a variedade do tabaco, dando a cada folha tamanho, aroma, consisténcia,
contextura e cor propria. A colheita se realiza ao meio-dia, para que as folhas estendidas com
cuidado no solo possa receber os ultimos raios do sol e, assim, perder o excesso de umidade.
Uma vez colhida as folhas, inicia-se a secagem ¢ um rigoroso processo de “escolha”: as
melhores folhas séo separadas para as capas e as demais para a tripa.

No canavial ndo existe cuidado, talento e nem escolhas: com machetazos, as canas séo
cortadas e imediatamente trituradas pelo trapiche. Enquanto a producéo do tabaco realiza-se
com parcimonia, o acUcar exige rapidez para que, uma vez cortada a cana, ndo entre em

processo de fermentacéo e se apodreca. No engenho jamais escolhem as melhores canas, todas
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vao juntas ao trapiche, confundindo-se numa amorfa garapa e, em seguida, transformada num
uniforme acucar cristalizado. O agucar toma a forma dos sacos, enguanto o tabaco possui uma
infinita variedade de formas. Os encarregados da “escolha” do tabaco contavam como a
referéncia de sessenta e oito tonalidades distintas de cores, cuja variagdo era adquirida pelas
técnicas de maturacdo das folhas.

El tabaco revela su individualismo presuntuoso, no sélo por sus
atavios, sino por el arte y el lujo con que los enriquece y adorna para
acrecentar su distincion. El azicar no busca el arte, ni para su envase ni
para su consumo. Ayer se metia en burdos bocoyes y cajas de madera
sin estilo ni caracter; hoy va por esos mundos con tela de saco, como
con sayal de anacoreta. Ni formas, ni figuras, ni colores fuera la
simpleza en geometriay colorines en los confites y caramelos. El aztcar

adopta la forma de su continente, bocoy, caja, saco o azucarera [...]
(ORTIZ, 1983 [1940], p. 39).

A individualidade ndo se encontra apenas no habano, mas também no tabaqueiro e no
consumidor. Segundo Ortiz, um dos contrastes entre o agucar o tabaco em sua fase industrial
consiste no seguinte: enquanto para produzir o primeiro exige forca, no segundo fineza no
manuseio e inteligéncia. Ainda mais: cada tabaco é uma obra de arte, que carrega as habilidades
e criatividades do seu artesdo. Podemos dizer que a vitola (a forma) do habano corresponde a
vitola do artesdo, a medida em que este imprime naquele as suas habilidades. Assim, o tabaco
nasce com sobrenome e origem —dado pela sua vega—, adquire na producéo artesanal adjetivos
préprios —cor, tamanho, espessura, sabor, aroma— para, finalmente, ser consumido também em
um ato de individualidade: “El tabaco lleva orgulloso, hasta que muere, el anillo de su marca,;
solo en el fuego del sacrificio quema su individualidad y la hace ceniza para ascender a la
gloria” (ORTIZ, 1983 [1940], p. 37).

Nas diversas fases da producdo do tabaco prevalece a individualidade, que se explica
pela sua vulnerabilidade a intempérie, exigindo mimosos cuidados do veguero. Combinado a
este fator natural, encontra-se o desejo do tabaqueiro que seu produto seja o melhor. Por isso,
cada tabaco leva consigo o anillo, testificando a sua individualidade:

El tabaco nace para caballero, y en su desarrollo econémico va a cada
paso ganandose titulos y distinciones por su color, su olor, su sabor y su
combustion, hasta alcanzar la aristocrética individualidad de la vitola, la marca
y el anillo. Todo tabaco quiere buenas formas y distinguida figura, raza y
abolengo, nobleza de maneras y vanagloria de blasén. Y si el tabaco es habano
puede ostentar coronas, cetros, regalias y hasta titulo imperial (ORTIZ, 1983
[1940], p. 36).

Em contrapartida, no engenho ndo existe nada de arte e inteligéncia, apenas a

brutalidade das maquinas. Ao sair do canavial a cana é simplesmente arroba, no engenho
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transforma-se em uma massa uniforme —garapa, melado e, finalmente, agucar cristalizado.
Enquanto para o fumante cada tabaco é distinto e uma experiéncia unica e individual, o agUcar
ao ser consumido carece de distincdo, de origem ou vitola. O agUcar vai para as entranhas e
atende a necessidade humana de carboidrato. A fumacga do tabaco sobre para o craneo,
despertando diabdlicas fantasias. Por isso, afirma Ortiz, o tabaco é um liberal reformista,
enquanto o agUcar retardatario conservador (ORTIZ, 1983 [1940], p. 7). Em torno do tabaco
sempre estd a individualidade: em sua fase agraria, industrial € no consumo: “En una misma
caja no hay dos tabacos iguales; cada tabaco puro sabe distinto, suelen decir los fumadores
expertos; mientras todos los azucares puros tienen identico sabor (ORTIZ, 1983, [1940], p. 6).

Este contrapunteo cubano entre o “amorfismo do agucar” e “infinito polimorfismo” do
tabaco tem as suas repercussdes sociais, econdmicas e politicas. O fato de que na fase agricola
a cana ndo exige cuidado algum permitiu que, cada vez mais, fosse cultivada em grandes
extensOes de terras, cujo propdésito foi sempre mais cana, mais garapa, mais melado e mais
acucar cristalizado para anteder os apetites econdémicos dos interesses estrangeiros. E aqui ha
outro fator fundamental: para produzir o tabaco basta uma vega e humildes ranchos para a
maturacdo das folhas e a confecc¢éo artesanal; o acucar, pelo contrario, exige grande extensoes
de terra, ferrovias, engenhos e maquinarias. Desde modo, ndo se produz agucar sem um alto
investimento econdmico, fator determinante para as constantes intervengfes estrangeiras na
economia cubana. Desde o século XVI, o acucar foi uma empresa estrangeira financiada por
reis, governos, bancos, produtores e comerciantes, sem vinculos com o desenvolvimento do
pais. A industria agucareira sempre foi “maquinismo, latifundismo, colonismo, trata de
braceros, supercapitalismo, ausentismo, corporativismo e imperialismo” (ORTIZ, 1983 [1940],
p. 43). Desta maneira, tabaco e agucar geraram fatores sociais distintos:

El ingenio ya es algo méas que una simple hacienda; ya en Cuba no
hay verdaderos hacendados. El central moderno, no es una simple explotacion
agraria, ni siquiera una planta fabril con la produccion de sus materias primas
al lado; hoy es todo “un sistema de tierras, maquinas, transporte, técnicos,
obreros, dineros y poblacion para producir azticar”; es todo un organismo
social, tan vivo y complejo como una ciudad o municipio, o un castillo varonil
con su comarca enfeudada de vasallos, solariegos y pecheros. El latifundio no
es sino su base territorial, su masa afincada. El ingenio esta vertebrado por una
estructura econémica y juridica que combina masas de tierra, masas de
maquinas, masas de hombres y masas de dineros, todo proporcional a la
magnitud integral del enorme organismo sacarifero (ORTIZ, 1983 [1940],
p. 44 —grifo nosso.).

Para Ortiz, a vega foi revolucionaria e, portanto, uma constante ameacas ao sistema
econémico-politico colonial. Ao passo que o acucar demandava uma grande extensdo de terra,

engenhos e investimento de capital estrangeiro, o tabaco era produzido em pequenas vegas e
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em humildes tabaquerias. S6 a meados do seculo XIX que introduziram maquinas na producao
do tabaco, cujas fungdes eram torce-lo em corda, moé-lo para rapé e tritura-lo para a fabricacédo
de cigarros. Mas, jamais chegou a ser tdo imponente como os engenhos. De tal modo que para
produzir o tabaco ndo era necessario possuir recursos financeiros, bastava a habilidade do
veguero e do artes&o.

A vega possibilitou pobres camponeses emancipar-se as margens da Plantagéo (sistema
econdmico colonial capitalista). Quando o governo e 0s comerciantes perceberam este carater
revolucionario do tabaco tomaram medidas reacionarias, impondo impostos e restricGes ao
cultivo para garantir a ordem colonial. Enquanto o agtcar foi uma “empresa premeditada” e
controlada, o tabaco foi uma “erva aventureira” que, em razdo de sua transculturacdo,
conquistou um alto preco no mercado internacional espontaneamente, as margens dos
mecanismos de controle do reis, governos e banqueiros.

Ao passo que Ortiz contrapde 0 aclcar e o tabaco, afirmando que este foi uma “erva
aventureira” e aquele uma empresa premeditada, recupera a transculturagdo como fendmeno
cultural com implicacdes econdmicas, sociais e politicas. Vimos que ao ser ressignificado fora
de Cuba, o tabaco transformou-se em um produto de ostentacédo e de alto valor econémico. O
que ocorreu culturalmente na Europa teve repercussoes em Cuba: o tabaco ao ser cobicado,
gerando uma grande demanda, valorizou o oficio do veguero e do tabaquero. O contrapunteo
de Ortiz salienta os movimentos distintos entre os dois produtos mais importantes da historia
de Cuba: o tabaco ““saiu e entrou”, o agtcar “entrou e saiu”, ou seja, o tabaco saiu de Cuba e
gerou pelo mundo afora o seu consumo, para depois retornar a sua terra natal e gerar riquezas
para o0 pais; 0 agUcar, por sua vez, tem um sentido econdmico “centrifugo”, pois veio com os
colonizadores como parte de uma “plano estrangeiro” apropriando-se das terras, da mao de obra
escrava e barata e enviando as riquezas produzidas para a metropole e, posteriormente, para 0s
imperialistas do norte. Por isto afirma Ortiz: o tabaco é cubanidade e soberania, o agUcar
estrangeiro e colonial. O agucar foi sempre “forca exdgena” para extrair riquezas, o tabaco
“for¢a endogena” que ao sair de Cuba percorreu o mundo para, posteriormente, criar em Cuba

espacos sociais de liberdade e de nacionalismo (ORTIZ, 1983 [1940], p. 59)%".

197 para Ortiz, enquanto no engenho predominavam os ruidos ensurdecedores das maquinas, as tabaquerias foram
espacos de conversas e leituras. Durante o trabalho, liam em voz alta as noticias e livros sobre questdes politicas,
como por exemplo, a obra Las lucha del siglo. Marti referia-se a tabaqueria como tribuna avancada da liberdade.
Curiosamente, os tabaqueiros foram os primeiros trabalhadores a se associarem com fins classistas em Cuba e
adquiriram consciéncia nacionalista. Segundo Ortiz: “Fue el tabaquero cubano quien apoy6 con méas desnudo y
persistencia la accion revolucionaria de José Marti para la independencia de Cuba (ORTIZ, 1983, [1940], P. 78).
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Aqui se faz necessario a seguinte reflexdo: no Contrapunteo cubano, Ortiz utiliza o
vocabulo “transculturagdo ” apenas para o tabaco e para se referir a presencga do agticar em Cuba
utiliza a expressao “historia do agucar”. E, como foi dito acima, refere-se ao tabaco como erva
aventureira e cubana e ao agicar como uma agenda estrangeira premeditada. Isto nos permite
inferir que Ortiz ndo considera que tenha ocorrido uma “transcultura¢ao do agtcar”. Em varios
momentos, enfatiza que os caminhos da transculturacdo implica espontaneidade, sem qualquer
possibilidade de controle. A cana chega a Cuba com a intencdo de gerar riquezas para a
metropole, cujo projeto se concretiza e consolida, permanecendo até o século XX. Nao ocorreu
nenhuma ressignificacdo da cana: foi sempre motivadora do latifundio, dos engenhos, da
escravidao e da subserviéncia aos interesses estrangeiros. Ao invés de percorrer os incertos
caminhos da transculturag@o, a cana foi uma imposicao violenta, permanecendo “amorfa” ao
longo de sua historia em Cuba. N&o obstante, devemos fazer a seguinte ressalva: embora a cana
teve sempre o mesmo significado e proposito, gerou “espacos de transculturacao”. Nos
canaviais e engenhos aglomeraram gentes de diversas partes: primeiro, 0s negros escravizados
da Africa, depois diversos povos da Asia, Europa e Antilhas para a mao de obra barata. Assim,
podemos pensar que as diversidades culturais em contato nos engenhos (linguas, religides,
musicas, mitologias, etc.) desencadearam a transculturacdo. Em outras obras de Ortiz, como
nas suas etnografias “La fiesta afrocubana del Dia de Reyes” e Los instrumentos de la musica
afrocubana, encontramos os engenhos como “espagos da transculturagdo” e, portanto,
utilizando uma expressdo de Antonio Rojo, como “caos originario” da cubanidade®®.

Para finalizar, queremos apenas especificar de forma abrangente as diferencas entre
transculturacdo e contrapunteo. Ambos s8o métodos criados por Ortiz para interpretar a
cubanidade, porém o primeiro trata-se de um procedimento etnografico voltado para os estudos
dos fendmenos provocados pelos contatos culturais e 0 segundo um método comparativo para
explicar como o tabaco e o agUcar provocaram distintos fenémenos sociais e econémicos na
sociedade cubana. No proximo capitulo, dedicaremos a dilucidar o método contrapunteo,
sugerindo que as etnografias de Ortiz sobre a transculturacdo da clave e do bong6 permitem

pensar que estes instrumentos realizam na musica cubana um contrapunteo da mulatez.

198 Sobre esta questdo, conversei com o professor Felix Valdés Garcia do Instituto de Filosofia (La Habana). A
principio, parecia-nos estranho que Ortiz negara a transculturagdo do acgUcar. Retomando algumas leituras,
chegamos a conclusdo que se deve distinguir “agiicar como empresa premeditada” e os “espagos criados pela sua
produgdo agricola e industrial”. O que se transculturaliza ndo é o aglicar —como ocorre com o tabaco—, mas outros
elementos que entraram em contato nos engenhos.
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CAPITULO5
A TRANSCULTURACAO DOS INSTRUMENTOS DA MUSICA AFRO-
CUBANA: A CLAVE E O BONGO.

La historia de Cuba esté en el humo de su
tabaco y en el dulzor de su azlcar, pero
también esta en el sandungueo de su musica.
Y en el tabaco, el azlcar y la musica estan
juntos blancos y negros en el mismo ajetreo
de creacidn, desde el siglo XVI a los tiempos
de ahora. Blanco, azlcar y guitarra; negro,
tabaco y tambor. Hoy dia, sincresis mulata,
café con leche y bongé. F. Ortiz.

Neste capitulo, abordaremos uma pequena parte das ultimas obras publicadas por Ortiz.
O nosso propdsito € demonstrar como o antropdlogo continuou interpretando o cubano em
chave transcultural. Uma vez realizado a genealogia do conceito, consideramos importante
abordar, ainda que parcialmente, as etnografias da Ultima fase do itinerario ortiziano. No
capitulo anterior, vimos como o tabaco ao sair das Américas foi se difundindo por diversas
regides e adquirindo novos significados. Apesar da sua radical transformacao, ndo perdeu tragos
de sua cubanidade. Sobre isso, recordemos o elegante modo de fumar dos ingleses no século
XVI, denominado Cuban ebolition. N&o obstante, esta etnografia de Ortiz demonstra como um
“elemento cultural” saiu de Cuba e, em processo de transculturagdo, alterou formas de vida,
habitos, estruturas sociais e economias em outras regides. Agora, veremos como 0s diversos
povos que chegaram a Cuba trouxeram a sua musicalidade e instrumentos, contribuindo com a
criacdo de instrumentos mulatos, propriamente cubanos.

Iniciaremos pontuando algumas ideias sobre a etnografia numa perspectiva
transcultural, a fim de que possamos cada vez mais compreender 0 método ortiziano. Em
seguida, veremos como se deu a transculturacdo dos tambores em Cuba. Posteriormente,
apresentaremos as etnografias sobre os caminhos da transculturac@o que levaram a criagdo de
dois instrumentos mulatos: a clave e 0 bong6. Embora ambos instrumentos sejam propriamente
cubanos, cada um deles adquiriu uma afinidade com distintos espagos culturais: enquanto a
clave foi amada e tocada, especialmente, pelo guajiro (camponés branco); nos secos repiques
do bongé ressoa com mais vivacidade o afro-cubano. As suas histdrias transculturais realizam
na orquestra cubana um contrapunteo, revelando a mulatez como fenémeno constituidor do
cubano. Finalmente, em um tom conclusivo, comentaremos que 0 nosso estudo comparativo

entre a poesia de Guillén e a antropologia de Ortiz realizou um contrapunteo, cujo método
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dialogistico demonstrou como distintas areas do conhecimento se complementam no esforgo
por compreender o histérico-social e cultural. Aproximando-nos da proposta de Maria
Zambrano, superamos a dicotomia ocidental, realizando um contrapunteo entre o pensamento
profundo, rigoroso, racional, conceitual, discursivo e cientifico e o pensamento poético,
imagético, intuitivo e emocional'®®.

5.1. Etnografias numa perspectiva transcultural.

Entre 1952 e 1955, Ortiz publicou cinco tomos sob o titulo Los instrumentos de la
musica afrocubana, obra monumental que, desafortunadamente, tem sido pouco considerada
pelos estudiosos do pensamento ortiziano e da cultura cubana. A maioria dos estudos realizados
sobre o antropdlogo cubano restringe-se ao Contrapunteo cubano, ignorando as ultimas
etnografias do Ortiz maduro. Aqui ndo pretendemos abarcar todos estes volumes, mas apenas
apresentar suas etnografias sobre a clave e 0 bongo a fim de evidenciar o uso dado ao seu
conceito transculturagdo®®. Esta obra monumental permanecera como um tesouro escondido a
espera de mentes atinadas para as questdes antropoldgicas e musicais.

Na “Introdug@o”, Ortiz prepara o leitor para o carater de sua obra: trata-se de um estudo
etnografico sobre os “instrumentos da musica afro-cubana”, que se distingue dos “instrumentos
musicais afro-cubanos”. Enquanto estes sdo exclusivos dos afro-cubanos, os “instrumentos da
musica afro-cubana” compreendem outros que, em processo de transculturagdo, passaram a
formar parte da musica folclorica afro-cubana, como é o caso da clave. Assim, a sua etnografia
compreende os instrumentos usados em Cuba de origem integral ou parcialmente africana
(transformados em sua morfologia ou em sua técnica) como também o0s instrumentos criados
em Cuba por inspiracdo de origem africana. Também incluiu em sua obra os instrumentos
“brancos” que, mantendo a sua estrutura e o seu carater fundamental, sofreram reajustes
influenciados pela musica negra: “Son casos de transculturacion de los blancos hacia lo

afronegro [...]” (ORTIZ, 1952, p. 10).

199 Este método também encontramos na estrutura do Contrapunteo cubano. Esta obra estd formada por duas
secOes: a primeira se¢do leva o mesmo titulo da obra, também denominada pela critica de “Ensayo delantero”; a
segunda intitula-se “Capitulos Adicionales”, onde encontra uma apurada historia sobre o actcar em Cuba e uma
etnografia da transculturacdo do tabaco. Enrico Santi chama atencdo para o fato de que existe um contrapunteo
entre as duas se¢des: enquanto a primeira é ensaistica, a segunda € um rigoroso estudo cientifico sobre os dois
principais produtos da histéria de Cuba. Se aceitamos a posi¢do de Roberto Echevarria, segundo a qual o “ensayo
delantero” é uma obra literaria, podemos afirmar que Ortiz realizou um contrapunteo entre o literario e as ciéncias
sociais.
200 Dijana lznaga, em um breve capitulo de sua obra Transculturacion em Fernando Ortiz, fez o exercicio de
dilucidar sobre a aplicabilidade dada ao conceito pelo antrop6logo em seus estudos sobre a masica, 0s instrumentos
e 0 teatro. A autora cubana enfatiza que nestes estudos aparecem novos elementos que aprimoraram 0 conceito
transculturacdo (IZNAGA, 1989, p. 66). N6s ndo chegamos a esta conclusdo, pois o conceito permanece inalterado,
seguindo as ideias apresentadas na metafora do ajiaco e no Contrapunteo cubano.
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Nas primeiras paginas da obra mencionada, percebemos que o autor deixa evidente que
a sua etnografia sera realizada em uma perspectiva transcultural. Queremos chamar atengédo
para o seguinte fato, devido a sua importancia para esta pesquisa: inimeras vezes, Ortiz utiliza
0 vocabulo mulatez com o mesmo sentido de seus textos sobre a poesia mulata nos anos 30.
Isto evidencia a transcendéncia da poesia mulata em sua elaboracéo conceitual e metodoldgica.
Apos referir aos ajustes e reajustes sofridos pelos instrumentos em Cuba a partir das
confluéncias étnicas e culturais, afirma: “La mulatez va mas all4 de los cruces de los pigmentos,
alcanza la mistura de las ideas, las emociones, las artes y los costumbres” (ORTIZ, 1952, p.
10). Consideramos relevante esta observacdo logo na introducéo de sua obra de cinco extensos
tomos, com os quais realiza o coroamento de uma vida dedicada a compreender 0 povo cubano.
A mulatez versificada pelos poetas, especialmente por Guillén, ressoa em suas mais apuradas
etnografias®®:.

Em Los instrumentos de la mdsica afrocubana, Ortiz realiza de forma mais extensa e
elaborada o que havia feito com a poesia mulata. Considera a arte como manifestagéo do
histdrico-social e, consequentemente, como objeto antropoldgico para explicar a formacao do
povo cubano. As suas leituras sobre a mulatez na poesia foram um importante antecedente, a
partir das quais adquiriu intui¢des, conceitos e métodos para, mais tarde, aplicar em seus textos
sobre a musica, a danca, o teatro e os instrumentos afro-cubanos??. Ortiz assinala as
vicissitudes histdricas que determinaram as ressignificacdes dos instrumentos e, até mesmo, a
criagdo de outros novos, pois sdo resultados ndo apenas de “motivagdes estéticas” como
também religiosas, econémicas, geograficas, ecologicas, idiomaticas e de ajustes sociais.
(ORTIZ, 1952, pp. 11-12). No seguinte fragmento, evidencia como na musica encontramos

ressonancia social:

En la mdsica, como en otro aspecto cualquiera de la vida social
cubana, conocer los intrincados contactos, enlaces y mixturas de las diversas
culturas negras, que llegaron a Cuba desgarradas pero conservando mucha de
su ancestral complejidad plurinuclear, con las varias culturas blancas, también
desgajadas de sus troncos europeos y movidas por distintas orientaciones de
intereses, es tarea tan trabajosa y dificil como la de extricar todas las
matizaciones de la mulatez en los cruces de los pigmentos; pero es

201 A propdsito, no primeiro tomo de sua obra Los instrumentos de la mUsica afrocubana retoma o poema “Balada
de los dos abuelos” de Guillén: “Digamos en conclusion que todos los actuales instrumentos musicales de la musica
folklérica de Cuba son de procedencia europea o africana, y los inventados en este pais por los criollos son
creaciones mulatas que deben sus engendros a las estirpes de los dos abuelos, de Don Federico y de Taita Facundo,
como diria nuestro poeta Nicolas Guillén” (ORTIZ, 1952, p. 17). Significativo esta referéncia a Guillén logo no
inicio de sua Ultima e mais extensa obra etnogréfica.
202 Os estudos etnograficos de Ortiz sobre a misica, a danga e o teatro encontram-se nas seguintes obras: Africania
de la musica folklérica de Cuba (1965 [1950]) e Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba (1993
[1951)).
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indispensable para apreciar el valor de sus instrumentos como érgano de
expresion y resonancia social (1952, pp. 12-13 —grifo nosso.).

As adversidades que os negros padeceram em Cuba e as suas distintas “reagdes’” foram
determinantes no processo de transculturacdo de seus instrumentos. Ainda que todos 0s
instrumentos foram socialmente marginalizados, cada qual teve uma posicao diferenciada no
contexto colonial. Ortiz apresenta a seguinte classificacdo: instrumentos sagrados foram
aqueles restritos ao culto afro-cubano, como os tambores de bata dos lucimis; entre os sagrados
estdo os secretos, destinados somente para ritos cripticos, como o guiro de moyuba ou o ékue.
Resistem sair de seus esconderijos, vivem em certas ilhotas de africanidade existentes em Cuba.
Os profanos foram os instrumentos utilizados pelos negros para as suas diversdes nos cabildos
de nacdo e nos engenhos, sem carater religioso. Por exemplo, os &gbe dos lucumis e os yuka
dos congos. Os instrumentos cimarrones, como 0s negros que se rebelaram e fugiram criando
seus palenques (quilombos), foram aqueles que se distanciaram da presenca dos brancos,
isolando-se nas montanhas ou nas periferias dos grandes centros urbanos. Os cimarrones foram,
geralmente, os instrumentos religiosos, secretos e rusticos adaptados a novas fungdes.

A seguir vejamos as classificagbes que interessam a esta pesquisa: 0s instrumentos
blanconazos ou pasaos sao os “mulatos”, que no ambiente social cubano ja sdo aceitos como
“nacionais”, passando por “brancos” sem que reconhecam ou recordem suas ascendéncias
africanas. E o caso das congas, do guayo, das maracas e do bong¢; instrumentos branqueados
e elevados a condicdo de crioulos e de expressdo cultural da identidade nacional?®. Parejero
ou igualon sdo aqueles que, ao invés de renegar, ostenta a sua africanidade “sem disfarces” e
nem “ajustes”. Sdo aqueles que apesar de serem inferiorizados socialmente, ostenta a sua
posicao esforgando-se para se igualar aos brancos. Finalmente, os instrumentos “cubanos... na-
ma”, expressdo popular utilizada por Ortiz para enfatizar a cubanidade. Ou seja, S&o
instrumentos cubanos e nada mais que isso, simplesmente cubanos. A esta classe de
instrumentos pertencem a clave e o bong6. Segundo Ortiz:

Estos instrumentos no se esconden por humildes ni piden favores, ni
se “plantan” como un “curro”, ni son “pictios” por cursileria de arribistas. [...]
Son instrumentos sin raza. No “desracificados”, sino simplemente arraciales.
Nacieron como son ya, en plenitud de Cubania; son cubanos... y na ma”
(ORTIZ, 1952, pp. 29-30).

203 Retomaremos esta classificacdo mais adiante para enfatizar que na orquestra cubana ha um escamoteio da
heranca africana em seus instrumentos, por mais que ela seja evidente em seus ritmos e morfologias. Assim, a
etnografia transcultural de Ortiz se prop6s a desvelar a mulatez dos instrumentos, recuperando as suas marcas de
africanidade.
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Para compreender a transculturacdo de cada instrumento em Cuba € necessario
recuperar as suas origens na Africa e na Europa, criando um registro de suas funcdes sociais e
suas morfologias. S assim é possivel identificar as transformacges sofridas pelos instrumentos
em Cuba, principalmente, evidenciar como o0 novo ambiente social criou novas
ressignificagdes. Veremos mais adiante, como elementos culturais forjados no outro lado do
atlantico influenciaram o branqueamento dos tambores em Cuba e a criacdo da clave e do
bongd.

Considerando a impossibilidade de abordar nesta pesquisa toda a extensa etnografia
ortiziana sobre as dezenas de instrumentos afro-cubanos, escolhemos a clave e o bongd,
considerados por Ortiz como instrumentos mulatos, criados em Cuba. Esta escolha tem como
propdsito demonstrar como as ideias estruturantes do conceito transculturacdo guiam o seu
proceder etnografico. Recordemos que, segundo Ortiz, a transculturagdo compreende trés fases:
assimilacao de elementos culturais exdgenos; desculturacdo (perca parcial ou total da propria
cultura) e a neoculturagdo (criagdo de novos fendmenos culturais). Devemos sublinhar que
todas as culturas em contato passam pela fase da desculturacéo, que em ajustes e reajustes
participam da criagdo de uma nova realidade cultural®®. Os espanhdis, afirma Ortiz, no
momento em que iniciava sua travessia pelo atlantico em direcdo a Cuba ja ndo eram 0s
mesmos: de camponeses miserdveis, de criminosos fugitivos, de aventureiros e de clérigos
vagantes transformavam-se, ipso facto, em “brancos” com privilégios sobre a massa “de cor”.
Em contrapartida, os africanos eram arrancados de suas aldeias e transformados em escravos.
SO a travessia pelo atlantico ja era um processo de desculturacdo (ORTIZ, 1952, p. 13). E em
contato num novo ambiente ndo puderam das continuidade as suas antigas tradic¢oes.

Nas paginas seguintes, proporcionaremos matéria para que compreendamos estas fases
da transculturacdo nos instrumentos afro-cubanos. Iniciaremos com um classico ensaio
etnografico de Ortiz intitulado “La transculturacion blanca de los tambores de los negros”,
publicado em 1952, onde evidenciaremos como no contato cultural ocorre a apropriagéo de
elementos exdgenos e a reciproca desculturacdo para que, posteriormente, surjam novas
expressdes culturais. Veremos como os tambores negros considerados selvagens e “coisa de
negros escravizados” foram submetidos a desculturacdo para que pudessem fazer parte da
musica folclorica de Cuba. N&o obstante, a desculturacdo ndo eliminou totalmente as suas

ressonancias africanas. Em seguida, abordaremos as etnografias sobre a clave e o bongd como

204 \/imos estas ideias explicadas por Ortiz em sua metafora do ajiaco, publicada em 1939. Todas as tradicdes
culturais que chegaram no “caldeirdo do tropico” foram parcialmente desintegradas como as carnes e os legumes
do ajiaco, formando uma nova sedimentacéo cultural.
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novos elementos culturais (neoculturagédo), instrumentos mulatos distintos daqueles que
haviam tanto na Europa como na Africa. Finalmente, encerraremos este capitulo tentando
demonstrar que nas orquestras cubanas tanto do son como da rumba existe um contrapunteo
entre a clave e o bongo, que revela a formacdo interétnica (transcultural) do povo cubano.
Vimos que Ortiz realizou este exercicio na primeira parte de sua obra Contrapunteo cubano
entre o0 tabaco e o agUcar. No entanto, entendemos que em suas etnografias sobre a clave e o

bongd ha um contrapunteo, embora nédo tenha sido explicitado pelo antropélogo.
5.2. A transculturacéo dos tambores em Cuba.

Em sua etnografia “La transculturacién blanca de los tambores de los negros”, Ortiz
percorre os fendmenos sociais que influenciaram a mulatez dos tambores. Os crioulos cubanos
(negros, mulatos e brancos) vivenciaram o irresistivel fascinio pelos ritmos dos tambores
africanos, mas nao aceitaram 0s Seus instrumentos por se tratarem de “coisas de negros e
escravizados”. Entretanto, o desprezo pelas tradi¢des africanas ndo impediu que os ritmos € o
sandungueo dos negros penetrassem a musica folclérica de Cuba. Sobre isso, comenta Ortiz:
“Se aceptan desde los primeros contactos los ritmos africanos y la musica del pais se va
amulatando, debido a la irresistible influencia de aquellos en los bailes y canciones; pero no se
aceptan los instrumentos negros” (ORTIZ, 1991d, [1952], p. 194). Em outro lugar, retoma esta
ideia dizendo que a musica negra penetra as culturas brancas por seus valores auditivos,
enquanto “aqueles que afetam a vista” sdo renegados e ocultados (ORTIZ, 1952, p. 24). Este
fator tem sido fundamental na transculturacdo dos tambores: preservaram os ritmos africanos
branqueando os tambores, adaptando os instrumentos musicais brancos para que pudessem
reproduzir os ritmos africanizados e criando outros mulatos.

A auséncia dos tambores africanos na musica cubana explica-se pelos seguintes fatores:
primeiro, 0s tambores, em sua maioria, eram instrumentos sagrados tocados somente nas
festividades dos cabildos dos negros de nagéo, onde ndo eram admitidos mulatos e muito menos
os brancos. Os tambores bata dos lucumies somente foram apresentados ao publico leigo em
1936, porém construidos com leves variagdes estruturais e “sem consagra-los”. Também em
certos bailes dos negros nos engenhos, nos cafezais ou cabildos urbanos tocavam-se tambores,
mas 0s negros nao gostavam da presenca dos brancos que, segundo Ortiz, limitavam as suas
expressoes coletivas e impediam que se entregassem as suas tradi¢fes ancestrais. Segundo, o
exotismo e complexidades das estruturas musicais dos negros, sua radical diferenca da musica
branca, impediam que os brancos pudessem com facilidade reproduzir os seus ritmos e tocar 0s
seus instrumentos. Outros fatores que impediram o uso dos tambores africanos pelos brancos
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foram os seus tamanhos e as suas estrondosas vibragoes, dificultando os seus deslocamentos e
que fossem tocados em lugares fechados?®. Por Gltimo, os brancos apesar de ndo poderem
resistir o fascinio dos ritmos e as dancas dos negros nao queriam rebaixar-se tocando
instrumentos de negros, de gentes selvagens.

Apesar destes fatores sociais, 0s ritmos africanos foram penetrando todos 0s espagos da
vida social cubana com ajustes e reajustes, tornando-se cada vez mais expressdo da cubanidade.
Ortiz denomina este fendmeno social de “transvalorizagdo vertical”, ou seja, em uma mudanca
de posicao social ascendente?®. Os ritmos africanos, que antes eram apenas tocados e dangados
nos espacos sociais mais marginalizados, escalaram degraus até serem apropriados como
expressdo nacional, fenémeno ocorrido com a habanera, o danzén, a conga e o son. Sobre isso,

vejamos os seguinte fragmento:

Los bailes de la oclocracia de los barracones treparon hasta la
aristocracia de los palacios. El son y la conga, por ejemplo, nacidos en este
mismo siglo XX y atin no ha muchos afios considerados como “cosas de
negros”; hoy se bailan en los clubs de la mas remilgada sociedad habanera,
acaso mas que en algunos de los “de color” a veces muy puntillosos de los
refinamientos “de sociedad” que distinguen a los “incoloros”, por esto se debe
a un fendomeno retardatario de otra indole (ORTIZ, 1965 [1950], p. XIV).

Esta “mulatez cultural” iniciou-se com o contato da “juventude branca alegre” com as
“gentes de orilla” da cidade. As mulatas e as negras difundiram “los besos de carne de sus
tambores”, de tal modo que os brancos foram assimilando os seus ritmos pegajosos, 0 seu
sandungueo e a sua caracteristica carnalidade (ORTIZ, 1991d [1952], p. 195).

O mulato, em sua dupla consciéncia, também teve um papel significativo neste processo
de transculturacdo dos tambores. Junto com 0s negros, os mulatos divertiam-se com os ritmos

dos tambores, porém quando se aproximava do branco renegava-os, pois impediam a sua

205 A adaptacdo da forma dos instrumentos teve um papel fundamental na transculturagdo dos tambores africanos,
como podemos ler a seguir: “La musica bailable de los negros tuvo que ser reinterpretada para los blancos en
instrumentos portatiles y de menor sonoridad; en los tambores pequefios de las congas y sobre todo en el hibrido
y picaro cajon” (ORTIZ, 1991d [1952], p. 195).
206 QOrtiz apropriou-se da teoria de R. B. Marett sobre as “transvaloraciones de cultura” para explicar as mudangas
culturais. Podem ocorrer de duas formas: pela transvalorizagdo vertical (metéstase) ascendente ou descendente.
Tal fendmeno ocorre quando elementos culturais das classes baixas escalam degraus até adquirirem “suprema
distingdo”, como ocorreu com a danga zarabanda e com o son. Com o tempo, acaba esquecendo-se de sua “baixa
origem”. Também pode suceder o inverno: expressdes culturais elitizadas podem descer até a massa, adquirindo
novos significados. Este fendmeno foi muito comum na formagdo da musica e dos instrumentos cubanos:
inicialmente, foram rechagadas como indecorosos e populachos; apds reajustes vao transgredindo os valores
estabelecidos até ocuparem o0s espagos sociais mais refinados. Pela transvalorizacdo horizontal (metalepse) o
fendmeno acontece no mesmo nivel social, mas alterando o sentido dos elementos culturais. Por exemplo, uma
musica religiosa pode deslocar-se para o profano. Em cuba, conta Ortiz, alguns masicos traduziram com o bong6
algumas dancas dos ritos sacros. Enfim, deve-se considerar que no contato cultural pode acontecer
tranvaloriza¢des com um mesmo elemento cultural no sentido vertical e horizontal (ORTIZ, 1965 [1950], pp.
XI1-XV).
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ascensao social. O mulato foi como uma “bisagra social”, articulando dois mundos antagdnicos.
Entende Ortiz que esta oscilacdo ambiental do mulato entre o pai branco e a mae negra foi uma
de suas principais caracteristicas (ORTIZ, 2015, p. 229). Sob a ideologia colonial do
branqueamento, 0 mulato ao se aproximar do mundo cultural de seu pai branco reinventava-se
para que pudesse conservar alguns elementos culturais do ambiente social de sua mae negra.
Considerando que uma das principais expressoes da cultura afro-cubana era a sua ritmicidade,
0 mulato manipulou os instrumentos brancos a fim de reproduzir os ritmos negros, como
também amenizou a morfologia rustica dos tambores e, até mesmo, participou da criacdo de
novos instrumentos para reproduzir os ritmos de sua ascendéncia africana. VVejamos o seguinte

fragmento:

El mulato, mientras estd adherido socialmente al negro y participa de
sus creencias y distracciones, baila al son de los tambores africanos; pero
apenas se aparta de sus progenitores oscuros, reniega sus instrumentos, porque
éstos le retrasan al ascenso social. Los abandona o los transforma y se entrega
a sus ya profanas danzas al compéas de musica “blanca”; denegrida un tanto,
indudablemente, por los ritmos de Africa, pero tafidos por sincretismo
mimético en timbales europeos, 0 al menos en membrand6fonos de origen local
y mestizo. En los nicleos sociales de compleja mixturacion étnica, también se
encuentran a veces tambores de marcada influencia negra, pero por lo general
ya modificados, amestizados también en curiosas formas de sincretismo;
como ocurre asi mismo en los grupos de poblaciones negras donde sus estirpes
étnicas han sido muy mezcladas entre si, asi puede observarse en pequefias
ciudades y poblaciones rurales de Cuba, en las costeras del Brasil y en el
mismo Haiti (ORTIZ, 1991d [1952], p. 194 —grifo nosso).

Num contexto colonial marcado pela marginalizacdo do negro e pela aversao a tudo que
recordasse a Africa, o mulato encontrou como alternativa o “disfarce” dos ritmos, que tanto
agradava o seu espirito, branqueando os tambores. Os primeiros instrumentos de percussao
introduzidos nos bailes mulatos de Cuba foram de origem africana transculturalizados na
Espanha, como foi o caso dos timbales. Ainda que se tratasse de um instrumento usado pelas
classes mais baixas, eram considerados “brancos”, “cristdos” e “espanhdis”. O processo de
branqueamento pelo qual havia passado os timbales “dissimulava” a sua origem africana. Deste
modo, na Espanha, antes mesmo da colonizacdo das Américas, o ritmo africano ja havia sido
apropriado, mas sem 0s seus tambores. Neste processo de transculturacdo, até os instrumentos

de corda reforgavam os seus ritmos para se aproximarem da masica negra africana®”’.

207 Escreve Ortiz: “[...] la influencia ritmica de los negros se hace tan irresistible que, no pudiendo transmitir sus
prodigiosos tambores africanos a los blancos porque tal transculturacion estaba impedida por los
convencionalismos sociales, se desquita de tal impedimento llevando sus impulsos ritmicos a las técnicas de ciertos
populares instrumentos de cuerdas reforzando los demas medios de ritmacién ya conocidos. En Andalucia, no sélo
con las palmas, el taconeo y las castafiuelas, sino hasta con las cuerdas y las cajas de guitarras se hace misica
percusiva. En Cuba, el guayo no sélo se raspa sino que se golpea, se tamborean taburetes y cajones, se ritma el
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Os negros provenientes da Africa levaram as suas dancas e tambores para Cuba,
entretanto, por muito tempo foram utilizados os tambores transculturalizados na Espanha,
proporcionando a confianca de que se tratavam de “tambores brancos”. Estes tambores
branqueados foram os “militares” e os “utilizados na orquestra de saldo e de teatro”, como a
tombadora e os timbales. Pois, “Los timbales no eran instrumentos viles de negros esclavos;
tenian rango supremo de sefiorio” (ORTIZ, 1991d [1952]. p. 197). Deste modo, as habaneras
e 0 danzén eram acompanhadas por estes instrumentos supostamente brancos, desprezando 0s
tambores africanos que inclusive havia inspirado a criagdo dos timbales no outro lado do
atlantico®,

O desprezo pela musica negra foi uma constante na historia cubana. Somente na
primeira metade do século XX que comecaram a se interessar pelos ritmos africanos e, na
medida em que foram compreendidos, passaram a fazer parte da musica nacional cubana. Este
interesse pelos tambores negros deve-se, em grande parte, ao vanguardismo afro-cubano
iniciado no final dos anos 20, sobre o qual ja abordamos anteriormente. No século XIX,
comenta Ortiz, era proibido admitir musicos negros na Catedral de Havana. A mentalidade

racista colonial desprezava 0s negros e seus tambores, mas se apropriaram de seus ritmos:

Pero si fue transigiendo con los musicos negros y se fue aceptando
poco a poco que penetraran el influjo de la ritmica africana en la musica
criolla; en cambio sus instrumentos, y sobre todo sus tambores, fueron tabd.
Ser negro o mulato era entonces ser de “casta vil”, y al tambor le alcanzaba
tal vileza. La musica de tambores era, sin duda, vibracion de cultura de gente
esclava y eso privaba al tambor de su libertad. Los tambores, como sus
musicos los negros, no podian sonar a su albedrio sino en los cabildos y en los
sébados de los barracones, o en los escondrijos de la vida apicarada, 0 como
cimarrones, huidos a los palenques de los montes (ORTIZ, 1991d [1952], p.
198).

Outro fenémeno social, originado pela l6gica colonizadora, foi que também os negros
com maior aproximacao dos brancos desdenhavam os seus tambores. Predominava uma atitude
de mimetismo, ocultando as suas preferéncias pelos ritmos africanos. A personagem do poema
“Mulata” de Guillén certamente preferia os “tambores brancos”, cultivando a fantasia de que
assim seria mais “adelantd” em relagao aos negros. No poema “Ayé me dijeron negro”,

encontramos um personagem com vergonha de ser negro e que, por isso, esconde a sua avé na

chaquicharaqui de las chancletas como dos maracas, y se inventa la clave. Hasta el contrabajo y el piano a veces
sirven como tambores... (ORTIZ, 1991d [1952], p. 196).

208 Segundo Ortiz, em Cuba houve trés tipos de musicas: a negra com os seus tambores; a branca urbana com o0s
seus timbales, bombos e redoblantes da Europa; e a branca guajira sem tambor algum. O primeiro tipo de misica
era tocado nos lugares dedicados aos ritos afro-cubanos e nas festas dos cabildos. No dia 6 de janeiro, na festa do
Dia de Reis, os tambores africanos saiam em cortejo pelas ruas de Havana. Mas, na musica popular, os tambores
dos negros eram desprezados e utilizavam os tambores transculturalizados na Europa.
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cozinha, ocultando a sua ascendéncia africana. Mesmo cheio de sandungueo, este negro ndo
poderia reconhecer publicamente a sua preferéncia pelos estrondos ritmos dos tambores negros.
Como salienta Ortiz: “Ni negros ni blancos queria tambor. ElI negro, en trance de
transculturaciéon y ansia de un ajuste superador, queria librarse del embrujamiento de los
tambores por los cuales les “hablaba” el abolengo” (ORTIZ, 1991d [1952], p. 198).

As etnografias de Ortiz tém como propdsito recuperar o “valor estético” dos tambores
negros em Cuba e, assim, descolonizar a mentalidade cubana de sua época. Ndo é por acaso
que finaliza o quarto tomo de sua obra Los instrumentos de la mUsica afrocubana questionando
0 motivo pelo qual os compositores cubanos renegavam o “espirito criador do povo” e somente
cediam quando os musicos estrangeiros haviam introduzido em suas composi¢Ges o afro-
cubano. Havia uma necessidade de que fosse primeiro reconhecido o valor estético das tradi¢es
negras cubanas no exterior. E conclui o antropdlogo: esta atitude tratava-se de um espirito
“servilmente colonialista”?%. Este fragmento possui um extraordinario valor, pois nos permite
identificar uma intencionalidade descolonizadora que permeia as obras do Ortiz tardio. Em
outra obra, também evidencia que a sua etnografia pretende demonstrar como as ideias sao
modeladas pelo preconceito racial, escamoteando 0s ritmos negroides com instrumentos

supostamente brancos.

La musica folkl6rica de Cuba, la de inspiracion negroide, se ha
generalizado tanto que desde viejo suele ser interpretada por las orquestas de
instrumentos que a veces se califican de “blancos”, quedando fuera los
instrumentos ‘“negros”, como escondidos por bochorno de su infimo rango
social. Por cuyo motivo con frecuencia se hace musica afrocubana sin sus
instrumentos tipicos y originales. Es musica disfrazada de blanco; pero
conserva el rescoldo de su negroide, vivido y estimulador sandungueo
(ORTIZ, 1952, p. 10 —grifo nosso.).

Convém enfatizar a aproximacéo de Ortiz e Guillén no tocante a dimensdo politica e
descolonizadora de suas obras: ambos revelam (etnografico e poeticamente) a contribuicdo dos
negros cubanos na formagdo da cubanidade. A mulatez, como demonstramos no terceiro
capitulo, foi o ponto de encontro do poeta e do antropdlogo, por meio da qual buscaram
evidenciar, antes de mais nada, que Cuba sem 0 negro ndo seria Cuba. A partir de Walter
Mignolo, entendemos que a mulatez e a transculturacdo sdo instrumentos conceituais para

eliminar a subalternizacdo do conhecimento e da experiéncia dos negros e brancos sobre as suas

209 Com estas palavras finaliza Ortiz o quarto tomo de sua obra: “Es un misero criterio concordante con el espiritu
servilmente colonialista que tan a menudo inferioriza e incapacita a no pocos pueblos de América. En la incesante
6smosis étnica que se experimenta en Cuba la mdsica ha sido uno de los impulsores mas efectivos y el bong6 en
ella” (ORTIZ, 1954, p. 448).

243



proprias histdrias?’. Ortiz elabora uma “epistemologia da transitoriedade”, entendendo que as
identidades encontra se em um constante processo de ajuste e reajuste e, portanto, sempre
inacabado. A ultima fase da transculturacdo, a integrativa, ndo se trata de uma cubanidade
formada e acabada, mas uma ‘“nova consciéncia mestica” capaz de compreender as
confluéncias, as resisténcias, a desculturacdo e a apropriagdo como fases nem sempre
sequenciais de um constante processo historico.

Neste sentido, Ortiz se distancia de uma concepcdo de mesticagem homogeneizadora.
Vimos em outro momento, como muitos pesquisadores identificaram o pensamento ortiziano
como aniquilador das diferengas a favor de uma “unidade” ideologizada. Consideramos mais
acertada a posi¢ao de Mignolo: “Claramente, Ortiz interessa-se pela historia ‘nacional” de Cuba,
gue conseguiu mapear como uma histéria complexa, transculturada, em vez de uma
comunidade imaginada homogénea (MIGNOLO, 2003, p. 235). O seu conceito supera a
mesticagem na medida em que resguarda a individualidade de “cada elemento étnico-cultural”,
principalmente, daqueles historicamente subalternizados. Ndo obstante, ndo sdo como as
indissoliiveis “monodas leibnizianas”, pelo contrario, sdo heterogeneidades abertas em
constante ressignificacoes.

Ortiz transcendeu para o conceitual um fendmeno social apreendido a partir de seus
estudos etnograficos, historicos e literarios. Vimos esta ideia exemplificada na metafora do
ajiaco, como os diversos componentes sem perder as suas particularidades geram um espesso
caldo com novos sabores. As culturas em contato ndo gera uma justaposicdo ou um collage,
pelo contrario, cria uma realidade cultural completamente nova sem perder elementos das
culturas que entraram em contato.

Na primeira metade do século XIX, as orquestras para dangas usavam os instrumentos
brancos da Europa (flautin, clarinete, violino e contrabaixo) com os crioulos calabazas ou
guayos. As pessoas que se consideravam distinguidas ndo aceitavam os tambores, somente por
volta de 1850, admitiram os “branqueados” timbales espanhdis.

Para que ocorresse o “branqueamento social” dos tambores em Cuba foi necessario uma
transformacdo do ambiente econdmico-social: com o fim da escraviddo, os tambores foram
saindo dos barracOes, das florestas (cimarrones) e das periferias urbanas e comecaram,

paulatinamente, a perder as suas condigdes de “despreciaveis”. Segundo Ortiz: “La

210 Segundo Walter Mignolo: “A dupla consciéncia, dupla critica, uma outra lingua, um outro pensamento, a nova
consciéncia mestica, a crioulizagdo, a transculturacéo e a cultura da transiéncia tornam-se categorias necessarias
para eliminar a subalternizacdo do conhecimento e para procurar formas de pensamento além das categorias do
pensamento ocidental, da metafisica a filosofia e a ciéncia” (MIGNOLO, 2003, p. 439 —grifo nosso).
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emancipacion del esclavo fue también la de sus tambores” (ORTIZ, 1991d [1952], p. 198). Com
a guerra da independéncia e o surgimento da republica foram amenizando as distancias sociais
e raciais entre brancos e negros e, assim, intensificou-se o processo de transculturacdo. Podemos
observar que a transculturacdo ndo foi um abraco solidario, mas um processo dramatico e
criador. Sem desconsiderar os traumas causados pelo racismo e pela constante negacdo do
outro, Ortiz coloca em primeiro plano as cria¢fes culturais surgidas nos intersticios do sistema
colonial. As etnografias de Ortiz demonstram como a cubanidade foi forjada nas fissuras de
uma sociedade estruturada sobre os valores brancos e cristdos, transformados em praxis de
exterminio.

N&o obstante, com o andar dos tempos, as fissuras foram cedendo e 0s negros saindo
dos barracdes, dos cafezais, das selvas e das periferias das cidades, chegando a ocupar espacos
na cultura nacional antes impensavel. Obviamente, ndo se trata do fim do racismo e da
assimetria social entre negros e brancos, mas foi uma importante conquista que revela o negro
como sujeito historico participante da cubanidade, mesmo tendo sido tragicamente submetido
e marginalizado. Enfatizamos que com a “neoculturacdo” refere-se a uma nova realidade
cultural que muitas vezes ndo alcanca o nivel da consciéncia. Por isso, o trabalho etnografico
de Ortiz tem uma intengdo politica de contribuir com a construcdo da “fase integrativa”
anunciada em seu artigo “Por la integracion cubana de blancos y negros”. Ou seja, a etnografia
leva para o nivel da consciéncia 0 negro como participante deste ajiaco no caldeirdo do tropico,
demonstrando que sem o negro Cuba néo seria Cuba. Convém ressaltar que a fase integrativa
ndo consiste em uma sociedade utdpica, mas em reconhecer o protagonismo do negro na
formacdo da cubania.

A transculturacdo geralmente ocorre na clandestinidade, nos intersticios da estrutura
social. O demoniaco tabaco teve que percorrer as vias do contrabando, depois foi camuflado
sob suas supostas propriedades medicinais e valores paisagisticos, para que, finalmente,
adquirisse novas ressignificacbes como artigo de luxo e como deleite hedonista. O ritmo
percussivo dos tambores africanos também percorreu caminhos similares, a sombra do sistema
colonial. Sobre isto, comenta Ortiz:

En Cuba, todavia en plena época de esclavitud, ya la ritmica negra
fue penetrando clandestinamente en todas las afluencias de sonoridad, aun en
aquellas que parecian méas alejadas de su espiritu. Hasta los monaguillos de
las iglesias cubanas han sabido llevar los ritmos africanos a los campanarios
para repiquetear con alegria. Un viajero inglés observé con agudeza, en 1864:
“El peculiar ritmo de la musica de los tambores negros no solo se imita en la
danza cubana, sino en las campanas de los templos” (ORTIZ, 1991d [1952],
p. 199 —grifo nosso).
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Depois de varios séculos na clandestinidade, os tambores comegaram a integrar os bailes
de patamares sociais mais elevados. De acordo com Ortiz, foi com a conga que os tambores
negros comecaram a ribombar nas dancas sem discriminacdo. Mas, cabe enfatizar, que a conga
ja era um tambor mulato com a sua morfologia “acriollada”?t. Os grandes tambores bantus
(yuka e makuta) passaram por reajustes para diminuir 0s seus tamanhos e as suas potencias, a
fim de que pudessem ser transportados facilmente e tocados em ambientes fechados. Em Cuba,
estes tambores eram tocados ao ar livre, nos cabildos que se estabeleceram fora das muralhas
de Havana e nos solares que se encontravam nas periferias, pois os brancos nédo toleravam os
seus ruido. Portanto, a musica dos negros para a danga teve que ser reinterpretada para 0s
brancos com instrumentos portateis e com menor sonoridade (ORTIZ, 1991d [1952], p. 195).

Vejamos alguns reajustes das congas em seu processo de transculturagdo. Primeiro,
devemos considerar o seu vocabulo: na lingua conga utilizava-se a expressao nkunga ou ma-
konga, que apesar de terminar com “a” ndo possuia género. Na Africa e em Cuba, estes
vocabulos significavam apenas “canto” e somente mais tarde passaram também a designar
tambor. Os negros escravizados passaram a utilizar nkunga no sentido de “tocar ou dangar
tambor”. No final do século XIX, quando os mulatos e crioulos cubanos passaram de bogais a
ladinos, acrioularam a linguagem dos negros, atribuindo sexualidade as coisas, seguindo a
gramatica espanhola. E, assim, nkunga ou makonga foram acriouladas com o vocébulo
feminino “la conga”. Ao invés de dizer como seus antepassados escravizados “vamos a cantar
0 bailar en congo”, castelhanizaram a voz africana para ‘“vamos a la conga”.

A principio, com os toques das congas buscavam imitar os tambores africanos makuta.
Com o fim da escravidao, cairam em desuso ou foram proibidos os tambores que recordavam
a Africa, o trafico negreiro e a escravidio. Consequentemente, as congas primitivas foram
substituidas por tambores elaborados com aduelas ou ripas, amenizando a sua africanidade.
Tratava-se de um reajuste atendendo as exigéncias do ambiente social.

Los toneleros y bateeros de los barrios de Jesis Maria, de Carraguao
y de Pueblo Nuevo fueron sus autores estimulados probablemente, al cesar la
esclavitud en Cuba, por el anhelo de conservar los ritmos, cantos y bailes del
Congo que les eran tan queridos e evocadores, burlando a la vez las absurdas
prohibiciones de las autoridades coloniales, después en ocasiones imitadas
malamente por las republicanas, que no permitian “el toque de tambores
africanos”. Con el invento del tipo de tambor abarrilado, hecho de duelas
sujetas con flejes de hierro, la criollada podia rememorar libremente las

211 0 vocabulo conga refere-se a um canto e danga afro-cubanos, acompanhados pelo instrumento percussivo que
leva 0 mesmo nome. Os tambores congas amulatados séo elaborados com tabuas (aduelas) similar a confecgao
dos barris, atados por um cinto de ferro e possui aproximadamente um metro de altura. E um instrumento
unimembranofone, geralmente, feito com couro de boi. Sua confeccéo se faz com o aquecimento, para estender ao
maximo o couro, por isso ¢ conhecido como “tambor de candela” (ORTIZ, 1995, p. 49).
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tradiciones ancestrales y evocar a los dioses..., pues ya no se tocaba “‘tambor
africano” sino “tambor criollo” (Ortiz, 1995, p. 52 —grifo nosso).

Em um primeiro momento, as congas eram elaboradas com troncos de madeira ocados,
numa tentativa de se aproximar da makuta. Orgulhava-se em ser africanizada, de sua forma
aproximada do que havia na Africa. Diante dos novos contextos sociais, 0s negros e mulatos
tiveram que adaptar os seus tambores a fim de preservar seus ritmos, cantos e dangas. Ortiz
denomina este fendmeno de “transculturag@o branca dos tambores dos negros”, isto ¢, ocorreu
um processo de branqueamento sem que se perdesse completamente a sua negrura. Destarte,
apareceram as congas confeccionadas com duelas, parafusos, roscas, envernizadas e pintadas.
Além do fator social, as novas congas foram favorecidas com a avancada técnica de fabricacéo
de barris em Havana, para o transporte de mercadorias. Assim, as confecgfes das modernas
congas substituiram os troncos de madeira ocados por aduelas, similares as tabuas com as quais

fabricavam os barris.

Nos primeiros anos do século XX, apareceram dois tambores congas com 0s nomes
mambisa (tambor maior) e tumbador ou llamador (tambor menor). O nome dado ao primeiro
tambor foi estratégico, para enfatizar a sua condi¢do de “crioulo”. Nao tem nenhuma relagio
com a guerra da independéncia de Cuba, quando os guerrilheiros revolucionario foram
denominados de mambises. Ndo obstante, comenta Ortiz, os crioulos astutamente designaram
o0 tambor de mambisa para diferencia-lo de seu progenitor tambor africano. E continua:

El titulo de mambisa significaba la inmunidad. ;Quién se atreveria
entonces a impedir que resonaran las notas de un instrumento de la Revolucion
Libertadora? Después, ya al ir recuperando el cubano de color la confianza en
si mismo y el respeto a las tradiciones folkléricas de todos, se ha venido en
decir la conga y la mula, reviviendo sus nombres de abolengo (ORTIZ, 1995,
p. 53).

As congas que se tornaram famosas, conquistando aplausos pelo mundo afora no século
XX, ndo foram os mesmos tambores utilizados pelos cabildos e pelos “congos de nacion”. Sdo
instrumentos amulatados, que triunfaram por terem sido reajustados ao novo ambiente social
sem perder as suas “vibragdes sandungueras”.

Los ritmos de las congas nacieron en Africa y se “aplatanaron” junto
a los barracones de ingenios y cafetales y fueron extendiéndose, anénimos y
“arrolladores” por campos, caserios y callejas, hasta que una coyuntura
histdrica favorable los hizo agradables a los blancos. Asi la conga dej6 de ser
tambor, ritmo y baile exclusivo de los negros, y paso a las costumbres de los
blancos. De los barracones a los salones de la aristocracia conservadora, de
los esclavos y de la gentualla a los gobernantes y gente fizna de los pies
descalzos o con chancletas a los calzados con altas botas o empinados
zapaticos de charol (ORTIZ, 1995, pp. 54-55).
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Ortiz demonstra ao longo de suas etnografias que os instrumentos t€ém ‘“‘ressonancias
sociais”, carregam em seus ritmos e morfologias as vicissitudes historicas?2. As suas
transculturacGes correspondem a condicdo do multado em uma sociedade profundamente
marcada pelo racismo, em constate processo de ajustes e reajustes. Em privado, o mulato
reverenciava os tambores dedicados aos ritos afro-cubanos e divertia-se nas dancas dos negros
quando era tolerado. Contudo, para se divertir com os ritmos da Africa sem prejuizo social, 0
mulato branqueou os tambores, transformando suas aparéncias, diminuindo seus tamanhos,
introduziu aduelas, aros, parafusos, roscas e torniquetes (ORTIZ, 1952, p. 24). Por esta razao,
a conga foi amulatada, adquirindo forma de um “barril esbelto”, elaborado a partir das técnicas
e utensilios dos brancos. Também, em processo de transculturacdo, o mulato criou novos
instrumentos como o bongd, a fim de que pudesse reproduzir os ritmos da torrida Africa e

expressar toda a sua sandunga.

5.3. A clave e 0 bongd: instrumentos mulatos.

Na péginas seguintes, percorreremos os caminhos da transculturacdo que levaram a
criacdo da clave e do bongd. Veremos como as etnografias de Ortiz foram realizadas a partir
das ideias estruturantes de seu conceito transculturacdo, o que poderiamos denominar de
“etnografia transcultural”. Como havia deixado evidente no Contrapunteo cubano, a
transculturacdo ndo é resultado apenas do contato cultural, mas de diversos fatores
determinantes: étnico, social, religioso, econémico, ecoldgico, politico, etc. Apresentaremos
primeiro a sua etnografia sobre a clave e, em seguida, sobre o bongé. E, finalmente, veremos
um peculiar contrapunteo entre a clave e o bongé.

A clave é um instrumento derivado dos primitivos palos entrechocantes, cuja percussao
se da a partir do choque entre os dois bastdes sem a necessidade de golpear um terceiro objeto,
como, por exemplo, a membrana de um tambor. Segundo Ortiz, trata-se de um instrumento
originado em Cuba, pois ndo ha registros nos museus etnograficos e nem nos relatos de
exploradores, viajantes e etndgrafos sobre a sua existéncia em outras regides. A clave é um
presente cubano para a organografia musical universal®®,

A clave consiste em dois pequenos bastdes redondos feitos com madeira dura e sonora.

Seu tamanho é aproximadamente um jeme de cumprimento, cuja medida equivale a distancia

212 Em sua obra Africania de la musica folklorica de cuba, afirma: “Cada pueblo tiene su propio arte, desarrollado
no sélo segin sus componentes étnicos y culturales sino en consonancia con su configuracidn social y sus
vicisitudes historicas” (ORTIZ, 1965 [1950], p. 114).

213 Egcreve Ortiz: “La clave es un instrumento musical cubano. .. simplemente, cubano a secas. ‘Cubano... na ma”,
nos decia un musico compatriota que ha hecho sonar la clave por medio mundo (ORTIZ, 1952, p. 244).
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entre as extremidades do dedo polegar e do indicador, quando afastados ao maximo (ORTIZ,
1952, p. 216). Em diversas regides existiram “palos entrechocantes”, que consiste
simplesmente no toque de dois paus entre si?**, Entre os povos primitivos, eram em sua maioria
instrumentos improvisados. No entanto, Ortiz demonstra que a clave se diferencia de todos eles
por sua particularidade quanto a morfologia e ao modo de ser tocado, como podemos ver a
sequir:

El sonido de la clave depende pues, no solo de la clase de madera de
ambos palitos, del lugar en que la hembra es percutida, de la fuerza de la
percusion y de la oquedad resonante de la mano izquierda sobre la cual aquélla
esta tendida, sino también de la mayor o menor presién con que los dedos la
sujetan. A mayor presion la nota sale mas alta. Si la hembra se deja casi suelta,
solo sostenida en su extremo por el pulgar y el indice, entonces el sonido es
grueso. La clave puede, pues, variar de tono; y se adopta uno u otro, segun se

requiera para armonizar con el canto o con los instrumentos, 0 con ambos
(ORTIZ, 1952, p. 222).

A clave diferencia-se dos simples palos entrechocantes por ser de madeira dura e
torneada, por isso, perfeitamente cilindrica. Os seus pequenos bastfes possuem sexos: na mao
esquerda do clavero (tocador de clave) repousa o bastdo fémea, percutido pelo macho com a
méo direita. O som da clave surge do toque dos dois bastdes entre si em forma de cruz. Segundo
Ortiz, nunca se toca a clave indistintamente, pelo contrario, a percusséao é localizada (ORTIZ,
1952, p. 218). Ou seja, 0s bastdes sdo tocados sempre no mesmo lugar, desgastando-se com o
tempo. Na medida em que oferecem a sua sonoridade, ambos bastdes vao se destruindo até ficar
sem Voz.

O som da clave ndo se deve apenas as qualidades da madeira, mas ao modo de ser tocada.
O clavero ao repousar 0 bastdo fémea na sua mao esquerda proporciona uma concavidade,
gerando uma caixa percussiva. Os dedos permitem o clavero alterar a ressonancia: ao apertar o
bastdo com todos os dedos consegue um tom baixo, ao apoia-lo apenas com os dedos polegar e
indicativo sobe o tom. Esta técnica ndo se encontra em nenhum outro instrumento fora de Cuba
que compartilha com a clave esta estrutura basica de dois bastées. Além da madeira dura com
qualidades sonoras, a sua originalidade encontra-se na técnica do clavero.

Para percorrer as vias da transculturacao que levaram a criagdo da clave, Ortiz apresenta
a cidade de Havana dos séculos XVI ao XVIII, quando era a “chave de toda a estrutura colonial

e maritima espanhola” (ORTIZ, 1952, p. 234). A doca havaneira era o centro de toda a atividade

214 No inicio do quinto capitulo “Los palos entrechocantes™ do primeiro volume da obra Los instrumentos de la
musica afrocubana, Ortiz apresenta os instrumentos de diversas regides (Africa, América Latina, Caribe, Europa,
Asia e Australia) que mais se aproximam da clave, chegando a conclusdo de que este instrumento foi criado em
Cuba.
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cubana, por onde chegavam e saiam as embarcacdes carregadas de mercadorias, gentes e
culturas. Nas proximidades da baia, os escravos do arsenal, os soldados das fortalezas, os
marinheiros e demais tripulantes encontraram regozijo nas barulhentas diversées com as
“negras mondongueras”?® e diversas opces de vicios. Depois de uma longa travessia
maritima, aproveitavam para curar suas penas dando rédeas soltas as suas alegrias de
marinheiros em terra. Neste ambiente, havia uma constante circulagdo de culturas provenientes
de diversas partes. Segundo Ortiz, Havana e Sevilla “[...] cambiaron afio tras afio y por tres
siglos sus naves, sus gentes, sus riquezas Yy sus costumbres, y con ellas sus picaros y todos los
placeres de sus almas regocijadas, dadas al goce de vivir la belleza terrenal y humana que les
cupo en suerte” (ORTIZ, 1952, p. 234). De tal modo que o porto de Havana era cosmopolita,
por onde circulavam uma diversidade étnica e cultural e, consequentemente, as Ultimas
tendéncias musicais da Europa e da Africa.

O porto de Havana foi o centro onde se fundiam os trés mundos (Espanha, Africa e
América) formando uma “irisa¢do policromada”. Em contato, ferviam o sangue das gentes mais
calidas do mundo com os ritmos musicais mais frenéticos e percussivos. Tanto em Sevilla como
em Cuba estava o negro africano com a sua “impetuosidade espiritual”, dando vivacidade aos
animos. Sobre Havana, descreve Ortiz:

La Habana fue, como lo ha sido siempre todo puerto maritimo muy
frecuentado, famosa por sus diversiones y libertinajes, a los que se daba en
sus lenguas estadas la gente marinesca y advenediza de las armadas Yy flotas,
juntas con los esclavos bullangueros y las mujeres del rumbo, en los
bodegones de las negras mondongueras, en los garitos o tablajes puestos por
generales y almirantes para la tahureria, y en los parajes ain menos santos,
por los bohios y casas de embarrado, cabe las murallas y fuera de éstas, por el
Manglar, los Sitios y Carraguao. En esas holgadisimas estadas habaneras,
fueron parte principal de los regodeos con las negras y mulatas de rumbo, el
aguardiente de cafa, el tabaco habano, los invites al naipe y los bailes y
canciones de los tres mundos, al son de la muasica mas sensual, excitante y
libre que las pasiones sin freno lograban arrancar a la entrafia humana. Cantos,
bailoteos y musicas fueron y vinieron de Andalucia, de América y de Africa,
y la Habana fue el centro donde se fundian todas con mayor color y més
policromas irisaciones (ORTIZ, 1952, p. 235).

Convém pontuar algumas ideias: neste “novo ambiente social” encontraram-Se pessoas

de diversas procedéncias, cujo deslocamento provocou um desenraizamento. Em outras

215 Sobre as negras mondongueras, escreve Alejo Carpentier: “Y en aquel lugar ¢se ofa qué?; las antiguas melodias
de los romances espafioles clasicos adaptados a los ritmos africanos que en sus tambores, en sus claves, en sus
gliros, en sus marimbulas, en sus instrumentos de percusion, tocaban los negros empleados en las faenas del
puerto, y las negras, que eran casi todas mondongueras, que les llamaban mondongueras porque servian unas ollas
de sopa de mondongo, que es excelente, con mucho picante, el jitomate, como le llamaban, y el achole y el chile,
y que segun dicen los cronistas de la época era excelente después de una noche de farra para bajarse los humos del
vino y del aguardiente (CARPENTIER, 2012d, p. 336).
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palavras, ocorria 0 processo de desculturacao: os andaluzes j& ndo viviam como em suas vilas
e nem os africanos como em suas tribos. Adaptavam-se as novas circunstancias, com perdas
parciais de suas tradicBes e assimilando novas formas de vida. Era um ambiente variegado
(abigarrado), no qual fluiam os prazeres, diversdes, espontaneidade e passatempos musicais.
Segundo Ortiz, havia uma escassez de instrumentos musicais, fazendo com que adaptassem
qualquer objeto para dar ritmo as suas ruidosas festas. Havia a necessidade de criar instrumentos
que aplacassem a sede de ritmos e melodias, pois eram povos culturalmente dados a masica.
Assim, até o momento, podemos assinalar que o ambiente social e a afeicdo pela musica
combinados com a auséncia de instrumentos foram fatores determinantes para a criagdo da
clave.

Aos fatores anteriores, devemos acrescentar 0 econdmico e o ecolégico. Além de uma
cidade cosmopolita, com todas diversdes e prazeres que proporcionavam aos homens que
ganhavam a vida no mar, o porto de Havana adquiriu importancia em razéo de sua desenvolvida
carpintaria naval, contando com nobres madeiras nativas. Assim, antes de seguir continente
adentro ou retornar a Sevilla, as embarcacdes faziam uma parada obrigatéria no porto de
Havana para serem reparadas. Enquanto os carpinteiros navais trabalhavam, os tripulantes
aproveitavam para disfrutar das dancas, das mulatas, do rum, do tabaco, do jogo de naipe, etc.
Estes dois espagos foram fundamentais para o surgimento da clave: a carpintaria naval e a
boemia portuaria. Enquanto os carpinteiros (brancos, mulatos e negros livres) captaram o
limpido som das madeiras e, assim, criaram as claves; a boemia portuaria apropriou-se deste
simples instrumento, dando-lhe popularidade.

No porto de Havana foram confeccionadas por séculos as clavijas para a manutencao
das frotas que cruzavam o atlantico, garantindo o seu retorno com seguranca ao porto de Sevilla.
Eram elaboradas a partir das durissimas madeiras que havia na ilha, como &cana, jiqui,
guayacan, guachapil, jucaro, quiebrahacha, etc. Em busca da melhor qualidade, as clavijas
eram confeccionadas com o “coragio da madeira”?® para reparar as inimeras embarcacdes que
ancoravam no porto de Havana. A hip6tese de Ortiz sobre a origem da clave consiste em que
na fabricacdo das clavijas, os carpinteiros perceberam a peculiar sonoridade produzida por elas

ao se tocarem: “Para los trabajadores del arsenal, blancos y negros, libres y horros, galeotes y

216 \/ejamos o seguinte fragmento sobre a madeira com que se confecciona a clave: “La clave da la sonoridad
medular de las maderas durisimas que en Cuba se llaman ‘de corazén’. El duramen es la columna vertebral del
arbol; la clave no es sino un hueso de arbol, como la corteza de su tronco es su pellejo reseco” (ORTIZ, 1952, p.
231).
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esclavos, no debi6 de pasar desapercibido el fino sonido musical de estas clavijas ‘de corazén’,
al ser percutidas entre si” (ORTIZ, 1952, p. 236).

A clave é formado por duas curtas hastes cilindricas de madeira e percussivas entre si,
deriva do vocébulo espanhol clavijas (em portugués, cavilha), que sdo pequenas hastes
fabricadas para serem utilizadas nas constru¢des de madeira e na arquitetura naval. E neste
aspecto, pode-se dizer que a clave tem muito de hispanidade. As clavijas sdo cilindricas e
ligeiramente conicas, com diversas fun¢Ges como tampar orificios e juntar pecas de madeira
(ORTIZ, 1952, p. 217). Como podemos observar, 0 nome deste instrumento cubano —a clave—
esta estreitamente ligado ao seu lugar de nascimento, derivando-se das clavijas da carpintaria
naval.

A maioria dos artesdos eram negros escravos, livres ou curros, pois os brancos
consideravam o trabalho manual indigno, como se tratasse de oficios de escravos. Com o tempo,
0s negros aprenderam as técnicas dos brancos e se tornaram habilidosos mestres do oficio. Ortiz
acrescenta que com a habilidade do oficio também deve ser considerado que eram 0s negros 0s
mais aptos para captar a peculiar sonoridade das clavijas (ORTIZ, 1952, p. 236). Mesmo que a
clave tenha sido muito mais apreciada pelos guajiros (camponeses brancos) deve-se ter presente
o imprescindivel papel do negro em sua criagdo. Este fato faz com que a clave seja um
instrumento mulato, criado a partir da confluéncia do negro e do branco.

Em suas etnografias, Ortiz percorre os vaivéns da transculturacdo, da intrincadissima
mulatez. Sobre a clave, evidencia que a sua origem nao se deve exclusivamente aos negros e
nem aos brancos. A hipotese levantada e defendida consiste em que no porto de Havana povos
provenientes de diversas regides trabalhavam juntos no reparo das embarcagdes provenientes
de Sevilla, descobrindo com a fabricacdo de milhares de clavijas a peculiar sonoridade

produzida pelo “coragdo da madeira”.

El negro criollo habanero, sobre todo el “curro”, fue aprendiendo en
la capital la musica y la cancién del blanco tal como éste, por sus escapatorias
libidinosas en la libertad oscura de los barrios marginales, fue conociendo el
frenesi de los tambores africanos. Hubo una reciproca transculturacion,
una mulatez, y el criollo fue incorporando la clave a su musica asi como fue
bailando a ritmo de cajon. Fue el cruce mulato lo que unié el sonido de las
claves cruzadas a sus canciones propias (ORTIZ, 1952, p. 243 —grifo nosso).

Os caminhos da transculturacao sdo complexos, dificil de serem destrinchados. Para que
tenhamos uma ideia, vejamos o papel do “negro curro”, um pitoresco personagem da Havana
colonial. Os curros eram 0s negros provenientes da Andaluzia, livres desde o nascimento. Em
Cuba, para manter uma superioridade em relaco aos negros vindos da Africa e escravizados,

ostentavam a sua origem sevilhana. Para isso, exageravam em suas formas de vestir e falar com
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a pretensdo de deixar em evidéncia a sua nobre origem. Esta atitude, entre varios fatores, pode
ser explicada pela necessidade do negro curro de se diferenciar dos negros escravos, nao
permitindo qualquer suspeita sobre possiveis vinculos com os barracdes. Deste modo, Ortiz
chama atencdo para o fato de que o curro possuia as caracteristicas favoraveis para transformar
as clavijas em clave e introduzi-la nas festas havaneiras: era africano, portanto, naturalmente
atraido pelos ritmos; possuia 0s costumes sevilhanos e, consequentemente, conhecia as
melodias mais adocicadas e nostalgicas dos andaluzes. De certo modo, no curro encontravam-
se 0s trés mundos. Sobre isso, vejamos 0 seguinte fragmento de Ortiz:

[...] junto a las “claves” de madera dura, hechas por arte de la
carpinteria de ribera para las clavazones de los buques, estuvieron quienes
mejor pudieron captar su sonoridad musical: los negros. Y con tales negros se
hallaron los Ilamados negros curros de Habana, negros por su pigmento
ancestral, blancos por su sevillana oriundez hampona, mulatos por su
acriollamiento cubano, los cuales reunian consigo todas as aficiones ritmicas,
las sensuales costumbres del rumbo, las parejerias de los negros horros
habaneros y las infulas de la heria andaluza, que les hacian gustar en sus
jolgorios y cantares, del instrumento nuevo de la Habana, de la clave (ORTIZ,
1952, p. 236).

A participacao do branco na criagdo da clave pode ser notada, segundo Ortiz, na propria
morfologia do instrumento. Enquanto os instrumentos mais enriquecidos de africanidade séo
rasticos, as claves, por sua vez, sdo esculpidas a torno mecanico, adquirindo uma forma
cilindrica perfeita. Na Africa havia os primitivos palos entrechocantes, nio obstante, as
etnografias indicam que se tratavam de instrumentos rudimentares e improvisados, sem ter
evolucionado para um instrumento similar a clave. Em algumas regides, um dos bastdes eram
achatados ou ocados, com o intuito de reproduzir um som mais grave. Pode se dizer que na
Africa havia o instrumento precursor da clave, com a estrutura basica do toque de dois paus.
Embora seja completamente cubana, a clave também tem algo de africanidade. Deste modo, a
sua mulatez consiste em que seus precursores eram africanos e espanhdis, como poderemos

observar a seguir:

La clave de la musica cubana ha nacido en la Habana, por el casorio
mestizo de los palitos entrechocantes de los esclavos negros de Africa con las
tejoletas de los galeotes blancos de Andalucia. Parto mulato, encarnado sin
duda en las “claves” del arsenal, donde negros y blancos juntaban sus afanes,
sus labores y sus penas, y por la carencia que alli en la prision se sufria de los
usuales instrumentos de musica, ni tambores ni vihuelas, lejos de sus vidas
miserables en la servidumbre (ORTI1Z, 1952, p. 237).

Os brancos provenientes de Andaluzia, dedicados ao trabalho nos buques e no porto de
Havana, utilizavam as tejoletas para as suas diversdes, similares a clave, porém feitas de barro:
“Pero las tejoletas se tafiian a veces tomando una en la mano izquierda y golpeandola con la
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otra, sujeta en la derecha. Trocad los trozos de barro de las tejoletas por los dos palitos,
percutidlos en esa forma, y ya casi tendréis la clave” (ORTIZ, 1952, p. 237). A clave superava
as tejoletas por sua qualidade sonora, pois era confeccionada com madeira sélida e ao ser tocada
recebia uma caixa percussiva formada pela mao esquerda do musico. Além do mais, as tejoletas
por serem feitas de barro eram frageis, fato que provavelmente contribuiu para que fossem
substituidas facilmente pelas claves. Outro fator que contribuiu com a sua rapida popularizagao
entre os trabalhadores foi a sua acessibilidade, facilmente fabricadas no porto de Havana devido
a sua carpintaria naval.

Neste processo de transculturacdo, 0s negros e os brancos que chegaram a Cuba
trouxeram na memdria ou fisicamente instrumentos com a estrutura basica da clave. Os negros
africanos conheciam os rudimentares palos entrechocantes, cuja estrutura basica (dois paus
golpeando entre si) encontra-se no instrumento cubano. N&o obstante, faltam outros importantes
elementos como a madeira sélida e a cama feita com a méo esquerda para criar uma caixa
percussiva. Os brancos, negros e mulatos que chegaram de Andaluzia trouxeram as suas
tejoletas que, apesar de serem de barro, também possuiam a estrutura basica da clave. Para que
esta pudesse surgir a partir da estrutura basica dos palos entrechocantes e das tejoletas, foram
fundamentais a carpintaria naval, 0 ambiente portuario, as abundantes madeiras sélidas (fator
ecoldgico) e o fluxo de variadas culturas.

A répida difusdo da clave entre 0s negros livres, negros curros, trabalhadores brancos e
a tripulacdo dos buques em Havana deve-se a sua qualidade sonora e a facilidade em adquiri-
la. Em seguida, a clave percorreu o interior da ilha conquistando o afago dos guajiros
(camponeses brancos): “Y el guajiro de aquel tiempo unié la clave a su guitarra, 0 a su tiple y
a su guayo, y con ella acompafioé sus endechas bucélicas y canciones de amor (ORTIZ, 1952,
p. 238).

As cancdes espanholas denominadas carceleras e marinetes também participaram deste
cruzamento de fatores em processo de transculturacdo, a partir do qual surgiu a clave. Estas
cancdes foram criadas pelos prisioneiros com o propoésito de aplacar as suas tristezas e solid&o.
Talvez por isso, a sonoridade das carceleras fosse triste, lamuriosa, impotente e mantida apenas
pela esperanca (ORTIZ, 1952, p. 238). As tripulacdes espanholas, em suas longas travessias
pelo atlantico, cantavam as carceleras parecidas a um queixume carregado de nostalgias, fatigas
e anseios de vitalidade. Segundo Ortiz, provavelmente, estas carceleras foram acompanhadas
pelas tejoletas em Havana e, posteriormente, substituidas pela clave. E também parece ser que,

por meio das carceleras, a clave foi conhecida ¢ querida pelos guajiros: “Y no es del todo
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aventurado suponer que estas canciones dolientes [carceleras] dieron en la Habana origen a
sentimentales canciones guajiras, dulcemente acompafiadas por la clave (ORTIZ, 1952, p. 239).
Antes da clave conhecer as canc¢des guajiras, primeiro foi um instrumento para acompanhar as

carceleras no porto de Havana. Referindo-se a clave, escreve Ortiz:

[...] su nacimiento en la Habana, y precisamente en el arsenal, para
acompafiar las canciones carceleras y martinetes que estaban en boga entre la
gente marinesca, debi6 darle a la clave cierta popularidad inicial e
indispensable para extenderse logo por el pais entre los campesinos de Cuba
[...]1 (ORTIZ, 1952, pp. 240-241).

As carceleras e as guajiras sdo cancbes improvisadas e, geralmente, ndo sao
acompanhadas com dancas. As semelhancas entre ambas permite Ortiz levantar a hip6tese de
que a clave foi levada para o interior da ilha pelas cangdes carceleras. Os guajiros eram
oriundos da Espanha, que ao chegar em Cuba ocuparam terras no interior da ilha, dedicando-se
a agropecudria e a certos cultivos. Na Espanha eram trabalhadores comuns e, em Cuba gozaram
de uma categoria social mais elevada que a de um simples camponés. Possuiam preeminéncia
racial e posicao de dominadores. Em vérias ocasifes, buscaram no guajiro a representacdo da
identidade cubana em detrimento do afro-cubano. Sobre isso, escreve Ortiz: “Cuando andando
los tiempos se quiso alardear de progenitura castiza y limpia, se imitaron las viejas costumbres
de los campesinos blancos guajiros” (ORTIZ, 1952, p. 240). Ao incorporar a clave em suas
cangdes, 0s guajiros deram a ela uma estirpe nobre, uma posi¢do mais elevada em relacéo aos
instrumentos afro-cubanos. Esta identificacdo da clave como parte das tradigdes guajiras
ocultou a sua origem mulata, como se fosse um instrumento de origem “branca”?’.

Até o século XX, os negros ndo tocaram e nem dancaram acompanhados com 0 som da
clave. Era muito bucélico, adocicado e suave. Os negros sempre preferiram os ritmos dos
tambores. Por isso, Ortiz acredita que o negro curro teve um papel fundamental na
transculturacdo que levou a descoberta do som das clavijas: oriundo da Espanha e vangloriando-
se de sua origem, havia distanciado de suas tradicdes africanas (desculturacéo) e, por isso,
preferia as carceleras com suas tejoletas que os tambores. Com o passar do tempo, a sua origem
sevillana foi transformando-se apenas em uma opaca memoria. Para manter a sua conexdo com

a Espanha, o curro aproximou-se do guajiro, imitando os seus costumes?®. Assim, o negro

217 Veremos mais adiante, que a transculturagdo tem como objetivo romper com as “aparéncias” e elevar ao nivel
da consciéncia a mulatez cubana, isto é, as confluéncias das diversidades étnicas e culturais na formagdo da
cubanidade.

218 Sobre a aproximagéao do negro curro as tradigdes guajiras, escreve Ortiz: “Hasta los ‘negros curros’, aquellos
negros horros, referteros, fanfarrones y libertinos, que pretendian rememorar el tipo de los negros andaluces que
vinieron ya libertos a Cuba, en su vanidad exhibicionista y en su interés de rango social, tuvieron empefio en imitar
el habla o sermo rusticos de la guajireria” (ORTIZ, 1952, p. 240).
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curro ao se tornar artesdo da arquitetura naval foi capaz de identificar o som das clavijas, cuja
sonoridade é bem distinto dos estrondosos tambores. Na clave ha percussdo, mas seu som €
essencialmente diferente dos tambores.

Os negros e mulatos foram capazes de extrair do “coracdo da madeira” um instrumento
que rapidamente se popularizou nas festas noturnas do porto de Havana para acompanhar as
carceleras, que estavam em voga haquela época. Em seguida, a clave foi difundida pelo interior
da ilha e apropriada pelos guajiros. Nas primeiras décadas do século XX, a clave passou a
formar parte das orquestras da musica folclérica cubana. Segundo Ortiz, quando se toca a clave
desperta a alma crioula, especialmente, a guajira. O que foi dito acima evidencia como nos
contatos culturais (desculturagdo e assimilagéo) gera novas realidades culturais. A identidade
cubana foi formada a partir de gentes provenientes de distintas partes que passaram por um
doloroso processo de desenraizamento e tendo que viver em um novo ambiente social
heterogéneo. Por mais que o branco tenha querido impor as suas tradi¢des (mdusica, religido,
lingua, etc.) sobre as culturas dominadas, ndo saiu ileso da desculturagdo. O negro, a partir de
sua condicdo desfavoravel, participou da criacdo de uma nova realidade cultural.

Ao longo de sua etnografia, o antropélogo cubano recupera uma dimensdo da
cubanidade forjada além dos limites dos barracdes e das plantagbes. Apesar desta tragedia
originaria do povo cubano, a historia da clave permite pensar a configuracéo da cubanidade em
outros espagos e temporalidades. Enquanto os tambores foram perseguidos por serem
instrumentos de escravizados, a clave teve uma origem nobre e rapidamente foi apropriada
pelos brancos. A clave ndo possui 0 mérbido soar de pele e 0 opaco som da amadeira. Ainda
que a clave seja de origem vegetal, possui ressonancias quase cristalinas ou metalicas (ORTIZ,
1952, p. 250). Assim, recorda as “vernaculas emogodes camponesas”, despertando a alma
crioula. Podemos observar que socialmente ha uma dimensdo da cubanidade aplaudida,
acolhida sem receios, ainda que seja amulatada. Se sem os tambores Cuba néo seria Cuba, 0
mesmo podemos dizer sobre a instrumentos guajiros: clave, o triple e o guayo. Inicialmente, os
negros cubanos preferiram a percussao dos tambores, porém na medida que a clave integrou a
orquestra nacional passou a ser apreciada por todos os cubanos. Ainda que seja extensa,
consideramos oportuno o seguinte fragmento sobre a transculturacédo da clave:

Puede decirse, pues, que la clave no viene directamente del
instrumento africano. Es el negro criollo, y mas bien el mulato, quien al
acercarse a la musica de los blancos y sobre todo a sus canciones amorosas,
romanticas y languidas, aprende de éstos con sus guitarras el ritmismo
azucarado, sentimental y sencillo de la clave, que naci6 en la cautividad de los
astilleros para “matar las penas” de sus trabajadores forzados. El blanco
misero, para los ritmos de sus cantos de preso o de solitario en los campos,
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aun no tenia el gusto del tambor, que él despreciaba por ser cosa de negros
africanos. El negro aun cuando en servidumbre no podia ni queria acompafiar
las melodias individualistas, lastimeras y liricas de los blancos, con los
tambores furiosamente vibrantes de su musica tribal. EI negro criollo
habanero, sobre todo el “curro”, fue aprendiendo en la capital de la musica y
la cancion del blanco tal como éste, por sus escapatorias libidinosas en la
libertad oscura de los barrios marginales, fue conociendo el frenesi de los
tambores africanos. Hubo una reciproca transculturacion, una mulatez, y el
criollo fue incorporando la clave a su misica asi como fue bailando a ritmo de
cajon (ORTIZ, 1952, pp. 242-243).

Embora a clave tenha sido por exceléncia um instrumento guajiro, a sua criacdo
transcultural contou com a significativa participacdo dos negros livres, dos negros curros e
mulatos. Segundo as hipdteses de Ortiz, primeiramente a clave foi um instrumento utilizado nas
cangdes carceleras ou martinetes, que chegaram com os trabalhadores forcados das
embarcacOes, propagando-se pela Havana colonial. Estas can¢Bes nasceram nos carceres da
Espanha, com instrumentos improvisados a partir do que tinham ao alcance. As carceleras
aproximavam da musicalidade dos guajiros, ambas bucélicas e sem a carnalidade da Africa.
Em Cuba, as carceleras foram acompanhadas, primeiramente pelas tejoletas. Com a criagdo da
clave a partir da confecgéo das clavijas, 0s negros e mulatos encarregaram-se de difundi-la entre
os trabalhadores dos buques e do arsenal de Havana, que junto com os meliantes entregavam-
se as diversdes nas casas das negras mondongueras e de rumbo. Uma vez popularizadas as
carceleras e a clave na cidade portuaria, seguiu ilha adentro conquistando a afeicdo dos
guajiros. Segundo Ortiz, este salto da clave das cangdes carceleras para as cangdes guajiras
deve-se a aproximacdo entre elas, cancdes desprovidas de percussdo dos tambores e com

sonoridades mais tranquilas e bucolicas.

A facilidade com que os guajiros apropriaram-se da clave deve-se a sua morfologia e a
sua sonoridade. N&do sao instrumentos rusticos como os tambores africanos, mas perfeitamente
cilindricos e talhados a torno mecéanico. Deste modo, a clave era confeccionada a partir das
técnicas dos brancos, fato que transmitia a ideia de que se tratava de um instrumento crioulo
branco. Além do mais, o seu som limpido e cristalino fazia oposi¢do as estrondosas percussdes
dos tambores. Parecia que a clave havia nascido branca, em razdo de suas suaves e liricas notas,
como “lagrima caida da madeira dura em solugos por liberdade” (ORTIZ, 1952, p. 244).

Para Ortiz, o cristalino som da clave encontra-se na natureza e foi “roubados” pelos
homens. Enfatizando a relevancia da natureza no processo de transculturacdo, o antrop6logo
traz para sua etnografia um inseto muito comum em Cuba, coincidentemente, denominado
martinete. Este inseto emite um som que faz recordar a clave, fato que o permite afirmar que

antes que nascera o instrumento o seu som ja era familiar ao guajiro. A intimidade do camponés
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branco com a natureza cubana e, consequentemente, com 0s sons do inseto martinete criou
condicdes favoraveis para que a clave fosse integrada as suas can¢des romanticas e bucolicas.
Deste modo, a origem natural do som deste instrumento ndo se deve apenas a madeira, mas a
esta espécie de inseto cubano conhecido vulgarmente como martinete. Além dos fatores
humanos, Ortiz contempla que a cubanidade da clave também encontra-se em sua origem
natural, cujo valor onomatopeico reproduz a sinfonia da natureza cubana (ORTIZ, 1952, p.
248).

Recordemos que para Ortiz, a transculturagdo nao apenas envolve os fatores sociais,
econdmicos e religiosos, como também o ecolégico. Em um momento de sua etnografia,
apresenta uma coincidéncia historica na origem da clave: da Espanha chegou o género musical
denominado carceleras ou martinete. Estas cangdes espanholas eram acompanhados com
instrumentos rudimentares e improvisados. Entre estes instrumentos, encontrava-se o martinete
usado nos arsenais e nas minas para os labores metaltrgicos. Este instrumento foi conhecido
por muitos trabalhadores, fato que explica que suas cang¢fes tenham sido também chamada de
martinetes. Curiosamente, o som agudo e cristalino produzido pelo ferro dos martinetes
recordavam as vibracGes do inseto cubano, que também possuia 0 mesmo nome. De tal modo
que os guajiros ao introduzir o martinete em suas cancgoes e, depois, substituindo-o pela da
clave apenas apropriavam-se de um som familiar (ORTIZ, 1952, p. 239).

Agora, vejamos os caminhos da transculturacdo do bongo. Trata-se de um instrumento
fricativo bimembranofone, formado pela acoplagem de dois pequenos tambores por uma
pequena peca de madeira. Esta sua estrutura faz com que seja conhecido como instrumento
gémeos ou, para utilizar um vocabulo de origem bantu e crioulizado em Cuba, jimaguas. Os
dois tambores unimembranofones formam um Unico instrumento bimenbranofone, com seus
dois pequenos tambores permanentemente inseparaveis. Cada tambor possui um diametro de
20 a 25 centimetros, com altura parecidas. Geralmente, o tambor macho é ligeiramente menor
que o tambor fémea. Ndo obstante, a tendéncia é que o tamanho do bong6 seja adaptada a
anatomia do musico (bongosero). O bongd, afirma Ortiz, € um instrumento sedentario: o
bongosero toca sentado ajustando o tambor entre os joelhos.

As duas caixas percussivas tém a forma de dois troncos ligeiramente obliquos, com um
leve desvio do formato cilindrico. S&o elaboradas a partir de dois troncos de madeira dura
ocados, com a boca maior coberta de couro. Com o tempo, também utilizaram as duelas, tabuas
parecidas com as utilizadas na fabricacdo de barris, porém com uma sonoridade inferior as

caixas feitas de “madeira de cora¢do” a torno mecanico. A mulatez do bongd encontra-se em

258



sua estrutura: desde a sua origem, o couro foi fixado com pregos ou tachas e nunca com lascas
ou clavetas de madeira, como ocorria com os tambores africanos: “El bongo es criollo de Cuba
y desde su cuna sus membranas fueron sujetas a las cajas por medio de los clavos de la ferreteria
de los blancos. El bongé jamas fue enjicado, ni con correas ni con cafiamos, ni tuvo cadenetas,
cufas, clavijas ni tarabillas de tortor” (ORTIZ, 1954, p. 419). A sua estrutura mulata abarca
elementos interétnicos: tem a forma de um tambor africano, mas elaborado a partir de ajustes
em seu tamanho e com utensilios dos brancos. De tal modo que a criacdo do bongd é o resultado
da desculturacéo dos rusticos tambores africanos.

N&o se utiliza as baquetas para tocar o bongd, mas com uma médo em cada uma das
membranas. As vezes, dependendo da rapidez e peculiaridade do ritmo, utiliza-se as duas em
uma unica membrana. Por isso, enfatiza Ortiz, hd uma intimidade completa entre 0 bongosero
e 0 bongo, pele com pele, provocando muitas vezes ressecamento e até sangramento de seus
dedos. Trata-se de um “pacto de sangue” (ORTIZ, 1954, p. 421).

Ortiz levanta dados sobre os antigos tambores africanos, europeus e asiaticos que
possuem certas semelhancas com os pequenos tambores gémeos cubanos. Este exercicio tem
como proposito defender a origem cubana do bongd e, a0 mesmo tempo, dilucidar sobre as
influéncias que participaram da sua criagdo em seu processo de transculturagdo. Como veremos,
Ortiz chega a conclus@o que o bongd tem muito do africano, mas trata-se de um instrumento
mulato criado pelo génio cubano.

O vocébulo e os elementos estruturais caracteristicos do bongé encontram-se na Africa,
porém nenhum tambor africano corresponde ao cubano. Pois, a sua mulatez deve-se ao fato de
contar em sua confecgdo com a técnica dos brancos. Entre os abakuas ou fiafigos existe o
tambor denominado bongd ou bonko, contudo é distinto do bongd gémeo e bimembranofone
cubano?®. Ortiz considera que apesar de se tratar de distintos instrumentos, é provavel que os
cubanos tenham se apropriado do vocabulo “bong6” para designar o instrumento mulato. E,
assim, enquanto ao seu nome ¢ inegavel a sua origem africana: “No es posible dudar de la
oriundez africana de los elementos fundamentales del bongd. El vocablo mismo, sin duda, nos
viene de Africa” (ORTIZ, 1954, p. 433). Bongd é uma regifo do Sudio, localizado na Africa
Oriental. E possivel que também seja 0 nome de um instrumento, pois é usual que entre os
africanos exista uma identidade entre designacdes geogréaficas e instrumentos musicais. Assim

ocorre com ombi, nome de um instrumento dos negros bakales, onde um povoado leva 0 nome

219 A etnografia de Ortiz sobre o tambor dos fiafiigos (bonko) encontra-se no terceiro volume de sua obra Los
instrumentos de la musica afrocubana. N&o conseguimos ter acesso a esta obra, para estabelecer as suas diferengas
em relacéo ao bongé cubano.
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de obombi (ORTIZ, 1954, p. 432). Assim, quando 0s cubanos apropriaram do vocabulo bongo,
este ndo designava apenas uma regido, mas também um instrumento.

Em alguns povos da parte septentrional do Congo e na Guiné espanhola, bongo era um
vocdbulo que significava canoa. Este vocabulo bantu também se utiliza em Cuba com 0s
sentidos derivados de “canoa ou balsa para atravessar os rios”. O uso desta palavra para designar
tambores se explica em razao da semelhanga entre “tambor” e “canoa”, ambos procedentes da
mesma técnica de “tornar oco o tronco de uma arvore” (ORTIZ, 1954, p. 433). No Congro
Equatorial, os nkundo utilizam o vocébulo bongungu para designar tambores de grandes
dimensfes e bongonga aqueles de menor tamanho. Entre os injolos, bong6 é um diminuto
tambor destinado a danga. Deste modo, explica Ortiz que a origem dos nomes dos tambores
fiafigos (bongd ou bonko) é oriundo do bantu, cujo povo influenciou muito a formacdo dos
fiafigos ou abakués cubanos. Entre os motivos que levaram os cubanos a darem o0 nome bongé
ao seu instrumento encontra-se o seu valor onomatopeico, cuja palavra reproduz 0s sons
elementares (forte e suave). Como ocorre com outros vocabulos como ba-ta (tambores sagrados
dos fiafigos), bom-bo, tim-bal, etc.

O bong6 tem muito do africano ndo apenas em seu nome como também em sua estrutura.
Como foi dito, este instrumento consiste em dois pequenos tambores unimembranofones
inseparaveis. Segundo Ortiz, esta estrutura dupla tem sido comum na Africa, pois dois tambores
pareados com tons distintos permitem ao musico alcancar uma maior complexidade de ritmos.
Por exemplo, entre 0s negros nigerianos conhecidos por ibos, que chegaram a Cuba como
lucumies, possuem uns pequenos tambores (ufi€) que se aproximam muito ao bongd cubano,
principalmente, por sua forma dupla e acoplada. Na Africa subsaariana existe um instrumento
analogo ao cubano, composto por duas caixas percussivas de barro atadas entre si. Esta
informacdo foi obtida pelo antropdlogo em 1928, por meio de um exemplar no Museo
Etnogréafico de Berlim (ORTIZ, 1954, p. 436). Também n&o se descarta a hipotese de que a
estrutura dual do bongo tenha recebido influéncia dos timbales espanhdis, instrumento gémeo
que chegou com 0s mouros na Europa.

N&o obstante, 0 bongd cubano se diferencia de seus precursores devido a “unido

permanente” de seus tambores, pois nascem siameses e permanecem unidos para sempre?®%,

220 «En sintesis, de los elementos estructurales que son caracteristicos del bongé hallamos en Africa la dualidad de
los tambores unimembranéfonos abiertos, su doble tono, su distinto tamafio, su tensién permanente y hasta su
unién en una misma armazaén; pero es raro encontrar en aquel continente el acoplamiento de ambos tamborcillos
por unién permanente, lateral y paralela de sus cajas mediante yuxtaposicién de una pieza intercalada entre ambas,
que cubre el espacio angular que éstas forman entre si, de arriba abajo, al unirse o aproximarse las lineas cénicas
y divergentes de los dos tambores” (ORTIZ, 1954, pp. 436-437).
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Ortiz comenta ter encontrado no Museum fur Volkerkund de Viena e no Museo Etnografico
Laterano de Roma exemplares de tambores africanos gémeos e atados, entretanto, com formas
e tamanhos distintos do bongo cubano. Seus estudos etnograficos levaram a seguinte conclusao:
“El bongo, pues, parece haber nacido en Cuba por sincresis de correspondientes elementos
afroides y su aprovechamiento, ya en paso transcultural de mulatez (ORTIZ, 1954, p. 437).

A mulatez (transculturacdo) do bongd encontra-se primeiramente em sua forma:
enquanto na Africa os tambores eram cravados com estacas ou lascas de madeira dura, 0 bongd
foi, desde as suas origens, elaborado a partir da ferragem dos brancos. As suas membranas
foram sempre pregadas nas caixas de madeira com tachas e tesadas com o calor??,

Existe uma completa intimidade do bongosero com o seu instrumento. O tamanho do
instrumento depende de suas dimensdes anatdmicas. E, diferentemente dos timbales, o bong6
é tocado com os as méos (pele com pele). Enquanto aquele se faz soar com bast6es (baquetas
ou palitroques), neste hd uma estreita intimidade que inclusive chega a rachar e sangrar 0s
dedos do tocador: “A veces la piel endurecida se agrieta y los dedos sangran. La comunion del
bongosero con su bongd debe ser completa, intimay como un pacto de sangre” (ORTIZ, 1954,
p. 421). O bongd exige uma total doacdo de seu tocador para que possa oferecer seus mais
complicados ritmos. Isto faz com que seja um exercicio muito fatigoso: além da frenética
friccdo, para que seja obtido 0s seus mais genuinos sons é necessario aquecer e reaquecer com
fogo as caixas e as membranas. Por isso, com frequéncia introduziram bastdes, substituindo o
bongd por timbales. Para Ortiz, isto faz com que se perca as suas caracteristicas negroides,
perdendo a sua potencialidade musical e impedido que os tambores “falem claramente em
cubano” (ORTIZ, 1954, pp. 426-427).

Uma vez percorrido a transculturagdo criadora da clave e do bongo, convém retomar os
poemas-sones de Guillén para enfatizar uma vez mais a sua estética mulata. Como vimos no
primeiro capitulo, o poeta alcanga a mulatez poética ao versificar o son cubano. Em outras
palavras, Guillén tece os seus versos a partir do ritmo do son, engendro negriblanco. Este género
musical que invadiu os cabarets de Havana a partir da segunda década do século passado, que
pouco tempo depois percorreu as cidades mais cosmopolitas dos Estados Unidos e da Europa,

tem como principais instrumentos a clave e o bongd. Deste modo, os seus ritmos e melodias

221 Segundo a descrigio de Ortiz: “Los dos tamborcitos del bong6 originario son clavados y, por tanto, se tesan por
medio del calor. Son desde su origen clavados con puntillas o tachuelas y nunca con astillas o clavetas de madera
dura, como ocurria en ciertos antiguos tambores de Africa, cuando alli aun no habia clavos de metal al alcance
facil de la mano. EL bongé es criollo de Cuba y desde su cuba sus membranas fueron sujetas a las cajas por medio
de los clavos de la ferreteria de los blancos. El bong6 jamas fue enjicado, ni con correas ni con cafiamos, ni tuvo
cadenetas, cufias, clavijas ni tarabillas de tortor. El bong0 es instrumento de candela (1954, p. 419).
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sdo manifestagcOes dos instrumentos criados a partir das afluéncias culturais em Cuba. Com a
clave e o triple (instrumento de corda muito utilizado pelos guajiros) e o bong6 (com a
africanidade mais acentuada que a clave) o son foi enriquecido de cubanidade, uma expressao
cultural cozida no caldeirdo do trépico. Ndo equivocamos em repetir uma vez mais que as
imagens mulatas de Guillén jogaram um papel fundamental para que, nas décadas seguintes,
Ortiz apurasse o seu olhar etnografico pela perspectiva mulata.

No terceiro capitulo comentamos sobre as imagens poéticas de Guillén em seu poema
“La cancion del Bong6”, cuja dualidade faz alusdes ao branco e ao negro que dangam o mesmo
som, participando da cubanidade. Ap6s percorrermos as etnografias de Ortiz sobre o bongo,
consideramos importante retomar este poema para enfatizar que as imagens mulatas do poema
guilleniano estdo permeadas de historicidade. O poeta canta “En esta tierra, mulata / de africano
y espanol [...]” e “[...] porque venimos de lejos / y andamos de dos en dos”. Nao é apenas o
fato de ser um instrumento gémeos (duas caixas percussivas) que faz do bongé uma imagem da
cubanidade, mas a sua historia transcultural, um novo elemento cultural gerado a partir de uma
interacdo cultural entre negros e brancos. Recordemos que para Ortiz a principal contribuicéo
de seu conceito transculturagdo esta no fato de que a particula “trans-” indica que dos contatos
culturais surge um novo ente, nas palavras de Malinowski, um tertium quid. O bongo,
instrumento criado em Cuba, tem muito de suas ascendéncias étnicas e culturais (africanas e
espanholas), mas € uma nova expressao cultural, completamente cubana. Sobre a mulatez do
bongd, escreve Ortiz:

Es indudable que el bongd no dio musica para aquellas negradas
esclavas que bailaban frente a los barracones en los ingenios de azlcar y en
los secaderos de los cafetales. EI bongé es, sin duda, mulato muy moreno,
creado por el genio cubano. No es de Africa, pero tiene muy cercana la
africanidad. Ni es tampoco blanco; por eso no aparecid hasta que el alma negra
comenz6 a sentirse libre en Cuba y la mulatez dej6 de ser pecaminosa
evocacion, como una sombra de heterodoxia social o criatura nacida de una
unidon conjugada por “detras de la iglesia”. El bongd es creaciéon de Cuba
Libre, libre dentro de los convencionalismos de la historia retoricada, y surge
cuando la musica mulata, engendro de su madre africana y de su padre
peninsular, puede ya alternar sin esquiveces, reclamar derechos y exhibir sus
valores (ORTIZ, 1954, pp. 437-438).

A critica literaria entende que o poema “La cancion del bongd” traz a concepcao de uma
identidade cubana mulata, entendendo que se trata de um Unico instrumento formado por duas
pequenas caixas percussivas. Assim, interpretam a mulatez deste poema apenas por sua
morfologia. Com as leituras das etnografias de Ortiz, podemos dar uma interpretacdo mais

acabada ao poema: a sua mulatez vai além da referéncia a forma dual do instrumento,

262



contemplando o seu processo de transculturacdo como um arquétipo da formacdo do povo

cubano.

5.4. Contrapunteo cubano entre a clave e o bongoé.

Na primeira parte do Contrapunteo cubano, Ortiz realiza um contraste entre o tabaco e
0 agucar, dois fundamentais produtos que permitem explicar a formagéo da sociedade cubana.
Enquanto o tabaco foi livre nas maos do artesdo, produzido como hortalicas em pequena
quantidade, o actcar foi latifindio e escraviddo. O seu método utilizado neste “ensaio
delantero” foi arquitetado a partir de uma técnica musical do folclore cubano: a controvérsia
ou contrapunto. Trata-se de uma disputa musical acalorada entre dois ou mais musicos de forma
improvisada, para a qual utilizam-se a cubanissima expressdo contrapunteo. No inicio de sua
obra, Ortiz deixa em evidéncia que o seu método provém deste “género dialogistico” da musica
popular cubana:

Al fin, siempre fue muy propio de las ingenuas musas del pueblo, en
poesia, musica, danza, cancion y teatro, ese género dialogistico que lleva hasta
el arte la dramatica dialéctica de la vida. Recordemos en Cuba sus
manifestaciones mas floridas en las preces antifonarias de las liturgias, asi de
blancos como de negros, en la controversia erética y danzaria de la rumbay
en los contrapunteos versificados de la guajirada montuna y de la curreria
afrocubana (ORTIZ, 1983 [1940], p. 2 —grifo nosso).

Entre os guajiros (camponeses brancos) desenvolveu-se o género musical “punto” a
partir das influéncias andaluzes. O “punto guajiro” foi originariamente cantado com o apoio da
guitarra e com o tempo foi introduzido outros instrumentos como o tres, tiple, laid, clave, giiro
e guayo, provocando pelas improvisacdes as controversias. A partir do século XVII, o punto
recebe também influéncias da musica africana, acentuando a sua forma dialogistica (SANTI,
2002, p. 19). Deste modo, na primeira parte do Contrapunteo cubano, o autor coloca o tabaco
e 0 aglicar em uma controversia, a fim de que se possa saber qual deles foi o melhor para Cuba.
Como vimos anteriormente, 0 ensaio ortiziano faz uma defesa do tabaco como gerador de um
espaco social livre, soberano e nacional; em contrapartida, acusa o acUcar por criar relacdes de
exploracdo, latifundio e subserviéncia aos interesses estrangeiros.

Em uma carta ao antrop6logo estadunidense Melville Herskovitz, com a qual enviava
de presente um exemplar de sua obra, comentava Ortiz: “Es un juguete que sirve para explicar
a nuestra gente varios fendmenos sociales de este pais” (ORTIZ, 2002, [1940], p. 260). Esta
declaracdo torna explicito a intencdo do método contrapunteo, que se tratava de “ensinar

deleitando”??? a formagdo social cubana a partir dos seus dois principais produtos. Aqui

222 Esta leitura tomamos de Enrico Mario Santi (2002, p. 21).
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queremos enfatizar que o contrapunteo ndo se trata de estabelecer apenas uma relacdo
excludente dos puntos em contenda, mas como eles se complementam no exercicio
interpretativo da formacdo social e cultural do povo cubano.

A estrutura da obra esta dividida em duas partes: a primeira realiza de forma ensaistica
0 contrapunteo, enquanto na segunda parte ha um estudo histérico e etnogréfico da
transculturacdo. Segundo Enrico Santi, podemos entender a segunda parte como o profundo, o
sistematico e argumentativo sobre os caminhos da transculturacdo do tabaco e sobre o0 agUcar
como ‘“negacdo da transculturagdo”, isto ¢, como uma imposi¢cdo homogeneizante que se
desdobrou em escravidao, fator social alienante (SANTI, 2002, p. 23). Utilizando a linguagem
da producdo do tabaco, podemos dizer que a primeira parte € a capa, a superficie, que realiza
uma dupla funcéo: por um lado, mascara as origens dos fatores sociais, mas na medida em que
realiza o contrapunteo permite revelar o profundo (a transculturacao do tabaco) e a ameaca que
0 acUcar representa para a cubanidade.

Neste sentido, Enrico Santi considera que em Ortiz ha uma “epistemologia do
contrapunteo”, pois a partir das oposi¢des binarias (tabaco e o agucar) demonstra como se
relacionam as partes na controvérsia em suas diferencas e, assim, desentranha, interpreta e
estrutura. Na medida em que se avanga no contapunteo revela o profundo, a historia dos
elementos que se encontram no ambito das aparéncias. Este exercicio encontramos na obra de
Ortiz: a disputa entre o “senhor tabaco” e a “senhora agticar” na primeira parte desvela, pouco
a pouco, os fatores sociais que provocaram a transculturacdo do tabaco e a historia do agucar
na ilha. Para Enrico Santi, em Ortiz encontra-se uma das premissas da filosofia e da ciéncia
social moderna: as coisas ndo sdo como parecem ser, a sua verdadeira natureza encontra-se
escondida (SANTI, 2002, p. 61). As aparéncias consiste em uma “falsa consciéncia” e, assim
sendo, para conhecer a realidade ¢ necessario “métodos” que permitam relacionar a superficie

com o que se encontra detras das aparéncias??®

. Vejamos o esclarecedor comentario de Santi
sobre a relacdo entre as duas parte (contrapunteo/superficie e transculturacdo/profundo) do
Contrapunteo cubano:

Se relacionan también como superficie y fondo, dato manifiesto y
contenido latente, de la misma manera en que se relacionan conciencia e

223 Como vimos, o bongo foi criado a partir da necessidade do negro e do mulato em se ajustar a uma sociedade
estruturalmente racista, com uma completa aversao as herangas africanas. Disfrutavam os ritmos negros, mas ndo
podiam aceitar os seus tambores. A etnografia de Ortiz recupera o processo de transculturacdo do bongd, como
um novo elemento cultural forjado a partir de constantes ajustes e reajustes. Deste modo, Ortiz percorreu o
profundo, evidenciando os fatores sociais que influenciaram na criacdo deste bimembranofone. Enquanto na
orquestra da rumba e do son encontramos um contrapunteo entre a clave e o bongo, isto é a superficie; nas
etnografias de Ortiz encontramos o profundo. Mas, quando o contraste se realiza na musica folclérica cubana
anuncia o profundo (que ha algo por detras), que Ortiz buscou compreende-lo pela etnografia.
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inconsciente en psicoanalisis, ideologia y estructura econémica en economia
politica, o valores y voluntad de poder en filosofia moral. La estructura fisica
del libro, sus dos secciones, reproduce la estructura del hecho social:
superficie y fondo, manifestacion y latencia, mascara y valores. En esta
estructura el autor brinda no sélo las conclusiones interpretativas de su estudio
(el ensayo delantero), sino los heterogéneos datos que le llevaron a ellas
(SANTI, 2002, pp. 61-62 —grifo Nosso).

Como a mercadoria mascara as relacdes de producao e trabalho, o contrapunteo também
escamoteia 0s processos de transculturacéo do tabaco e os fatos historicos gerados pelo agucar.
Entretanto, observa Santi que além de mascarar, o contrapunteo também revela o profundo: “El
lector percibe el contrapunteo como percibe la realidad inmediata: como apariencia, falsa
conciencia alienada. Debajo (0 en este caso, detras) del éxito, armonia y ritmo de las dos
mercancias, se encuentra la verdadera historia: la transculturacion” (SANTI, 2002, p. 62). No
seu ensaio, Ortiz realiza um contrapunteo a partir de imagens familiares para, pouco a pouco,
dramatiza-las e desmistifica-las, introduzindo as heterogeneidades historicas (transculturacdes)

e, assim, revelar os aspectos ocultos da cultura e da sociedade cubana??.

Ainda que Ortiz tenha utilizado o contrapunteo apenas para o agucar e o tabaco, ocorreu-
nos a ideia de realizar uma possivel controvérsia entre a clave e o bong0, pois ambos, nascidos
da transculturacdo, manifestam com particularidades préoprias a cubanidade. Ambos
instrumentos realizam na orquestra cubana um contrapunteo ritmico que torna presente a
heterogeneidade cultural cubana. Enquanto o cristalino e puro som da clave faz ressoar o
guajiro, os secos repigques do bong6 atualizam a africanidade, porém ambos instrumentos sao
criacbes mulatas.

Sobre os instrumentos da musica afro-cubana contamos apenas com as etnografias, que
por meio de fatos e argumentos recuperam o profundo da mdusica folclérica de Cuba. No
entanto, ainda que ndo tenha sido mencionado pelo antropdlogo, podemos afirmar que as
orquestras cubanas encontram-se no ambito da superficie como manifestacdo e escamoteio,
enguanto a etnografia de Ortiz sobre o processo de transculturacdo que levou a cria¢do da clave
e do bongd recupera o profundo. Pois, “[...] el contrapunteo es la capa que recubre, la superficie
que enmascara, la transculturacion, los verdaderos factores que determinan la ‘cubanidad’
(SANTI, 2002, p. 64). Em outras palavras, transculturacio é o processo historico constituidor

das novas realidades culturais (como ocorreu com o tabaco ao sair de Cuba para outras regides

224 Tomamos esta leitura da relacdo entre contrapunteo e transculturagdo de Enrico Mario Santi. A seguir, ele
sintetiza o que viemos expondo: “La estrutura del libro dramatiza, en este sentido, la manera en que la historia se
percibe en la vida real: contrapunteo en la superficie manifiesta; transculturacién en el transfondo latente. Mas
que latente, reprimido” (SANTI, 2002, p. 63).
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do mundo); contrapunteo é a aparéncia que ao mascarar a transculturacdo também a revela.
Assim, uma vez que percorremos os fatores sociais, ecoldgicos, étnicos, econdmicos e
religiosos que influenciaram a transculturacdo do bongo6 e da clave, veremos como 0 seu
contrapunteo na orquestra do son também anuncia a mulatez, a cubanidade.

A clave e 0 bong6 s&o dois instrumentos transculturados. No entanto, considerando-os
na orquestra cubana podemos afirmar que realizam um contrapunteo entre o crioulo branco
(guajiro) e o crioulo negro, ambos amulatados. Em outras palavras, entendemos que 0s
cristalinos sons da clave e a frenética percussdo do bong6 realizam um contrapunteo epifanico
da cubanidade. E significativo que Guillén tenha introduzido em seus versos o ritmo do son
cubano, levando em conta que para este género musical é indispensavel a clave e o bongo.
Esteticamente, o poeta oferece imagens que revelam o0s movimentos transculturais que
formaram o povo cubano. Na orquestra do son cubano, do mesmo modo que cada instrumento
tem sua peculiaridade sonora também tem a sua prépria historia. Os instrumentos realizam um
contrapunteo, revelando (indicando) a identidade cubana?®. Contrapunteo é um eco da
transculturacdo, cuja realidade profunda contém os verdadeiros fatores que determinam a
cubanidade.

Antes de realizarmos um contrapunteo entre a clave e o bong0, convém retomar
algumas ideias sobre o son cubano. Gestado no século XIX nas provincias orientais a ilha,
chegou a Havana na primeira década do século XX como um género marginalizado, cujos
conjuntos musicais eram compostos exclusivamente por negros e mulatos (MOORE, 2002, p.
134). No entanto, a partir dos anos 20, tornou-se um “mediador estilistico ¢ ideoldgico” entre
as praticas culturais dos afro-cubanos e das comunidades brancas e negras da classe média.
Robin Moore entende que o son foi uma “ponte cultural” entre as expressdes culturais
subalternizadas e as dominantes. Por um lado, os negros, mulatos e trabalhadores brancos
reinventaram-se introduzindo no son elementos culturais brancos e, assim, amenizaram a

africanidade de seus ritmos; por outro, as classes dominantes, paulatinamente, toleraram e

225/ jdentidade cubana, denominada por Ortiz de cubania, escapa de qualquer pretensdo de capta-la em sua
totalidade. Fato que se aplica a qualquer fendmeno identitario. Nao obstante, Ortiz realizou um apurado exercicio
para compreender a identidade cubana a partir de sua formacéo cultural, mas, certamente, sempre consciente de
que se trata de um processo sempre inacabado e aberto. Em diversas ocasifes, alertou os seus leitores que suas
obras consistem apenas em pequenos sendeiros abertos entre uma frondosa selva ainda desconhecida. De tal modo,
ndo cabe cultivar a va ilusdo provocada pelo espirito parmenidiano de alcancar uma total clareza do que é o cubano.
A persisténcia do antropélogo se observa em sua vasta producdo intelectual. Sobre os instrumentos musicais,
publicou cinco tomos, abarcando todos que chegaram a ilha provenientes de diversas regies como também
aqueles criados em Cuba. Além dos instrumentos, nos anos 50 encontramos seus ensaios etnogréaficos sobre o
teatro cubano. Enfim, podemos afirmar que em Ortiz ha uma fenomenologia da cubanidade, com o intuito de
contribuir com o povo cubano na conquista da autoconsciéncia de si mesmo.
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reconheceram 0 son como expressdo cultural nacional, criando um “clima cultural” de
aproximac&o entre as racas e as classes sociais (MOORE, 2002, p. 133)?%. O son foi uma
negociacdo cultural entre as diferencas sociais e étnicas que, a partir dos anos 30, foi
transformado em uma expressao identitaria coletiva.

Inicialmente, o son era repudiado pelos brancos e negros da classe média, considerando-
o lascivo e como “canto ¢ danca de negros”. Foi necessario que o son ganhasse fama
internacional para que as associagfes dos negros da classe média permitissem este género
musical em seus espac¢os. Moore considera que 0 son foi uma revolugao artistica “desde baixo”,
sofrendo repressdes, perseguicdes, condenaces judiciais e carcere para, posteriormente, tornar-
se uma expressao estética da cubanidade. Ortiz denomina este fenbmeno de
“transvalorizaciones vertical”, quando expressoes culturais consideradas infimas, de “gentes
vis”, escalam degraus até ocupar os espacos mais aristocraticos da sociedade. Podemos dizer
que o son, acompanhado de seus instrumentos como a clave e o bongd, passou por esta
transvalorizagdo até se tornar uma expressdo cultural nacional, percorrendo os principais
anfiteatros do mundo. Inicialmente, foi musica e danca dos solares e das periferias de Havana,
mais tarde, os seus ritmos foram dangados nos sal6es mais requintados de Havana e do mundo.

No nivel das aparéncias, o son transformou-se numa expressdo cultural nacional,
promovendo espagos de encontro entre brancos e negros. Segundo Ortiz: “L0s primeros sones
en la Habana significaron un despertar nacionalista y democréatico, en la musica y en los
instrumentos” (ORTIZ, 1954, p. 443). Nas orquestras mulatas (conjunto de sones) estavam 0s
instrumentos negros africanos (marimbula, bunga e maracas), mulatos (clave e bongd) e o
branco espanhol (tres), cuja musica polirritmica, alternada em coro e solo, provocavam
movimentos, contorcdes, apertos e distanciamentos dos corpos por um tempo indefinido. De
tal modo que, na estrutura musical, nos instrumentos, na coreografia e nos pentagramas estavam
presentes as influéncias africanas e espanholas. Assim, o son representava no ambito cultural a
quinta fase da transculturacdo: a integrativa. No nivel do estético manifestava a sua historia
mulata, mas, a0 mesmo tempo, em razdo do racismo, escamoteava o protagonismo do negro
sob a ideia de que se trata de uma “arte crioula”. Ha uma tendéncia social em desconectar o
crioulo do passado, do engenho, dos barracdes, dos cabildos e das periferias de Havana. A
etnografia de Ortiz colocou em um primeiro plano o fendmeno da “transvalorizacion vertical”,

demonstrando que a musica cubana aplaudida nos importantes sal6es cubanos e internacionais

226 Um estudo mais detalhado sobre a histéria do son cubano encontra-se no quarto capitulo da obra Mdsica y
mestizaje: Revolucidn artistica y cambio social en La Habana. 1920-1940, de Robin Moore.
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procedeu dos espacos sociais considerados despreziveis, hediondos e selvagens. O
contrapunteo aponta para uma realidade “profunda”, como ja foi dito, e a transculturacdo
realiza uma acdo arqueologica.

Neste processo de transvaloriza¢do ocorreu uma “ponte cultural”, na qual aproximaram-
se tradigOes afro-cubanas e as classes dominante formada, maioritariamente, por brancos. A
partir dos anos 30, este género musical é visto como criagdo crioula, dangado por todos e
aplaudido como expressdo cultural da identidade nacional. Evidentemente, seus ritmos deve
muito a contribuicdo afro-cubana, mas no imaginario social predomina a sua “inven¢do
crioula”, ideologicamente ocultando a africanidade presente em suas coreografias e
ritmicidades. Uma vez que o son foi transformado em cultura nacional, a sua historia foi
ocultada, ressignificada e “branqueada”. Mesmo que os melhores soneros (musicos) tenham
sido negros e mulatos, a sua nacionalizacdo dava-lhe um status social elevado e, portanto,
branqueado. Recordemos que a transculturacdo dos tambores atendeu a fatores sociais gerados
pelo racismo e, deste modo, os ritmos afro-cubanos passaram a soar com tambores branqueados
em suas morfologias e, em outros casos, foram reproduzidos por outros “instrumentos brancos”.
Os ensaios etnograficos de Ortiz sobre a transculturacdo criadora da clave e do bong6 tratam-
se de romper o nivel as aparéncias (da superficie), recuperando o protagonismo dos negros e
mulatos. Neste sentido, como ja salientamos, as etnografias de Ortiz possuem um carater
descolonizador. Sobre este ocultamento da contribuicdo afro-cubano na formagédo da mdsica

cubana, vejamos o seguinte fragmento de Ortiz:

Si fantéstica fue la afirmacion de un originario y trascendente
indianismo en la musica de Cuba, no menos infundada es la actitud negadora
de sumulatez. Y es sin duda menos excusable, porque las fuentes afroides de
la musica popular de Cuba siguen manando a nuestros 0jos, y a huestros oidos,
sin que los historiadores de la musica nacional les hayan dedicado aun la
debida atencién. Pero ya nadie puede dudar de la oriundez africana de los méas
caracteristicos elementos del folklore musical de Cuba, aun cuando todavia
sea regateada la extension de su influencia. Negar cierta progenitura africana
en lo mas tipico de nuestra musica folklorica s6lo puede obedecer a un
rezagado prejuicio de vanidad racista y desorientada, o0 a un total alejamiento
de los estudios elementales de nuestra etnografia, 0 a ambas cosas, hijas
gemelas de la ignorancia (ORTIZ, 1965 [1950], p. 105)?%".

Nas orquestras da mdusica cubana, a clave e o bong6 realizam um contrapunteo,

revelando uma estética mulata. Enquanto a clave atualiza as tradi¢cdes guajiras, o bongd as afro-

cubanas. O cubano € mais que negro e branco, havia dito Ortiz; sdo novas gentes como resultado

227 A sua obra Africania de la misica folklérica de Cuba trata-se de um apurado estudo etnografico sobre as
diversas musicas africanas para, posteriormente, assinalar os seus elementos presentes na musica folclérica cubana.
Assim, Ortiz se propds, etnograficamente, a desvelar o ocultamento da africanidade na musica cubana.
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historico do desenraizamento e transplantacdes de seus antepassados que, em um ambiente
totalmente novo, criaram novas culturas. Cuba ndo é apenas uma sobreposi¢do, um collage, das
tradicdes culturais que chegaram a Cuba. Mas, um desencadeamento de aculturacdes e
desculturagdes (resisténcias, perdas, ajustes e reivindicagdes) gerador de um “outro”. Esses
instrumentos foram resultado deste processo, que ao serem tocados atualizam as suas histérias.
Por isso iniciamos este capitulo com um epigrafe, no qual Ortiz afirma que a histéria de Cuba
estd na dogura de seu acucar, na fumaca de seu tabaco e no sandungueo de sua musica: sincresis
mulata. Em outro lugar, afirma que a historia de Cuba encontra-se em seus tambores e,
poderiamos, estender a todos os seus instrumentos?%,

De que maneira a controvérsia entre a clave e o0 bong6 manifesta as suas historias e,
consequentemente, a cubanidade? No nivel das aparéncias ha uma diferenca substancial na
sonoridade destes instrumentos, que nos remetem as suas historias. Quando apresentamos, nas
paginas anteriores, as transculturacbes que levaram a criagdo de ambos instrumentos, vimos a
cooperacao das heterogeneidades étnicas. Apds ser criada a partir das confluéncias interétnicas,
a clave se popularizou entre os trabalhadores e boémios de Havana, em seguida, percorreu o
interior da ilha tornando-se um instrumento guajiro. Os negros ndo tocaram as claves nos
cabildos, na santeria e nem nos barracGes. S6 mais tarde, com a populariza¢do do son cubano
que 0s negros dancaram ao som deste instrumento em contrapunteo com o bongd. Preferiam os
seus estrondosos tambores. A clave, cujo som € como “gota cristalina de madeira”, atendia as
tranquilas diversdes camponesas. Deste modo, no século XX, a clave revive nos conjuntos
musicais cubanos (sextetos e septetos) a alma crioula guajira. Nao obstante, a sua criacao foi
mulata e, inicialmente, dancada por negros e brancos no porto de Havana.

Uma vez que os trabalhadores da carpintaria naval criaram a clave, logo tornou-se um
instrumento popular, tocado pelas pessoas consideradas “baixas”, dos pobres aficionados pela
musica e pela vida boemia em Havana. Em seguida, expandiu-se pela ilha entre as gentes
humildes e camponesas: “Y el guajiro de aquel tiempo unio la clave a su guitarra, o a su tiple
y a Su guayo, y con ella acompaind sus endechas bucdlicas y canciones de amor” (ORTIZ, 1952,
p. 238). Mais adiante, escreve: “Entre los blancos guajiros fue donde hicieron més arraigo y
sedimento las costumbres populares de los tiempos y blancos de la colonia y donde aun se
hallan las supervivencias mas tipicas, como lo es la clave” (ORTIZ, 1952, p. 241). Nascida no

porto de Havana, a clave percorreu o interior da ilha, tornando-se um instrumento guajiro; no

228 Literalmente: “La formacion y la trayectoria historicas del pueblo cubano estin expresadas en su musica;
pudiera decirse que la vida de Cuba ha vibrado siempre en sus guayos y tambores, se ha movido siempre en sus
danzas y se ha traducido en sus canciones (ORTIZ, 1965 [1950], p. 116).
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inicio do século XX, retorna a Havana imbuida das tradi¢cGes guajiras para fazer parte dos mais
famosos conjuntos de son da época, como Trio Matamoros e Sexteto Habanero. Com a clave,
no son cubano ecoava as tradigdes camponesas.

A clave foi um instrumento apreciado pelos guajiros, pois a sua sonoridade era distinta
dos “ritmos diabolicos” dos tambores negros. O guajiro jamais tocou, cantou e dangou os ritmos
dos tambores da Africa. Socialmente, disfrutavam de uma posi¢ao superior aos negros e aos
brancos proletarios; foram muitas vezes considerados portadores da maior expressdo da
cubanidade. O som da clave correspondia com as suas can¢des languidas, adocicadas, bucélicas
e com sobriedade ritmica, impedindo as desenfreadas emocdes (ORTIZ, 1962, p. 241). Ainda
que no século XX a clave foi indispensavel para o son, sempre foi um soar tranquilo e jamais
repiques vivos. Para Ortiz: “En la clave queda siempre algo de cércel, expansion cohibida,
“libertad condicional”, quejido de pena, humildad suplicante, humanidad que se manifiesta con
intimo decoro, algo recogida y aguajirada” (ORTIZ, 1952, p. 241 — grifo nosso). Embora o
negro e mulato tenham sido fundamentais para a sua criagéo, ela jamais foi um instrumento
africano. N&o conheceu os barracdes, nem os calbildos de nacdo??°. Segundo Ortiz, os deuses
negros ndo ouvem as claves, como se ndo compreendem a dogura suplicante.

Enguanto com a clave ressoa na musica folclorica cubana “canto inocente da natureza”,
“canto de passaros”, “murmurio de riachos”, “vibragdes de feminidade amorosa”, “ternura
idilica” e “vibragdes espirituais”; no couro aquecido do bongé ressoa emogdes desenfreadas e
a carnalidade da Africa. Deste modo, no repique do bongé tem uma reminiscéncia da
africanidade, enquanto a clave recorda a vida bucdlica camponesa. O bongé move a paixao, o
desejo, a sexualidade, os movimentos dos corpos; a clave, por sua vez, invoca as monotonas,
suaves e sonolentas tradicdes camponesas. Juntos na musica cubana desperta a alma guajira e
a afro-cubana, ambas participantes da cubanidade®®.

Ainda que a clave e 0 bongd sejam elaborados com “corazén de madera”, no segundo
sobressai 0 som de pele aquecida. A clave, diferentemente, é som vegetal, quase cristalino e
metalico (ORTIZ, 1952, p. 250). Ortiz elogia ao poeta Federico Garcia Lorca por ter ouvido e

compreendido a alma vegetal da clave, descrevendo poeticamente o seu som como “gota de

229 Embora entre os africanos havia os rudimentares “palos entrechocantes”, deve-se ter presente que a clave
consiste em um novo instrumento, completamente cubano. Os negros em Cuba preferiram os tambores, e a clave
soou livremente entre 0S camponeses.

230 Consideramos de grande valor estas ideias apresentadas. A mulatez proclamada por Ortiz tem sido alvo de duras
criticas, como se tratasse de uma homogeneizacdo das heterogeneidades cubanas. Esta imagem da orquestra
cubana formada com distintos instrumentos (negros, brancos e mulatos) permite pensar que a metafora do ajiaco
e as imagens da mulatez ndo se trata de eliminar as diferencas em uma massa homogénea, mas as consideram como
participantes em suas diferencas da identidade cubana.
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madeira”. E complementa Ortiz: trata-Se de uma gota percussiva, monotona, insistente, simples
e adocicada. Apoiando-se na metafora de Garcia Lorca, descreve Ortiz as vibracdes espirituais
da clave:

No es tan solo gota de madera, sino gota de madera... de corazon,
gota con &nima, gota de musica, como gota de sacra virtud, rica de vibraciones
biodindmicas; es gota germinal, como una semilla reventona que concentra en
su seno una gama de comprimidas potencialidades sonoras. Méas que gota que
suena al caer para morir, es germen que sube del silencio animado y estalla al
brotar a la vida. Y mas que son de frio metal, que llama o ahuyenta, es voz
célida de un &nima que viene a nosotros y balbucea su encantamiento, su
lenguaje  monosilabico y sin consonantes; todo €l una sola vocal
ultramundana. [...] No es voz de carnalidad, sino de espiritu (ORTIZ, 1952,
pp. 251-251).

A sua longa histdria entre os guajiros fez com que a clave pudesse dar a masica mulata
cubana “sentimentalismo crioulo” carregado de melancolia, resignagdo e doce esperanca.
Diferentemente do bongd, na clave ndo se encontra uma voz de desafio e erotismo, mas uma
voz suplicante, ingénua, recatada e humilde. A sua emocao, salienta Ortiz, parece mais de uma
ansia por liberdade e nunca a exaltacdo de uma liberdade conquistada (ORTIZ, 1952, p. 252).
No seu som ecoa a ansia de liberdade dos martinetes e das tejoletas espanholas, instrumentos
humildes de gentes forgadas ao trabalho. Em contraste com o bongd, ndo possui um som de
triunfo, mas uma angustia esperancada e uma exaltacdo de gozo com serenidade nostalgica e
uma ternura implorante. A sua voz é de uma alma presa, contida e transpassada pela angustia e
ansiedade. Os crioulos cubanos ritmaram a sua liberdade no tambor e, atualmente, no frenético
dionisiaco bongo.

Mais adiante, Ortiz estabelece o seguinte contrapunteo entre a clave e o bongd: “En el
ritmo orgasmico y carnal de los bongds, la clave es como un beso o un quejido que inicia una
melodia expresiva del amor puro (ORTIZ, 1952, p. 254). O som da clave é vegetal (madeira),
que carrega o impulso de uma “religido natural” entrelagando amor e sacrificio; no bongd
predomina o animal (couro), provocando exaltacdo dionisiaca. Ambos instrumentos néo
conheceram os barracdes e os lategos da escravidao, nem os cultos afro-cubanos e as festas dos
cabildos. Nasceram livres, do abrago transcultural de negros e brancos. S&o instrumentos
negriblancos. No entanto, em seus sons ecoam manifestagdes distintas da alma cubana.

Ortiz descreve 0 som do bong6 como “cheio de exotismo” ¢ de “valor selvatico e
sagrado”, que recorda o estrondo dos trovdes e furaces, o rugido do ledo, a voz do leopardo e
o terrivel mistério dos ritos ressurrecionais (ORTIZ, 1954, p. 424). Na sonoridade do bongo ha
uma reminiscéncia dos mais remotos mistérios da humanidade, presentes nas culturas dos
brancos e dos negros. Os seus complexos ritmos na orquestra da musica folclérica cubana
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desperta na subconsciéncia os reflexos das milenérias sedimentacfes pagés. Enquanto na clave
revive o espiritual por meio de seus limpidos e cristalinos sons provocados pela “madera de
corazon”, no bongd predomina o erotico, a sensualidade, 0 movimento dos corpos, as mais
intensas paixdes provocadas pela pele reaquecida do instrumento. A clave tem um som vegetal

(madeira), o bongd, ainda que também sela feito com “madeira de cora¢do”, tem um som

“animal” com pele reaquecida®®.

El lenguaje del bongd es son de sangre, de mamifero que brama la
exaltacion del hambre, del odio y del amor,... de la vida. En el bong6, macho
y hembra dialogan los sexos, entrecruzan con apasionamiento sus amorosos
impetus. Si, como por alguien se dijo “el lenguaje es la sangre del espiritu”,
en el lenguaje musical del bong6 hablan a una el espiritu, la sangre, las
energias y los recuerdos de la humanidad desde sus primaverales antepasados
(ORTIZ, 1952, p. 427).

No bongd ecoa o “ofegante dionisiaco”. E como se na pele do bode morto ainda vibrasse
o0 seu impeto animalesco em busca das fémeas de sua espécie: “Cuando el bongd suena es la
piel del capripedo semidios perseguidor de ninfas que vibra por la caricia o el castigo humano
y jadea ritmos de goce, sincopaciones de instintos faunicos” (ORTIZ, 1954, p. 427). Enquanto
na clave ressoa o espiritual e 0 amor virginal, no bongo a sexualidade libre, espontanea, erotica
e profana. O seguinte fragmento nos permitira identificar como os repiques do bongé realiza
um contrapunteo com a clave:

Los ritmos en las pieles del bongé son como ondulaciones de
humanidad deshuda, como latidos de sangre ardiente que enciende y requema
los sentidos. EI bongo es el corazon de la mulateria. La mulatez fluye de los
ventriculos del bongé como sangre febricitante que arrastra al paroxismo
copulativo de la rumba. En los sones del bong6 no hay lirismos bucdlicos
ni romanticos, ni lloro, ni ayes, ni endechas, ni trovas, ni siquiera “arrullo
blando”, como los que se escapan de las cuerdas de la guitarra, segun el poeta
Manuel Machado; no hay en los recalentados cueros del bong6 las melodias
del amor que se anhela y expresa, sino el ritmo del amor que se realiza y vive.
Sus trémolos crispan como deliquio de orgasmo creador. Y en esa carnalidad
de entrafias palpitantes las gentes bailan entregadas al ritmo eterno (ORTIZ,
1954, p. 428 —grifo nosso.).

Viemos percorrendo, a partir das etnografias de Ortiz, as vias da transculturacéo de dois
instrumentos da masica afro-cubana. Foram criados em Cuba a partir das confluéncias do
branco e do negro. Ndo obstante, a clave, sem deixar de ser mulata, estd mais préxima do
guajiro branco. O bongd, por sua vez, tem mais ressonancias africanas. Estes instrumentos

introduzidos nas orquestras afro-cubanas realizaram um contrapunteo étnico-cultural, algo

231 Sobre a sonoridade do bongd, escreve Ortiz “Antes servia para infundir terrores, engafiar y someter tribus.
Luego movié a las orgias baquicas en los panderos. Hoy despierta en la subconsciencia los reflejos de los
milenarios sedimentos de la pagania y en el bongé arrebata a la danza de la humanidad, con las vibraciones faunicas
de las pieles recalentadas” (ORTIZ, 1954, p. 424).
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muito parecido com as imagens poéticas de Guillén. S&o novas realidades culturais formadas
neste caldeirdo no fogo do tropico.

O contrapunteo cubano entre a clave e 0 bong6 que se encontra na orquestra do son
revela (e a0 mesmo tempo oculta) a transculturagcdo criadora da cubanidade. Uma vez
percorrido estas etnografias de Ortiz, podemos compreender o valor dos poemas-sones de
Guillén: ao introduzir o ritmo deste género musical mulato em seus versos, cria imagens
poéticas da cubanidade estreitamente conectadas com a historia da formacao do povo cubano.
Assim, 0s seus versos trazem o cristalino som das claves tdo apreciados pelos guajiros e 0s
secos repiques dos bong6s com ressonancias de africanidade. O contrapunteo entre a clave e 0
bongd encontra-se em seus nomes, estruturas e ritmos, a partir dos quais manifestam as
diferengas da “alma crioula” e anunciam as suas historias transculturais.

Este contrapunteo também encontramos na estética guilleniana: em suas diversas
imagens bindrias, atualiza a presenca do negro e do branco na formagao da “cor cubana”. Nao
obstante, em razdo da particularidade do dizer poético, Guillén ndo poderia abarcar o profundo,
mas manipula o que se encontra no imaginario social (no nivel das aparéncias) para anunciar
aquilo que se encontra oculto detras das imagens. Em contrapartida, as etnografias de Ortiz
ultrapassa o nivel das imagens e do contrapunteo, a fim de captar o historico, a transculturagéo.
Em Guillén o bongd é uma imagem da cubanidade, em Ortiz um objeto etnogréfico que ressoa
fatores sociais, étnicos, culturais, econémicos, religiosos, etc.

Para finalizar, queremos retomar trés momentos fundamentais desta pesquisa: a poesia
mulata, a metafora do ajiaco e o conceito transculturacao. As ideias principais que se encontram
no conceito ja estavam na poesia mulata, apresentado por Ortiz de modo didatico na metéfora
do ajiaco. A novidade conceitual proposta pelo antropélogo foi propor que a desculturagio e
aculturacdo gera uma nova realidade cultural, como vimos com a criacdo da clave e do bongo.
Todos os ingredientes depositados no caldeirdo do tropico entraram em decomposicao parcial,
criando uma sedimentacdo, um espesso caldo (o ajiaco). Pois bem, estas ideias ja estavam na
poética guilleniana, especialmente, em sua forma. Na medida em que Guillén introduziu a fala
do negro cubano e o ritmo do son alterou a poesia espanhola, porém sem elimina-la. Em seus
poemas estdo presentes as tradi¢cdes afro-cubanas e espanholas, mas ndo sdo poemas negros e
nem brancos. Como havia assinalado Alejo Carpentier, no son cubano as coplas sdo herancas
espanholas e o ritmo africanas. De tal modo que este género musical consiste em uma criagdo

transcultural, resultado de misturas de meétricas, melodias e instrumentos. Esteticamente,
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consiste em uma nova criagdo poética que ndo poderia existir sem uma “descultura¢ao” da

oralidade dos negros e da escrita espanhola.
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CONCLUSAO

Esta pesquisa foi guiada pelo propdsito de demonstrar um exemplo de intersecéo entre
a poesia e a antropologia, que gerou recursos epistémicos para pensar a formacdo do povo
cubano e, por analogia, o caribenho e latino-americano. Consideramos este exercicio
interdisciplinar realizado por Ortiz como uma valiosa referéncia para 0s pesquisadores dessas
regides, principalmente, quanto ao seu peculiar modo de criar conceitos e métodos a partir da
prépria realidade que desejou compreender. No pensamento tardio de Ortiz encontramos
conceitos e métodos propriamente cubanos, criados a partir dos fendmenos culturais observados
pelo antrop6logo. Assumiu com criatividade a sua condi¢@o de “intelectual periférico”, sem se
filiar a nenhuma das escolas estadunidenses ou europeias de sua época. Foi uma “mente
cubana” em busca do cubano que, com mais de sessenta anos de atividade intelectual, deixou
um inesgotavel legado para aqueles que desejam conhecer seus contextos sem ter que,
necessariamente, pensar com mentes importadas.

Com a genealogia, buscamos recordar a historicidade do conceito transcultura¢do. Com
0 tempo, ocorre com 0s conceitos algo similar ao acUcar: enquanto o tabaco conserva a sua
histéria levando consigo a sua vitola, o agucar ndo tem origem, nome e sobrenome, cujo
processo fisioquimico transforma-o em uma massa uniforme cristalizada. Em busca de sua
pressuposta dignidade, o conceito distancia de sua origem —das contingéncias a partir das quais
foi criado— para se refugiar no mundo das ideias. A medida que fomos percorrendo os caminhos
da transculturacdo, recuperamos a memoria de sua vileza, de suas origens fragmentadas,
historicas, contraditorias, oscilantes e imprevisiveis.

Em 1984, Angel Rama publicou Transculturacion narrativa en América Latina, cuja
obra deu fama ao conceito de Ortiz entre aqueles dedicados aos estudos culturais. Sem
desconsiderar os importantes trabalhos realizados com o apoio da transculturagdo como chave
interpretativa, ndo devemos deixar de apontar para o fato de que ocorreu um distanciamento de
seu sentido originario. Utilizaram o conceito em sua ‘“nobreza”, esquecendo as peripécias
histdricas que o criaram. A apropriacdo do conceito transculturacdo pelos estudos culturais tem
levado a identifica-lo como mesticagem ou hibridismo, sem se dedicar a estabelecer as suas
particularidades conceituais. Utilizam-se com frequéncia o conceito sem percorrer as
etnografias de Ortiz onde, de fato, podemos encontrar o seu sentido e instrumentalizacéo.

O problema de desconsiderar as suas contingéncias consiste em que muitas vezes sao

atribuidos novos significados ao conceito, responsabilizando o seu criador. Por este motivo,
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apareceram Varias criticas a Ortiz partindo do pressuposto que transculturacdo equivale a
“mesticagem cultural”, como se Se tratasse de uma ideologia homogeneizadora e subserviente
aos interesses da elite politica e letrada em “pacificar” os conflitos raciais. Apenas para
mencionar alguns casos, vejamos as criticas de Martin Lienhard e Antonio Cornejo Polar: o
professor de literatura hispanica da universidade de Zurique afirma que o conceito de Ortiz tem
sido cada vez mais reduzido ao sinbnimo de mesticagem cultural, escamoteando a realidade
pluricultural e a discriminacdo dos setores marginalizados. Diante deste fato, prefere utilizar o
seu conceito diglosia cultural para acercar-se ao que denomina de complexidade quimérica da
Ameérica Latina (LIENHARD, 1996, pp. 57-80). Para o peruano Antonio Polar, transculturagdo
possui uma base epistemoldgica que se equipara ao conceito mesticagem, cuja ideia de
construcdo sincrética se transforma em uma unidade mais ou menos problematizada sem
conflitos e alteridades. Assim, prefere o seu conceito heterogeneidad cultural, segundo a qual
cada instancia das pluralidades é reconhecida em sua heterogeneidade, como um outro diferente
(POLAR, 1996, p. 55). Vimos nas etnografias de Ortiz 0 qudo infundadas sdo estas criticas.
Ainda mais, as diversidades tematicas do antropélogo cubano ja demonstram por si s6 0 seu
apreco pelas diferencas: cada personagem da histdria cubana recebeu uma especial atencédo do
antropologo, do negro curro, passando pela negra mondonguera ate os diablitos da festa do dia
de reis. Em cada um destes personagens, Ortiz encontrou uma maneira de ser cubano.

Atualmente, utiliza-se indiscriminadamente termos como decolonialidade, poés-
colonialismo, subalternidade e pds-modernidade como se apenas bastassem os rétulos para
alcancar um pensamento descolonizador. Por isso, fizemos o exercicio de demonstrar como a
“estética mulata” de Guillén e a “etnografia transcultural” de Ortiz consistem em eximios
modelos de descolonizagdo. Antes de que chegasse a moda na academia, importantes
intelectuais dedicaram-se a pensar seus contextos colonizados em busca de projetos
emancipatorios, descolonizando a literatura e as ciéncias sociais. O uruguaio Jorge Ruffinelli,
em sua obra Poesia y descolonizacién: viaje por la poesia de Nicolas Guillén, apresenta um
interessante movimento realizado pelo poeta: foi um dedicado leitor dos classicos da poesia
espanhola, mas soube retornar a casa, elaborando a sua linguagem poética com as falas e ritmos
cubanos. Ainda mais, desestabilizou as ideias consolidadas de beleza, de civilizacdo, de
perfeicéo, de valores e, enfim, de sociedade sobre a qual pretendiam construir a nacao.

Ao apresentar o itinerario intelectual de Ortiz pudemos observar que a sua aproximagao
de uma perspectiva descolonizadora foi se consolidando década ap6s década, até que no final

dos anos 20 ja estava convencido de que a nacdo deveria ser pensada a partir de uma arqueologia
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das camadas ocultas da cultura cubana. Ainda que toda a sua vida de intelectual tenha sido em
busca de uma arqueologia do cubano, somente em suas Ultimas obras encontramos uma
dendncia direta aqueles mentalmente colonizados: ¢Por qué hay cubanos que alardean de
compositores y aun reniegan de ese espiritu creador del patrio pueblo y so6lo transigen con él
cuando sus inspiraciones nos llegan de rebote, ya aprovechadas y reimportadas por los masicos
extranjeros?” (ORTIZ, 1954, p. 448). A sua conclusdo é que este fendmeno se deve a um
“espirito servilmente colonialista”. Ainda que Ortiz ndo tenha manifestado explicitamente o
carater descolonizador de suas obras, isto ndo quer dizer que ndo houve esta intencdo. Pelo
contrario, em cada etnografia de Ortiz encontramos um intenso compromisso em recuperar cada
particularidade reveladora do cubano, outorgando-lhe o seu justo direito de cidadania cubana.
Os seus estudos sobre 0s negros curros, os fianigos, os cabildos, os afronegrismos na linguagem
cubana, as dancas, o teatro, as pantomimas, as festas, as comparsas, a masica e 0s tambores
consistem em uma acdo descolonizadora que mostrou o outro lado da cubanidade,
completamente desprezado em sua época.

Depois de trés décadas como arqueodlogo da cubanidade, Ortiz aproximou-se do
fendmeno vanguardista afro-cubano, cuja experiéncia reorientou o seu itinerario intelectual. Os
anos 30 foram de intensa atividade criativa, repercutindo em suas principais obras das décadas
seguintes. As suas leituras da poesia mulata ofereceram importantes intui¢cdes para que pudesse
reelaborar o seu modo de interpretar a formacao do povo cubano, pois naquela altura j& possuia
um grande acervo sobre as camadas ocultas da cubanidade. As imagens mulatas apenas
ofereceram ao antrop6logo meios para que pudesse reelaborar os seus instrumentos de analise,
adquirindo uma “consciéncia mulata” mais adequada para compreender a forma¢ao do povo
cubano em seu constante processo de intercambios culturais, distanciando-se de uma
epistemologia acostumada com blocos isolados e homogéneos.

O proprio Ortiz reconheceu que a sua experiéncia poética ofereceu importantes
conceitos para pensar a contribuicao das racas na formag¢ao da alma cubana. Em seu artigo “La
religion en la poesia mulata”, comega afirmando que o seu texto consiste em apresentar uma
selecdo de conceitos compreendidos em seus estudos sobre este maravilhoso florescimento da
criacdo cubana, denominado poesia mulata (ORTIZ, 1991a [1937], p. 142). Como foi dito ao
longo desta pesquisa, Ortiz realizou um contrapunteo entre o poético e o etnografico, movido
pelo desejo de se aproximar cada vez mais dos fenémenos relevadores da cubanidade.

Uma vez que identificamos esta intersecéo criativa no pensamento ortiziano, decidimos

realizar um estudo comparado entre o seu pensamento e a poesia de Guillén, considerada pelo
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antrop6logo como o &pice do fendmeno literario iniciado em Cuba no final dos anos 20. A partir
de um estudo da estética mulata conseguimos identificar um dos momentos mais importantes
da genealogia do conceito transculturacdo, quando Ortiz percebeu que na estrutura dos poemas
mulatos encontram-se imagens que permitem pensar a formagdo do povo cubano como um
movimento desintegragdo e reintegracdo. O poeta em sua expectativa de introduzir o negro
cubano na poesia de tradicdo espanhola deparou-se com a insuficiéncia da escrita. Em outras
palavras, Guillén ndo foi completamente exitoso em transportar para a grafia espanhola as falas,
0s ritmos, o sandungueo, a pantomima e a religiosidade do negro cubano. O poeta apenas pode
realizar uma aproximacdo sugestiva, que se deve completar com a recitacdo por alguém
amulatado, como a famosa recitadora cubana Eusebia Cosme.

Quando o poeta transformou em poema 0s elementos externos do ato poético (as
diversidades étnicas e culturais) criou uma estetica mulata, cuja estrutura revela uma perda
parcial das tradi¢fes culturais africanas e espanholas acompanhada pela criagdo de uma nova
estética, denominada por Ortiz e Guillén de mulatez. Desde modo, a mulatez poética € resultado
de uma parcial desintegracao da tradi¢cOes africana e espanhola, seguida por uma reintegracao
marcada por incompatibilidades e resisténcias. A oralidade e o ritmo dos afro-cubanos sao
incompativeis com a literatura escrita, no entanto, as relagdes de conflito no ato poético geraram
uma nova estética: negriblanca.

Estas intuicdes foram levadas pelo antrop6logo ao nivel conceitual, em sua obra
Contrapunteo Cubano. As mesmas ideias presentes nas imagens poeticas da mulatez
encontram-se na estrutura de seu conceito transculturacdo: os africanos e espanhdis passaram
por um duplo movimento de desajuste (desculturacao) e reajuste (aculturagdo), desdobrando-se
na criagdo de novos fendmenos culturais. A partir deste momento, encontramos nas obras do
Ortiz tardio o uso de mulatez e transculturacdo para expressar o mesmo fendmeno cultural
constituidor da cubanidade. Apenas para ilustrar o que afirmamos, vejamos 0 seguinte
fragmento referindo-se a musica afro-cubana:

O se le dira “mulata” sin error, no encomio ni menosprecio, porque la
mulatez o mestizaje no es un hibridismo insustancial ni eclecticismo, ni
descoloracién, sino simplemente un tertium quid, realidad vital y fecunda,
fruto generado por copula de pigmentaciones y culturas, una nueva sustancia,
un nuevo color, un alquitarado producto de transculturacién (ORTIZ, 1965
[1950], p. 4 —grifo nosso).

Consideramos oportuno finalizar com estas ideias sobre mulatez e transculturagéo: a
mulatez ndo consiste em hibridismo insubstancial, ecleticismo, sobreposi¢ao de culturas ou uma

simples descoloracdo das matrizes culturais que entraram em contato. Consiste em um novo
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fendmeno cultural fecundo e vital gerado pela transculturacéo, por este duplo movimento de

desajuste e reajuste.
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