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Transculturacion y sincretismo: una vision holistica desde
la proyeccidon musico-danzaria en diferentes contextos
socioculturales cubanos
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Resumen. En este ensayo se aborda el concepto de “transculturacion” (Ortiz, 1983: 90),
el cual respondié a un esfuerzo del fecundo investigador cubano por descolonizar las
ciencias sociales frente a las tendenciosas teorias eurocentristas y colonialistas exten-
didas entonces en toda la América. Se analiza porqué el término sincretismo no fue el
factor esencial y definitorio, en la configuracion de los “complejos culturales religiosos
cubanos” (Menéndez, 2017: 87) de ascendencia africana. Se aplica entonces la nocion
de transculturacion al estudio de los procesos de formacion de la cultura popular tra-
dicional cubana, especificamente en su proyeccién musico-danzaria actual, desde una
vision holistica y a partir de los diferentes contextos socioculturales cubanos donde se
manifiestan: el religioso, el secular y el popular. Se clasifican y caracterizan los conjuntos
instrumentales y las expresiones danzarias de los principales complejos culturales reli-
giosos cubanos: la Regla de Ocha-Ifd, la Regla Arard, la Regla Palo Monte, las sociedades
abakud y el Vodu. De igual manera el complejo de la rumba, las congas y comparsas
tradicionales, y los bailes sociales o populares, como manifestaciones de caracter laico
donde se percibe la presencia de la memoria cultural de la nacién en plena simbiosis.

Palabras claves: transculturacion, sincretismo, decolonial, proyeccién musico-danza-
ria, contexto sociocultural.

Abstract. This essay addresses the concept of “transculturation” (Ortiz,1983: 90),
which responded to an effort by the fruitful Cuban researcher to decolonize the social
sciences in the face of the biased Eurocentrist and colonialist theories then spread
throughout America. It analyses why the term syncretism was not the essential and
defining factor, in the “configuration of Cuban religious cultural complexes” (Menén-
dez, 2017: 87) of African descent. The notion of transculturation is then applied to
the study of the processes of formation of traditional Cuban popular culture, specifi-
cally in its current musician-dance projection, from a holistic view and from the dif-
ferent Cuban sociocultural contexts where they manifest themselves: religious, secular
and popular. The instrumental ensembles and dance expressions of the main Cuban
religious cultural complexes are classified and characterized: the Rule of Ocha-Ifa, the
Arara Rule, the Palo Monte Rule, the Abakud and Vodu societies. Likewise, the rumba
complex, traditional congas and comparsas, and social or popular dances, as manifes-
tations of a lay character where the presence of the cultural memory of the nation is
perceived in full symbiosis.

Key words: transculturation, syncretism, decolonial, musician-dance projection,
sociocultural context.
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1. Introduccién

El proceso de transculturacién ocurrido en la cultura y la sociedad cubana durante
el transcurso de la historia de la nacién, puede ser percibido desde una vision holistica,
a través de la proyeccion de las diversas expresiones musico-danzarias que se encuentran
vigentes hoy en diferentes contextos socioculturales cubanos.

Por un lado, se hallan aquellas expresiones de la musica y la danza que pertenecen al
ambito religioso, pues forman parte de las ceremonias rituales inicidticas, festivas y mor-
tuorias de los complejos culturales religiosos de ascendencia africana. Por otro, estan las
manifestaciones de cardcter laico, presentes en las festividades populares tradicionales con
disimiles motivaciones y el influjo de la musica y el baile social o popular, donde cohabi-
tan expresiones culturales de ambos contextos: el profano y el religioso.

Sin embargo, cuando en Cuba hoy se habla de transculturacién o de sincretismo, per-
siste la tendencia a circunscribir ambos conceptos solo a los fendmenos magico rituales
de las practicas religiosas cubanas de antecedente africano y entre ellos sus expresiones
musico-danzarias. Se hace necesario reflexionar acerca de la acepciéon de ambas nociones,
asi como su adecuada aplicacion en el analisis y contextualizacion de las manifestaciones
culturales contemporaneas que caracterizan la dinamica sociocultural del pais.

Este ensayo tiene como objetico el aplicar la nocién de transculturacién aportada por
el antropologo cubano Fernando Ortiz en 1940 al estudio de los procesos de formacion
de cultura popular tradicional cubana, especificamente en su proyecciéon musico-danzaria
actual, a partir de los diferentes contextos socioculturales cubanos donde se manifiestan:
el religioso, el secular y el popular. Se clasifican y caracterizan los conjuntos instrumen-
tales y las expresiones danzarias de los principales complejos culturales religiosos cuba-
nos: la Regla de Ocha-If4, la Regla Arard, la Regla Palo Monte, las sociedades abakua y el
Vodu. De igual manera se estudian sucintamente algunos de los complejos genéricos de la
musica popular cubana, como la rumba, las congas y comparsas tradicionales, y los bailes
sociales o populares, como manifestaciones de caracter laico donde se percibe la presencia
de la memoria cultural de la nacién en plena simbiosis.

2. Desarrollo

Como fruto de casi cuatro décadas de intenso trabajo cientifico, el prolifero antropé-
logo cubano Fernando Ortiz lanzé el concepto de transculturacién como un neologismo
en su obra “Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar’, publicada en el afio 1940. Este
término constituy6 un nuevo elemento en su instrumental conceptual para designar los
complejos procesos culturales que habia investigado a lo largo de toda su carrera.

Criterios basicos sobre este neologismo fueron expuestos con anterioridad en 1939,
cuando dict6 en la Universidad de La Habana la conferencia “Los factores humanos de la
cubanidad” donde describié los elementos componentes del muy conocido simil “Cuba es
un ajiaco”

Ortiz (1983) sefalaba que al proponer el neologismo transculturacion, pretendia que
la terminologia sociologica pudiera sustituir al vocablo aculturacién, con el cual “se quiere
significar el proceso de transito de una cultura a otra y sus repercusiones sociales de todo
género. Pero transculturacion, es vocablo mas apropiado” (p. 86).
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El término aculturacion fue propuesto por el antropdlogo norteamericano Melville J.
Herskovits, quien publica en 1938 su obra “Acculturation. The study of culture contact”. El con-
cepto pretendia designar entonces, el complejo fendmeno del contacto cultural entre dos o mas
pueblos, asi como un método basado en sus experiencias practicas para estudiarlo. Pero,

En efecto, desde el punto de vista estrictamente semdntico, la castellanizacion del vocablo inglés
acculturation ofrecia dificultades de significacion (...). Resulta obvio que el término, tanto en inglés
como en espaiol, tergiversaba la esencia del fenémeno del contacto cultural, tan bien conocido por
el sabio cubano (Iznaga, 1989: 54-55)

El lanzamiento del término transculturacion respondié también a un esfuerzo del
fecundo investigador cubano por descolonizar las ciencias sociales frente a las tendencio-
sas teorias eurocentristas extendidas entonces en toda la América y como muestra de su
maduracién teérica al concluir un largo proceso de investigacion sobre cultura cubana. El
defini6 el concepto de la siguiente manera:

Entendemos que el vocablo transculturacion expresa mejor las diferentes fases del proceso transiti-
vo de una cultura a otra, porque éste no consiste solamente en adquirir una nueva y distinta cultu-
ra, que es lo en rigor indicado por la voz inglesa acculturation, sino que el proceso implica también
necesariamente la pérdida o desarraigo de una cultura precedente, lo que pudiera decirse una descul-
turacion, y, ademds, significa la consiguiente creacion de nuevos fenémenos 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 cépula genética de los individuos: la criatura siempre tiene algo de
ambos progenitores, pero también siempre es distinta a cada uno de los dos. En conjunto, el proceso
es una transculturacion, y este vocablo comprende todas las fases de su parabola. (Ortiz, 1983: 90)

Luego de que Fernando Ortiz se armara de este instrumento conceptual para el ana-
lisis de los procesos culturales cubanos, aplicé la nocién de transculturacion al estudio de
la musica, el teatro y la danza popular tradicional de Cuba. Muestra de su infatigable y
extensa obra en esta direccion fueron: “Africania de la musica folklorica de Cuba” (1950),
“Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba (1951) y “Los instrumentos de
la musica afrocubana” (5 tomos publicados entre1952 y1955). Hoy en dia, segtin el criterio
de la autora, este concepto aun se mantiene vigente y se emplea en los debates sobre iden-
tidad y las experiencias historico-culturales de nuestro continente, hecho que demuestra
su vision decolonial.

Por su parte el término sincretismo, se utiliza actualmente tanto en alusion a los fené-
menos culturales en general, como a la religion, para resaltar el caracter de fusion, mezcla
y asimilaciones de elementos diferentes en su conformacion. Igualmente, estd la tendencia
a definirlo como un proceso generalmente espontaneo, como consecuencia de los inter-
cambios culturales ocurridos entre las tradiciones de los diversos pueblos o paises en todo
el mundo, con el propdsito de superar determinadas situaciones de crisis producidas por
el choque entre dos o mas culturas. Otros consideran que es un intento por lograr una
armonia de cohabitacion entre las tradiciones religiosas o culturales coincidentes. Todos
estos criterios denotan ambigiiedad en la definicion del concepto.

Por su parte, Fernando Ortiz (1991) considera el término sincretismo como un fené-
meno ideolégico y relacionado con la religion. En conferencia pronunciada en el teatro
Campoamor el 30 de mayo de 1937 sefiala que:
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En América los negros traidos como esclavos jamas fueron debidamente cristianizados, y el fenome-
no ideoldgico del sincretismo, que se produce siempre que una religion invade el territorio de otra,
no pudo pasar aqui de una simple traduccién de los nombres de los seres sobrenaturales objeto del
culto. (...) Pero ni los mitos ni las liturgias de ambas religiones se han mezclado ni fundido. Ni sus
musicas ni sus cantos. (pag. 84).

Es posible advertir también entre los autores que estudian los fenémenos relacionados
con las mezclas interculturales, la tendencia a encontrar diferencias terminolégicas entre,
por ejemplo, mestizaje y sincretismo. Tal es el caso de Néstor Garcia Canclini (1997)
cuando asegura que “mestizaje, limitado a las que ocurren entre razas, o sincretismo, for-
mula referida casi siempre a funciones religiosas o de movimientos simbdlicos tradiciona-
les” (p. 111). No obstante, en la fusiéon multicultural es posible observar como todos estos
fendmenos se entremezclan y se potencian entre si.

Marcos Antonio Ramos se refiere al sincretismo a partir de los sistemas religiosos:

El sincretismo, como sistema filosofico, procura conciliar doctrinas. En el ambiente religioso se
refiere a la presencia de elementos o creencias diferentes o de diverso origen dentro de una misma
religion o secta. Un ejemplo de sincretismo lo encontramos en las religiones afrocubanas o afroanti-
llanas que combinan elementos de cristianismo o catolicismo con las creencias de las diversas tribus
del Africa. Pero, a decir verdad, cierto grado de sincretismo ha estado presente en infinidad de siste-
mas religiosos (Ramos, 1998: 164)

Para otros autores cubanos no existe tal sincretismo religioso en las practicas cultura-
les cubanas de ascendencia africana (Ortiz, 1991), (Fabelo, 1995), (Martinez Furé, 2004),
(Menéndez, 1917). Lo que ocurrié fue una yuxtaposiciéon o enmascaramiento como una
forma o mecanismo defensivo y de resistencia cultural por parte de los esclavos africanos
y sus descendientes, frente a la imposicion de la cultura hispanica en general y en particu-
lar de la religion catdlica, como estrategia represiva de subordinacion y poder establecidas
desde la etapa colonial en Cuba.

Creer hoy que el sincretismo, entendido como equiparacion formal de elementos considerados equi-
valentes, fue el factor esencial y definitorio, en la configuracion de estas religiones puede ser, como
asegura Teodoro Diaz Fabelo (1995), una forma de “matar las ideas de una cultura en las de otra
formando sinonimias” (p.131). Por otra parte, al subordinarlas a la nocién de sincretismo es posible
inhabilitar la asuncion de esas practicas religiosas como complejos culturales; favorecer el descono-
cimiento acerca de los procesos de reflexion y abstraccién que las acompanan; o anular la existencia
de la estructura que las soporta y los sentidos que se derivan de las practicas rituales, las cuales han
sido asumidas por mucho de los sectores subalternos en Cuba como paradigmas de un sentimiento
de identidad y pertenencia. (Méndez, 2017: 70)

Siguiendo estas ultimas ideas, y como forma de concebir de manera holistica el proce-
so de formacion de la cultura cubana y la proyeccion de los géneros musico-danzarios que
hoy se conservan en los diferentes contextos socioculturales donde se manifiestan, trans-
culturacioén es la nocién que se ajusta con mayor precision a los alcances que se pretenden
en este trabajo.

Para poder analizar el transcurso de formacion de la nacién cubana desde el punto de
vista de la antropologia cultural hoy, es imprescindible reconocer el concepto de transcul-
turacién como un proceso gradual complejo de caracter dinamico, donde se integra toda
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la sociedad en su conjunto. Este proceso continta evolucionando en la actualidad a partir
de la simbiosis, la mezcla y la adaptacion de otros y nuevos rasgos culturales en su cons-
tante devenir.

En el caso especifico de las expresiones musico-danzarias pertenecientes a la cultura
popular y tradicional, es posible ilustrar cdmo estos fendmenos se complementan e inte-
ractiian entre si en su proyeccion sociocultural, tanto en el contexto religioso como en el
entorno laico o secular. Asi mismo se observa las interinfluencias socioculturales entre los
diferentes cultos que existen a nivel nacional y la presencia de sus rasgos distintivos (como
el lenguaje, la gestualidad corporal, los instrumentos musicales, los cantos y las danzas) en
el ambito popular festivo de las areas urbanas y rurales.

En Cuba predomina una amplia presencia de expresiones musico-danzarias cubanas
pertenecientes al entorno religioso, que evidencian la importancia del legado africano en
nuestro pais. Los contenedores contextuales de estas manifestaciones culturales son las
ceremonias rituales de consagracion, festivas y mortuorias que cumplen una funcién social
inminente, de alli su perdurabilidad en la memoria cultural de la comunidad y su vigencia.
Entre las mas importantes se encuentran los complejos culturales religiosos de la Regla de
Ocha-If4, la Regla Palo Monte, la Regla Arard, las sociedades abakua y la Regla Vodu.

En el complejo religioso Ocha-Ifa, cuya principal matriz es yoruba, grupo étnico que
se localiza en Nigeria occidental; prevalecen elementos de simbiosis con el catolicismo
popular, el espiritismo cruzado y la Regla Palo Monte. En esta practica cultural se pueden
hallar la mayor diversidad de conjuntos instrumentales de distintas morfologias, dados en
la pluralidad de tipos de ceremonias festivas que se activan: los tambores batd, los bembé,
los agbé o giiiros, los iyesa, los conjuntos de violines y los cajones. Las danzas que se uti-
lizan son representativas de los orichas o divinidades adoradas y de los eggun o antepasa-
dos en la Regla de Ocha; estas se caracterizan por su riqueza expresiva, gestual, los movi-
mientos corporales y la diversidad de pasos y variantes en correspondencia con los cantos
y polirritmias producidas por el toque de los conjuntos instrumentales mencionados.

La Regla de Palo Monte con sus diversas ramas (Mayombe, Briyumba, Kimbisa), es
de raiz bantd, grupo étnico localizado en la mayoria de los paises centroafricanos al sur
del ecuador. En ellas se encuentran mezclados elementos del catolicismo popular, la Regla
de Ocha, y la adoracion de los antepasados. En las practicas rituales paleras, se destacan

Conjunto de tambores bata Conjunto de bembé Conjunto de gtiros

Regla, La Habana. Makagua de Matanza Centro Habana
Foto: Barbara Balbuena Fiesta en el Cerro, La Habana. Foto: Barbara Balbuena

Foto: Barbara Balbuena
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Conjunto de tambores de Palo Conjunto de tambores Yuka
Agramonte, Matanzas Museo Casa de Africa
Foto: Barbara Balbuena Foto: Barbara Balbuena

las festividades rituales en honor a la Nganga Nkisi (receptaculo religioso que contiene el
espiritu de un muerto) y los Mpungos que son las divinidades adoradas. Aqui se encuen-
tran tres conjuntos instrumentales cuya morfologia y denominacién se corresponde con
las tipologias de fiestas y sus danzas: El Palo, la Makuta, la Yuka, el kinfuiti, el Garabato y
el Mani. Las danzas se caracterizan por su fuerza expresiva y los movimientos corporales
dirigidos hacia la tierra, donde simboélicamente se encuentran los muertos o antepasados.
Estas se corresponden con los mambos o cantos especiales que se interpretan, asi como
los toques especificos para cada tipo de ceremonia ritual.

La Regla Arara, de ascendencia dahomeyana, pertenece al grupo étnico ewé fon loca-
lizado actualmente en la Republica de Benin. En esta practica también se funden princi-
palmente elementos de la Regla de Ocha, el Palo Monte, el Vodu y el Espiritismo cruzado.
En la morfologia de los conjuntos instrumentales se advierte su origen dahomeyano y la
diferenciacién de las caracteristicas y nomenclaturas de los instrumentos segun las casas
templos y las familias arard que los atesoran. Las danzas estan dedicadas a los foddunes o
divinidades y a los Kotuté o muertos. Se caracterizan por la utilizacién de los movimien-
tos rotativos de hombros y el doble muelleo de las piernas en la ejecucion de los pasos, los
cuales mantienen una intencién hacia la tierra. Prevalece por lo general dos tipos de poli-
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Conjunto de tambores araréd Tambor arard Conjunto de tambores arard
Casa Templo San Manuel Museo Casa de Africa Casa Templo Santa Bérbara
Jovellanos, Matanzas Foto: Barbara Balbuena Agramonte, Matanzas
Foto: Orlando U. Alfonso Foto: Barbara Balbuena

rritmias o toques arara, pero existe una gran diversidad de cantos de gran belleza melddi-
ca, los cuales se estan introduciendo cada vez con mayor frecuencia en las festividades de
la Regla de Ocha.

Las sociedades abakud, son agrupaciones de caracter religioso- mutualistas masculi-
nas, proveniente de los carabali, grupo étnico localizado en Nigeria Oriental y el Came-
run. En las practicas abakua se advierten elementos de la Regla Palo Monte, la Regla de
Ocha, el catolicismo popular y la adoracion a los antepasados. El conjunto instrumental
abakua se denomina biankomeko, conserva una morfologia y un toque con polirritmias
propias, que intervienen en las celebraciones rituales dadas en los barokos, los plantes y
los nllord. La musica acompaiia las procesiones, las danzas laicas ejecutadas libremente
por los obonekues y la danza ritual perteneciente a los Iremes, entidades imprescindibles
en las practicas abakua porque representan a los antepasados fundadores del culto. Es una
danza narrativa masculina y de alto simbolismo comunicativo, pues cada movimiento o
gesto trasmite una idea o cddigo que solo es comprendido en su totalidad por los abakua.

La Regla Vodu, cuyo origen mas reciente es francohaitiano, pero llega a Cuba lue-
go de un proceso de transculturaciéon primario en Haiti y Santo Domingo, a partir de
la hibridacién de los grupos étnicos ewé fon y bantu principalmente. En nuestro pais
adquiere caracteristicas propias fusionandose con elementos de otras practicas como
la Regla de Ocha y el Palo Monte. El conjunto instrumental voduista que predomina en
nuestro pais es de la rama rada, tiene una morfologia propia y sus polirritmias y cantos
especificos estan dedicados a los loas, divinidades que representan tanto a los elementos
de la naturaleza, como a entidades relacionadas con la muerte. Las danzas se caracterizan
por su fuerza expresiva y los movimientos corporales amplios, asi como saltos y giros a
gran velocidad.

En cada uno de los complejos culturales religiosos cubanos anteriormente menciona-
dos se observa una acentuada africania en su proceso transcultural. En estos la musica y
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Conjunto de tambores Ejecucion del Biankomeko Tambores rituales abakua

abakua Baroco. Marianao, La Habana Nllord, La Habana
Baroco. Marianao, La Habana Foto: Barbara Balbuena Foto: Barbara Balbuena

Foto: Barbara Balbuena

la danza poseen una trascendental importancia, en la medida que sirven de mediadores
para provocar el proceso de transe posesion; de esta forma se propicia la presencia de las
deidades en las festividades y su comunicacién con los creyentes. Este didlogo sagrado se
logra a través de los cantos, los toques y las danzas; los danzantes dialogan con los con-
juntos instrumentales, principalmente con el ejecutante del tambor solista o improvisador.

La cultura musical y danzaria cubana es el resultado de ese largo proceso de integra-
cion e influencia de elementos europeos, africanos, asidticos, caribeos y norteamericanos,
que dieron lugar a lo que los musicélogos cubanos denominan como “complejos genéri-
cos” de la musica popular, los cuales poseen también repertorios y conjuntos instrumen-
tales propios. Entre ellos se encuentran: el complejo de la rumba, las congas y comparsas,
el danzén, el son, etc. En todos se destaca la riqueza de la percusion cubana, que segun
afirma Lino Neira Betancourt, ascienden a “veinticinco tipologias y multiples variantes de
agrupamiento instrumental” (2004: 63). Fueron los musicos populares cubanos los que
reconstruyeron, adaptaron y crearon los numerosos instrumentos que forman parte del
patrimonio musical de la nacién, a la vez que han legado su saber tradicional ancestral
tanto a nivel familiar, como institucional. Igualmente,

Muchos percusionistas profesionales y amateurs de Cuba, forman parte de mas de una agrupacion
popular, y a la vez, por razones de indole religiosa, integran una o mds agrupaciones de las reglas
afrocubanas. Esto ha provocado que exista una fuerte interaccion no sélo entre las funciones de los
componentes de un género (musicales y extramusicales), sino que también se establece una fuerte
interrelacion, paralela, entre diversos géneros, que permite la penetracion de elementos caracteristi-
cos de unos a otros ya sean de la musica o del baile. (Neira, 2004: 64)

Un ejemplo clave del proceso de transculturacion acontecido en el contexto no reli-
gioso o secular es el complejo de la rumba. Este género musico-danzario constituye una
sintesis de nuestros rasgos culturales en la medida que muestra la capacidad de comuni-
cacién corporal que posee el pueblo cubano dadas en la diversidad de movimientos de
todas las partes del cuerpo en organica coordinacion, la gestualidad y la creatividad en
la improvisacién danzaria. En su configuracién intervinieron y se integraron otras formas
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Ceremonia de la Regla Vodu Conjunto de tambores de vodu
Ciego de Avila Central Venezuela. Ciego de Avila
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de danzas y ritmos de diferentes origenes que dieron lugar a un nuevo discurso gesticu-
lar con lo que el pueblo asimild de sus principales fuentes culturales: la raiz africana y la
raiz hispanica, conformando un nuevo género inequivocamente cubano por su naturaleza
expresiva y su proyeccién representacional.

En el caso de todos sus estilos, dados en el Yambu, el Guaguancé, la Columbia, la
Jiribilla, las rumbas miméticas y la rumba teatral; la rumba ha influido paulatinamente
desde el siglo XIX hasta la actualidad, en la evolucién hacia nuevas tradiciones dentro del
contexto religioso. Tal es el caso de las celebraciones rituales festivas del “Cajon de fun-
damento” o el “Cajon o rumba al muerto” en la Regla de Ocha; o del “Cajén Malongo”
en la Regla de Palo Monte. No sélo se han utilizado los conjuntos de cajones propios de
la rumba como sustitutivos de los instrumentos originales de cada practica cultural, sino
también sus melodias y la ritmatica rumbera adaptada a los cantos espirituales, santeros y
paleros.

Actualmente ocurre, cada vez con mayor frecuencia, la introduccién de toques de
rumba luego de finalizar las configuraciones rituales en Ocha, para la libre diversion de
los participantes y puede durar toda la noche hasta el amanecer. Es visible su activacién
tanto en las celebraciones festivas como en las mortuorias, tal es el caso de las “Honras
a eggun’, donde luego de terminar la ceremonia del “Tambor a eggun” rompe una rum-
ba, como forma de homenajear y complacer el gusto del difunto cuando en vida fuera un
connotado rumbero.

Otro ejemplo del complejo genérico popular cubano es la conga, que constituye el
conjunto musical que acompana a las comparsas del carnaval cubano; su origen es urbano,
especificamente entre las capas mas humildes de la poblacién. Estas expresiones carnava-
lescas tienen como antecedentes las festividades del Dia de Reyes y el Corpus Christi de la
etapa colonial, donde salian los cabildos de nacién africanos con sus originales atuendos,
danzas e instrumentos musicales ancestrales. También las congas y comparsas cubanas tie-
nen origen en los carnavales de la metropoli espanola, fiesta cristiana reconocida mun-
dialmente como carnestolendas, término de donde proviene “carnaval’.
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Conjunto de Rumba Juego de Cajones Cajon al muerto

Guaguancé, La Habana Ciudad de Matanzas Ciudad de Matanzas
Foto: Barbara Balbuena Foto: Barbara Balbuena Foto: Barbara Balbuena

Luego de la desaparicion de los cabildos al inicio del siglo XX, muchas de estas agru-
paciones se convirtieron en comparsas, tal es el caso de la Carabali Izuama, la Carabali
Olugo (ambas de Santiago de Cuba) y el Montompolo, vinculada a la Sociedad de Tumba
Francesa de Guantanamo, de origen francohaitiano.

Cada region del pais posee sus propios toques de conga con patrones ritmicos tradi-
cionales basados en la clave cubana. Se observan diferencias palpables fundamentalmente
entre La Habana, Camagiiey y Santiago de Cuba. Sin embargo, el baile que acompafia a

Conjunto de Tumba Francesa
Santiago de Cuba
Foto: Barbara Balbuena
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Conjunto de Conga Conjunto de Conga Conjunto de Conga
San Jun camaglieyano Comparsa “Los Dany”. La Habana Santiago de Cuba
Foto: Enaisy Mackenzie Foto: Barbara Balbuena Foto: Dailén Garcia

las congas y comparsas en todo el territorio nacional es conocido como el “arrollar” y otro
paso basico con variantes que se corresponde con la célula ritmica del bombo. Se carac-
terizan por la libertad en los movimientos corporales, fundamentalmente centrados en el
torso y la pelvis, con una fuerte intensidad erética.

Todas estas expresiones culturales atesoradas en la memoria de la comunidad, forman
parte de las identidades individuales y colectivas que se encuentran materializadas en las
instituciones sociales, en el espacio-tiempo comunitario y, en la estrecha relacién con éste,
en la gestualidad festiva y ritual, pues la identidad es uno de los mas importantes procesos
de construcciéon de sentidos.

La musica y el baile popular cubano actual estd plagado de las influencias de las
expresiones culturales tradicionales religiosas y seculares en plena simbiosis. En las
orquestas y conjuntos musicales soneros, salseros, de timba o reguetén, se han incorpora-
do instrumentos percusivos pertenecientes al contexto ritual, tal es el caso de los tambores
batd, los giiiros y el cencerro; igualmente otros del ambito laico, como las tumbadoras,
las claves, los cajones o el catd. Otro tanto sucede con los temas y textos de las canciones,
donde son incorporados términos de las lenguas rituales de Ocha, Arara, Palo o Abakua.
El propdsito fundamental de los musicos y compositores es la constante busqueda de nue-
vas sonoridades y el enriquecimiento ritmico para complacer al publico bailador.

Por su parte el baile social popular cubano, ha incorporado un amplio vocabulario
corporal a partir de la mezcla de un conjunto de gestos, movimientos y pasos de todas las
vertientes de las danzas tradicionales, dando lugar a un amplio repertorio kinésico-expre-
sivo para la libre improvisacion colectiva o en parejas, a partir de la comunicacién con los
textos o exclamaciones de los cantantes y las interpretaciones de los musicos en general.

Un ejemplo muy actual de este fendmeno cultural en el contexto de los bailes de salon
sociales en Cuba es el Casino, hoy también conocido por baile de salsa cubano. Este géne-
ro bailable ha estado sometido a un constante desarrollo expresivo e interpretativo, a par-
tir de un continuo proceso de creacién que desde su invencién a mediados de los aflos 50
y luego por mas de siete décadas han propiciado los propios bailadores. En ¢él se han acti-
vado indistintamente disimiles influencias de varios tipos de expresiones danzarias, algu-
nas foraneas, pero mayormente autdctonas. Ademds de los influjos mas cercanos y propios
del entorno donde se origind el Casino, dado en la larga cadena de bailes de salon social
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Baile de Casino en parejas Rueda de Casino. “Dame una” “Despelote”

Playa, Ciudad de La Habana Playa, Ciudad de La Habana Playa, Ciudad de La Habana
Foto: Barbara Balbuena Foto: Miguel M. Gémez Foto: Miguel M. Gémez

que le antecedieron (contradanza, danza, danzdén, danzonete, son, chachachd, mambo,

pilén y mozambique) se sumaron a este caldo de cultivo otras danzas de diferentes orige-

nes, fundamentalmente afrocubanas.

La intervencion e influencias de las danzas afrocubana en el Casino se hace mas visi-
ble a partir de la década del 90 del siglo XX, con la abertura y boom de las practicas de las
religiones populares tradicionales cubanas, que adquieren una mayor exteriorizacioén en la
sociedad cubana. En las orquestas de salsa y timba mds populares se comienzan a producir
ndmeros musicales cuyos textos aluden a hechos cotidianos relacionados con las practicas
religiosas, sus divinidades, sistemas predictivos y la cosmologia religiosa. La introduccion de
los tambores bata u otros instrumentos percusivos de las diferentes vertientes religiosas o
laicas, en los formatos instrumentales de las agrupaciones musicales, es un elemento enri-
quecedor mas para la comunicacion con el ptblico bailador y su experimentacién corporal.

Al Casino se le adicionan toda una serie de gestos rituales, como son persignarse y el
saludo ritual de los santeros o abakud; u otros de caricter erético, a modo del choque de
pelvis del baile de yuka o el vacunao de la rumba. También se insertan movimientos rota-
tivos del torso, cadera y hombros en plena armonia con la accién de otras partes del cuer-
po. Aparecen entonces como parte del baile el “despelote” y el “tembleque”, que se impu-
sieron como una modalidad en el momento de climax musical reconocido como timba,
coincidiendo con la intensificacion de la polirritmia producida por los instrumentos de
percusion de la orquesta.

A través de los afos de practica del Casino en las academias y salones de baile a nivel
nacional e internacional, se han creado infinidades de nuevas figuras en su version de la
rueda de parejas, cuyos nombres se mezclan con las nomenclaturas de las danzas afrocu-
banas y las ya conocidas, basicas y tradicionales de este género bailable, como son: enchu-
fa, la prima, setenta, sombrero, dame una, pelota, vacilala, etc. Entre los ejemplos mas
difundidos en la actualidad se encuentran:

- Figuras relacionadas con la rumba: “Enchufa y vactnala’, “Vacilala y dale Columbia’,
“Enchufa doble y déjala con rumba’, “Saca a la vecina y llévala a td vacilén”, “Sombre-
ro con Columbia” y “Estocolmo la Rumba”

- Sobre las danzas de la Regla de Ocha: “Sombrero para Elegud”’, “Oni Oni’, “La topa

1« 1« » «

de Elegud’, “Dame una con Oy4, “Los Guerreros”, “Trilogia”, “La flecha de Ochosi” y

22l

“Enchufa con aro de Yemayd”
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- Figuras combinadas con las danzas de la Regla de Palo Monte: “Enchufa con Palo’,
“Enchufa doble con Palo”, “Vacilala con Makuta”, “Sombrero con Palo y Makuta’,
“Sombrero doble con Palo y Makuta” y “Enchufa y sopla polvo”

- Diseflos concernientes a las danzas de la Regla Arara: “Entrega con Towé Tow¢”, “Gira
con Ja y castigala’, “70 y alayetoe”, “70 complicado con Towé Tow¢é”, “Enchufe doble
complicado con Afrekete” y “Enchufa con San Lazaro”

- Figuras que incluyen danzas Francohaitianas, en las que se incluyen el vodu, el gaga
(comparsas traslaticias cuyos bailes se reproducen durante a la semana santa de las
comunidades haitianas en Cuba) y la Tumba francesa (baile de saléon que incluye tres
modalidades: el Masén, el Yuba y el Frenté): “Enchufa con Pingué’, “Enchufa con
Vodd”, “Dame con Guedé¢” y “Tumba francesa”

En el caso de la ejecucion del Casino de parejas independientes, se incluyen pasos de
danzas afrocubanas de forma improvisada segtn el texto de las canciones, donde la pare-
ja se suelta para ejecutar los pasos basicos tradicionales adaptandolos al ritmo de salsa o
timba, para luego volver a tomarse en posicion de baile social desde la figura “dile que no”,
sin perder el ritmo y la coordinacion entre ambos bailadores.

Para los llamados “pasos sueltos”, que son frases coreograficas creadas por los baila-
dores populares y también por profesores, se tienen en cuenta siempre los textos de las
canciones para la inclusiéon de pasos y gestos de las danzas afrocubanas. Estas secuencias
son repetidas constantemente en forma colectiva por un grupo que sigue a un lider, gene-
ralmente de forma improvisada. Suele nombrarse como: “Casino con afro”

El Casino y otros bailes sociales cubanos de caracter popular y tradicional como el
son, el chachachd y el mambo; asi como la rumba, las congas y comparsas, y los géne-
ros musico- danzarios pertenecientes a los complejos culturales religiosos de antecedentes
africanos o francohaitianos, ha trascendido sus fronteras como parte de un proceso de flu-
jo cultural asociado al fendmeno de la globalizacién. Mientras todos ellos forman parte de
la cotidianidad cubana, también es posible percibir el impacto que han ocasionado a nivel
mundial, a través de los principales medios masivos de comunicacion y las redes.

3. Conclusiones

El proceso de transculturacion de la cultura cubana continua su desarrollo ascenden-
te y se expresa hoy, en cualesquiera de los contextos socioculturales donde se manifies-
tan los complejos genéricos musico-danzarios conservados en la memoria histérica de la
poblacién, pues ambas expresiones artisticas son identitarias del patrimonio cultural de la
nacion.

Hoy se estudia y se protege ese legado musical y danzario en diversas instituciones de
investigacion y académicas cubanas, tal es el caso del Centro de Investigacion de la Musi-
ca Cubana, el Centro de Investigacion y Desarrollo de la Cultura Cubana Juan Marine-
llo, el Instituto Cubano de Antropologia, el Museo Casa de Africa y la Universidad de las
Artes (ISA). Igualmente, el conjunto de las expresiones musico-danzarias, han sido asumi-
dos por los repertorios de las mas importantes agrupaciones folkloricas profesionales y de
aficionados del pais, como parte de sus proyecciones artisticas.
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