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Cuba

Lo dramdtico es, junto a lo lirico y lo épico, la
tercera concepcidn del mundo, que reside en la
lengua misma.

Wolfgang Kayser (1970: 490).

Sefiala Rine Leal (1968: 5) que nuestra historia teatral comenzé a partir de ce-
ro, puesto que cuando los espafioles comenzaron a colonizara Cuba;en 1510, no en-
contraron formas escénicas desarrolladas entre la poblacién autéctona. No obstante
esto, nuestros aborfgenes, al igual que los de las restantes Antillas, celebraban unas
ceremonias llamadas areffos, en las cuales se mezclaba elimito, Ta liturgia, la religién
y la vida misma. Lamentablemente, como’ acota José Juan Arrom (1944), estos em-
brionarios elementos draméticos de los indocubanos no se desarrollaron para incidir
en la creacién del teatro nacional, como si ocurrio con los elementos indigenas en
otros pafses hispanoamericanos. Al respecto, Leal (1975) apunta que el 27 de octubre
de 1512, apenas comenzada la ocupacién espaiiola de Cuba, los areitos fueron prohi-
bidos por una de las leyes de Burgos. Sin embargo, seis aflos después se autorizaron,
con la intencién de utilizar las danzas y cantos corales propios del areito como apoyo
al trabajo esclavo de los indios. Esta medida se ratificé en 1531 y 1532. Pero la rdpida
transculturacién de los pocos indocubanos que sobrevivieron a los avatares de la con-
quista y su posterior extincién como grupo lingiifstico-cultural no dejaron un mayor
legado cultural.

Arrom (1944: 6) explica que las representaciones teatrales en Cuba no apare-
cieron hasta la llegada del colono espaiiol, y que a principios del siglo XVI el teatro
hispénico era un teatro en ciernes, sostenido por la Iglesia catdlica, y apenas comen-
zaba a secularizarse con los ensayos de Juan del Encina y Lucas Ferndndez. Pero por
aquellos dfas también llegaron a Cuba las audaces innovaciones del poeta dramdtico
luso Gil Vicente, asf como del espafiol Bartolomé de Torres Naharro. En fin, el teatro
fue trafdo a América como un quehacer més en el proceso de hispanizacién del Nuevo
Mundo. Y, en cuanto a Cuba, le liegd tempranamente por estar a las puertas geogréfi-
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cas de la penetracién europea. No en vano a nuestro pais se le llamé “Llave de las
Américas” o “Antemural de las Indias Occidentales”.

Mientras el teatro de origen europeo iba echando raices en la incipiente colonia
cubana, la importacién de esclavos procedentes del Africa subsaharana aporté a nues-
tro suelo los cantos y representaciones dramiticas de los negros. Asf, al teatro genera-
do por los blancos, los negros africanos oponian una forma que ofrecia una concep-
cién tragica del mundo. Dentro del clima social y cultural adverso en la cuba colonial,
los cabildos de negros fueron el hogar de las religiones subsaharanas, la organizacién
urbana donde el negro africano pudo refugiarse, reorganizarse y comunicar a su des-
cendencia criolla su legado lingiiistico-cultural. Por tanto, mientras en las festividades
del Corpus Christi iba surgiendo un teatro que respondia a los intereses coloniales y
de las capas dominantes de la colonia, de ascendencia europea, en los barracones y
cabildos sobrevivia un tipo de teatro que era un medio de cohesién y que reflejaba la
cosmogonia de los distintos representantes o portadores culturales de los diversos
grupos etnolingiifsticos subsaharanos que la trata negrera hizo converger en Cuba,
como los bakongos, umbundos, yorubas, ewes, fons, mandingas, yolorfes, ibibios,
efiks, entre otros.(cfr. Valdés 1985 y 1987). El inico momento en que estas manifes-
taciones religiosas, las europeas y las africanas, se encontraban en un acto publico, era
durante la celebracién del Dia de Reyes, que tenia lugar cada 6 de enero (cfr. Ortiz,
1960). Segtin Leal (1980: 82), el Dia de Reyes fue, probablemente, una especie de
procesion religiosa encaminada a ofrecer litdrgicamente homenaje a los dioses. Con el
tiempo, estas: procesiones en Cuba fueron evolucionando y dieron origen a las fiestas
conocidas por ‘“‘carnaval”.

Para que comenzase el arte escénico en Cuba fue indispensable la existencia de
una sociedad compleja y el respaldo de una tradicidn al respecto con actores, fiestas,
sitios apropiados y artifices capaces de ejecutar las indicaciones de los textos dramdti-
cos. Pero la colonia vivia muy oprimida por las restricciones que imponia el monopo-
lio espafiol. La abrigada y amplia bahfa habanera servia como puerto seguro y conve-
nientemente situado para aprovisionar a las flotas en su viaje de ida y vuelta a la Pe-
ninsula, hacia donde se acarreaban las riquezas sustraidas a América. El puerto de La
Habana era el imprescindible punto deescala y reorganizacién de la flota, y esto cons-
titufa un pequefo apoyo econdémico a la sobrevivencia de esta ciudad como capital de
la provincia espaifiola que era toda Cuba.

En 1762 1os ingleses lograron apoderarse de esta urbe por once meses. Su pre-
sencia significéd un gran vuelco-para el futuro de la ciudad y del resto del pafs, ya que
los britdnicos aplicaron una amplia libertad comercial que contrastaba grandemente
con el prohibicionismo espafiol. Una vez que los espafioles e ingleses hicieron el
“trueque” de La Habana por la Florida, las autoridades coloniales espafiolas vieron
con otros ojos a la “Perla de las Antillas”. Una nueva politica hacia Cuba se aplicé:
hubo mayor interés por el desarrollo de la agricultura y del comercio. Como era de
esperar, al mejorar el nivel de vida, surgi6 el interés por el desarrollo cultural, y esto
cred las condiciones para construir un teatro acorde con la animacién y el pujante de-
sarrollo de la capital de la colonia. Posteriormente, este fenémeno expansivo de luga-
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res para la representacién de obras teatrales se difundié por todo el archipiélago cuba-
no.

Realmente, existié una fntima relacién del teatro cubano con el espafiol, una
relacion de total dependencia. Por ello, no sin razén Francisco Ichaso (1936: 12) acota
que:

Si por teatro cubano se entiende una creacién espontinea'y profunda del
alma nacional, no puede hablarse propiamente de teatro cubano. Sipor €l se en-
tiende el conjunto de obras teatrales escritas en Cuba, bien por autores nacionales,
bien por extranjeros domiciliados, el teatro:puede considerarse, entre nosotros,
como uno de los géneros literarios més socorridos.

El teatro espafiol basté para satisfacer la necesidad espiritual de expresar la
realidad cubana, mientras que los actores que incidieron en el enraizamiento del gusto
por el teatro en los asentamientos urbanos que se iban fomentando en la isla cumplian
con estas exigencias. Pero a medida que fueron surgiendo generaciones de criollos
con formas de sentir y manifestarse ya diferentes de las de los peninsulares, surgi la
necesidad de una literatura dramética nacional, mis cercana a nuestro modo de ver las
cosas.

Aurelio Mitjans (1918) reporta la existencia de algunas obras dramaticas escri-
tas en Cuba en el siglo XVIII, mientras que ¢l Papel Periddico de la Habana docu-
menta la puesta en escena de algunas obras. Pero ninguna de esas piezds se ha conser-
vado, por lo que laprimera obra dramética con que realmente cuenta la literatura cu-
bana es El principe jardinero y fingido Cloridante, supuéstamente escrita entre 1730 y
1740, aunque sf se sabe que deleitaba al publico habanero en las postrimerfas del siglo
XVHI. Su autor fue Santiago de Pita (m. 1755), un criollo de padres cubanos —por lo
que era rellollo, como llamaban al criollo de segunda generacion en adelante—. Co-
mo era de esperar, Pita se inspiré en el teatro europeo, pues la trama de su obra se de-
sarrolla en una mitica Tracia. Y aunque la obra o tiene nada de cubano, su autor puso
en boca del criado Lampar6n las siguientes palabras que hacen validar su origen cu-
bano y con las cuales termina esta comedia:

Basta y sobre: y aquf acaba
El principe jardinero,
de un Ingenio de la Habana.

Si bien el teatro espaiiol que se representaba en Cuba y que influfa en nuestro
medio abundaba en temas medievales, religiosos y profanos, también nos llegé otro
teatro mds vinculado con la realidad espaiiola, como el de Juan del Encina, Lope de
Rueda, Juan de la Cueva, Luis Quifiones de Benavente, Ramén de la Cruz, Juan Igna-
cio Gonzilez del Castillo. Arrom (1944: 36) ve una “transicion naturalisima” entre ¢l
madrilefio Ramén de la Cruz y el rellollo habanero Francisco Covarrubias (1775-
1850), considerado el fundador del teatro nacional, ademds de ser el primer intérprete
cubano que gané amplia fama no sélo entre los teatristas. del pafs, sino también entre
los mejores actores espafioles. Lamentablemente, sus mis de veinte obras no se han
conservado, ya que ninguna de ellas fue publicada. Covarrubias transformo los perso-
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najes peninsulares de Ramoén de la Cruz en sus equivalentes cubanos. Con ello subie-
ron a escena el negro africano y el criollo, el campesino, el inmigrante espafiol, el
chino, el francés, el irlandés, la mulata, en fin, el mosaico social y racial cubano y,
“como corona, el choteo criollo, la misica y los bailes, y, sobre todo, el habla popu-
lar” (cfr. R. Leal 1975: 1, 258).

Mientras el habanero Covarrubias iba sentando las bases del teatro verniculo
cubano, el criollo habanero de ascendencia dominicana José Maria Heredia y Heredia
(1803-1839) hizo cambiar radicalmente- la escena, pues con sus obras y traducciones
de obras de dramaturgos europeos, Cuba se introdujo en el siglo XIX (cfr. Gonzailez
del Valle y Ramirez 1830: 35 y ss.). Con la obligada salida de Cuba hacia el exilio de
Heredia, en 1837, concluye el primer periodo de la literatura dramadtica cubana, que
también comprende la obra de otros autores de menor interés literario y lingiifstico, en
algunos casos de autores desconocidos.

De 1838 a:1868 se extiende el que Arrom (1944: 47-63) denomina “periodo de
florecimiento”. Este se inicid con la apertura del Teatro Tacén (en honor del apellido
del gobernador general espafiol del' momento) y con la irrupcién, desde Espafia, de la
corriente romdntica en las obras escritas en Cuba y estrenadas en esa temporada. Los
introductores del romanticismo en el teatro espafiol fueron andaluces (Francisco Mar-
tinez de la Rosa —granadino—, Angel de Saavedra o Duque de Rivas —cordobés—,
Antonio Garcia Gutiérrez —gaditano—); por tanto, tomando en cuenta las estrechas
relaciones comerciales y culturales que existieron entre la Cuba colonial y Andalucfa,
era de esperar que los aires romdnticos. peninsulares arribaran muy pronto a nuestro
pais. Precisamente un espaiiol radicado en Cuba desde 1836, vizcaino de origen, José
Marfa de Andueza (n. 1806), es quien compuso el primer drama de tendencias roman-
ticas escrito en Cuba: Guillermo. Quince dias mds tarde, el dominicano Francisco Ja-
vier Foxd (1816-1865) dio a conocer el drama Don Pedro de Castilla en el Teatro Ta-
con. Por otra parte, el cubano matancero José Jacinto Milanés (1814-1863) estrend en
1838 —poco después de la presentacidn del Guillermo de Andueza— el drama El
conde Alarcos, considerada la primera obra del teatro roméntico cubano. Milanés, con
esta y otras obras, se hizo acreedor del reconocimiento de sus coterrdneos e incluso de
los peninsulares. Pero otro Milanés se nos presenta en sus didlogos costumbristas
—agrupados bajo el titulo de El mirdn cubano— y otras pequefias obras, en las que
sus personajes son cubanos en su forma de manifestarse cultural y lingiiisticamente.

Hasta aqui, podemos seiialar que Covarrubias, considerado el fundador del tea-
tro cubano, compuso sainetes, entremeses y juguetes comicos que no 'se preservaron
hasta nuestros dias'y en los que la caracterizacién lingiiistica de los ppersonajes fue
imprescindible como recurso ambientador y de comicidad. Heredia hizo un intento
con El campesino espantado (1819), al estilo de Covarrubias, pero no fue mds all4,
pues en el resto de sus obras, de temdtica ajena a nuestra realidad nacional, no cabfa la
caracterizacién lingiifstica. Estos dos polos, Covarrubias y Heredia, sin embargo, lle-
garon a fundirse en el teatro de Milanés, quien con igual maestria compuso obras
dramiticas roménticas al estilo de Heredia, como cuadros costumbristas segiin Cova-
rrubias.
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A todo lo largo del siglo XIX se impusieron determinadas tendencias en cuan-
to al uso del lenguaje en los personajes de la literatura dramdtica cubana. Asf; pode-
mos apreciar que en el drama histdrico escrito por cubanos y extranjeros residentes en
el pafs y cuya trama se desarrolla en otras regiones y épocas pretéritas, siempre serd
una méxima inviolable el recurrir al espafiol metropolitano, castizo,y a un léxico re-
buscado, para ponerlo en boca de los personajes y dotarlos de esa “solemnidad” que
exigfa aquel momento, como se observa desde Heredia y Milanés, y que continué en
otros autores de menor relevancia. Sin embargo, en las dos dltimas décadas del siglo
XIX se redujo considerablemente la produccién de dramas cubanos cuya trama se de-
sarrolla en el extranjero, acaso debido a la situacién imperante en el pafs, cuando los
intentos por liberarse del yugo colonial —no logrados— se materializaron en su for-
ma armada mediante la llamada Guerra de los Diez Afos (1868-1878).

Los autores cubanos decimonénicos. que escribieron dramas histéricos cuyo
desarrollo transcurre fuera de nuestro territorio nacional; recurrieron al espaiiol me-
tropolitano, muy rebuscado, como la modalidad mds id6nea para este tipo de teatro
“serio”, que exige cierta solemnidad en los didlogos. Pero estos autores también es-
cribieron comedias, sainctes, juguetes, proverbios y zarzuelas que se refieren a un
contexto no cubano, por lo que se utilizé, asimismo, el espafiol metropolitano. Sin
embargo, con la finalidad de hallar la comicidad tan necesaria para la aceptacion de
estas obras por el publico, se utilizé el espafiol metropolitano en su forma coloquial
culta y celoquial popular, de acuerdo conlos personajes. De la misma manera se recu-
rrié6 a formas dialectales del castellano (fundamentalmente andaluzas), asi como a
otras lenguas habladas en la Peninsula, como el gallego y el cataldn, o a un espafiol
matizado por estas lenguas, para caracterizar regionalmente —geolingiifsticamente—
a determinados personajes. En fin, la caracterizacién lingiifstica en estas obras cum-
plié dos funciones, la de caracterizarlos social o regionalmente, aunque ambas
converjan dialécticamente en las obras. Ejemplo elocuente de ello son las mds de 47
obras del cubano Augusto B. Madan y Garcia (1853-1915), cuya vasta produccion es-
ta tan impregnada del ambiente peninsular, que debe considerarse més espafiola que
cubana, especialmente en los momentos en que ya estd en plena formacién una con-
ciencia artistica de tendencia nacionalista. Explica Arrom (1944: 6) que a Madan se le
toma en consideracién dnicamente por el hecho de que naciera y muriera en Cuba,
ademds de que parte de su obra fue impresa en el pafs, ya que para nada aflora su pa-
tria en su amplia obra.

Ahora bien, ;cémo se comporté el uso del lenguaje en las obras escritas por
cubanos y cuya trama se desarrolla en Cuba? En esta parte de nuestro estudio sobre la
literatura dramdtica cubana del periodo colonial, analizaremos, someramente por mo-
tivos de espacio, los diferentes recursos utilizados para caracterizar ——y en no pocos
casos caricaturizar— a los personajes. Para lograr cierta organicidad en esta descrip-
cién y teniendo como meta matices lingiifsticos, dividiremos en dos grandes grupos a
estos personajes. De un lado tendremos a los “no criollos” —término que aqui prefe-
rimos a “extranjeros”— o usuarios de un espafiol metropolitano culto o popular, a ve-
ces salpicado o no con dialectalismos hispénicos (en el caso de los peninsulares), o de
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un espaiiol mds cubanizado y caracterizado con extranjerismos y alteraciones fonéti-
cas y gramaticales (en el caso de personajes de ascendencia europea no hispénica, o
sea, estadounidenses, africanos, asidticos, ingleses, etc.). Del otro, tendremos a los
personajes “criollos”, cubanos (para una visién sobre las lenguas en contacto en la
Cuba colonial, vid. Valdés 1994: 189-207, 1999 6 2002b).

Como era de esperar, de entre los personajes “no criollos” descuellan los espa-
fioles, quienes siempre representaron el mayor componente no criollo de nuestra po-
blacién durante el perfodo colonial (sobre la inmigracién peninsular y canaria en Cu-
ba desde el punto de vista lingiifstico, vid. Valdés 1994a: 50-80). En algunas obras es-
tos personajes se caracterizan muy sobriamente y recurriendo al espafiol metropolita-
no més neutral —sin matiz dialectal ni social—, pero pasando por alto el més rebus-
cado y castellanizante de los dramas histéricos, incluido en esto el llamado “teatro
mambi”, que refleja la situacién existente durante las guerras independentistas o los
actos de rebeldia y conspiracién contra el yugo colonial (cfr.: Borroto 1993: 23),
obras en las cuales hasta los indios y otros personajes cubanos hablan el castellano
académico (el vocablo mandinga mambi se utilizaba como denominador de quienes
luchaban con las armas en la mano contra Espafia). En todos estos casos el habla de
los personajes espafioles se caracteriza por el uso constante —en los casos en que asf
se requiere— de la Segunda persona del plural del paradigma verbal del espafiol me-
tropolitano, es decir el pronombre personal vosotros/vosotras con sus correspondien-
tes desinencias y.la forma. dtona os, ademds de los imperativos en /-d/. Esta forma
verbal asegura la vinculacién e identidad del personaje con su origen peninsular y su
diferenciacién respecto de los personajes cubanos, a lo que se suma algiin que otro
vocablo o expresién muy propia del espafiol hablado en la Peninsula, no usuales en la
variante cubana, y que a veces obliga a los propios autores que las utilizan a afiadir
notas aclaratorias al respecto o destacarlas en negrita (por ej.: marrajo, currutaco, ma-
ja, entre otras). Ejemplos abundantes hallamos en las siguientes obras: Un concurso
de acreedores (1845), de José Agustin Millan, A los sesenta un rosario (1847), de Jo-
sé Narciso Zamora, Los montes de oro (1857), de Francisco Javier Balmaseda, Del
agua mansa nos libre Dios (1867), de Rafael Otero, entre otras.

También se ha diferenciado el nivel cultural de los personajes espafioles me-
diante la caracterizacién lingiiistica, pues si bien todos hablan la modalidad metropo-
litana, unos la utilizan en su forma culta y otros incultamente, de acuerdo con los inte-
reses del autor (p. ej.: Triburcio por “Tiburcio”, toas por “todas”, trujo por “trajo”,
josca por “hosca”, etc.). Llama la atencién que en la dltima obra arriba mencionada,
el lenguaje inculto de Simdn se opone al culto de los personajes criollos. Por otra par-
te, en algunas obras se ha hecho énfasis en el origen regional de los espafioles
mediante recursos fonéticos y morfoldgicos caracteristicos de las lenguas y dialectos
de Espaiia. Asf, a los gallegos se les caracteriza con un castellano agallegado o
galaicado, mediante la pronunciacién de la g ante 4, 0, u como velar fricativa sorda o
semisorda [x] o geada (ajuarda por “aguarda”, jato por “gato”), o recurriendo a la
pronunciacién de la j y la g ante e,i como g oclusiva (muguer por “mujer”, garro por
“jarro™) y a la sustitucién de la & muda del castellano en posicién inicial de palabra
por /f/ (farina por “harina”, fago por “hago”). Recursos morfoldgicos tenemos en el
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/f/ (farina por “harina”, fago por “hago”). Recursos morfolégicos tenemos en el uso
de los pronombres (meu, eu), verbos (foi por “fui”, abaxar por “bajar”), ademds de la
utilizacién de voces gallegas (nana, ‘mujer casada que llega a ser madre’; murieira
‘tipo de baile campesino’; farruco, ‘gallego recién llegado de su pais’). En lineas ge-
nerales se trata de personajes incultos —pues el gallego culto habla perfectamente el
castellano—, la mayorfa “aplatanada”, es decir, adaptada a nuestro medio cultural. El
colmo del gallego “aplatanado” lo tenemos en el personaje Zacarias en Los chevero-
nes (1861), de José R. Barreiro, pues aquinos hallamos ante un gallego fidfiigo, o sea,
miembro de la Sociedad Secreta Abakud, remedo de las sociedades secretas del hom-
bre leopardo del sur de Nigeria (sobre la jerga fidfiiga y la Sociedad Secreta Abakud,
vid. Valdés 1987 y 1996-97). Asi pues, Zacarias, alias el galleguito, utiliza numerosas
voces y expresiones del habla fidfiiga (macard, ‘blanco’; rayar yuca, ‘respetar’; jian-
gue, ‘muerto’).

No se queda detrds la caracterizacion lingiifstica de los personajes catalanes,
como se evidencia en el Don Mateo de Un velorio en Jesiis Maria (1848) y en el To-
mds de El cometa del trece de junio o EL fin del mundo (1857a), de José A. Milldn.
Catalanes también son Don José en Una tarde en Nazareno (1864b)'y en Las boas de
Petronila (1864a), ambas de Juan José Guerrero, entre otras obras en las que la pro-
nunciacién, morfologia y léxico traslucen tal origen (ej.: roden noyas, guajairas,
munchetas cun butifarra, no tingas miedu, ca esta noche sarreglat el tibiche, etc.).
Asimismo, los andaluces y canarios, quienes hablan variantes del castellano, abundan
en las obras teatrales con su correspondiente caracterizacion mediante el seseo, el ye-
fsmo, los trueques de /r/ por /I/, la caida de /d/ intervocilica, los gitanismos, andalu-
cismos, guanchismos y canarismos, portuguesismos y occidentalismos-en general, etc.
Excelente caracterizacién de un guajiro (como llamamos en Cuba a los campesinos)
islefio (como llaman al canario los cubanos) tenemos en el personaje Geromo de Un
ajiaco o La boda de Pancha Jutia y Canuto Raspadura (1847), de Bartolomé Crespo
y Borbon (para mayor informacién sobre el legado lingiiistico de Canarias en Cuba,
vid. Valdés 1992-93).

Maindense asentar, sefiores
y no se jagan de pericas.
Blas machete, a ti te encaigo
que jagas lusir la fusta
iLifonso cabulla!

bota pa ca las botellas

y los vasos. ¢ Entendiste?
Pues menéyate esas piernas.
Destapa y jecha liviano

pa que estos sefiores beban.
Lo que yo quiero

€s que mi negro y mi negra
silebren como es debio

la boa, y que ustedes tengan
un rato alegre

jasta que el Pae cura venga.



166 SERGIO VALDES BERNAL

Los personajes espaiioles que menos han sido llevados a las tablas en el teatro
vernidculo cubano son los-asturianos, los aragoneses y los vascos. Si bien es cierto que
no hemos hallado un solo personaje asturiano en obras cubanas, por el contrario, en
Cuba hallamos Ia tnica obra bilinglie en que los personajes dialogan en ese dialecto y
en castellano, como es el caso del drama La cruz de ndcar (1892), de Perfecto F. Usa-
torre. Recalcamos: el caricter bilingiie de esta obra escrita en bable y castellano, pues
en los casos antes:mencionados se trata de gallegos o catalanes que hablan el espafiol
agallegado o acatalanado, pero no de didlogos en gallego o cataldn. Esta obra fue con-
cebida para ser interpretada Gnicamente en el seno de la Sociedad Asturiana de Bene-
ficencia, de ahi ¢l uso constante de este dialecto. Como los aragoneses tampoco fue-
ron numerosos en Cuba, solamente hallamos a un personaje de ese origen caracteriza-
do lingiiisticamente. Nos referimos al Don Liborio en El becerro de oro (1985) de
Joaquin Lorenzo Luaces. El haiga de rancio sabor arcaico, lechuguina por “lechuga”,
aprecisa por “precisa”, me encocora (‘me molesta’), me peta (‘me agrada’), son re-
cursos utilizados por el autor para representar a un aragonés castellanohablante. No
menos interesante es el tnico caso que hallamos de caracterizacidn lingiifstica de un
vasco. Se trata del personaje Grallasco en'ta comedia Los efectos del billete o La ce-
ladora (1891), de Olallo Diaz, quien utilizé un dnico 'y jocoso recurso (acaso por ca-
recer de conocimientos sobre esta lengua), inventar los apellidos del personaje con
simpdtico “sabor” euskérico: Rutiscurribarru Nesyuazumacarrisgoicobrequetechea.

Los espafioles caracterizados en el teatro cubano son personajes “aplatanados”,
quienes utilizan en su habla muchas expresiones propias de los cubanos y no de los
peninsulares, como qué guayabas (‘qué mentiras’), €] vocablo caballeros en funcion
apelativa y alguno que otro cubanismo, como guagua (nombre de un insecto utilizado
para denominar a un tipo de-tranvia tirado por caballos), guaguancho (nombre de un
pez aplicado de forma peyorativa para indicar que una cosa o persona de escaso valor
o importancia); asi como calificativos muy criollos como barriga de fiame (‘barriga
pronunciada’) o cherna enciguatada (‘de escaso valor’). Por regla general, se trata de
espafioles incultos, ya que son los que més se prestan para las comedias y la caricatu-
rizacién lingiifstica. Sin embargo, en menor medida, también se representa a espaiio-
les cultos con buena diccidn y correcto uso de la gramatica castellana. Interesante es
que incluso se recoja en El cometa del trece de junio o El fin del mundo (1857a), de
José Agustin Mill4n, las discrepancias entre gallegos y catalanes en nuestro medio, ya
que el personaje catalan Tomds expresa que: “Vea usted: un gallego meter medu a un
catalan”.

Si la caracterizacién lingiifstica de los espafioles en la literatura dramatica cu-
bana del perfodo colonial llegé al extremo de identificar las diferencias regionales del
complejo mosaico idiomdtico hispdnico a través de sus personajes, en cuanto a los
franceses llevados al escenario cubano, no se llegé a tal especiticacion, pues los auto-
res de estas piezas teatrales crearon personajes usuarios de un solo y dnico medio de
comunicacién, el espafiol afrancesado sin ningtin rasgo dialectal. Personajes franceses
son Madame Esther en Un concurso de acreedores (1845), de José Agustin Millan;
Monsieur Lafallete en Apuros de un usurero en la Lonja de La Habana (1848), de
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Luis Humans; Monsieur Floripan en Del parque a la Luna (1882), de Raimundo Ca-
brera; Monsieur Miser en Nadie sabe para quien irabaja (1879), de José Francisco
Lépez; y el Francés, Minuet y Can-Can en El proceso del oso (1882), de Ramon Mo-
rales Alvarez.

Lo interesante de estos personajes es que hablan un espafiol lleno de expresio-
nes y vocablos franceses, unas veces escritos respetando la grafia original, otras, re-
presentados fonéticamente, ademds de los consabidos errores gramaticales en que in-
curre un francéfono que no domina bien el castellano. Todo esto, claro estd, es utili-
zado para lograr la comicidad. Un ejemplo muy logrado por su comicidad es Can-Can
en El proceso del oso:

Ce mua, meisiés e madams. Ye sui arrivé 4 la Habana. Qid boct de ans me ye
crua mes ami que ye ne turneré plus dans la France por que ye me bom la platano
frito, 1a moniato € tut $a..., ma guar et un vez de cand pur necid ye ni 4 plu pican
que un guaracha de guerrerito... au petit bon hom pas plus haut. ca aquel talasf...
ye chante a Morveil de la operé... uh le vodevil... Music de Ofenbac, de Lecoc.
Ne le cruayé pd? Atandé.

Otros inmigrantes que atrajeron la atenci6n de los comedidgrafos cubanos fue-
ron los italianos debido a su rapida adaptacién a nuestro medio y su “simpdtica” for-
ma de hablar el espafiol. Aquf ocurre lo mismo que con los personajes franceses, pues
se tomd la lengua estandar y no se recurrié a la caracterizacion geolectal, ya que el
italiano posee numerosos dialectos regionales muy diferenciados entre si. El ejemplo
que traemos a colaci6n es uno de los personajes en Trabajar para el inglés (1975):

Esto no vale niente. ya habedemo notado que me
decfa addio con la sua mano.

Oh!, dona hechicera, que me ha trastornado todo
la fuente de mio corazon!

Gozo de inmensi piacheri.

A pesar de lo escasa que fue la inmigracién alemana en la Cuba decimondnica,
nos llamé la atencién que se crearan personajes alemanes, pero sin caracterizacion
lingiifstica alguna, con didlogos escritos en correcto espafiol, como ocurre en la obra
de Bartolomé Crespo y Borbén Debajo del tamarindo (1864). La escena se desarrolla
en el aquel entonces importante barrio de Marianao, y todos los personajes hablan un
espafiol sin “acento extranjero”.

Diferente es el caso de los personajes ingleses y estadounidenses en algunas
comedias y sainetes cubanos, a quienes se caracteriza lingliisticamente como usuarios
de un espafiol con gran interferencia del inglés (sobre la presencia histérica de la len-
gua inglesa en Cuba, vid. S. Valdés 2002a y 2002b). Todas estas obras son de la se-
gunda mitad del siglo XIX y son muestra, asimismo, de la penetracidn de los capitales
inglés y norteamericano en la economia colonial cubana. Aun cuando existen diferen-
cias entre las modalidades inglesa y estadounidense, los autores no recurrieron a ellas.
La caricaturizacién del habla de estos personajes fue un recurso muy manido para ob-
tener la comicidad en obras como El novio de mi mujer (1842b), de José Agustin Mi-
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lan, Debajo del tamarindo (1864), de José Crespo Borbon, Caneca torero (1891a),
de José Marfa de Quintana, jArriba el himno! (1900), de Ignacio Sarachaga y Manuel
Saladrigas, y El proceso del oso (1882), de Ramén Morales. Los Mister Denton, Bul-
ton, Wilson y Handkerchief, entre otros, hablan un espafiol salpicado de anglicismos,
con mucha interferencia en las construcciones gramaticales (falta de concordancia en
género y nimero, incongruencia de tiempos y personas gramaticales) e incorrecta dic-
¢ién, como ocurre con Lancero, un tipo de baile de origen inglés, personificado en la
comedia El proceso del oso, quien hace simpaticas alusiones criticas al espafiol habla-
do por los habaneros:

jCaramba! mi no sabe como empieza para hablar con este seflora. Mi no tenga
culpa de esto... Sefiora... mi ser inglés. Mi estar en la Habana hace tiempo, pero
tenga poco conocimiento por que nadie: quiere habld conmigo. [...] Mi entiende
bien lo castellano... pero tenga un diccionario para aprende... pero tenga la des-
gracia de no entiende nunca ni una letra poque esta gente de la Habana tenga una
manera de hablar bastante rara y no diga méds que ;Guamba! {Como mono... td me
va queré!

Los chinos, introducidos masivamente en Cuba como colonos “contratados” o
“culfes” a partir de 1847, también subieron a las tablas del teatro verniculo cubano
mediante personajes creados por Bartolomé Crespo en Debajo del tamarindo (1864),
Ignacio Sarachaga en El doctor machete (1991c) y José Marfa de Quintana en M. de
M. o Una posada en Madruga (1891b). Indiscutiblemente, para los chinos era mucho
més dificil hablar el espafiol que para un francés o para un inglés, dada la gran dife-
rencia que entre la gramética del castellano y la china, ademds de que los sistemas vo-
cdlico y consondntico difieren mucho entre ambas lenguas (sobre la presencia china
en Cuba, vid. Valdés 1991b). En el Chino de Sarachaga (1991a) podemos apreciar es-
to mejor, por tener un mondlogo largo:

Mucha glasia, sefio moreno. ;Y dénde estd lo vetelinaiio? Usté pelone: yo 50 chi-
no trabajaé en la zona de la canela del agua, aqu{ en Vidao. Lotro dfa yo cargd un
pelazo cafielfa yme sentfa con dold en la coluna belebld como si me hubiera palito
pol la mitd.

De todos los personajes no criollos incorporados a la literatura dramética cu-
bana colonial, sin lugar a dudas el negro bozal ocupd un lugar destacado como recur-
so de comicidad y de jocosa caracterizacion lingiifstica. Fue el mds socorrido de las
comedias, sainetes y juguetes cémicos; devino la figura principal del teatro bufo, al
extremo de que hallamos mds negros bozales como personajes que peninsulares, su-
perados en niimero- tinicamente por los criollos blancos o negros (sobre el habla bozal,
vid. Valdés 1987 y Martinez 1982). Muchas son las obras que tienen como personajes
a los negros bozales, pero el mejor caricaturizador de su habla fue el gallego “apla-
tanado” Bartolomé Crespo y Borbén, alias Creto Ganga. En Un gjiaco o La boda de
Pancha Jutia y Canuto Raspadura (1847) aparecen varios didlogos de bozales, como
el de Canuto:

Visita son lo que ma
me tené cumprumetio.
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Luno lo que da conseja;
lotro revuevé toitico

la trato pa curiosid,
mucho qui son rilambfo,
pidi tabaco y refreca,

y lo fiampia to cosito

que lo incuentrd de comia,
lo meme que uno gandfa.

En la frontera entre e! “negro bozal” y el “negro criollo” tenemos al “negro cu-
ro”, otro de los componentes de nuestra sociedad decimondénica caracterizado en la
literatura dramdtica cubana de la época. El llamado “negro curro” tuvo sus origenes
en la introduccién en Cuba de negros ladinos procedentes de Andalucfa en el siglo
XIX (cfr. Ortiz 1928). Estos negros vestian y hablaban a la “andaluza”, ya que con
toda intencién trataban de diferenciarse de los negros africanos y cubanos. Con el
tiempo, fueron tomados como modelos a imitar por los negros y mulatos criollos.
Llegaron a constituir un aspecto muy folklérico del hampa habanera. Ne pocos auto-
res recurrieron a este personaje en sus obras cémicas, caricaturizdndolo con la vocali-
zacién de /I/ y /r/ (“poique ei nifio puee cosiderai que es mejoi dinero que papei”),
caida de consonantes en posicion distensiva (“vamo”, “déjem crusd”), seseo (“veses”,
“crusd”), yefsmo (resaltado gréaficamente: “ninguna tierra se jaya”); entre otros recur-
sos propios del habla acurrada. Como la mayorfa de estas realizaciones también mati-
zaron el habla popular cubana debido a las numerosas oleadas de inmigrantes andalu-
ces y canarios, la diferencia entre la caracterizacién lingiifstica de los negros curros y
de los negros criollos no es tan marcada desde el punto de vista léxico y gramatical,
ya que la diferenciacion mds bien se concentré en la entonacién andaluza de los per-
sonajes curros. La caracterizacién del negro bozal, por el contrario, disté mucho de
los patrones lingiiisticos del negro curro y del criollo. No obstante esto, aun cuande en
los didlogos de los negros curros hallaremos 1éxico y expresiones caracteristicas del
espafiol hablado en Cuba —pues no puede ser de otra forma, ya que el contexto es
cubano—, encontramos algunas voces o expresiones utilizadas con toda intencion por
los autores dramdticos para resaltar su origen peninsulat, andaluz. Por ejemplo, Car-
los, en Debajo del tamarindo, dice *“Usted es bravo como pata de cocuyo”, mientras
que un cubano se inclinarfa més a decir “guapo” como sinénimo de “valiente”. O, por
ejemplo, Francisco en El negro cheche o Veinte afios después (1868), de Pedro N.
Pequeiio y Francisco Ferndndez grita jSarasal! (por “zaraza”, escrito asi para indicar
el seseo) a la curra Tomasa, para zaherirla y burlarse de-ella, pues asi 1laman en Anda-
lucfa a los granos y frutas que comienzan a madurar, andalucismo que se expandi6
por América, pero que no calé mucho en las hablas locales. Por otra parte, el curro
Malarrabia, en la misma obra mencionada, utiliza el aragonesismo andaluzado man-
dria (‘holgazén, initil”), cuyo uso en Cuba no se documenta.

Tan popular como el “negro bozal” y tan socorrido recurso de comicidad fue el
“negro criollo”, cubano, en las obras de teatro cubanas decimondénicas. Este es un ne-
gro avispado, chisposo, zalamero, cuya jacarandosa forma de hablar el espaiiol al “es-
tilo cubano” se gana el afecto de todos. La caracterizacién —o mds bien la caricaturi-
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zacion— del negro criollo no descansa tanto en su forma de pronunciar el espafiol (a
la que se recurri6 en el caso de Jos personajes no criollos) y estructurar gramatical-
mente las oraciones como en el 1éxico y en el significado de las palabras, muchas ve-
ces utilizadas con doble sentido para lograr la comicidad. O sea, en estos casos los au-
tores de las obras consultadas en que aparecen personajes criollos —ya sean negros o
blancos— no se esfuerzan tanto por caracterizarlos lingiifsticamente. Y si esto se
hace, no es con la finalidad de resaltar su origen etnolingiiistico, sino m4s bien su as-
cendencia sociocultural (culto, inculto; marginal; campesino, citadino, etc.). Realmen-
te, no existe unidad entre los autores a la hora de caracterizar lingiifsticamente al ne-
gro o negra criollos, como sistemdticamente se hizo con los bozales y otros personajes
no criollos, fundamentalmente desde el punfo de vista fonético o de la pronunciacién
y el gramatical. Esto nos lleva a pensar que en el teatro decimonénico cubano no im-
portaba tanto cémo se expresaba un bozal, sino cdmo 1o decia; mientras que en el caso
de los negros criollos, lo que prevalecia era lo que decia, y no cémo lo decfa. En fin,
que la comicidad en los primeros radicaba mas en la caracterizacidn lingiifstica de Tos
niveles fénico, sintdctico y morfolégico y 1éxico de su habla, mientras que en el de los
criollos primé el plano léxico-semdéntico.

Por otra parte, se desprende:que para aquellos autores que incursionaron en la
caracterizacién lingtifstica, -el bozal tenfa un solo y dnico prototipo lingiifstico-
cultural; o que también era-vilido para el chino y demds personajes ne criollos cari-
caturizados. Sin-embargo, en el caso-de los personajes criollos, incluido el negro, se
aprecian diferencias en el uso del lenguaje que apuntan hacia distinciones de cardcter
social y cultural; por lo que nos-hallamos ante nuevos modelos o patrones lingiiisticos
a caracterizar. Por ejemplo, todos los personajes de criollos —negros o blancos— cu-
ya trama se desarrolla-en un medio rural, hablan un espafiol “aguajirado”, “rural”, no
tan metddicamente caracterizado (trueque de /1/ y I/ —“amol”— elisién de consonan-
te en posicion distensiva —*“uté”—, alteracién de timbre vocalico —*“sifi¢”—, meta-
tesis —“naide”— y uso de algtin que otro vocablo de “sabor” campesino, como fa-
lanquera, seboruco, o nombres de la flora o la fauna relacionados con el entorno ru-
ral, as{ como de la cultura.material-del campesino cubano; cfr. Valdés 1990). Por cier-
to, la caracterizacion lingiiistica del campesino criollo blanco es mds minuciosa que la
del negro, como se aprecia en las siguientes obras: En un cachimbo (1991a), de Igna-
cio Sarachaga, Trabajar para el inglés (1975), de Miguel Salas, La fuga de Evangeli-
na (1898), de Desiderio Ortiz, La casa de Taita Andrés (1975), de Manuel Mellado y
Ojo a la finca (1975) y El hombre de bien (1981c¢), ambas de José Jacinto Milanés.

En cuanto a los negros y blancos criollos citadinos, la caracterizacion, asimis-
mo, se basé mas en el Iéxico que en la fonética y la gramitica, como se aprecia en Los
negros catedrdticos (1868a) y El bautizo (1868b), de Francisco Fernindez, en Travia-
ta 0 La morena de las clavellinas (1975), de José Tamayo y Miguel Salas, en Uno
como los demds (1880), de Félix Garcfa, en Lo que pasa en la cocina (1991b) y El
doctor machete (1991c), ambas de Ignacio Sarachaga, en Los cheverones (1961), de
José R. Barreiro, en Los hijos de Talia o Bufos de fin de aiio (1961), de Benjamin
Sanchez, y en Saber algo (1981b) y El colegio y la casa (1981a), ambas de José Ja-



LA CARACTERIZACION LINGUISTICA EN EL TEATRO COLONIAL CUBANO 171

cinto Milanés. En todos estos casos, si no se hace alusién al color de la piel, o si los
personajes no son identificados como negros, no se percibirfan mayores distinciones
en el lenguaje utilizado para los personajes, lo que indica que el negro criollo y el
blanco criollo decimonénicos hablaban de la misma forma, por lo:que la diferencia
entre ellos, utilizada en las representaciones teatrales, era de indole sociocultural y no
etnolingiifstica, pues ambos son cubanos debido al proceso de transculturacién acae-
cido en el pafs, el cual trascendié culturas y lenguas. Asi, pues; El blanco criollo Fi-
lomeno de Benjamin Sanchez, en Los hijos de Talia, nos dird en “buen” cubano popu-
lar:

Cualquier dfa se va a armar el zipizape y alguno va a salir con el giiiro roto o las
fiatas apabulladas de un galletazo de a folio.

O la joven negra criolla Margarita y el mulato Eduardo de Sarachaga nos
harén refr con la “chispa”™ y el rejuego de palabras tan usual del cubano:

Eduardo:

Hablemos de plata.

Margarita:

Pero en plata americana,
porque la espaiiola no tiene
recibo ni pa cuarenta centavos.

La discriminacién racial se aprecia en algunas de estas obras, a pesar de que
sus autores son cubanos. Por ejemplo, jamés hallaremos’a un negro criollo encarnan-
do a un personaje culto, como si ocurre con los criollos blancos. Por otra parte, en al-
gunos casos aflora la problematica del mestizaje y su descendencia. Asi, en Traviata o
La morena de las clavellinas, José Tamayo y Miguel Salas ponen en boca de su per-
sonaje Concho, viejo negro criollo, las siguientes palabras discriminadoras:

Ademds, cémo voy a permitir que mi hijo
se case con una negra, que es mulato y
estd enamorado de Margarita, que es joven.

El mulato y la mulata, quienes racialmente estdn entre el blanco y el negro
criollo, pero que lingiifstica y culturalmente son tan cubanos como los demds, también
fueron llevados a escena. El mulato siempre vivird en el mundo. marginal citadino,
hasta cierto punto hamponesco; mientras que la mulata serd un personaje de atraccion
sexual y de lengua “filosa”, criticona e hiriente, muy zalamera y sandunguera. La mu-
lata y el mulato, como el negro criollo, nos lo presentan sus autores como hablante del
espafiol popular, que raya en lo vulgar, con sus gitanismos heredados de Andalucia (p.
ej., sandunga, jarana), con cubanismos y expresiones muy cubanas usuales en aque-
os dias (sumsiin —*colibri’—, bachata —*fiesta bulliciosa’—, despachar —'eli-
minar, matar’—, andarse culebreando a vivir sabroso —*‘vivir sin trabajar’—, ese
hombre que me hace tilin a mi —‘ese hombre que me agrada’—, lo.demds me impor-
ta un pito —‘lo demds no me importa en lo mds minimo’~—), con voces incluso de la
jerga abakud (iyamba —denominacién de la mds alta jerarquia abakud—, Ecoriofé
—nombre de una asociacién abakuid—, fiampe — ‘muerte, entierro’—), diciendo nai-
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tica (por “nadita”), rumbantelas (‘diversién bulliciosa’), arrempujarnos (por “em-
pujarnos”, en el sentido de ‘soportar, resistir’), tarecos (‘objetos inservibles®), zan-
guango (‘persona inoportuna e indiscreta’), a veces cometiendo errores de diccién
(“entrometio” por entrometido, “estuperflauta” por estupefacta) y otros recursos mds,
fundamentalmente léxicos, con los que se aseguraba la comicidad deseada. Personajes
mulatos tenemos en las obras de Joaquin Lorenzo Luaces (Juana en La escuela de los
parientes, 1984a), Bartolomé Crespo (Malarrabia y Juan de la Cruz, mulatos deveni-
dos negros curros, y Cafiamazo en Debajo del tamarindo, 1864), Francisco de Ja Ma-
drid (Leocadia y Mariana en Cosas de la ciudadela, 1868), José Tamayo y Miguel
Salas (Juana y Eduardo en Traviata o La morena de las clavellinas, 1975), José M.
de Quintana (Angela y Julia en La mulata de rango, 1891c), José R. Barreiro (Teles-
Joro en El brujo, 1896), entre otros autores.

Del mundo marginal habanero se extrajo a otro personaje criollo: el ltamado
“negro chévere”. Se trata del negro cubano que se ha abierto su espacio en la sociedad
colonial mediante sus musculos, su prestancia, su bravuconerfa barata y su peculiar
lenguaje. Su forma de hablar trasciende la frontera de lo popular y se adentra en lo
vulgar y marginal, salpicando sus expresiones con vocablos de la jerga abakud. Estos
personajes aparecen en las obras de Pedro N. Pequefio y Francisco Fernandez (El ne-
gro cheche o Veinte aiios después, 1868) y de José R. Barreiro (Los cheverones,
1961). Apelativos como “gallo”, expresiones como “‘comprar un jierro que coja paja-
rito” (‘comprar un cuchillo afilado’), “soy Manengue el bueno, hasta que mori po”
(expresion en abakud que significa ‘hasta que muera’), “a ese salao lo mando esta no-
che pa San Antonio el chiquito” (‘a ese individuo lo mando esta noche para el cemen-
terio”), “hasta que flanque, mulata” (‘hasta que muera, mulata’). Como personaje, el
negro chévere no pudo ser tan explotado como otros miembros de 1a sociedad colonial
habanera.

Entre los personajes asimilados por la literatura dramdtica cubana del periodo
colonial descuella el llamado “negro catedrdtico” por su caracterizacién lingiifstica y
comportamiento social en la trama. Difiere radicalmente de los patrones lingiiisticos
del negro criollo, del chévere y del mulato. El “negro catedrdtico” representa en la es-
cena al negro cubano urbano y libre, que aspira a mejorar su posicién socioeconémica
mediante la autosuperacidn, tratando de obtener un nivel educacional superior al que
le permite o al que tiene acceso en la discriminadora sociedad colonial cubana. Por
ello se esmera en pulir su lenguaje, rechaza lo vulgar y lo chabacano, la pronuncia-
cioén descuidada del negro criollo, del chévere y del mulato incultos y analfabetos. Pe-
ro como su esfuerzo es autodidacta, mediante el estudio de gramdticas y diccionarios,
incurre en dislates léxico-seminticos que lo convierten en el hazmerreir de todos, con
lo que deviene un excelente recurso de comicidad en toda obra. A Francisco Ferndn-
dez Vilarés se debe la creacién de este personaje, que aparece por primera vez en la
obra Los negros catedrdticos, estrenada el 31 de mayo de 1868 en el habanero Teatro
Villanueva. El éxito fue tal, que poco después el propio Vilarés escribi6 otra obra, El
bautizo (1868b), que es la segunda parte de la anterior, con los mismos personajes. No
contento con esto, continud explotando esta veta hasta su total agotamiento con los
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sainetes El negro cheche o Veinte aiios después (1868), escrita en.colaboracién con
Pedro N. Pequefio, y que constituye la tercera parte de esta trilogia:: Asimismo, Vila-
rés en 1884 escribid otra obra con “negros catedréticos”; Retdrica y poética (1975),
en la que identifica a Carlota como “negra catedrética”, a Ramdn como “negro retGri-
co” y a Luis como “negro poético”.

Personajes de “negros catedriticos’ hallaremos también en la obra de otros au-
tores, como el José de El doctor machete (1991¢), de Tgnacio Sarachaga, el Negrito
catedrdtico —sin nombre— de Amor y rigueza (1888), de Francisco Javier Balmase-
da, el José de El brujo (1896), de José R. Barriero, y Papagayo y Maruga en Los
hijos de Talia o Bufos de fin de siglo (1961), de Benjamin Sinchez Maldonado. A
continuacién reproducimos un fragmento de los didlogos del “negro catedréitico” Ani-
ceto, extraido de El bautizo, de Fernandez Vilarés:

Saludo épicamente y con la cortesfa de ordenanza a las
ramas del drbol centrifugo de mi familia anacrénica.
Mientras sienta en mis venas eldsticas el grito del
pabellén de la ilustracion progresiva no te faltard

un apéndice que te conduzca al templo de Minerva.
Escuche usted, caballero, no abandone nunca

los adverbios de imperativo por las conjunciones
disyuntivas de tercer grado.

Pero el “catedraticismo” no se dio Gnicamente entre los negros, sino también
entre los blancos, como un recurso necesario para el salto clasista; social, en la as-
fixiante sociedad colonial cubana de mediados del siglo XIX. Por ejemplo, el Valentin
de José Agustin Millan en Funcién de toros sin toros (1857b) es todo un “catedritico”
hablando:

iTeresa!, qué poco meollo tienes. No tienes busilis;
eres.... supina, eres solecinista, no tienes ortografia
ni sintaxis.

Pero el “blanco catedritico” come personaje no fue tan utilizado como el “ne-
gro catedratico”, por lo que aparece en pocas obras, como la Ménica de Gertrudis
Goémez de Avellaneda en El millonario de la maleta (1981), el Eleuterio de Alfredo
Torroella en El ensayo de Don Tenorio (1868), asi como el Enrique de La escuela de
los parientes (1984a) y el Alfredo de El fantasmén de Aravaca (1984b), ambas obras
debidas a Luaces. A diferencia de los “negros catedriticos”, ¢l “blanco catedratico”
incurre en muy ocasionales errores de diccidn, mas, al igual que estos, utiliza fos gali-
cismos que estdn de moda entre los estudiantes y las personas cultivadas (toilet, soi-
rée, p. €j.), asi como alguno que otro cubanismo (guagua, guanajo ‘tonto’, entre
otros), puesto que, claro estd, ambos personajes se desenvuelven en un contexto cuba-
no.

Y si hubo “negros bozales”, la contrapartida blanca fue el “guajiro”, como
llamamos en Cuba a los campesinos (sobre el habla rural cubana, vid. Valdés 1980).
No todos los autores decimondnicos en cuyas obra aparecen campesinos se esmeraron



174 SERGIO VALDES BERNAL

de la misma forma en caracterizar lingiifsticamente a estos personajes, pues eso estd
en dependencia de la funcién de la trama y de los intereses del dramaturgo. A veces el
“guajiro” aparece como personaje de ambientacion, sin mayor interés, por lo que en él
no se centra el desarrollo de la obra y, por ende, su caracterizacién lingiifstica sim-
plemente se pasa por alto o se recurre a ella muy superficialmente, como, por ejem-
plo, en Amory guagua (1848) y Una aventura o El camino mds largo (1842a), ambas
de Jos¢é A. Milldn, cuyas tramas se desarrollan en cafetales e ingenios de los alrededo-
res de La Habana. Quienes realmente se deleitaron en la caracterizacién lingiifstica
del guajiro fueron Bartolomé Crespo (Un ajiaco o La boda de Pancha Jutia y Canuto
Raspadura, 1847), Juan José Guerrero (Un guateque en la taberna un martes trece,
1864) y Antonio Enrique de Zafra (La fiesta del mayoral, 1868).

La caracterizacion lingiifstica hecha por Guerrero y Zafra constituye, incues-
tionablemente, una radiograffa del habla campesina, como lo fue o lo aparenta ser la
caracterizacién hecha por Crespo y Borbén respecto del habla bozal. En cuanto al ni-
vel fonico, tenemos abundante seseo (dulse por “dulce”, maldesio por “maldecido”,
etc.), el no menos comin yefsmo (que no se sefiala grificamente, mediante y, por ser
innecesario en el caso de los actores cubanos, yeistas), el lambdacismo o trueque de
/r/ por /l/ (“bebel jasta revental”), caida de /d/ intervocdlica (mario por “marido”, pe-
sao por “pesado”), cambio vocdlico de i>e (nenguno por “ningunc”, mesmo por
“mismo”), simplificacién de grupos consondnticos (osequiarlo por “obsequiarlo™),
desplazamientos acentuales (sdlgamos por “salgamos”, véngamos por “vengamos”),
entre otros recursos. En cuanto-al nivel 1éxico, abundan los usuales e insustituibles
cubanismos que exige el contexto de toda obra cuya trama se desarrolla en Cuba, y en
este caso especifico en las zonas rurales (guanajo —*‘pavo’, ‘tonto’—, bijirita —nom-
bre indigena de varias especies de aves pequefias de la familia Parulidae—, giiiro
—fruto de la giiira, Crescentia cujete, que se utiliza como instrumento musical—,
bohio —*vivienda ristica, de paredes de yaguas y de tablas de palma y techo de hojas
de esta planta’—), asi como los fraseologismos (ajumar el pescao, ‘enfadarse’; me-
near el guarapo, ‘azotar’), arcaismos (comparansa por “‘comparacién”, querencia,
‘accién de querer’) y algin que otro regionalismo heredado de las hablas regionales
de los inmigrantes-espafioles, como firicia (por ictericia), muy usual en el aragonés, el
leonés, el murciano 'y el salmantino, o el andalucismo y canarismo esmorecerse (‘per-
der el aliento’, ‘desfallecer’), de origen leonés, as{ como gitanismos heredados del
habla andaluza (jerimiquiar, jarana).

No pocos campesinos emigraron en el siglo XIX hacia las zonas urbanas, en
las que trataban de asentarse y mantener sus costumbres, como se documenta en La
Juncion de toros sin toros (1857b), de José A. Milldn, y en Perro huevero aunque le
quemen el hocico (1868), de Juan F. Valerio. En estas obras los campesinos han de-
venido habitantes de la ciudad y han pulido un poco su forma ristica de expresarse, la
que ha sido influida por el habla urbana. Sin embargo, mantienen sus gustos por las
peleas de gallos, por lo queen los didlogos hallaremos alguna que otra expresién pro-
pia de la jerga gallera (gallo-malatobo —*gallo de color rojizo, alas mis oscuras que



LA CARACTERIZACION LINGUISTICA EN EL TEATRO COLONIAL CUBANO 175

el cuerpo y pecho negro’—, jarriar —*‘dar un golpe con. la espuela’—, apechugar la
paloma —*fortalecer, alimentar al gallo’—, entre otras).

Otros personajes “blancos criollos” tenemos en el “borracho” o “mascavidrio”
y en el “blanco sucio”, que viene a ser, este Gltimo, la contrapartida del “negro crio-
llo” bravucén o “chévere”. Todos estos personajes de “blancos criollos” pertenecen al
mundo més marginado de la sociedad colonial cubana. “Blancos sucios” son el Beju-
co de Ignacio Sarachaga en Lo que pasa en la cocina (1881), y “mascavidrios” son
Perico en Perico masca vidrio o La vispera de San Juan (1880), de Manuel Mellado,
Juan Ginebrita en Dofia Cleta la adivina (1891), de Olallo Diaz, Caneca Torero en la
obra homénima de José Marfa de Quintana (1891a), entre otros. El vocablo mascavi-
drio no aparece recogido por Esteban Pichardo en su Diccionario provincial... (1875).
Al parecer, con el tiempo, perdi6 el significado de ‘borracho’ y adquiri6 en el siglo
XX el de ‘tonto, mentecato, bobalicén’, como documenta E. Rodriguez Herrera en su
Léxico mayor de Cuba (1958-59: 11, 242). En la actualidad este vocablo esta en total
desuso.

El personaje del “borracho” o “mascavidrio”, asi como el del “blanco sucio”,
hablan el espafiol coloquial popular que se caracteriza en cualquier otro personaje
criollo —negro o blanco— de escasa erudicion. Pero en su representacion lingiifstica,
si es que la hay, pudimos apreciar que la fonética desempefia una funcién atn menor
que en otros personajes criollos. Por ejemplo, los “mascavidrios” y “blancos sucios”
no confunden la /t/con la /I/, ni eliden la:-/s/ en final de:silaba o de palabra, ni la aspi-
ran, como hacen los “negros criollos”, los “negros chéveres”, algiin que otro “negro
catedritico” y el “guajiro”. Esto, claro estd, no significa que estos individuos posefan
mejor diccién; se trata, simplemente, de que sus creadores no se interesaron tango en
caracterizarlos lingiifsticamente como a otros personajes mds pintorescos desde el
punto de vista del lenguaje, pues lo que interesaba era su comportamiento y funcion
en la escena, lo que decfan, no cdmo lo decfan. Por eso no hallamos alusiones a la in-
correcta pronunciacién, y ni siquiera a fenémenos gramaticales, con la tnica excep-
¢ién del “mascavidrio” Cailabrava, quien 4l conjugar el vetbo irregular romper en
pretérito dice: Me he rompio. Ahora bien, muy diferente es en cuanto al léxico, pues
este es sumamente populachero, con expresiones como recoger el petate (‘morir’), se
le descompuso el altarito (‘perder prestigio’), sella el labio (‘call?’), sudar el quilo
(‘obtener el sustento mediante trabajo’), entre muchas otras.

Claro estd que todos estos personajes conviven en escena.con otros de mayor
nivel cultural, como ocurre en la vida real. Asi; pues, por ejemplo, en Un ajiaco 0 La
boda de Pancha Jutia y Canuto Raspadura de Bartolomé Creso y Borbén, coinciden
los “negros bozales” Lucas Macao, Rafael Manca-Perros, Canuto, Pancha e Idelfon-
so con los guajiros islefios —canarios— Geromo y Catana, al lado del “guajiro crio-
1l0” Blas y del Cura peninsular, quien representa, este ltimo, a un espafiol cultivado
en su forma de expresarse. Lo mismo ocurre en Funcidn de toros sin toros, en la que
conviven “guajires”, un “blanco catedrdtico”, Valentin, esposo de Teresa, una cubana
culta que se queja de la forma de hablar de los campesinos ¢ incluso de su esposo:
“Siempre con los terminachos que no entiendo”.
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Para lo dltimo, en cuanto a la caracterizacién lingiifstica de los “blancos crio-
llos”, hemos dejado toda una serie de personajes cuyo lenguaje se diferencia conside-
rablemente del de los también blancos y criollos “mascavidrios”, “guajiros”, “blancos
catedrdticos” y “blancos sucios”. Se trata de personajes que representan toda esa plé-
yade de “criollos bancos” que fueron miembros de la burguesia criolla o estudiantes y
hasta trabajadores por cuenta propia, individuos que poseen cierto nivel de educacién
~—mis elevado en unos que en otros—, adquirido en la escuela o en el medio familiar.
A todos ellos los identifica lingiifsticamente la forma de hablar el espafiol coloquial
culto o popular “a la cubana”, pero sin cometer errores de diccién de tipo fonético o
morfoldgico, como si ocurre con los personajes “blancos criollos” analizados hasta
aqui. Y en cuanto a la modalidad popular, ella solamente aflora en la caracterizacién
Iéxica, no en la fonética. Ademds, la cubania del espaflol con el que se les ha caracte-
rizado (la modalidad nacional, cubana, de la lengua espafiola, soporte idiomdtico de
nuestra identidad) los identifica plenamente ante el habla de los personajes peninsula-
res, ya que en sus didlogos abundan mas las voces y frases cubanas que en los de los
extranjeros, aun de aquellos ya “aplatanados” (p. €j.: guateque —fiesta campesina’—,
pipisigallo —cubanizacién del nombre del juego espafiol llamado pizpirigaiia—, ca-
ballitos —‘parque de diversiones’—, formar el tamal —‘crear un problema’—, dar
bola —‘ocurrir algo a alguien’—, entre muchos ejemplos mds). Ademds, el habla cu-
bana de estos personajes estd permeada por toda una serie de galicismos, anglicismos,
latinismos e italianismos que estuvieron de moda, fundamentalmente, entre los cuba-
nos mds-instruidos ‘de aquella época. Por ejemplo, Ramén, en Uno como los demds
(1880), de Félix Guerrero, dice: “que me haga la toiletre” (el autor destacs en negritas
el galicismo). Don Cosme y Fermina en Los novios en los baiios de San Diego
(1843), de Ramon Vélez, utilizan los galicismos ecarté (‘juego de naipes entre dos’) y
padedii (hispanizacién de pas-de-deux); mientras que Pablo pide un vermouth para
beber, y Enrique quiere un sdndwich y un lager en Malditos sean los duelos (1892),
de Jorrin.

Para finalizar, queremos hacer constar que fue imposible agotar todas las posi-
bilidades que ofrece el estudio lingiifstico de los didlogos y monélogos de los perso-
najes de la literatura dramdtica cubana del perfodo colonial, pues se trata de una etapa
muy extensa de nuestra literatura, con un sorprendente niimero de diversas obras y au-
tores, obras que contienen un cdmulo de informacién impresionante y hasta ahora
exiguamente estudiado. Por ejemplo, tan solo Mefistdfeles, de Ignacio Sarachaga
(1986), mereceria un estudio detallado y mds profundo del que hemos hecho, al igual
que El proceso del oso (1882), de Ramén Morales. En cuanto a esta dltima obra men-
cionada, basta mencionar cudnta riqueza de informacién hay solamente en los dilo-
gos del personaje Danza, el cual menciona los siguientes tipos de bailes usuales de la
época, muchos de los cuales son hoy desconocidos: cangrejito, sopimpa, caidita, la-
drillito, caucho, chiquite, infanzon, palanca, cedazo de malanga, zungombelo, man-
dinga, siguato, dbreme la puerta, aronga, sereno toca el pito, quindemba y otros. Por
otra parte, en Los-montes de oro (1866), de Francisco J. Balmaseda, nos enteramos de
que se puso de moda en La Habana el malakoff (‘armazén de varillas de acero, que,
en el siglo XIX, usaban las mujeres debajo del vestido para darle forma abultada a las
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caderas’), mds conocido popularmente como bullarengue, y que se padeci6 una “ca-
lentura catarral” Hamada zumba y aguanta (esta costumbre popular de poner nombre a
los catarros y gripes fuertes que devienen casi epidémicas, ha pervivido hasta el pre-
sente; recordemos a “Fétima” —a partir de un personaje muy negativo de una nove-
la— o a —Pinochet—, entre otras denominaciones).

Nuesira intencién ha sido entreabrir la puerta que conduce al maravilloso y ca-
si inexplorado mundo que encierra nuestra literatura dramdtica colonial, la que mejor
refleja el abigarrado mosaico lingiifstico y cultural de la Cuba colonial. Profundizar en
el estudio de esta literatura es adentrarnos en el proceso de formacién de la modalidad
cubana de la lengua espafiola, nuestra lengua nacional; es enriquecer nuestros cono-
cimientos respecto de nuestra cultura, en fin, es una llave para la mejor comprension
de nuestra identidad.
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