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LAFRICANA &N EL UnuGuay?
¢ TEATRO NEGRO URUGUAYO?

Aunque examinado en sus aspectos histdricos, socioldgicos, antropo-
logicos y folcléricos por estudiosos de la estatura de lidefonso Pereda
Valdés, Paulo de Carvalho-Neto y Carlos Rama, el componente africanoen
la poblacién y en la culura uruguaya es poco conocido fuera del area
rioplatense.! Fendmeno justificado, principalmente, si se tiene sn cuenta
que el afro-uruguayo constituye una pequefa proporcion de la poblacion,
menos de un cuatro por ciento, y que esa minoria, a pesar de sus aportes
culturales, ha estado en una situacidn de marginacion que llega a la
invisibilidad, pues, desde siempre, ha sido excluida de los centros de poder
y hg estado tacitamente inscrita como no-participe en la sociedad urugua-
ya.

Precisamente, hoy en los umbrales del siglo XXy casi en las postrime-
rias de la postmodernidad, cuando se han desjerarquizado las categorias
de la alta cultura y la cultura popular integrando el arte y la literatura con gl
universo de fa praxis social, ia indagacién académica ha dirigido una
atencién creciente hacia las voces marginadas, antes ignoradas, del indio,
de la mujer y def negro. Ya es lugar comun mencionar el olvido u omision
de la critica académica en cuanto ala literatura afro-hispancamericana. A
partir de la década del setenta, el estudio de esta literatura ha empezado
a hacer eclosion sin disminuir brios en una pléyade de rigurosos estudios
criticos acompanada con el surgimiento de una nueva gensracion de
valores literarios —Nancy Morejon, Quince Duncan, Carlos Guillermo
Wilson, Antonio Acosta Marquez— que unen sus voces a los ya consagra-
dos, Francisco Manzano, Nicolas Guillén, Nelson Estupiinan Bass, Manuel
Zapata Olivelia.®

El afro-uruguayo ha contribuido a este panaromaliterario principalmen-
te en poesia. lidefonso Pereda Valdés, en sus pioneros estudios sobre el
negro uruguayo, también ha abierto brecha en critica literaria.® Pero enla
actualidad, los estudios que han'llevado el foco de atencién hacia la poesia
afro-uruguaya se produjeron en las universidades de los Estados Unidos
con Richard L. Jackson, Marvin A. Lewis y Caroll M. Young, lo cual ha sido
recibido entre los afro-uruguayos con una reaccion mixta de apreciacion y
orgullo por ser objeto de estudio de estos calibrados criticos y de insatistac-
cién consigo mismos por no haber generado una critica rigurosa desde el
seno mismo de su cultura. . .

En «'Qur Race’ and Black Literary Expression in'Uruguay » en The Black
Image in Latin American Literature, Richard L. Jackson es quien comienza
aindagar sobre la poesia afro-uruguaya en las voces de Virginia Brindis de
Salas, la primera escritora afro-sudamericana, y de Pilar Barrios, persona-
lidad fundamental para comprender el gran momento intelectual afro-



10

uruguayo de los veinte y treinta. Mas adelante, Jackson dedica. un
capitulo,«The Black Writer, the Black Press, and the Black Diaspora in
Uruguay ». en Black Wiiters in Latin America, a la prensay al escritor negro
uruguayo inscribiendo en el canon afro-hispanoamericano a intelectuales
de alta significacién que hasta entonces habfan permanecido ignorados,
isabelino José Gares, Julio Guadalupe, Lino Suarez Pefa, entre otros.
Marvin A. Lewis, en su volumen panoramico sobre poetas negros de cuatro
paises sudamericanos, Afro-Hispanic Poetry, 1940-1980. From Slavery fo
«Negritud» in South American Verse, incluye un capitulo, «Our Race:
Modern Afro-Uruguayan Pogtry», sobre ia poesia afro-uruguaya contem-
poranea ubicada en su contexto histdrico-social con un analisis de los
poemas de Virginia Brindis de Salas y de Fitar Barrios. Caroll M. Young, en
su tesis doctoral, Afro-Uruguayan Expres;:pn: A Cuiturat Perspect/ve,
presenia, a partir de una trayectoria hlstor|co-ca!turgl, un estudio del
discurso minoritario de los cuatro poetas negros mas Qestacados del
Uruguay, Pilar Barrios, Carlos Cardozo Ferreira, Juan Julio Arrascaeta y
Virginia Brindis de Salas, . ‘

Mas recientemente y en Uruguay, Alberto Britos Serrat ha coordinado
una breve edicion critica de poesia, Anitojogia de poetas negros uruguayos
{1990). Cubre un panoramade dos siglos de expresiones liricas a partir de
los «Cantos negros del sigic XIX» para ilega( hasta nuestros dias ala voz
poética afro-uruguaya mas prometedora,,Cnsnna Rodrfguez Cabra!.» En
1érminos generales, el interés critico en la literatura afro-hispancamericana
ha concentrado su atencitn en la poesia y la narrativa. Pero, ha omitide
totaimente el teatro, género que, teniendo en 'cuenta la evolucion de la
literatura y la critica en Hispanoamérica, parecerialiegar rezagado entodos
los &mbitos. ‘

Un rastreo preliminar de la bibliografia sobrelei teatro afro-hispanoame-
ricano revel6 apenas una docenade articulos criticos desde 1940, ninguno
de los cuales trataba la poética, la estética o la te;tpghdad de las obras
dramaticas, Este volumen se propone como paso inicial hacia el estugﬂro
sistemético de un género teatral cuya escritura y produccion se ha venido
dando en diferentes dreas de Hispanoamérica sin recibir fa atencion de la
critica académica que merece.5

En este volumen, presentamos una edicion critica de tres de los textos
dramatices que Andrés Castillo escribiera para el Teatro Negro indepen-
diente del Uruguay: El negrito del pastoreo (1884), C‘amayai de fos lubolos
{1966) e Historia del negro en Montevideo (1975). Si bien no todas las
piezas del teatro negro de Castillo son memorables como creacion, si, son
significativas, mas alla de la etnicidad del autor —un caucasico— como
esfuerzo de recuperacidn cultural y dramética de’!ab experiencia atro-
uruguaya, en la especifidad de sus temas sociales y tnicos, sus raices en
la historia, la esclavitud, su folclor, sus leyendas y su carnaval, y como
expresion genuina de cultura popular.

i

La metodologia empleada es ecléctica. Por una parte, los textos van
acompafiados de notas aclararatorias sobre referencias histéricas, lingiiis-
ticas o culturales especificas dei contexto uruguayo. Ademas, siendo ia
musica un elemento fundamental en estas piezas, se incluyen las letras y
partituras musicales que se pudieron localizar para facilitar futuras puestas
en escena,

La introduccion critica que sirve como prefacio a los textos dramaticos
ermplea otra metodologia. Teniendo en cuenta que la critica de textos afro-
latinoamericanos no debe soslayar lareferencialidad socio-cuitural, desde
unaperspectiva diacronica, |aintroduccion ubica las obras en suscontextos
historicos, sociales y culturales, observando con especial interés el proceso
de desafricanizacion sufrido por el negro uruguayo, los brotes de re-
africanizacion y la tradicion del carnaval con sus elementos de teatralidad
inherente.® Andrés Castillo y su teatro negro son ubjcados en ef contexto
del movimiento del teatro independiente montevideano y del Teatro Negro
Independiente del Uruguay. Una perspectiva sincrénica enfocara en
aspectos de la poélica y estética de las piezas de Castillo, con particular
interés en Negrito def Pastorecy Carnaval de los iubolos, textos dramatices
completos. En cuanto a Historia def negro en Montevideo, es inciuido con
breves comentarios a pesar de ser solamente un guién esquematico por
desarrotlar la trayectoria historica del afro-montevideans. Las plezas son
presentadas como ejemplos de teatro y cultura popular que, en una
semiosis desbordante, ponen al descubierto una dialéctica de poder/
resistencia de las clases marginadas. La metodologia de andlisis de los
textos es ecléctica, aungue se apoya principaimente en conceptos de
Michel Foucault y Michel de Certeau ,

Contexto histérico, social y cultural

La presencia africana en la Banda Oriental —nombre colonial del
territorio ubicado al este del rio Uruguay- se remonta al primer asentamien-
to europeo establecido por el gobernador lucitano, Lobo, la Colonia del
Sacramento {1680}, que se habria de convertir en centro negrero. Luego,
Montevideo es fundada en 1726 por ciudadanos espafoles de condicion
libre procedentes de Buenos Aires (1726), pero ya en 1738, el Cabildo de
la ciudad alegando escasez de fuerza de trabajo solicita iniciar la importa-
cidn de esclavos (Carlos Rama Los afro-uruguayos, 11). Cinco aflos mas
tarde, llega al puertc de fa ciudad ef primer embarque legal de esclavos de
Guinea. Parafa procesion de Corpus Christi de 1760, ya se ven desfilando
un conjunto de bailarines negros y otro de mestizos. Cuando en 1791,
Montevideo es declarado por Real Cédula Unico puerto de entrada de
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esclavos para el sur del continente americano, la ciudad se convierte en
puerto de entrada y distribucion de esclavos para todas las colonias del
Virreinato del Rio de la Plata y territorios adyacentes, incluyendo Chile y la
costa del Per( {Graceras 7). ‘

Los africanos llegados ala Banda Oriental, procedentes de Angolay d’e
la costa oriental del Africa, eran p{edominan%emente de cultura bantd,
congos, angoleses, minas, mozambigues, bengalag o benguelas, molem-
bos, magises y luandas, ¥ también sudaneses y guineanos. Aquellos que
entraban por Montevideo eran distribuidos como esclavos en las ofras
sonas del virreinato. La mayoria de los que habian de permanecer en el
territorio ingresaba via la frontera norte con la colonia portuguesa que
después serfa Brasil {Pereda Valdés £/ negro rioplatense ..., 66-71).

Mucho se ha dicho sobre la benevolencia del tratamiento de ios
esclavos en la Banda Oriental en comparacion con otras sociedades de
America. Sin embargo este es un juicio relativo, pues, no se debe olvidar
que los africanos, en un régimen de esclavitud, se habian integrado a la

casta inferior de una sociedad colonial estratificada, y en consecuenciai, -
sufrian todas las iniquidades y abusos de ese sistema {Carlos Rama Los

afro-uruguayos, 18-18, y «The passing of the Afro-Uruguayans...», 33).
Brecisamente 2 fines del siglo XVl y principios del XiX, se registraron
frecuentes fugas de esclavos, quienes huian a la campanay pasaban al
cimarronaje. En1803, se levantd una explosiva y sangrienta rebelidn de
negros amotinados en Montevideo que fueron reducidos. Como escar-
miento, algunos de ellos fueron ahorcados por orden del Cabildo enlaplaza
pablica. Garlos Rama sugiere que ese levantamiento respondié al clima
sfervescente de una sociedad colonial en crisis donde se estaba gestando
Ja revolucion independentista de 1811 {Los afro-uruguayos 21 -23).

La abolicién de ia esclavatura fue un proceso lento. Se inicid con fa
proclama de la libertad de vientres promulgada por ia Agan’biea Constitu-
yente de las Provincias Unidas de 1814, que serfa abolida por los portu-
gueses, para ser reinstaurada en 1825. Cuando el Uruguay surgio como
nacién independiente en 1830, se tomaron algunas medidas a favor de los
afro-orientales que habian integrado heroicamente Iog' gjércitos patriotas,
pero no se erradico totaimente la esclavitud. La evolucién continuo con una
prohibicién del trafico de negros {1835), el otorgamiento delalibertad alos
esclavos que ingresaran ai territorio nacional (1837) y a aquellos que
pasaran a integrar el ejército (1846), hasta que la trata de esclavos se
deciaré acto de pirateria del orden legal y quedo definitivay absolutamente
anulada recién para 1853 {Graceras 7-8).

Con la abolicién de la esclavitud, los afro-crientales egresaron de una
sociedad de castas para ingresar a unasociedad de clases sugu'estamente
abiertas. Era una época de cambios sociales. La promulgacion de la ley
Varela de educacion primaria gratuita y obligatoria de 1877, seguida afos
después conlaley de institutos de ensefianza secundaria para elinterior de
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la repablica de 1913, popularizé la ensefanza abriendo legalmente oportu-
nidades de estudio a los afro-orientales. Por otra parte, en la medida que
el Uruguay se doblaba demograficamente con la emigracién masiva de
europeos, &n su mayoria hombres, que se iban uniendo a las clases
populares, se fue acelerando el proceso de mestizacion con el resuitante
«blanqueamiento». Todo ello, en teoria, se tradujo en una apertura de
posibilidades de mobilidad social vertical para los descendientes de africa-
nos. Sin embargo, las condiciones sociales de los negros eran muy
precarias, pues, de hecho, para abrirse camino y reeducarse, quedaban
abandonados a sus propios recursos, que, desde luego, eran infimos. Su
condicién de pobres limitaba e impedia el acceso a una educacién mas alla
de los primeros grados de la primaria. Incluso ese minimo nivel no siempre
era posible.

Discriminacion

En la practica, los afro-uruguayos pasaron a integrar una situacion
social inferior, desposeida y abundante en restricciones implicitas. Los
antiguos amos, a pesar de su relativa benevolencia, nunca permitieron que
los ex-esclavos olvidaran su posicién de inferioridad.

Esta mentalidad, con variaciones, ha perdurado hasta nuestros dias.
Refleja el pensamiento eurocéntrico que, desde los cimientos filoséficos
hurnanisticos de lailustracién con Hume y Kant, ha asociado aldescendien-
te de africano con los seres mas bajos en la escala humana. Pone énfasis
en diferencias fisicas para justificar un racismo esencialista, no necesa-
riamente violento, que responde a un modelo de relaciones de poder
basado en la aceptacion y adopcion de un «delirio maniqueo» gue, de
acuerdo a Frantz Fanon en White Skin, Black Masks, caracteriza la dico-
tomia colonial entre colonizador/colonizado, desdoblada en superioridad/
inferioridad. Partiendo de esa dicotomia, se privilegia axiomaticamente al
descendiente de europeo sobre el no-blanco atribuyéndole superioriddd

“moral, intelectual, social ycultural.” La polaridad blanco/negro se proyecta,

segln Abdul R.JanMohamed, sobre oposiciones intercambiables en meta-
foras de superioridadfinferioridad, bondad/maidad, civilizacién/barbarie,
razdn/emocion, cultura/naturaleza, sujeto/Otro, sujeto/objeto («The Eco-
nomy of Manichean Allegory...» 82). En un nivel axiolégico, la oposicién
blanco/africano le adjudica al negro todos los polos con valor negativo,
aduciendo que es basica e inherentemente diferente y, en esa diferencia,
inferior. El afro es percibido como el Otro quien con su sola presencia
encarna el intertexto de la esclavitud de la colonia, lo cual, en un nivel
praxémico, en la relacién del sujeto-blanco con ef Otro-negro, produce un
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distanciamiento de superioridac despectiva que consolida y perpetia una
situacion de inferioridad y marginacion. Los descendientes de africanos,
como sus antepasados esclavos, hanido quedando relfegadqs & ocupacio-
nes subalternas y han seguido arrastrando una situacion socio-economica
de pobreza y miseria con su secuela de exclusiones y postergaciones.

£l concepto de raza gue inicialmente se asociara con rasgos fenotipi-
cos, por las condiciones socio-econémicas del afro en el Uruguay, se
desplazé y se convirtié en metdfora de clase social baja, no con la
sustitucién de un prejuicio racial por otro social, como sugiriera Carlos
Rama («The Passing of the Afro-Uruguayan from Caste Society...» ¥ Lo$
afro-uruguayos 57-70), sino con un amalgamiento de ambos. Se‘obgerva
que, a igualdad de situacion socio-econdmica, a igualdad de miseria, el
negro encontrabay sigue encontrando escollos insalvables para sahr de su
marginacion que el blanco no siempre ha necesitado sortear. £l mudadano
blanco liene acceso a una mobilidad vertical que el afro no puede ejercitar,
pues de hecho estd condenado a perpetuidad a los estratos sociales mas
bajos. _

Respondiendo a un autoengano colective fomentado por una larga
tradicion de adhesion alos principios de un ethos democratico, el ciudada-
no uruguayo medio negaria vehemente la existencia de ningun tipo de
discriminacion. Laconstitucion de fa Republica integra con el articulo 82 un
principio fundamental de derechos humanos:

Todas las personas son iguales ante la ley no reconociéndose otra
distincion entre ellas sine la de los talentos o las virtudes.

Principio que fomenta el mito libertario e igualitario de una sociedad
donde todos fos orientales —uruguayos— tienen iguales oportunidades,
donde no existe discriminacion,

Sin pecar de distorsion, se puede afirmar respecto al Uruguay como
Ignacio Castillos lo hiciera en relacion a Venezuela:

El asunto de las relaciones étnico-raciales en nuestra sociedad no
es en primer fugar un problema de discriminacion legal. Es antetodo
un problema de hecho, un problema cultural, es decir, un problema
que se pone de manifiesto en el trabajo, el consumo, la distribucion
de poder, la hegemonia en el saber, el valorar y el fantasear.5 (56)

En otras palabras, no se trata de un codigo escrito, sino de una doxa,
Je una normatividad difusa, ni escrita ni verbalizada, a través de Ja cual un
yrupo social o la sociedad entera le atribuye valores positivos o negativos
a olros grupos sociales. En este caso, la doxa se refiere a una minoria
‘acial/éinica; cuya sola presencia y/o acciones son asociadas incons-
sientemente con imagenes inferiores de impureza o contaminacion,
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¢ Como exphicar si no la ausencia total de afros de posiciones de pader en
trabajos, bancos, industrias, comercios, ejército, profesiones universita-
rias? Cémo explicar su marginacion del gobierno, de la toma de deci-
siones politicas y econdmicas, del usufructo de recursos naturales, tecno-
logicos, académicos? Pero mas aun, 4cémo explicar que incluso en
empleos subalterncs, como el de peluqueros, guardas de 6mnibus, Mozos
de caté o restaurantes, no se vean negros jamas, y que el 75 % de las
mujeres negras sean domésticas? En la escala social, a mayor poder e
ingresos, menor la proporcion de negros, a tal grado que, a partir dej nivel
de clase media para arriba, los negros brillan por su ausencia.9 Es decir
que, en el Uruguay, bajo una democracia legal universalista, subyace una
innegable discriminacion racial.

Si bien es cierto que, en la sociedad urugaya, los descendientes de
africanos son partes vivasy creadoras dela ciudadania por su participacion
en la formacion de la nacionalidad y de Ja cultura urbana, siempre han
estado marginados. No ha habido segregacion ni discriminacién racial
tajantes nivirulentas comno en Jos Estados Unidos, ni mucho menos, unaley
de apartheid al estilo de Sudafrica. No obstante, no se pueden negar ni
ignorar tas practicas discriminatorias de aquellos sectores de la poblacién
gue, basandose en codigos sociales no escritos e imbuidos de un senti-
miento de superioridad racial, les han negado a los ciudadanos de color
trato y oportunidades igualitarias alienandolos, subalternalizandolos y
excluyéndolos de las fuentes de poder.?0

Desafricanizacion

En ejercicio del control y dominio otorgado por el sistema esclavista, el
caucasico, amo absoluto, se aduefiaba de todos los privilegios moraies,
sociales, econdmicos y culturales. Ei sujeto-blanco-amo y el Otro-negro-
esclavo se relacionaban en una dialéctica de opresor/vicuma. El opresor
suponia poseer la verdad, su verdad, y la esgrimia sobre laconsciencia del
esclavo imponiéndoie irrevocablemente sus valores y su imagen. La
victima escondia una consciencia cautiva y desdichada, colmada de
angustiay temor, ala cual sdlo le restaba retroceder y adoptar una posicién
de sumisién,

Al entrar al orden social, el esclavo no era reconocido como sujeto ni en
sus necesidades humanas ni socio-culturales. Pasaba a ser objeto. Como
Unica alternativa para salvaguardar su instinto y deseo de vida, debia
responder ala supremacia absoluta del amo, a la imposicién de su ley con
la aquiescencia total y silenciosa. No debia pensar y silo hacia no contaba,
pues, no podiagponer resistenciani con la palabra. Ademas. si hablabano
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era oldo, sélamente su cuerpo hablabay era ofrecido coma bien de trabajo
para actuar como un automata. Bajo una tabla rasa homogeneizante, el
afro quedaba decapitado intelectualmente. Arrancado y separado de sus
raices éinicas, el esciavo debia borrar de su memoria su cultura-madre y
con ella su identidad original. N ‘

A través del concepto freudio-lacaniano de castracion, es posgble
reformular la problematica de la pérdida de la cuitura africana, ia desafrica-
nizacion.1! Lacan plantea las etapas de desarrollo del sujeto a traves del
discurso de la familia. El ser parte de una experiencia de integridad y
plenitud con la madre en el orden imaginario. De efla es separado brusca-
rente por la prohibicién de la ley del padre, la castracion. La castracion
eclipsa el orden imaginario produciendo una crisis de carencia primordial
gue marca el umbral de entrada al estadio simbélico, orden del lenguaje y
fa cultura.

£l esclavo en su Alrica natal, madre cultural, se encontraba en un
registro imaginaric en el cual en sus rglacnones con otros recibla una
jubilosarespuesta de confirmacion, de unidady de totalidad. Esa plennltt_Jd,
en el senc de su cultura-madre, habia sido mutilada de raiz por ta falica
autoridad esclavista, la ley del amo arbitrario, cuya obediencia era impres-
cindible come tnica garantia de vida. Pero era una vida que paradojica-
mente implicaba una muerte, muerte de’cu_itgra, muerte de tdentzc!ad.' El
amo-padre, se efigia en autoridad casi divina con poder para instituir
irrevocable mente su voluntad deshumnanizadora. La imposicion de l'a.ley
del amo, del no del amo, funcionaba como la ley del padre simbdlico,
privador de la fuente de unidad original, del «paraiso» ahora p?rdado, que
habia de permanecer oculto en el inconsciente colectivo. Esaimagen del
padre-amo daba cuerpo al imperativo esclavista de truncamiento, de
castracion y de muerte de la cultura africana. . o

sin consideraciones ni escripulos humanos, ni morales, ni einicos, %a
explotacién colonial en ejercicio de su poder y control hegemonico habia
infligido en toda América un asalto y una depredacion cultural sobre los
descendientes de africanos, maltratando, distorsionando y eclipsando su
cultura original. Separados de su entorno natgrat y 59cnai original, }99
esclavos habian visto perder y borrar sus propios medios de expresion

mientras que adquirfan aguellos gue sus amos permitian y/o imponian. Sin.

embargo, larepresion de la conscienciade elementos del orden imaginario
cultural africano, inaceptables para ef poder hegeménico, no pudo impedir
que, como en el inconsciente subjetivo, algunos elementos culturales
permanecieran ocultos y pujaran por aflorar para retornar al orden sm_rbp—
lico. Ademas, en ciertos casos algunos componentes africanos sobrevivie-
ron y se fueron integrando con diferentes esquemas culturaies resultando
en una hibridacién cultural. Fenémeno que, en diversas gradaciones, seda
siempre que entran en contacto culturas diferentes, en particular si es en
forma de explotacién colonial o neo-colonial.
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Las vicisitudes del desarrollo cultural del africano en América estaban
supeditadas a las circunstancias propias de la produccion: agricola, gana-
dera, minera, artesanal. En las regiones agricolas en que el sistema
econdmico giraba alrededor de la plantacién, por {a agrupacion en grandes
numeros y la vida en comin en los campos de trabajo y en la vivienda, log
afro-americanos pudieron seguir cultivande y conservando muchos ele-
mentos cuiturales originales. £n cambio, entas sociedades de explotacion
ganadera, como la Banda Orjental, la esclavitud era un fenémeno sobreto-
do urbano y excepcionaimente rural (Carlos Rama Los afro-uruguayos 17}.
Los africanos que Hegaron a ta Banda Oriental no eran empleados para la
explotacion ganadera, sostén de esta economia, pues requeria la moda-
lidad fibertaria y el adiestramiento con caballo y cuchillo del gaucho,
incompatibles con ia situacion dei esclavo. Los africanos en la Banda
Oriental eran destinados al servicio doméstico de las familias de la burgue-
sia 0, a lo sumo, a la horticultura para |a explotacién de pequenas granjas
enlos alrededores de laciudad o enlas estancias saladeros paralas faenas
domésticas menores (véase El negrito del pastoreo). Incluso, en esa si-
tuacién nunca eran colocados en grupos de mas de diez, y esto era sdlo
muy excepcionalmente. En una casade familia pudiente, generalmente se
encontraban de tres a cinco esclavos destinados a labores domésticas. Los
esclavos guedaban separados o, en el mejor de los casos, en pequefios
grupos y solamente tenian contactos esporadicos con otras familias africa-
nas. Convivian en el seno de las familias criollas. Acomparnaban a sus
amas a la iglesia y adoptaban la religion catdlica sin mezclarla con los
elementos exdticos de la que supuéstamente habian traido del Africa
{Pereda Valdés £l negro en el Uruguay, 103). En tal situacién, separados
de sus familias y comunidades e insertados en un entorno extrafo, los
esclavos desarrollaban unarelacion de mayor dependencia con el amo (W.
Wilson 19-20).

Estas circunstancias hicieron que, en el Uruguay, adiferenciadel Brasil,
Cuba o Haiti, donde se dieron notables fenémenos de transculturacion,
desde los albores de su servidumbre, los africanos y sus descendientes
sufrieran un proceso de deculturacién radical mas intenso que en ofras
zonas. Los esclaves, disgregados y en una situacion de dependencia servil
irrevocable, adaptaron sus experiencias a la nueva realidad americana y
asimilaron las feyes de los amos blancos. Se eclipsd de la memoria el ethos
de sus tradiciones africanas perdiendo el rastrc de sus costumbres, sus
rituales y lenguajes originales —apenas se conservan hoy unas decenas de
palabras de origen africano. Se truncd fa continuidad, la estabilidad y la
renovacion de los valores africanos, perdiendo el nexo con su historia y su
cultura, y, con ello, el sentido de pertenencia cultural,

Durante ia colonia, los afro-montevideanos se mantuvieron organiza:
dos en cabildos, que originalmente los agrupaban en naciones segun las
diferentes regiones del Africa de donde procedian. Estas organizaciones
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eran vehicule de mantenimiento, afianzamiento y difusion de ciertas tradi-
ciones religiosas y folcléricas de origen alricano. Brindaban el espacio para
que los alros se expresaran mas fibremente y pudieran cumplir sus rituales
secretos en ceremonias simples {Bottaro 519). Las celebraciones incluian
danzas tribales, bailes guerreros, simulacros de trabajos agricolas, ritos de
transicién de la adolescencia a la edad adulta, sincretizados con compo-
nentes de la religion catdlica, como en el Dia de Reyes.'? Las naciones
tueron retardando el proceso de desafricanizacion pero ni lo evitaron ni lo
detuvieren. '

Con el tiempo, las naciones transformaron sus funciones y los rituales
fueron perdiendo su sentido religioso. Empezaron a surgir otras institucio-
nes de orden social y cultural, las sociedades, donde se organizaban fiestas
que, inicialmente, daban cabida a un publico muy reducido. 'Luego, la
curiosidad popular se despertd. Las sociedades y sUS. festxwdade’s se
abrieron al publico y se convirtieron en espectaculos folcloricos de musica
y baile de gran vitalidad y aceptacion. La aperturahizo aesas so_csedadgs
wvulnerables ainfluencias extrafas y se fue produciendo un sincretismo mas
intenso que debilito sus caracteres originales. Progresivamente, los ritos
africanos se fueron desnaturalizando y desvalarizando hasta perder vigen-
cla.

¢ Re-africanizacion?

Si bien es cierto que en el Uruguay ia deculturacién fue muy intensa,
quizd por ese motive o a su pesar, en diferentes momentos se han
manitestado esfuerzos de recomposicion e integracién de los pocos ele-
mentos africanos remanentes. Esos empujes de re-afrizanizaciéon se
observan en la fundacién de instituciones sociales y culturales, la aparicién
de periodicos negros y el surgimiento de valores intelectuales. .

El gran momento intetectual afro-uruguayo se produjo durante los anos
treinta y principios de los cuarenta de este siglo, decada de oro que
coincidié con un periodo de gran dinamismo y creacion literaria en toda {a
diaspora africana de América. Era el momento de Juan Pablo Sojo, en
Venezuela, de Nicolds Guillén, en Cuba, del Renacimiento Negro de
Harlem, en los Estados Unidos, con una pléyade de valores intelectuales,
Langston Hughes, W.E.B.Dubois, Countee Cullen, Zora Neal Hurston y
muchos otros, que buscaban la recuperacién de un pasado africano
glorioso y la afirmacién de valores culturales afros, liberados de todos los
estereotipos anteriores. En el Uruguay, aparecieron lideres que, estando
en contacto con algunos de esos notables de la diaspora africana, Nicolas
Guillén y Langston Hughes, legarian a marcar la historia del pensamiento

19

afro-uruguayo, Elemo Cabral, Pilar y Ventura Barrios, Lino Suarez Pefia,
Isabelino José Gares, todos ellos vinculados al organo de prensa de mas
larga tradicién entre los negros uruguayos, Nuestra Aaza.

Fundado en 1917 por Maria Esperanza y Ventura Barrios y dirigido
desde 1938 por su hermano Pilar Barrios, Nuestra Raza, tuvo dos épocas,
la primera de marzo a diciembre de 1917 y Ja segunda desde 1933 a 1950.
Este periddico jugé un pape! preponderante como agente catalizador de
ditusidny promocion de valores africancs. Cuando aparecio, como subtitu-
lo rezaba: «Periédico social, noticioso, 6rgano de la colectividad de color»
y como lema, «De la raza, por la raza y para la raza.» Respondiendo al
movimiento de intelectuales que nucleaba, el diario intentaba apoyar toda
iniciativaque propendiera al mejoramiento de las condiciones de vida de los
afro-orientales, al desarrollo de una consciencia que borrara los esterecti-
pos y los prejuicios con el estigma de inferioridad que pesaba scbre ellos.
Alavez, promoviala solidaridad y la cooperacién racial necesaria de la que
carecian y aln carecen los negros uruguayos hasta nuestros dias.

Nuestra Raza se erigié en el centro cultural de la africania uruguaya
(Jackson Black Writers, 96). Constituyé un drgano de ditusion cultural con
la publicacidn de poesia, cuentos, resefias literarias de escritores negros
uruguayos y extranjeros. Por este periddico se tuvo noticia de los cuadros
filo-dramaticos, pequencs elencos de aficionados negros, que, desde
principios de siglo, representaban comedias de un acto en salas de teatro
o en domicilios particulares. Estas actuaciones fueron pautando y prepa-
rando al pblico hacia un teatro negro uruguayo reclamado desde las
columnas de Nuesira Raza. ’

En 1933, Nuestra Raza anunciaba la representacién de piezas de
escritores afro-uruguayos: El vagabundo y Doda Servanda, de Roberto
Cisneros, dramaturgo y periodista, de quien poca informacién tenemos;
Amores y prejuicios, Onico intento dramatico de Carlos Cardozo Ferreira,
colaborador del periédico y posta; y E/ camino de la redenciony El ca-
rancho, de Isabelino José Gares, periodista, ensayista, poetay dramaturgo,
militante defensor de la causa de los afros, una de las personalidades méas
notables vinculadas a MNuestra Raza. Afos después, en 1942, este perid-
dico publicé un breve didiogo dramatico de Roberto Cisneros, Candombe,
Cuyos personajes, una pareja de caucasicos, abordaban 1a problematica
del negro.'® Le debemos exclusivamente a Nuestra Raza toda la infor-
macion que nos ha llegado sobre esta actividad teatral afro-montevideana
que coincidié temporalmente con el surgimiento del Teatro Independiente
de Montevideo sobre el cual mucho se ha escrito sin aludir en ninguna de
£8as paginas al teatro negro de la época.

isabelino José Gares (1872-1936) llego a crear seis piezas: £/ carancho
y Los tordos, ambas comedias en un acto que dramatizaban cuentos
camperos; Cuando se muere una flor, boceto roméantico en un acto; Mis
blascnes, comedia de referente histérico en un acto; La vordgine, pieza en
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res actos en que desarrollaba la problematica social de la influencia
metropolitana sobre {as comunidades rurales; y, £/ camino de la redencion,
pieza en dos actos de tematica racial, no antagdnica ni radical —nada mas
lejos del espiritu pacifistay contemnporizador de Gares— sino de planteo de
los prejuicios gue existian tanto en una raza como en la otra. Gares, un
idealista socialista, intentd dramatizar la aspiracién uldpica de una nueva
sociedad libre de trabas y convencionalismos. De sus piezas la unica
editada es E/ camino de redencidn, de la cual sblamente su familia conserva
un ejemplar junte con los manuscritos de las otras obras, todas escritas a
mano, en papel amarillento y con tinta ya descolorida.

Coincidiendo con el auge e impulso de Nuestra Haza, en 1937, bajo el
liderazgo de Elemo Cabral, Isabelino José Gares y los hermanos, Ventura
y Pilar Barrios, se formé en Monlevideo el Partido Autéctonc Negro.
Esfuerzoloable, pero frustrado. £l partido tuvo que disolverse por falta de
apoyo electoral entre log mismos afro-uruguayos quienes en las eiecciones
de ese afo no alcanzaron a aportar ni un centenar de votos. Faraser mas
precisos, se registraron sélamente ochenta y cuatro.

El grupo nucleado alrededor de Nuestra flaza, lamentablemente no fue
representativo ni se extendié popularmente hacia todos los afro-uruguayos.
Constituia una minoria, quiza un peco cerrada e intelectualmente elitista,
evidencia de un desfasaje entre los negros cultos y los incultos. En
consecuencia, una vez desaparecida esa generacién, se produjo un vacio
intelectual y creativo afro en el periodismo, la poesia y la dramaturgia. Con
la muerte de Gares, la actividad teatral negra habia cesado. En 1945, el
Comité de Entidades Negras del Uruguay (C.E.N.U.) proyecté reavivar la
creatividad dramatica estableciendo un Grupo de Teatro Negro, programa
que nunca ilegd a materializarse. Fue afios mas tarde, durante ese
prolongade hiato cuitural, que se fundd y entré en actividad el Teatro Negro
Independiente, bajo el magisterio de Francisco Merino.

En los ultimos afos, comenzamos a ver a algunos jdvenes afro-
uruguayos asistiendo a {a Universidad de la Republica. Nuevos valores
literarios estan surgiendo: Cristina Rodriguez Cabral, Tamara La Cruz,
Agapito José Carrizo, Jorge Emilio Cardozo. Todos poetas. Soélamente
Jorge Emilio Cardozo se ha lanzado hacia otros géneros, la narrativa, y,
muy recientemente, la dramaturgia con tres piezas, adn inéditas y sin
estrenar, £l desalojo (1992), La mulata de Ja playa (1993) y La locura y la
muerte de Martin (1993).

Hoy en dia, se encuentran en Montevideo organizaciones negras
significativas. La «Asociacion Cultural y Social Uruguay» (A.C.8.U.), que,
desde 1841, auspicia actividades recreativas, sociales y culturales con el
objetivo de rescatar tradiciones y de promover la unidon de los afro-
montevideanos. Tarea muy ardua, pues los negros uruguayos nunca han
llegado a desarroliar elementos de cohesién que los solidarice y mancomu-
ne bajo una causa comun en un espiritu de colectividad o de comunidad.
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La «Sociedad de Amigos de Africa en el Uruguay» fundada en 1954 y
liderada por Manuel Villa, es una organizacién de trayectoria y militancia
afro. Desde 1958, edita el periddico Bahia Hulan-Yack, tribuna abierta de
denuncia contra las iniquidades de la discriminacion y de difusion y
promocion de los grandes valores de la didspora africana.

La «Organizaciéon Mundo Afro» fundada en 1987, se destaca por un
espiritu ambicioso llenc de dinamismo y empuje. Se aboca a multiples
objetivos: culturales, de educaciéon y de investigacion en ietras, arte y
musica, con estudios sobre el protagonismo del negro en el Uruguay, y
sociales, con proyectos de desarrollo y cooperativismo dirigidos a mejorar
la calidad de vida de los afro-uruguayos formando unidades familiares de
asistencia basica, proporcionando canastas familiares y otros servicios
sociales. Aspiraa desarroliar un sentido y espiritu de comunidad necesario
para la superacion del negro. Ademas, convoca y apoya al reducido grupo
de jdvenes negros universitarios del Uruguay auspiciando seminarios de
profesionales y estudiantes orientados a plantear la revaloracion y confir-
macién de la identidad afro-uruguaya y ta problematica social del negro de
discriminacion y de faita de verdaderas oportunidades. Con su editorial,
«Mundo Afro» ofrece un vehiculo de divulgacion de escritores negros, v,
con el periddico del mismo nombre, brinda un foro de autocritica, de
reflexion y de apertura a la diaspora africana en América.

Teatralidad del carnaval

Antelapérdida y el despojo de su cultura original, el africano en América
habia buscado satisfacciones ocultasreinterpretando los significados de su
propia refigiosidad.# En el Uruguay, en un momento, los ritos religiosos
fueron practicados ocultamente en las naciones pero luego se fueron
perdiendo. El afro-uruguayo no conservé ni la rigueza de sus practicas
religiosas ni su fetichismo, sino que asimild al dios de los cristianos. No
obstante, su vitalismo esencial lo llevd a refugiarse en su musica y en
algunas danzas rituales —la «chica» y ta «bambulas— que buscaba
reeditar en toda oportunidad que le era permitido.

. Las primeras manifestaciones publicas de esas danzas se registraron
con las comparsas de negros que, encabezadas por un esclavo, José
Guida, acompafiaban la Procesion de Corpus Christi en el Montevideo de
1760. Cuando al afio siguiente, los soldados se negaron a desfilar junto a
los esclavos, el Gobernador José de Elio fue presionado a prohibir la
participacion de los africanos. Luego, los esclavos empezaron a celebrar
todas las semanas reuniones dominicales permitidas solamente en los
axtramuros del Montevideo colonial. Cada nacién tenia sus canchas en la
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arena de la costa y al compas de tambores, tamboriles y mazacallas se
entregaban a las contorsiones y ritmos de sus danzas africanas.

En 1867, se fundaron las Sociedades Filarmonicas —antecedente
inmediato de las comparsas lubolas-— que recorrian la ciudad en carnaval
cantando y bailando ante las familias pudientes. En 1874, aparecio en el
cardaval montevideano la primera comparsa lubola, integrada por jovenes
blancos de la burguesia, que, con sus caras embetunadas de negro e
instruidos por los propios afro-orientales, iban acompafiados por conjuntos
organograficos interpretando temas de misica, canciones y bailes africa-
nos en ienguaje bozal con vestuario de esclavos de plantacion. Pocos afos
después, los afro-uruguayos habrian de reclamar y colmar el espacio del
carnaval con sus propias comparsas, que también llamarian lubolas.

A través de ia cultura medieval espafola, el carnaval habia llegado al
Nueve Mundo propagandose y amalgamandose con las culturas latinoame-
ricanas. Habia dejade de ser exiusivamente europeo y se habia ido
enrigueciendo principalmente por el aporte de la matriz africana con sus

1a.

cas y las saturnales romanas en las cuales el pueblo recordaba una edad
de oro, de justicia comunitaria, de prosperidad e igualdad, sin amos ni
esclavos, el carnaval era animado por un espiritu irreverente.’S Superaba
la dialéctica de los opuestos en un juego entre {os limites y {as transgresio-
nes que suspendia transitoriamente todas las diferencias raciales,
sexuales, sociales y econdmicas. El orden y las jerarquias desaparecian
parainstaurar una dindmica de cambio y renovacién, en la cual el principio
de la realidad daba iugar a la licencia del principio del placer. Se abria un
espacio propicio para que los elementos culturales afticanos que habian
sido borrados de la consciencia reaparecieran y se manifestaran colecti-
vamente en la musicay en el baile. El carnava! potenciaba una afirmacion
de los valores afros considerados inferiores por ia cultura dominante
generando puntos de resistencia a la desvalorizacién y a la desafricani-
zacion.

Desde siempre, el carnaval ha constituido un espectaculo de fiesta
popular. Beatriz Seibel sostiene que la teatralidad es una cualidad consti-
tutiva de las fiestas populares.’® £n ellas, confiuyen elementos que a su
vez han dado origen al teatro: los personajes, ei gesto, la mimica, la
méscara, el disfraz, la misica y la danza, con todas sus caracteristicas de
ostentacién y representacion. El carnaval configura una manifestacion
fragmentada de teatro callejero que, generalmente, pasa inadvertida como
tal, no atreviéndose nunca a autodenominarse teatro. La palabra teatro, !
cual en sus origenes fuera absolutamente popular, como resultado de la
critica burguesa, ha sido acaparada por el teatro de texto y de gran sala
marginando despectivamente las categorias populares de improvisacion y

tradiciones, instrumentos, ritmos y danzas desbordantes de energia vitalis-

Perteneciente ala milenaria tradiciéon pepular de las bacanales dionisia- ‘
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de intérpretes y artistas itinerantes {Garcia Canclini 209-10).

Lateatralidad del carnaval montevideano presente enlas mascaras, los
disfraces, los cabezudos, se manifiesta més claramente ain en las compar-
sas que desfitan con sus personajes por las calles de la ciudad y en las
murgas que actdan durante un mes en fos diferentes tablados vecinales de
Montevideo.?? La comparsa lubola tiene un largo proceso de preparacion
durante el cual se practican {a musica y la coreografia de los bailes, y se
atiende al vestuario y otros detalles {(véase Carnaval de los lubolos). Or-
ganizada con personajes de papeles bien definidos, la comparsa baila el
candombe, procedente de fas danzas dramaticas de los antiguos ritog
religiosas y guerreros bantues que reatizaban con invocaciones y suplicas
a los dioses primitivos.’8  En su evolucién, el candombe habia ido per-
diendo elementos africanos, mientras que asimilaba otros det ritual c atdlico
y aculturaba figuras de ia contradanza europea (Rodriguez de Ayestaran
57-61). Los afros habian seguido practicando estas danzas que culmi-
naban en las pantomimas coreograficas de la celebracién de los reyes del
seis de enero. En esafecha, elegian aun rey y a sureinay representaban
Ja coronacién de los Reyes Congos quienes llevaban a todo el grupo de
afro-orientales desfilando al ritmo de! candombe por las calles hasta llegar
a visitar a las autoridades municipales y religiosas de Montevidec (Ayes-
taran Musica, 101-07). El candombe tuvo su apogeo entre 1875 y 1880,
época en que aparecieronlas primeras comparsas. En su evolucion, llegd
hasta nuestros dias, hibrido cultural, olvidado ya de su sincretismo con la
iglesia catélica y de toda la coreogratia del Dia de Reyes.

El candombe es una danza cblectiva procesional que participa det
pantomimisme de los bailes africanos, los cuales, segdn Fernado Ortiz,
constituyen una forma de drama primitivo (Los baifes y el tealro de fos
negros... 179). El escenario principal y casi exclusivo del candombe ha sido
y es la calle, y su «academia» ef patic del conventillo (Rodriguez de
Ayestaran 60). Las comparsas bailan el candombe desfilando porlas calles
montevideanas precedidas frecuentemente por un grupo de nifios. Siguen
jos bailarines quienes representan una escenificacion dramatica llena de
simbolismo integrando protagénicamente a los personajes de la tradicion
afro-ofiental (Rodriguez de Ayestaran, 57-94). «La Mama Vieja», figura
matriarcal, voluminosa descendiente de la antiguareinade ceremonias, del
ama de cria colonial y de ta vendedora de pasteles, vestida de dama
colonial con Jargas y anchas polleras, se va desplazando con su sombrilla
y abanice llena de sonrisas, gracia y malicia. «El gramiliero», el antiguo
shaman, hechicero o brujo de la tribu, de barba blanca y tentes ahumados,

Jleva un pegueno maietin con yuyos curativos. Con un bastén ayuda un

paso temblequeante que, en creciente exaltacion, puede alcanzar un
climax de éxtasis con sacudones convulsivos al ritmo delf candombe. «El
escobero», bastonero y maestro de ceremonias, exhibiendo juegos mala-
bares acrobaticos con una escobilla, reedita una danza competitiva de
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destrezay sutileza haciendo alardes de equilibrio y precision al ritmo de los
tamboriles. Cierranla comparsa los tamborileros y la morenada, un grupo
de sesenta o setenta hombres y mujeres, en una procesién ondulante
movida por el inconfundible, contagioso y magnético ritmo de los tambori-
les, el «chico», el «repiquer, el «piano=y el «bombo» que van lanzando un
lamado ancestral al ritual de la danza. En su trayecto, la comparsa atrae
y arrastra al pOblico en una danza sensual de asedio, oferta y rechazo.
En intima relacion con las comparsas, los tablados ofrecen una nitida
expresiondeteatro popular. Los tablados montevideanos con sus humildes
escenarios callejeros descienden directamente de |a tradicion medieval del
retablo dela plaza, escenario de artistas itinerantes, «comicos de lalegua»,
caminantes infatigables que buscaban su publico en ta calle y el mercado
para decir verdades contra el sistema imperante de las cuales el publico
reiaprimero paracomprender después (Garcia Canclini 210). Los tablados
son ocupados por murgas, elencos integrados por aproximadamente veinte

miembros, surgidos espontaneamente del pueblo, albaniles, mecanicos,

carpinteros, electricistas, enfin, todo tipo de obreros. Segin Augusto Boal,
en Técnicas latinoamericanas de teatro popular, |a murga surge en marni-
festacicnes popularesfestivas y «[es], de todas las formasteatrales, lamas
‘colectiva,’ la que inspira mas y estimula el trabajo en conjunto...» constitu-
yendo «..una de las formas teatrales més simples, en las que el pueblo
manifiesta fibremente sus ideas y emociones» (70-1). Con elementos
grotescos Y caricaturescos, al son de conocidas musicas populares, las
murgas humoristicamente se conslituyen en vehiculo de critica social
planteando un escrutinio de la actualidad nacional al satirizar a personajes
y situaciones del dominio plblico. Durante un mes, actdan en los tablados
de los diferentes barrios montevideanos y son aplaudidos por los vecinos
que llevan sus propias sillas ala calle formando un piblico auténticamente
popular (Carvalho Neto £/ carnaval de Montevideo, 172).

El carnaval y el candombe uruguayo, desde el principio, fueron impreg-
nande |a teatralidad callejera, y, hoy en dia, se han proyectado a otras
manifestaciones de la cultura popular, «el canto popular»19 par ejemplo.
inclusc han llegado a infiltrarse en la misica culta de Luis Cluzeau Mortet,
«Tamboriles». Sus influencias inevitablemente se han extendido a la
creaci6n literaria?®.  Como elemento referencial aparece tangencialrmente
en diferentes géneros, ya en la poesia de Delmira Agustini, «Carnaval» del
poemario Libro blanco (1907}, ya en la narrativa de Mario Benedetti,
«Cleopatras, cuento de la coleccion Despistes y franquezas {(1958). Sin
embargo, el teatro es el género que se ha prestado méas para integrar los
referentes carnavalescos, el candombe en particular, desde José Pedro
Bellan en Ef centinela muerto (1929), a Andrés Castillo en No semos nada
{1966}, y a Carlos Maggi con Las llamadas {1868) y Frutos {1985). Pero,
es con Mauricio Rosencof que, independientemente de las propuestas del
Teatro Negro Inlependiente, el carnaval entra a jugar un papel protagénico
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en el teatro uruguayo. En El gran tuleque (1960), Rosencof dramatiza ta
decadencia de un murguista, y, en £/ regreso del gran Tuleque (1887),
empiea la murga casi el estilo del coro griego para pautar diferentes
momentos de laobra. Mas recientemente, Jorge Esmoris, con Sur/reaiismao
y después (1983), combina la murga y la antimurga con efectos jocosamen-
te grotescos y satiricos haciéndose acreedor del premio Florencio 1993 en
la categoria de «espectaculo musical=. £n otro rubro, Judith Baco integra
como ingrediente fundamental a las comparsas y su danza en Candomnbe,
pieza infantil en forma de opera, que recientemente enviara a concurso a
Suiza.

Es evidente que si bien en su evolucidn y bajo el infiujo insoslayable de
la cultura dominante, el carnaval y el candombe sufrieron la desafricaniza-
cidn diluyendo el color y el frenesi afro, no sélo lograron susbsistir, sinc que,
en su pujanza contagiosa, fecundaron otras expresiones culturales consti-
tuyendo un testimonic de la africanizacion de la cultura uruguaya.??

Notas

1. Los estudios pioneros de antropologia cultural y folctérica de lidefonso
Pereda Vaidés, £l negro rioplatense y otros ensayos, Negros esclavos y negros
tibres, Cancionero popular uruguayo, Antologia de la poesia negra americana,
El negro uruguayo: Pasado y presente; de Vicente Rossi, Cosas de negros; de
Paulo de Carvalho-Neto, E/ carnaval de Montevideo: folkiore, historia, sociolo-
gia, El negro uruguayo: hasta la abolicidn, y, Estudios afros: Brasil-Paraguay-
Uruguay-Ecuador. Mas recientemente, se conocen los serios estudios sociols-
gicos de Carios M. Rama, Los afro-uruguayes y «The Passing of the Afro-Uru-
guayan from Caste Society into Class Society»,y de Ulises F. Graceras, Informe
preliminar sobre la situacion de fa comunidad negra en el Uruguay. Francisco
Merino, fundador del Teatro Negro independiente, publicd Ef negro en /a so-
cledad montevideana (1982}, presentando la historiay la problematca del negro
actual. Para una resefia de la bibliografia sobre la histona, la cultura y fa
literatura afro-uruguaya, véase la tesis doctoral de Caroll Young (15-36)

2. De acuerdo a los datos de Carlos Rama, la peblacién negra, incluso en
la época de mayor densidad demografica afro, nunca excedié el 26% del total
de {os habitantes del territorio oriental (Los afro-uruguayos 15).

3. Vease «Introduction» de The Afro-Spanish American Author H. The
1980’s, de Richard L. Jackson,

4. Aunque ia extensa obra de Pereda Valdés atafe muy taragenclaiemente
a la literatura, su contribucion al campo tiene valor pionero al introducir poesia
de y sobre afro-uruguayos en una antologia Raza negra, publicada por el pe-
riddico La Vanguardia, y alincluir obras de autores afro-uruguayos en Antologia-
de la poesia negra americana.

5. La critica y publicacién de piezas de teatro afro-hispanoamericano mas
alla del teatro negro uruguayo -—algunas inéditas— seran el objeto de una
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proxima antologia que ya he comenzado a preparar.

8. Para un introduccion a la necesidad de referencialidad socio-cultural en
los estudios de literatura atro-latinoamericana vy a la nocién de desafricaniza-
cién, véase «Afrocentric Hermeneutics and the Rhetoric of Transculturation in
Black Latin American Literature», de Josaphat Bekunuru Kubayanda {226-56),
y Ethnicity and Identity..., de Marvin Lewis (1-14). Paraunaelaboracién marxista
de! problema de la desafricanizacion, refiérase a «Apuntes culturales y gecuitu-
racidn», de Manuel Moreno Fraginals, en Africa en América Latina, de Fanon,

7. Abdul R. JanMohamed elabora la idea de alegoria maniquea en conjun-
cidn con las categorias lacanianas del imaginario y el simbdlico en: «The
Economy of Manichean Aflegory: The function of Racial Difference in Colonialist
Literature». Véase también de JanMohamed: Manichean Aesthetics: The Poli-
tics of Literature in Colonial Africa.

8. Agradezco a Marvin A, Lewis guien, con su estudic Ethnicity and Jdentity
in Contemporary Afro-Venezuelan Literature. A Cuilturalist Approach, me ac
tualizara sobre la problematica de la discriminacion racial en Venezuela y luego
me proporcionara 1os trabajos: «Discriminacién vs indianidad», de Maria Euge-
nia Villalén, «<Ef umbral del color», de Ignacio Castillos, «Patria, la mestiza», de
Pedro Trigo, «Los descendiemes de africanos», de José Maciel Ramos Guédez,
y «Clases y razas», de Otto Maduro.

9. Sabido es que la concentracion de elementos étnicos afros en las capas
sociales inferiores es un fendmeno universal en Hispanoamérica
{Lewis, Ethnicity and identity. ., 11}. Para la situacion de discriminacion del afro-
uruguayo, véanse: «;Cudl es la situacion de los negros en el Uruguay? y «La
discriminacion racial en el Uruguay~, de Alicia Behrens; Informe preliminar so-
bre la situacion de la comunidad negra en ef Uruguay, de Ulises Graceras; «Los
negros hablan claro. Hay racismo en el Uruguay=, de Andrés Castillo; la
entrevista de Dario Rodriguez a lldefonso Pereda Valdés; «Uruguay Is on
Notice: Blacks Ask Recognition», en The New York Times International, e
Historias de vida: Negros en el Uruguay, de Teresa Porzecanski y Beatriz San-
tos.

10. Digo de color justamente para aludir a la divisoria que de hecho existe
en e' Uruguay y que traza un «umbrali de color» segin el grado de oscuridad de
la picl. Ignacio Castillos, en su articulo sobre «El umbral del color», indica que
ese |'mite de color esta constituide por una serie de caracteres somaticos —
color de piel, calidad de pelo, facciones— facilmente identificables que se

“asocian con el interlexto negro de la esclavitud, a partir del cual se van
evaluando cédigos implicitos que van cerrando las posibilidades de acceso al
ascenso social (57). En el Uruguay, la gente de color se va manteniendo en las
clases mas bajas, lejos de las posiciones de poder. Recién en los Ultimos afios

se estd empezando a encontrar a algin negro en la universidad uruguaya.

11. Para un desarrolic de los conceptos psicoanaliticos manejados en este
estudio, véase de Jacques Lacan, Ecrits: A Selection {1-7,30-113). Ellie Ra-
gland-Sullivan, en Jacques Lacan and the Fhilosophy of Psychoanalysis, ela-
bora estas nociones en especial en el capitulo «A Lacanian Theory of Cognition»
(130-159).
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12. Véanse: «Apuntes y datos referentes a la raza negra», de Lino Suarez
Pena donde describe detalladamente una ceremonia mortuoria, y, Negros es-
clavos y negros fibres, de lidefonso Pereda Valdés, donde axplica la ceremonia
del Dia de Reyes. ambos ejemplos del mestzaje de ritos africanos con ritos
cristianos.

13 Lamentablemente de la dramaturgia temprana mencionada antes,
solamente es recuperable ia escrita por Gares y este didlego dramatico.
Agradezco amicolega Marvin A. Lewis el proporcionarme el texto de este Uitimo
y su articulo: « Tipos/clasificacion y géneros de la literatura afro-hispanica»

14, Manuel Zapata Clivella afirma que en el fondo del alma afro «permane-
ci6 pura su religiosidad africana», comentario vélido para las regiones como,
Cuba, Haiti, Brasil y Colombia donde Ia explotacion econdmica permitid mayor
concentracion de esclavos (Las claves magicas de América, 101-109),

15. Para generalidades del carnaval, véase: La cultura popular en la Edad
Media y el Renacimiento, de Mijail Bajtin; «El carnaval en Barranquilla. Una
filosofia del Camaval o un carnaval de filosofias», de Mintas Buelvas Aldana.

16.  Beatriz Seibel. en «Teatralidad popular.. », afirma:; «La teatralidad
popular aparece en un conjunto de variadas formas, desde los ritos religiosos
aborigenes, las ceremonias de religiosidad popular, catdlicas, mestizas o
marginales, los carnavales urbanos y rurales hasta los artistas transhumantes,
de circo criollo o radioteatro, los tiliriteros, o los artistas que desde medios
masivos como la televisidn o el cine, emiten mensajes que luegollevan al teatro,
con centenido parddico, en la antigua tradicidn de los comicos de lalegua» . (28)
Don Manuel Zapata Otivella, en «Proyecto para desarrollar un ‘Teatro Poputar
identificador'», enumera y describe las expresiones folcléricas que conllevan
elementos teatrales amalgamando componentes de la comedia, la tragedia, ta
sétira, la danza, la copla y la masica. Carvalho Neto, en «Concepto y realidad
del teatro folkldrico latinoamericano», presenta una descripcidn de los elemen-
tos teatrales que se encuentran en las fiestas folcldricas que coinciden en el
carnaval {126-28).

17. Para el camaval uruguayo, véase: Carnaval: Una historia social de
Montevideo desde laperspectivade lafiesta. Primeraparte: El carnaval herofco,
de Milita Altaro; E/ folklore musical uruguayo, La mdsica en el Uruguay y E!
tamboril y la comparsa, de Lauro Ayestaran; «Rituals andCandombes» de
Marcelino Bottaro; La historia del Carnaval: Suplemento Mate Amargo, de Ed-
mundo Canalda; Negro y tambor: Poemas, pregones, danzas y leyendas sobre
motivos del folkiore afro-rioplatense, y Candombe, comparsa de los negros
lubolos, de Rubén Carambula; «Candombe’ Legado socio-cultural», de Agapito
Carrizo; « The Candombe, a Dramatic Dance from Afro-Uruguayan Folklore», y
£l carnaval de Montevideo. Folklore, historia y sociologia, La comparsa lubola
del carnaval montevideano, de Paulo de Carvalho-Neto; Rosa Luna: Sin tanga
nf tongo, de Rosa Luna y José Radl Abirad; E/ negro en ia sociedad montevi-
deana, de Francisco Merino, Ef candombe: Sus origenes, su historia, sus

proyecciones, de Tomas Olivera Chirimini y Juan Antonio Varese; Aspectos de
la cultura africana en el Rio de la Plata, de Néstor Ontiz Cderigo;, 200 carnavales
montevideanos: Desde 1760 hasta 1900 e Juan Caros Pawdn; Carnaval.
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Evocacidn de Montevideo en la historia y la tradicién, de Antonio D. Placido;
Cosas de negros, de Vicente Rossi; Apuntes y datos referentes a la raza negra,
de Lino Suarez Pena; «Candombe and Rete_rrltorallzatlon’of Culture», de Abnl
Trigo; y La trayectoria del candombe, entrevisia con Rubén Galloza.

18, Para of candombe en genaral, véase: El folklore musical uruguayo. La
musica en ef Uruguay, de Lauro Ayestaréan; E/ rambgrll y la comparsa, de Lauro
Ayestaran, Flor de Maria Rodriguez de Ayestaran y Alejandro Ayestararn;
«Candombe, an Ancestral Beat», de Oscar Bonilla: La historia del Carnaval.
Suplemento Mate Amargo de Edmundo Canaldo; Candombe, comparsa de los
nagros luboios, de Rubén Garambula; «Candombe: Legado socio-culturaly, de
Agapito Carrizo; «The Candombe, a Dramatic Dance from Afrg-Urt{guayan
Folkiore», El carnaval de Montevideo: Folklore, historiz y sociologia, y La
comparsa lubola del carnaval montevideano, de Paulo de Carvaihor‘NetAo; El
negro en la sociedad montevideana, de Francisco Merino; Ei candombe. Sus
origenes, su historia, sus proyecciones, de Tomas Olivera Chirimini y Juan
Antonio Varese; 200 carnavales montevideanos: Desdp 1760 hasta 1800, de
Juan Carlos Patrdn: Carnaval. Evocacion de Montevideo en la historia y la
tradicién, de Antonio . Placide; Cosas de negros, de Vicente Rossi; Apuntes y
datos referentes a la raza negra de Lino Sudrez Pena, «Candombe and Rete-
rriforafization of Culture», de Abnl Trigo, y La trayectoria del candombe, en-
trevista con Rubén Galloza. En cuanto a los origenes religiosos, constitese:
«Rituals and Candombes» de Marcelino Bottaro.

19. Abril Trigo en =Candombe and the Reterritorialization of Culture», ob-
serva que al proyectarse sobre otras axpresiones de la cultura popular, el
candombe llega a borrar las diferencias entre la cuimca popular «:respetable» y
ol carnaval {723). Asl se manifiesta en la produccion de Rubén Rada, pero
encuentra sU maxima expresion en el «canto popular» de Jorginho Gularte y
Chichito Cabral. Jaime Roos parte del rockde los arfios setenta amalgamandolo
con los ritmos urbanos de! tango, la milonga y el candombe con letras que,
plenas de ironia murguista, expresan la nostalgia y el recuerdo de un Uruguay
de otrora (723-24}. : o i

20. Carlos Cipriani Lopez, en <Historia de mascaras y caretas» presenta

una trayectoria de la mascara en el carmnaval montevideano y rastrea su

presencia en la literatura uruguaya. o o

21. Carvalho-Neto observa que el carnaval logré brindar un espacio de
preservacion y de ransformacion de las tradicionales comparsas lubolas. Se
fueron integrando blancos alas mismas y los directores de comparsas, omgipal»
mente, negros ampezaron a ser desplazados por los blancos que eran conside-
rados mas aptos para obtener apoyo economico para las comparsas (£} car-
naval de Montevideo, 173}.
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CasTILLO ¥ £EL TEATRO INDEPENDIENTE

Rioplatense neto, descendiente de gallegos y genoveses, Andrés Castillo
(1920) nacid en Montevideo en una tamilia izquierdista y teatrera.' Vivio su
infancia, en una casade inquilinato, un conventillo? <E! Belgrano»,en barrios
de donde salieron algunas de las grandes comparsas de negros, como «L.a
Candombera» y «Los Esclavos del Nyanza». Alli, conocié intimamente el
marginado mundo de los afro-montevideanos. Se sintié siempre con el
tamboril en el alma, pero més aun, con profunda conciencia social, se
solidarizé con los marginados sociales, quienes, mas tarde, seconvertirian €n
personajes centrales de su dramaturgia.

Castillo se graduo de Doctor en Derecho y Ciencias Scciales de la
Universidad de ia Republica en Montevideo. Como abogado, se especializé
en Derecho Penal y dedico sus mayores esfuerzos a sacar alos presos de la
carcel, lo cual le proporcionaba una gran gratificacion personal que, por
supuesto, no llegaba a materiaiizarse en beneficios econdmicos. Fendmeno
que serepetiaenladefensalegal delos afro-montevideanos aquienesrendia
gratuitamente sus servicios de abogado.

Andrés Castillo comenzd escribiendo cuentos y poesia, pero cuando en
1943 ingreso alteatro, el teatro se devord al narradory al poeta. Con profunda
vocacion y entrega, se convirtid en hombre de teatro y le dedico su vida,
Cultivd el género en todas sus posibilidades promoviendo muliples iniciati-
vas, ya fuera como actor y dramaturgo, asi como en la incentivacion y
organizacién de la actividad teatral, en {a promocidn de mesas redondas y
concursos, y enla participacion en congresos teatrales {Legido 120). Fundador
del Centro Uruguayo del Instituto Internacional del Teatro (UN.E.8.C.O.), del
Teatro Universitario del Uruguay y dela Federacién de Teatros independientes
del Uruguay ( F.U.T.1), Castillo se ha proyectado como una de las perso-
nalidades rmas representativas de la escena teatral uruguaya. Se le ha
considerado simbolo del teatro independiente nacional, movimiento, que,
compuesto por grupos vocacionales, ha prevalecido hasta el diade hoy y ha
impulsado al teatro uruguayo hacia derroteros renovadores y universalistas.

El Uruguay es una nacidn de cultura afrancesada que, de espaldas a lo
latineamericano, ha apuntade su brljula principalmente hacia la Europa
mediterranea. S6lo tardiamente y en otra escala, ha dado paso a la cultura
sajona. Con una formacion uruguaya principalmente tradicional en cuanto a
las lecturas de los clasicos espafioles, franceses e italianos, Castillo también
accedid a Eugene O'Neil, Henrik Ibsen, Bertold Brecht, Tennesse Williams.
Pero, fué Bertold Brechtquien lo deslumbrétotaimente. Cuando El Galpén de
Montevideo representé La dpera de dos centavos, de Brecht, Castillo asimilo
un gran impacto. Se dio cuenta que su mayor interés radicaba en el teatro
musical. Asimismo, ley6 apasionadamente todo el teatro nacional, empezan-
do por Florencio Sanchez y Ernesto Herrera. No pas6 por alto a ninguno de
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los saineteros rioplatenses a partir del 800, Nemesio Trejo, Alberto Novion,
Alberto Vacarezza, con especial interés en Armando Discépolo y sus
rotescos y en Carlos Mauricio Pacheco, el mejor representante del género.
% tos contemporaneos, Castillo ha seguido con-atencion la trayectoria de
Roberto Cossa. )
 Andrés Castillo pertenece a «la generacion del 45-, también llamada «la
generacionde Marcha», por elimpacto seminal que este periddico tuvo en esa
promocién. El semanario Marcha revoluciond la prensa y el ambiente inte-
lectual uruguayo bajo la direccion de Carlos Quijano, profesor de economia
y finanzas de la Universidad de la Replblica, a cuyas clases asistiera Castilio
como estudiante de la Facultad de Derecho. La influencia de Marcha no se
restringié a la difusién de informacién sino que incidié mas intensamente ain
en la prédica de una critica incisiva de todo lo concerniente a la cultura, la
literatura, el arte, el teatro, las ideas. Los integrantes de esta generacion
fueron ordenando toda una constelacién de géneros y practicas discursivas
¢ ideoldgicas alrededor de una dominante consciencia critica, Tal voluntad
fos mancomund a todos en un escrutinio cultural severo que cuestiond
corrosivamente todo el sistema social e intelectual establecido y vigente. La
actuacion de esa generacidn, justificadamente denominada por Angel Rama
«generacién critica», abarcé alrededor de treinta afios, desde 1940 hasta
18970; y contd con dos promociones.? Castillo pertenecio a la primera que
habfa empezado a-actuar cerca de 1940.
- Ante un escenario nacional casi exclusivamente poblado de compafiias
procedentes de Espana y de la Argentina gue, con la guerra civil espafiola y
el peronismo argentino, respectivamente, dejarian de frecuentar la escena
“montevideana, esta generacion encontré un espacio abierts y propicio para
rrtiltiples iniciativas en la actividad dramética. En 1937, se fundé en
ntevideo el Teatro del Pueblo, seguido mas tarde por la formacion de otros
“grifpos independientes cuyo objetivo era experimentar, promover y divulgar,
-enforma sistematica y continuada, un gran teatro de arte, al estilo europeo
{Castillo- «Apuntes para la historia...» 31). Los teatros independientes
:émprendseron con grandes dificultades, una obra de educacién y culiura por
medio de las artes dramaticas.4 Carentes de una dramaturgla nacional de-

sarfollada y de vehicuios iddneos de expresion y representacién teatral, los

teatristag se enfrentaron a la precariedad de sus recursos. Se unieron en un
traba;o de equipo que daria cuerpo a todo un andamiaje artistico y técnico,
incluyendo la construccion de salas teatrales, la formacion de directores, 5

-actores, elencos, y-la capacitacion de técnicos -escendgralos, figurinistas,
iuminotécnicos, algunos de los cuales colaborarian afios después con los
esfuerzos de Francisco Merino en el Teatro Negro Independiente.

Durante la década del cuarenta, se produjo una intensa y creciente
actividadteatral que culminé en 1847 conla organizacion de dieciocho grupos
vocacionales enun gremio, la Federacién Uruguaya de Teatros Independien-

Jes—Lastilio fue uno de sus fundadores— y'la creacion de la Comedia
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Nacionai que agrupd a actores calificados y experimentados atrayendo aun
mayor publico. La actuacién simultanea de lodos estos elencos se tradujo en
un gran empuije hacia el desarrollo y la renovacion del arte escénico monte-
videano.

Los dramaturgos de la primera promocién de la generacion critica,
nacidos alrededor de 1920 —Andrés Castillo, Carlos Denis Molina, Jacobo
Langsner, Antonio «Taco« Larreta, Luis Novas Terra, Carlos Maggi, Judn
Carlos Legido, Héctor Plaza Noblia, se ejercitaron en. diversas actividades
intelectuales yliterarias. Empezaron a producir en los aios cincuenta, época
de estabilidad y prosperidad economica y de expansion cultural que favorecid
al teatro nacional llevandolo a su apogeo en esadécada. Fue un teatro que,
salvo algunas experimentaciones, principalmente de Carlos Maggi y Jaccbo
Langsner, se adhirid a esquemas veristas ubicandose en la compleudad
social, politica e intelectual de la realidad nacional.

Imegrante de esta generacion, Castillo, en su labor creadora ademés de!
teatro, ha incursionado en la poesia, la narrativa, la critica y la escritura de
guiones cinematogréﬁcos haciéndose acreedor de multiples distinciones.,
Ha Hegado a estrenar mas de veinte obras originales y/o adaptamones y tiene
en sus haberes varias piezas inéditas sin llevar a escena.” Se inicié en 1950
en Ei Tinglado con Llegada, pieza influida por sus antecedentes liricos.
Continud con un produccion sostenida planteando el hecho teatral a partir de
larealidad de los marginades que le era muy conccida por su contacto directo
y constante. Dentro de un realismo con matices de sétira y grotesco,
Montevideo se constituyd en tema protagénico de su obra, con sus barrjos
populares, sus personajes —pordioseros, borrachos, gente de los’ camegn-
les.® La dramaturgia de Castillo inscribe una problematica social viva:la
delincuencia juvenil en La cantera (1957).y La jaula {1961), la orfandad ma-
terial y moral de los marginados en La noche (1859), La bahia (1960) (Legido
120-121). Proyecta un tono de denuncia que no soslaya la escena politica.
Precisamente una de sus obras mas logradas, No somos nada (1966}, va-
gamente inspirada en Benito Nardone, locutor de radio transformado en
caudillo politico que llegé a ser miembro del Poder Ejecutivo, denuncia la
vacia poiitica nacional con estrategias parddicas. del carnaval y la murga.

La preocupacidn social de Castillo alcanza a uno de los grupos mas
marginados del Uruguay, elafro-uruguayo, y esrecogida enias seis obras que
escribié para el Teatro Negro !ndepend:ente con énfasis en una temética
folclérica, incluso nostalgica de la tradicion popular afro. De esas piezas,
incluimos en este volumen: &l negrito del pastoreo (1964), Carnaval de los
lubolos (1966) e Historia del negro en Montevideo (1975). De las olras tres,
Festival de candombe (1968), Cosas de negros (1970} y Del candombe al
tango {1972), s6lo obtuvimos referencias indirectas, programas, articules de
prensa, y, por supuesto, las largas conversaciones con Castillo.

La trayectoria de Castillo se vid claramente marcada por el advenimiento
del gobierno de facto, 1973-1984. El régimen-militar-lanzd.una sistemética
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campana ofensiva contradiversasinstituciones cuiturales que trajo apare}ado
el cercenamianto de la libre expresion. La represion limitd la accion de los
gripos independientes que fueron encontrando cada vez mas ’dlf_|cu|tades
péifa estrenar. Se resintiola actividadteatral al punto de dejarlapracticamente
ocluida por la censura, la fimitacion del repertorio, la prohibicion de actuar, y
el exilio y/o desaparicién de elencos. Tuvo gran impacto el cierre _de algunas
satas de sofida y prolongada tradicion. Nos rei.enmos, en particular, a El
Galpén, el grupo independiente de mayor continuidad y aicance en Hispano-
arhérica, cuyas puestas en escenahabian recornd? los escenarios amernca-
‘1os ¥ europeos ® Precisamente, en 1972, Ei Galpon habia pedido a Castillo
un trabajo de creacion colectiva sobre las mujeres que habian estado presas
durante «el pachecato.'0 Esa pieza, La reja, trajo aparejados muchos
"é?obl‘eﬁﬁas y fue uno de los motivos circunstanciales mencionados en el
decreto de cierre de El Galpén. _ -

" Mas tarde, Castillc escribio para el Teatro Negro Independiente, Historia
-gel negro en Montevideo {1975). Siguid un paréntesis en su escritura drama-
tica, durante el cual volvid auna poesia popular de corte lunfardesco, liegando
“arecopilar cientos de poemas en un libro inédito, La bombilla doblada. En el
nterin, puso en escena una parabola del fracaso, Metastacio, est[enada en

i teatro Esfabén de Canelones en 1981, pero escrita muchos anos antes.
Geria recién en 1984 que Castillo se reintegraria a la dramaturgia con. Dias
acibles enlaplaya, escritaen coautoriacon juan Carlos Legidoy estrenada
&F e Teatro del Pueblo al aire libre en el Mercado del Puerto de Montevideo
84). Déspués, Castillo realizé varias adaptaciones, Muerte accidental de
arquista (1985), Los cuernos de don Friolera {1988), seguidas de un
culo e poemas y tangos a pedido de César Charlone Ortega.
stalgeses, puesto en escena en el Teatro del Centro (1986). En 1803, ef
atre Eslabon de ta ciudad de Canelones llevo a escena Circus, obra que
el espectaculo circense como pretexto para tocar una ampiia
jematica humana y social y que resulhd premiada como el mejor espec-
1aculo de la Biénal del interior.}

£l Teatro Negro Independiente

Con gran modestia financiera. y sin dramaturgo ni actores. ni aparato
al, el Teatro Negro Independiente surgié pura y exclusivamente como
produicto de la inciativa y dedicacién del Doctor Francisco Meliton Merino
Burghi (1911-1982), Originario de Mercedes, ciudad del interior dei pais,
Francisco Merino llegé a estudiar abogacia a ta Universidad de ja Republica,
&n Montevideo, donde se afincé en el ejercicio de una farga carrera judicial.
Deformacion politica marxista, militante en el partido comunistauruguayo
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en la década del treinta, era un apasionado de las ideas soctales. Con
profundo amor al préjimo, en particular hacia los descendientes de la raza
negra, Merino practicé un apostolado laico de la causa afro-uruguaya.
Merino, de origen caucasico, trascendio los prejuicios raciales tan comunes
en la sociedad montevideana. Se alié con los afro-uruguayos y asumid, con
total desinterés personal y aftruismo, su tutela y proteccion. insigne ekobio,
enel sentido lato que le da el Dr. Manuel Zapata Olivelta, Merino, se identificé
con «la Raza~» al punto que, siempre que se referia alos negros, hablaba de
«nosotros». 12 Se erigi6 en «padre, hermano, guia, consejerc, ayuda espiritual
y econdmica y en definitiva, como él mismo decia con orgullo, ‘negro
honorario’» {Castilio «El blanco que tenia el alma negra»).

Por su experiencia y suidenficacién con fa cultura afro-montevideana, sus
estudios sobre su historia, su refigion, y todas sus manifestaciones cufturales,
el Dr. Merino se sintié habilitado y capacitado para escribir  El negro en ia
sociedad montevideana (1982). Desde la perspectiva de los propios afro-
uruguayos, presentd la historia y la problematica del afro, su particular
insercion en Montevideo, su condicion actual, con el propésito explicito de
corregir los errores de informacion que habia sobre el tema y de hacerlo
accesible a los mismos. 13

Merino se habla dedicado al teatro independiente en los mejores afios de
su actividad, destacandose en su labor actoral en el Teatro Universitario
desde 1946. En septiembre de 1963, fund6 el Teatro Negro independiente el
cual, recien en 1865, se constituyé en sociedad civil con estatutos y
personeria juridica. Este grupo no era profesional sino vocacional, Estaba
integrado, fundamental pero no exclusivamente, por miembros de la raza
negra que, por razpnes socio-econdmicas, notenian acceso a altas expresio-
nes de la cultura.’® Merino habia ido a buscar alos actores ala céarcel, alos
conventillos, a los Cantegriles, y los protegia proporcionandoles casa y
comida, mientras que los estimulaba hacia objetivos elevados, hacia finalida-
des culturales superiores que redundaran en una superacion personal. Este
grupo no tenfa el propdsito de movilizar al afro-uruguayo hacia una militancia
politica. Ademas, constitucionalmente estaba impedido y, por lo tanto, debia
prescindir de toda adhesién politica, filoséfica o religiosa.

Desde un principio, el Teatro Negro Independiente habia planteado sus
objetivos sociales de servir al afro-montevideano. Se habia planteado como
organismo docente, de comunicacion y de transformacion. 1 Merino aspicaba

alfabetizar y educar al negro a partir de las artes dramaticas con clases de |

idiomas, inglés en particular, de culturas africanas, de emisién de voz, canto
coral y movimiento escénico y danza. Ulteriormente, intentaba capacitario
para el acceso a estudios superiores linglisticos, musicales, socioldgicos,
cientificos, y para una aproximacion con fundamento sélido a la problematica
afro-oriental. Su objetive constructivo y pedagéiico se ponia de manifiesto en
todas las reuniones y ensayos del grupo. Se reunian regularmente a leer
obras de teatro. Merino siermpre iniciaba las sesiones con una platica infor mal
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en la cual impartia consejos y ensefianza en todos los niveles (Castillo, «El
blanco que tenia...»). Con frecuencia, el grupo estudiaba y discurria sobre
temas sociales, politicos o culturates: el pensamiento de los musulmanes
negros de Estados Unidos, |a apreciacion estética, la lectura y ladiscusion de
fos grandes escritores de la diaspora africana (Merino, 37).

El movimiento aspiraba a una sede propia que, inicialmente, operara
como centro cultural y social, para auspiciar cursos de facil docencia,
conferencias, exposiciones, recitales, conciertos y bailes. Una vez logrados
estos objetives, y en otro nivel, intentarian establecer otros servicios comuni-
tarios significativos para el desarrollo socio-econémico de los afro-uruguayos:
una policlinica médica y odontoldgica, consultorio juridico, guarderia infantil,
cooperativa de consumo con cursos necesarios para la capacitacion de los
asociados.

Con el proposito de constituirse en érgano de defensa, fomento y difusion
dela cultura afro-uruguaya, para el desarroflo de surepertorio, el Teatro Negro
Independiente promovio la investigacidn, el rescate y la reivindicacion de los
auténticos valores de ias tradiciones africanas. Ese afan por recuperar
genuinas expresiones africanas puso de manifiesto una motivacion subya-
cente: detener el proceso de desafricanizacion que 10s negros uruguayos
habian venido sufriendo desde su insercion en la Banda Oriental.

Cuando el Teatro Negro Independiente necesitd disefiar un repertorio, a
diferencia de los ofros grupcs independientes, no busct entre los clasicos
suropeos, Shakespeare, Molire, Lope de Vega, Brecht, Chejov, sinoquefue
a las ricas tradiciones populares folcloricas de raices africanas no sélo
uruguayas sino de toda Ameérica. de Haiti, de Trinidad-Tobago, de los Estados
Unidos. Afos antes de {a fundacidn oficial de este movimiento, Merino ya
habia organizado un conjunto teatral que, en abril de 1956, comenzara los
ensayos de Gobernantes del rocio, adaptacién de Ferrigno y Gallegos de
Gouverneurs de la rosée, novela del haitiano Jacques Roumain.'® Con mu-
sica y asesoramiento técnico de teatristas procedentes de otros grupos
independientes uruguayos, la pieza fue estrenada en 1857, en el Teatro
Victoria.

Una vez establecido, el Teatro Negro Independiente, parala seleccion de
su repertorio, recurrié al folclor nacional de origen africano. Frente a las
afirmaciones de algunos intelectuales uruguayos que rechazaban y aun
rechazan al folclor negro como genuina expresion nacional, Merino sostenia
que los afro-orientales integraban los sectores mas criollos de la poblacion.
Su participacién heroica, ligada a los origenes de la nacion en las luchas de
la independencia junto a los grandes proceres nacionales, el General Artigas
y el General Rivera, habia sido fehacienternente reconocida y registrada en
los anales histéricos.

Merinoy Castillo eran conscientes que el folclor musical de origen africano
remanente del maridaje con la cultura popular uruguay a habia venido sufrien-
do un proceso de mestizaje paulatino que lo venia desvirtuando. Esa
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hibridacién que implicaba una pérdida cultural habia sido agravada por la
influencia de la musica del Caribe, en especial, los Lecuona Cuban Boys,
Pérez Prado y Xavier Cugat, a quienes se agregaban otras influencias
importadas que fueron apareciendo por television. En unalinea de ortodoxia
folclérica, Castillo y Merino rechazaban de plano la extranjerizacion e interna-
cionalizacién del folclor musical negro. Sin idealizar niel pasado ni la raza ni
el arte africano, se propusieron constatar las manifestaciones existentes del
folclor afro-uruguayo yrescatar, defender y perpetuar una expresion genuing.
De modo que cuando fuercn a representar sus espectaculos de candombe
uruguayo, los actores no se vistieron con pantalones blancos ni con blusas
caribefias de volados, ni de encaje, sino con el vestuario de los lubolos de las
comparsas de los carnavales de antafio. Tampoco aparecieron las bailarinas
semidesnudas al estilo de las vedettes de las revistas francesas y argentinas
que se habian integrado al candombe desde el cuarenta. Las actrices del

Teatro Negro Independiente salieronvestidas como enfos afios veinte o como |

enlos cuadros de Pedro Figari, el primer gran pintor del mundo colonial de los
afro-orientales .7 ‘

En 1963, una vez fundado oficlalmente, el Teatro Negro Independiente
puso en escena en la Sala Verdi y en el Teatro Victoria Evocacion del can-
dombe, escrito por e afro-uruguayo Raol Mené. '8 Se trataba de un espec-
taculo musical costumbrista sobre la raza negra ambientado en Montevideo,
que se remontaba a los origenes del candombe. A continuacién, durante la
conferencia de prensa de este espectaculo, Merino anuncio, sin consuita
previa, que la préxima obra que pondria en escena el elenco negro seria
escrita por Andrés Castillo, figura de sélida reputacion en el ambiente de los
teatros independientes y de los afro-montevideanos.

Castillo no objet6 la inesperada designacion y, con este trabajo in mente,
inicié una labor de investigacion del folctor rioplatense en busca de leyendas
atribuibles a la raza negra. Encontré tres: los negros del agua, el lobizén y et
negrito del pastoreo.®

El plan inicial del Teatro Negro independiente abarcaba la escritura de

cuatro obras. La primera serfa sobre el negrito del pastoreo y en ella se'

integraria el candombe social del siglo XtX. La segunda seria una obra con
el candombe de los carnavales de principios del siglo XX. La tercera
dramatizaria la historia del negro en Montevideo desde su captura en Africa.
La cuarta, ambientada en el norte del pais, incluiria el foclor mixto de la
frontera uruguayo-brasilefia y se basaria en al leyenda del iohizén, Castillo

‘escribié las tres primeras. La ditima nunca llegd al papel. .
La primera pieza fue El negrito del pastoreo, estrenada en 1964 en el
Teatro Victoria. Ubicada en una estancia de principios del siglo XIX, entre .

1818y 1825, recogia el foclor de esa época. £nla escenografia, el vestuario
y fos candombes, Castillo y Merino habian tratade de reproducir o més
acertadamente posible fos cuadros de candombe del pintor uruguayo Pedro
Figari. Inciuso en algunas salas en que se represents la pieza se llegd a
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_exhibir una exposicion de reproducciones de Figari. £/ negrito del pastoreo
tuvo gran recepcion dentro yfuerade fronteras. Fue )ievada'at Prrmer Festwai
de Folclor Latincamericano de Saita (Argentina) donde gano el primer premio
(abril 1965). o ) o

Después de tan resonante éxito, se estrend en el Teatro Victoria la
segunda obra, Carnaval de jos lubolos (1966), escritaencoautoriapor Andrés
Castillo y Rail Mené. Versaba sobre la vida de los afro-montevideanos
situados en un conventilio y ocupados en la formacion de una comparsa de
candombe durante un carnaval de la década de los veinte, cien ahos despugs
de la primera. A )

Sobre el candombe del sigio XIX y principios del XX poco se sabia. Como
era «cosa de negros» ningln musicologo Io habia estudiado y a nadie se le
nabia ocurrido pautario. Pero tampoco se sabia bien como se tocaba el
tamboril en los afios veinte. En ese entonces, e carnaval uruguayo estaba
nien desarrollado. Hoy se encuentran grabaciones de todas las grandes
agrupaciones de carnaval de la época, flamadas troupes —la Real 69, la del
Viejo Verde— que estaban integradas por blancos, Pero no ha quedado
ninguna grabacion de las muchas comparsas de negros de la misma época.
Al no saberse como se tocaba el tambor en ese entonces, Castilio y Mené
tuvieron que andar grabador en mano por el barrio Palermo entrevistando y
naciendo cantar a los viejos afro-montevideanos las antiguas canciones que
mas 0 menos recordaban, parareconstruir unrepertorio auténtico de compar-
sas negras de la época. En cuanto a los pasos y al movimiento del baile,
buscaron aquien hubiera bailado en la época en que el candombe conservaba
su «wverdadera» esencia. Encontraron auna anciana de noventa afnos, quien
por medio de su hija le ensefid a un grupo de jovenes del elenco los pasos del
antiguo candombe («Teatro Negro Independiente: Conjunto nuevo y entu-
siasta»). .

'Lue)go, el Teatro Negro Independiente puso en escenala piezia_dei ftalo-
argentino Alberto Novidn, Lachusma, que desarroliabala problematica delos

desheredados biancos y sus compaferos de infortunios, los negros. De ahi

bn adelante, el elenco hizo tres estrenos: Festival de candombe, Cosas de
negros y Dei candombe al tango, todos escritos por Castillo. Fueron espec-
taculos exclusivamente musicales, mas que nada por necesidad economica,
ya que, en aquel momento, la mejor manera de mantener el teatro era con
fmusicales.

En 1968, se llevo a escena Festival de candombe, una recopilacién de
joiclor atro-oriental y de canciones populares realizada por Francisco Merino
y Flor de Maria Rodriguez de Ayestaran con textos de Castillo. La primera
sarte se iniciaba en la colonia en 1750 con un dialoge de tambores, seguida
de un pie de musica africana, una habanera y un cielito, y se cerraba a fines
del siglo XIX, con un candombe andnimo. Lasegunda parte, cubriala época
moderna desde principios del siglo XX incluyendo musica de candombe
contemporéneoc y un tango de comparsa.
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En los dos espectaculos que siguieron, Cosas de negros (1870} y Del
candombe af tango (1872), Castillo se basaba en la idea de que, como decia
el propio Borges, el tango era hijo de la milonga montevideana, de origen
humilde, y tenia motas enlaraiz.20 Cosas de negros se abria con un didlogo
entre vecinas, Colgando la ropa, acto original de las autoras norteamericanas
Katherine Smedley y Anny Busy Palmer. £l Teatro Negro Independiente, con
esta mini-pieza, pretendia hacer conocer un género en boga en los Estados
Unidos, el sketch, y, a la vez, por media de la comicidad y de la ingenuidad
distorsionada, buscaba satirizar los estereotipos creados alrededor del negro.
A continuacion, Cosas de negros hacla una exposicidndidactica de la historia
y la evolucién del tango demostrando que el tango desde su nombre, a la
musica y ladanzadescendiadela tradicion afro-montevideana. Con textos de
Castillo y recopilaciones musicales de Merino, partia de la palabra tango que
habia aparecido mencionada por primera vez en ocasién de fa prohibicion det
Cabildo de Montevideo de 1807 detocar el tambor por tratarse de «cosas de
negros». Aungue de acuerdo a Merino en esa ocasion se referian no a la
musica orillera sino al tangd que era el modo con que los negros designaban
al tambor en el lenguaje bozal (92-93).2" Esta tesis sostenia que el ritmo del
lango proveniadelcandombe, delahabaneraydelamilonga. Cosasde negros
trazaba un érbol genealdgico del tango y presentaba al «padre», un candom-
be colonial de 1760, «Ye,ye,ye, Luanda, ye», seguido porlas «<hermanas», la
habanera, contradanza de inspiracién cubana del siglo XiX, y la milonga,
danzaorilleradeinfluenciaafro. Después venian los supuestamente primeros
tangos, uno dela «Sociedad Filarmonica de Negros», de 1875, dos tangos de
comparsas de negros de los afos veinte y otro contemporaneo. Concluia el
acto con un candombe actual como «homenaje del padre del tango». La
segunda parte era una combinacion de musica y canciones afro-brasilefias,
afro-uruguayas y de «candombeat». En cuanto a Def candombe al tango,

circunscrita a la evolucion del tange desde 1750, era una reedicion del
espectaculo anterior con algunas canciones diferentes. o

El Teatro Negro Independiente yahabia presentado con sus espectéculos
la historia del candombe y la historia del tango, ahora le tocaba poner en
escena la historia del afro-montevideano. Orquestd el espectaculo mas
ambicioso de todos, Historia del negro en Montevideo, estrenada en el Teatro
de la Alianza Francesa (1975). Dentro de un realismo costumbrista con.una
gran dosis de didactismo, la obra aspiraba a ser veridica. Integrando elemen-
tos tematicos y musicales de E/ negrito del pastoreoy de Camavaldelos lubolos
y plena de resonancias coloniales, esta obra refundia la historia con la
tradicion del negro en Montevideo en catorce cuadros a lo largo de 250 afios,
desde el siglo XVili al siglo XX. Partia del momento en que los campesinos,
entregados a ritos magices, eran cazados como animales en una aldea de
Africa. Presentaba un amplio espectro de las costumbres y el folclor musical,
con relatos, escenas teatrales, danzas, bandas de sonidos y diapositivas
mostrando i viaje de los africanos. Integraba también elementos del.


http:hermanas".la
http:92-93).21
http:histor.ia

38

mestizaje cultural con masica originada en el cancionero europeo antiguo,
una ceremonia de santiguados con candombe destinado a borrar diferencias
tribales, un cuadro de costumbres urbanas con los vendedores callgjeros y
sus pregones, el ritual de la Coronacién de los Reyes Cengos o Angolas del
sefs de enero enuna «Sala de Candombe», todo emulando escenas de los
cuadros de Pedro Figari.?? Llegando hasta mediados del siglo XX, la obra
planteaba el problema de los conventillos tratando de desrmantelar la tesis de
su pintoresquismo. Terminaba en 1875 con los jovenes afros expresando en
sus propias palabras sus frustraciones, sus confliclos, su pasado Y sus
suefios para el futuro. E! acto no se cefia rigurosamente a un dialogo
establecido. El texto funcionaba como pre-texto y los actores, respetando
cierios limites de sentido y fluidez, corno en la «commedia dell'arte», impro-
visaban pariamentos que ie daban ala escena un sabor popu!ar auiéntlcq. Ef
aspectaculo, pobre en recursos materiales, se hizo casi sin escenograh»a ni
maquinaria, solamente con lo imprescindible, telones negros, vestuario y
luces. Sin embargo resultd rico en sugerencias y performances atrayendo a
un nutrido publico. _

Entre noviembre y diciembre de 1980, el Teatro Negro independiente
pusc en escena el que seria su ultimo espectaculo, Candombes y sonrisas,
de Francisco Merino, en el desaparecido Teatro Tablas de Montevideo. Era
unarevisia que representaba el foiclor afro-oriental de diferen‘tes époc_asy la
interpretacion de temas de otros paises americanos. Merino concibid el
espectacule como modelo de acercamiento entre la platea y e escenario,
pues se le explicaba al publico la razén de la existencia del candombe, que
era y como habia sido rechazado y desnaturalizado. ’ )

Las puestas en escena del Teatro Negro Independiente tuvieron buena
recepcion. Por la critica periodistica de la época, es evidente el interés que
desperto Carnaval de los luboles, aunque no estuvo ala altura de EJ Negrito
del pastareo. Asistio el pUblico asiduo del teatro montevideano al cual se
surmnaron los tamiliares y demas relaciones de los integrantes del grupo. De

todaslas puestas en escena del Teatro Negro Independiente, segun Castillo, _

Historia del negro enMontevideo ofrecio ef mejor espectaculo. Porotra parte,
de los textos que incluimos en este volumen, Ef negrito del pastoreo resulta
indudablemente la pieza de mayor alcance y solvencia dramatica.

Dos afios después de la representacion de Candombes y sonrisas, Don
Francisco Merino, iniciador, promotor y sostén del Teatro Negro Independien-
te, murid {1982). Ante su desaparicion fisica, los miembros del elenco,
desvalidos, sin recursos economicos, ni fiderazgo, ni una colectividad unida
que los respaldara, se disgregaron. No encontraron quien asumiera ni la
responsabilidad econdmica ni la direccion del Teatro Negro Independiente.
Incluso Andrés Castilio tampoco volvié a escribir teatro negro.

Sin Merino, el movimiento se desmanteld completamente. Después de
casiveinticincoahos de esfuerzos y de actuaciones en decenas de escenarios
en el Uruguay y en la Argentina y de miltiples actividades educativas y
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sociales, la trayectoria de este grupo se vio totalmente truncada acabando un
capitulo dnico en la historia de los teatros independientes del Uruguay y del
teatro negro uruguayo.

Elepilogo esdesatentador. La mayoria de los miembros del Teatro Negro
Independiente aquienes Merino habia tratado de encauzar sacandolos de la
miseria e indigencia hacia una superacion personai no continuaron el camino
trazado sino que Volvieron a su punto de origen. .

Tomas Olivera Chirimini, quien habla sido miembro del Teatro Negro
independiente, explicaba ese fenémeno indicando que el generoso y altruista
estuerzo de Merino estaba tefido de un paternalismo tan excesivo que no
habla creado incentivos que estimutaran la iniciativa personal.23

En retrospectiva, es evidente que, desde sus prolegomenos, & Teatro
Negro independiente formuld enaltecedores plantess idecldgicos, sociales y
culturales queimpulsaron su marcha: la aglutinacion y la cohesion de los afro-
uruguayos, el encauzamiento de su creatividad e inteligencia para salir de la
indigencia econdmica y la marginacién social y la conquista de un espacio
social digno que legitimamente les pertenecia. Los avances y logros del
movimiento fueron escasos quedando rezagados a distancias remotas de sus
aspiraciones. Los afro-uruguayos no llegaron a desarrofiar lazos de cohesion
que les permitiera funcionar como una colectividad. Continuaron y continuan
hasta hoy en una situacién incambiada de exclusion social, econémica y
cultural.

Notas

1. Gran.parte de la informacion de esta sesion proviene de correéspondencia
¥ conversaciones personales con Castilto y del reportaje de Di Candia y del mio.

2. En Montevideo se comenzé a levantar conventilios a fines del siglo XiX y
principios del XX, y atn se conservan algunos. Eran viviendas colectivas, casas
deinquilinato muy grandes, habitadas por muchas familias. Tenjanun patio central
con dos pisos y muchas piezas, una al lade de la otra, con una familia por
habitacién. Las habitaciones eran tan pequenas y humildes como los cuantuchos
delas celdas conventuales, de ahi su designacion. Entodas las casas dela época,.
los servicios higiénicos eran muy precarios, y en estas viviendas lo eran mas adn.
Ademas, los conventilios tenian en el centro del patio lavaderos comunes. Al
convivian hacinados los inmigrantes espafoles, los italianos, os provenientes del
Medic Oriente a quienes lamaban turcos, los de Europa Central, llamados rusos,
y los afro-uruguayos. Todos tenian un comin denominador: eran pobres. A fines
del'siglo X)X y principios de éste, era una manera de vivir muy difundida, al punto
que algunos sociloges afirman que gran parte dela poblacion tanto en Montevideo
como en Buenos Aires vivia en conventillos. En 1880, se registraron en Monte-
video 470 conventillos con méas de 7000 habitaciones donde convivian 10.000
adultos con £.000nifos. Luego, la mayoria de sus habitantes se fue desplazando
aotras zonas de laciudad. Se fue fomentando el loteo de terrenos, la consiruccion
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dé Viviendas econdmicas, y quedaron en los conventillos los mas marginados, en
sumayorfa negros, que notenian fas mismas posibilidades que los blancos de salir
de esa miseria. De modo que el conventilio !lego a ser una especie de simbolo de
la vida det negro montevideano. Ensus patios se hacian fiestas con candombea-
das, llenas de masicay bullicio. Los periodistas hicieron encuestas alos ocupantes
del conventillo «Medio Mundo». El resultado fue que los jovenes querian irse de
alli, mientras que los viejos estaban acostumbrados y preferian quedarse porque
el conventilio les ofrecia seguridad y compania. El «Medio Mundo» fue vendido y
demolido, lo cual se lamenta porque el local podria haber sido un museo delaraza
negra en el Uruguay. Hoy en dia sdlo queda un pie un conventilio en la zona del
Cordén de Montevideo.
3.Vease: Lageneracién critica, de Angel Ramay también, Literaturawruguaya
def medio siglo, de Emir Rodriguez Monegal. De acuerdo a Rama, la primera
promocion de la generacion critica estaba integrada por individuos que llegaron a
ser ampliamente reconocidos dentro y fuera de fronteras, incluyendo al propio
Apgel Rama, Emir Rodriguez Monegal, Juan Carlos Onetti, Carlos Martinez
; ?&d 0, Amanda Berenguer, Mario Benedetti, Armonia Somers, Jacobo Langs-
her, Idea Valarifo, Carlos Maggi, Juan Garlos Leg:do y muchos otros. La segunda

Al
promocion cuyafuncion, segan Rama, consiste enasumir, extendery pereccionar
elenfoque critico de la primera, también cuenta con personalidades muy destaca-
das: Mauricio Rosencof, Hiber Conteris, Carlos Manuel Varela, Sadi lbargoyen
Islas, Mercedes Rein, Luis Campodomco Circe Maia, Marosa Di Giorgio, Alejan-
dro Paternain, Gley , Fermiando Alnsa, Eduardo Galeano, entre olros. {29-30)
.. 4. Paraun panorama delteatro independiente en el Uruguay, véase: «Apuntes
péra ta historia de la teoria del teatro independiente uruguayo», de Andrés Castilio;
50 aios de teatro uruguayo, volumen ty i, de Laura Escalante; Efteatro uruguayo,
de Juan Carlos Legido; Historia del téatro uruguayo, de Walter Rela, y £/ teatro
indépendiente uruguayo, de Jorge Pignataro Calero. Pignataro Calero compendia
una defmxcron del movimiento incluyendo sus objetivos: «...movimiento libre de
sujecidn comercial, ingerencia estatal limitativa, explotac*on publicitaria, interés
iHar de grupos o personas, y de toda otra presién, con una organizacion
tucional colectiva y democratica, que luchara por la libertad, la justicia y la
cultura a través de la expresion escénica, la cual debera ser de alta exigencia
ca y de orientacion- nacional y popular, procurando su difusién interna y
mas, (24).
5. Los directores mas-destacados que emergieron de esta época fueron
Atahualpa del Cioppo, de El Galpén, y Antonio «Taco» Larreta, del Club de Teatrn.
+ 6. ‘Como guionista de cortometrajes recibié el premio Universidad de fa
Repubhca en el Festival de Cine Nacional del SODRE, por Cantegrifes (1953); como
poeta, hasido premiado dos veces con « Tangode ia Broncar, por el diario Ef Popufar
(1972}, y con poesia lunfarda, por ef Clrculo de Poetas Lunfardos de Buenos Aires
{1984); como nasrador, ha merecido reconocimiento del semanaric Marcha con
«Misica en el viento» {1946).y xCamaval» {1950). En cuanto a la critica teatral,
publico en Jornada, La Semana Uruguaya y La Hora, haciéndose acreedor del
«Gran Premio Nacional de Teatro Cyro Scoseria», de la Asociacidn Internacional
de Criticos Teatrales {filial UNESCO)}. En sulabor dramatica ha sido premiado con
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Salvador {1858), £/ negrito del pastoreo (1966), Metastacia {1981}y Circus (1987
y 1993).

7. Estrenos de Castillo: Llegada, El Tinglado, Dir. Marfa Esther Mendizabat
{Montevideo, 1950); El circo de Chin Pam Pum(Teatro para nifios), Teatro Odeén,
D Bruno Musitelli (Montevideo 1957), La cantera, Teatro Universitario, Dir. Luis
Zipitria, Premio Gasadel Teatro (Montevideo 1957); Los hermanos, de Terencio.
traduccion y adaptacion, Teatro Universitario, Dir. Luis Zipitria {Montevideo 1958},
Parrillada, Teatro del Pueblo, Dir. Ruben Yanez Premio Casadel Teatro (Mome
video 1858}, Lanoche, La Farsa, Dir. César Char!ome Ortega (Montevideo 1959)
Caracol col col {con varios autares), Club de Teatro, Dir Antonio Larreta y Jose
Estruch (Montewdeot%s)} La Bahia, La Farsa, Dir. César Charlone Orega
{Montevideo 1960); La jaula, Teatro Popular Uruguayo Dir. Luis Zipitria (Monte:
video 1961); Cinco goles, Teatro Universitario, Dir. Nelson Flores {Montevideo
1963); £/ negrito del pastoreo, Teatra Negro Independiente, Dir. Francisce Merina
{Montewideo 1964); Carnaval de jos Jubolos, Teatro Negro Independierite, Dir
Francisco Merino {Montevideo 1966); No semos nada, B Tinglado, Dir, Alfredo de
la Pefia (Montevideo 1966}, Festival de candombe, Teatro Negro Independiente,
Dir. Francisco Merino (Montevideo 1968); Ubu Rey, de Alfred Jarry, traduccion ¥
adaptacion, Teatro de la Universidad de Lima, Dir. Atahualpa del Cioppo (Pert
1969}, Cosas de negras, Teatro Negro Independiente, Dir. Francisco Merino
{Montevideo 1963); Larefa, (Trabajo de creacion colectiva), Teatrs El Galpon, Dir.
Rosita Baffico (Montevideo 1972}; Historia del negro en Montevideo, Teatro Negro
independiente, Dir. Francisco Merino (Montevideo1975); Dias apacibles en l4
playa (con Juan Carlos Legido) Teatro del Pueblo y ADEMU, teatro callejero en
Mercado del Puerto, Dir. Jaime Terra Ripol (Montevideo 1984); Somos o no somos,
{caté-concert con varios autores) Teatro Ef Galpdn, Dir. Pepe Vazquez (Montevi-
deo 1985); Muerte accidental de un anarquista, de Daric Fo, traduccién v adlapta-
cién con Marcetino Duffau, Teatro de la Candeta, Dir. Marcelino Duttau (Mortevi-
deo 1985); Nostalgeses (musiverso ciudadano), Teatro del Centro, Dir. César
Chartone Ortega (Montevideo 1986); Las cuernos de Don Friolerade Ramén Mariag
del Valle-Inclan, adaptacion escénica con canciones, Teatro de fa Candela, Dir.
Marcelino Duttau {Montevideo 1986); £/ soldado fanfarrén (Miles gioriosus), de
Plauto, versidny adaptacién, Teatro de fa Candela, Dir. Esteta Mieres (Montevideq
1988); «Los atenienses», en Reir en uruguayo (espectacuto musical con varios
autores}, Teatro El Galpon, Dir. Imilce Vifias (Montevideo 1987); La maguina de
sumar(The AddingMachinie) de Elmer Rice, version y adaptacién escenica, Teatro
de la Candela, Dir. Walter Rey (Montevidec1987). Ademas Castillo escribio
libretos para radios de Montevideo: Documentos de fa verdad (Ciclo), CX30, La
Radio {1984) y Una familia con toda ia radie {Programa diario con Imilce Vifias y
Pepe Vazquez), Radio-teatro, CX30, La Radio (1985): para televisién: Vidas pa-
ralelas, unitario semanal, Dir. César Charlone Ortega, Canal 5, SODRE (1878), vy
La casa de Pola, unitaric semanal con otros autdres, Dir. Jiver Salcedo, Ganal 5
SODRE (1989},

8 Los cantegrsles son viviendas carentes de toda sambrldad construidas en
as afueras de la ciudad, con cartones, chapas desechos. de todo tipo, que
ncuentra sus congéneres en «las villas miseria» dela Argentina, «las cal lampas»
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de Chile, o «las favelas» de Rio de Janeiro. ) 3

9. En 1976 pordecreto se clausurd el Galpon con la mcautacmn’de todos los
bienes y el posterior exilio casi en bloque de sus integrantes a Méxica, donde
actuaron lucidamente y permanecieron hasta el reintegro de la democracia en
1984 (Castillo «El teatro uruguayo durante el gobierno de facto..», y Rela
Anlologia..., 21). Porotraparte, larepresiontambién afectoala Comedia Nacional,
que, regida por las narmas de fa Intendencia Municipal, actuaba bajo censura
implicita (Rela Antologia..., 8-9). ’

10. El Presidente Gestido y el Vice Presidente Pacheco Areco fueron elegidos
en noviembre de 1966, y asumieron sus cargos en marzo de 1967. En diciembre
murio Gestido y Pacheco asumid la presidencia. El flamado «pegchecatw durd
hasta marzo de 1972. En cuanto a la pieza, la creacion se realizo en base a las
actas de la comision parlamentaria que habia investigado las torturas policiales y
a éntrevistas con las presas politicas de la época. Las actrices hicieron improvi-
saciones, pero el texto representado fue escrito exclusivaments por Castiflo.

11. Esta piezaya habia sido premiadaen 1987, en el concurso organizado por
el Galé Sorocabana, el Teatro Circular y la editorial Monte Sexto {(Montevideo).

" 42, EIDr. Manuel Zapata Olivella, en «Los ancestros combatientes», emplea
ta palabra ekobio para identificar al negro con otra palabra diferente. Explica que
&l término surgié del nombre con que designaban a los maempms de la secta de
los hahigos de Cubay que en sunovela Changd, 8lgran putas, élemplealapalabra
y amplia su significado, extendiéndose a quienes no siendo de etnia negra
asumen, en su conducta, su defensa (55). En el Uruguay, caben dentro de esta
acepcion Merino y Castillo, y personalidades de la estatura de lidefonso Pereda
Valdés, con sus estudios pioneros sobre la cultura afro-uruguaya. De la misma
generacion que Merino y Castillo, el profesor Alberto Britos. ha acumulado una
valiosisima coleccion bibliografica y durante varios afios ha venido dedicando
todos sus esfuerzas y recursos a la investigacion detlegado cultural afro-hispanico
con particular interés en la poesiay la musica afro-oriental. Siempre apoyando a
todos los estudiosos del tema, Britos hoy en dia dirige a un grupo de estudios e
investigacién de la Organizacion Mundo Afro de Mantevideo.

13, En el esfuerzo por hacer accesible el texto, Merino peca, en algunas

secciones, de excesiva simplificacion y laneza, y, en el afan de rectificar algunos

errorés, ha inscrito otros. | ) ]
" 14. Augusto Boal en «A Theatre of Urgency; Latin American Theatre», afirma
que Gulenes participan en un teatro popular verdadero no son actores protesiona-
es. con la misma experiencia de aprendizaje ni garantias economicas que los
actores europeos o norteamericanos, Estos actores vienen del pueblo y son el
pueblo.. (4) o ' ‘
15. Enuna circutar destinadaa reclutar socios, el Teatro Negro Independiente
‘exponia sus objefivos fundarentales: ] _
" = Realizar obra de educacidn y cultura aprendiendo mediante el teatro y
;aportando lo aprendido a Ja mayor cantidad de pueblo. ,
— Abordar la puestaen escena de obras teatrales, tanto fas escritas con temas
oproblemas de larazanegra, como aguellas que componen el repertoriouniversal.

[Todas sus puestas en escena fuéron. alrededor de temas afro-americanos]
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— Efectuar espectaculos musicales, coreograficos, etc., enlos que se defien-
da el tolclore afro-oriental y el folclore de nuestra patria uruguaya.

— Efectuar reuniones sociales: bailes, conferencias, recitales, concienos,
exposiciones, charlas, etc..

16, Jacques Roumain, nacido de una familia prospera de Port-au-Prince en
1907, es una de [as grandes personalidades asociadas al renacimiento literario de
Haiti. Fundador del Partido Comunista Haitiano ( 1934), en su obra literaria plasma
su ideologia populista y su sentido de compromiso social y busca expresar el
sincretismo religioso del cristianismo y del vudu africano. En Gouwverneurs de la
rosée, desnuda la problemaética social con los conflictos entre los campesinos y el
gobierno indiferente, empleando el lenguaje popular rural haitiano. El conflicto se
resuelve con el triunfo de la unidad y el amor para construir una vida mejor
(Weinstein y Segal, 1-143; y Nichols, 158-64}, Agradezco ami coiega Flore Zephir
la informacién bibliografica sobre Roumain.

17. Pedro Figari (Montevideo 1861-1938), prestigioso hombre publico y
abogado de profesién, se dedico alas letras y a los sesenta afos de edad comenzd
a pintar. Su obra plastica cubre mas de dos mil quinientos cuadros en dieciocho
anos de practica como pintor. Con notables recursos expresivos y una paletade
brillante colorido, evoca la época colonial incdluyendo en imagenes brillantes las
costumbres, tradiciones y codigos sociales afro-orientales con sus ceremonias,
fiestas, bailes y candombes.

18. Heéctor Radl Mené (Montevideo 1934), con aspiraciones de estudio,
primerc intento el sacerdocio en Uruguay y enla Argentina y luego llegé a ingresar
a la Facultad de Derecho de la Universidad de la Repiblica. Pero como ia
generalidad de los afros en el Uruguay tuve que renunciar a esos objetivos y
trabajar como obrero en diferentes sectores laborales. Escribié: Evocacién de
candombe (1963}, Carnaval de los lubolos, encoautoriacon Andrés Castitlo (1965],
y Doria Algarrobo,”sin estrenar (1968-69).

19. La supersticion de los negros del agua procedente del Africa, muy
divulgada en el Rio de la Plata, el Brasi, y tambien en Venezuela y el Caribe, se
refiere a unos seres antropomdérficos sobrenaturales con rostro de bronce gue
aparecian misteriosamente por las noches con un relumbrante color azabache
sélamente cuando un viajero se acercaba auna laguna. Avivaban las aguas para
saliry volver tragandose al forastero. La gente de los alrededores podia escuchar
por las neches los gritos dolientes y misteriosos del desaparecido (Ortiz Oderigo
57-59; Carambula Negro y tambor... 118-120). Enla Argentina y, mas aun, en gl
norte del Uruguay, la leyenda popular rural habia adoptado la supersticion del
lobizoén procedente de las creencias totémicas banties combinadas con las
amerindias y las europeas. Todos los viernes por la noche, el séptimo hijo varén
consecutivo de una lamilia se convertia en animal con cuerpo de loboy cabeza de
cerdo con orejas enormes, y salia en furiosa carrera arremetiendo contra cualquier
obstaculo. El monstruo, temible e inexpugnable, habla perdido sus rasgos
humanos, poseia poderes sobrenaturales, pero recuperaba su forma humana al

despuntar el sol (Ortiz Oderigo 54-56; Cardmbula Negro y tambor... 122-124). La
leyenda del negrito del pastoreo, compartida, sin grandes diferencias, por el
Uruguay, la Argentina y el sur del Brasil, versaba sobre un santito pertenenciente
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ala hagiogratia popular. Decia que en una estancia de principios del siglo pasado
habian mandadoa un negnto a cuidar vacas y ovejas. Unade las vacas se perdio.
El amo mandé castigar al nific cruelmente, estaqueandolo sobre un hormiguero
para que las hormigas lo devorasen. El nific no murie. Las luciernagas lo
impidieron v se lo llevaron al cielo. El negrito se convirtio en un santo, el santo de
Jas cosas perdidas. Cuando a la gente del campe se le pierde algun objeto, le
prende una vela y le ofrece una oracidn de rodillas al negrito del pastoreo paraque
realice el milagro de hacer aparecer enseguida lo perdido (Ortiz Oderigo 60-63;
Carémbula Negro y tambor... 128-129).

20. &n Eltangoy sumundo, Daniel Vidartcita a Jorge Luis Borges en Efidioma
da los argentinos: «El tango sediciente argentino... es hijo de la milonga montevi-
deanay delahabanera. Nacié enla Academia de San Felipe, galpdn montevidea-
no de bailes publicos, entre compadritos y negros; emigrd a Buenos Aires.... Es
decir el tango es afromontevideano, el tango tiene motas en la raiz». (14) La
polémica alrededor del origen del tango se ha venido desarrollando desde hace
muchos anos en ambas margenes del Plata. La influencia afro en el origen y
evolucidn del tango ha s:do también interpretada como producto del mestizaje
cultural por Waldo Frank en América Hispana: «<En el corazon del tango estd el
negro.... Eltom-lom de los bosques africanos es un latido profundo, débil pero
preciso. Toda la elocuencia humana de Andalucia... estd en el cuerpo del tango
y el peso abierto de la Pampa esta también en €l Eltango es una marcha... donde
Espanay fa Pampa se juntan en el mismo latido de Ja sangre. Los negros con sus
marimbas sobre el resplandor de las hogueras, son elritmo.. » {112) Danilo Antén,
en Nuestro Uruguay Piri, comparte esta tesis y cita varios documentos que ia
verifican. Afirma que un ascendiente remoto del tango es una danza alricana, «la
chicar, baile de pareja apasionada (50-55). Agrega Antdn que en 1879 habia una
comparsa montevideana que interpretaba tangos y que, en su evolucion, en la
version del tango criolio dejo los tambores por el bandonedn y la guitarra. Incluso
esta tesis es desarrollada también por Oscar Natale, en Buenos Aires, negros y
tango,y por Vicente Rossi, en Cosas denegios, dondeelaboralageneaiogia deltango
y el candombe, ¥ sostiene que el tango surgid de la milonga momtevideana. (113-
80). »

21. En cuanto al onigen de la palabra tango hay varias interpretaciones.
Fernando Ortiz deriva el vocablo de la voz congoleda jango, danza, mientras que
Crtiz Oderigo la deriva del.nombre shangd, dios mitolégico del trueno y fas tem-
pestades de Nigeria y Africa occidental (Ortiz Oderigo 70-71).

22. Esa ceremonia, presidida por dos vigjos descendientes de atricanos que
oficiaban de reyes, acompanados por las autaridades de la colonia, se celebraba
con banquete popular y balles en una cancha del recinto en 1870. Sin embargo,
esta era una celebracion que data de mucho antes. Pereda Valdés, en Negros
esclavos y negros libres, cita al naturalista francés, Alcides D'Grhbigny quien
visitara Montevideo en 1827 (105-6). D'Orbigny describe con asombro toda la
ceremonta con las briflantes vestimentas y el desfile de todos los stbditos de ias
tribus africanas representadas en direccidn al Gabildo y a la plaza Matriz donde
todos realizaban danzas caracteristicas de sus diferentes naciones. Erandanzas
guerreras, de trabajos agricolas y también lascivas. Visitaban la Iglesia Matriz
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donde ofrecian una misa frente al altar de San Balasar. Concluida la misa
wsﬁabang} Presidente de la Republica, a los ministros y al obispe. Continuaban
todo el dia las celebraciones con comidas apetitosas, Ia exhibicién de los Reyes
ggr;%(;s y a las tres de la tarde seguia un gran baile de candombe (Vicente Rossi
23. Clivera Chinimnini, estudioso de! folclor y la cultura afro-uruguayay director
actual del grupo folcidrico Bantd, en entrevista inédita otorgada en Montevideo el
14 de setiembre de 1993, se extendié en explicaciones sobre los esfuerzes Y
desvelos del Dr. Merine por los afro-uruguayos. Porotra parte, las consideraciones
de Merino aparecidas en et «Boletin» del Teatro Negro Independiente {julic 1981)
claramente trasuntaban desencanto por objetivos frustrados. Los comentarios
Cuestionaban Ia validez del esfuerzo escénico del Teatro Negro Independiente e,
inclusa, revelaban plblicamente que fos propios afro-montevideanos no hablan
3:;Ss§d§aa los espectacuios del Teatro Negro Independiente con la asiduidad
ada .



EL NEGRITO DEL PASTOREO

Cugndo Andrés Castillo realizd su investigacion sobre fas tradiciones
olciéricas afro-uruguayas, descubrié que, entre las leyendas encontra-
das adel negrito deipastoreo eralamas conocidapor lagentedel interior
del pais («Leyenda rescatadar).! Parala primera pieza que escribié para
eatro Negro Independiente; selecciond esta leyenda.

“Gon el proposito-de ubicar la cbra en un contexto histérico y cultural
adecuado, Castilio recurric al director del Museo de Historiadel Uruguay,

¢l profesor Pivel Devoto. Para el folclor musical, conté con el idéneo
écesoramiemo del musicdlogo uruguayo, Lauro Ayestaran. En cuanto a
las coreogratias de las danzas, Flor de Maria Rodriguez de Ayestaran
colobord en la reconstiuccién histdrica.

El negrito del pasioreo (1964) estaba ambientada en una estancia-
saladero de los alrededores de Montevideo de principios del siglo XIX. Ei
saladero era un establecimiento rural donde se sacrificaban e industria-
izaban animales vacunos para preparar tasajo, carne salada que se
comercializaba en el Caribe. Recuperando el ambiente criolio de la
campana oriental, la accién.iranscurria en la época de la Provincia Cis-
platina cuando ¢asi todos los establecimientos rurales uruguayos eran
propiedad de portugueses o estaban dirigidos por ellos. &n la estancia-
satadero de esta pieza, regia un sistema esclavistaen el cual los esclavos
trab "Ban en las tareas domésticas mas nimias bajo la supervision

planteaba la problemattca de la esciawtud entretepda con el tema

patnotaoo de la oposicion entre orientales y portugueses yde la contnbu-‘

cion del afncano ala 1ormac10n de a nacionalidad. En el cuadro primero

n Idet ejercxto del General Artagas el capitan Videla, guien, asom-
brando por su heroismo, muriera en la bataila de! Cerrito de la Victoria
(181 1). Detalle histérico de interés ya que no se recuerda siempre que
gran parte delos mtegrames de losbatallones de la gesta libertadoraeran
negros En esa época, cuando alin estaba vigente la esclavitud, las filas
del ejército oriental se habian ido fortaleciendo con Ios esclavos libertos,
pues, pafa obtener la libertad, muchos afro-orientales se iban a la
campafia y se enlistaban en el ejército.

El protagonista.era un nifio_esclavo, Moisés, quien habia sido el fruto
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de un acto comin en la colonia, la furtiva unidn sexual ocasional del
patron, un portugues duefio del saadero y de una esclava negra, Calixta,
victima de la lujuria del amo. Rehuyendo cualquier responsabilidad yfo
evidencia de esa unién, el patréa no queria darles lugar en la casa ni a
Calixta ni al nifio. Le encomends a su testaferro, Eduardo, que vendiera
a Calixta después de dar a luz y que luego matara al nino. Ante la
renuencia de Eduardo a ejecutar la segunda orden, el patron concedié
que no matara al nifo dtrectamente sino que se deshiciera de &l tirandolo
al rio. Como en la leyenda biblica de Moisés, el nifio era salvado. La
Mama Vieja, curandera, alma y matriarca de los esciavos, le llamo
Moisés, Los esclavos de la estancia recibieron al nifio en su seno y lo
criaron bajo el cuidado especial de Odilia

Moisés crecié entre el afecto y la atencion de los otros esclavos de la
estancia y la animadversion y hostilidad de su propio progenitor. Su'sola
presencia bastaba para exaltar la ira def portugués quien para sacar ge
su vista al nifio, acabé mandéndolo a pastorear ganado. Moisés perdid
una ternera en dos oportunidades. En la pnmera Seu Francisco,
convencido de que el castigo fisico aclaraba el entendimiento y «hacia»
buenos esclavos, le encomends al capataz darle latigazos al nifio. Enla
segunda, enfureci do por la pérdida monetaria, el amo decidié sacrificar a
Moisés haciéndolo estaquear sobre un hormiguero. Horas después,
cuando aparecis la ternera, el patron ordend sacar al nifio de su toftura,
perc vya no lo pudteron encontrar. Su cuerpo misteriosamente habla
desaparecido sin dejar rastro.2 Moisés habia ascendido al cielo para
convertirse en un santo, el santo de las cosas perdidas. Alfindela pieza,
fos esclavos festejaban la condicién de santo de Moisés con uncandombe
espectacular,

El escenario se ubicaba en el patio de una estancia patriarcal con
escenas camperas: mateadas, guitarreadas y bailes. En algunas, el
patrdn, siempre autoritario, participaba rodeado de su capataz y escla-
vos. Hablaba portufiol?, mientras que los demas, todos afro-orientales, se
comunicaban en el dialecto campesino? y en unas pocas instancias ha- '
cian uso del bozal.5

Mantenian un d:alogo calido, sencillo y abierto que en ausencia del patron
propiciaba la evocacion de tradiciones afro-orientales y criolias, en general. -

Dividida en tres actos, la pieza tiene una estructura tradicional lineal,
solamente interrumpida por alguna narracién o suefio. De pamcular
interés y ubicada en un momento estratégico, es la noche en gue el nifo

perdié e] primer ternero y vispera de ia pérdida del segundo (acto
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segundo, cuadro cuario}, cuando a pedido de Moisés, Qdilia ;onté ta
leyenda africana de Sakume, el primer hombre, y de Ogun, orisha del
panteén yoruba.® )

i Seg ulr{t Wole Soyinka, en Myth, Literature and the African Wor/g’, Ogun,
el protector de las artes y los huerfanos, aparece en el teatro africano en
ritos de pasaje que representan los conflictos del hombre que aspira a
vivir en harmonia con su entorno fisico, social y sicologico, pero que se
ve obligado a enfrentar las fuerzas antagonicas de la destruccion (1 -2).
Este teatro dramatiza una exploracion de un dios-héroe por territorios
profundos que el hombre comun no se atreve a penetrar. Ogun, como
Moisés, el nino esclavo, es desgarrado en su busqueda, pero luego es
rescatado de la desintegracian. Logra celebrar el triunfo de las fuerzas
espirituales positivas y llega a encarnar el principio oximérico de ja
destruccién y lacreacion. En el cuento folcldrico narrado por Qdilia, Ogun
s identificado con lamasica. Defiende a los hombres contra la ambicion
de poder de los leones, las fuerzas de agresién y destrpccson. Sakumeé
se apodera deltambor de Ogun y, simbolicamente, adquiere sus poderes.
Porla musica, Sakumé prevalece sobre los leones y logra hacerse duefo
del mundo. En la escena siguiente, Moisés aparece en un estado de
duermevela y se oye una voz que comienza a nafrar otra vez elcuento dt?
la Mama Vieja. Un suefio va escenificando la leyenda de Oginy Sakume
con los feonas en un ballet al son de tambores. Llega un momento del
suefio en que Moisés se mete adentro dettambor de Ogun y comienza a
identificarse con Sakumé y Ogun. El suefio concluye con Moisés conquis-
tando a los leones y bailando con todos los hombres una danzade victoria
(acto segundo, cuadro quinto). ‘

Es asi que el texto dramatico de E/ negrito del pastoreo se presenta
reflejado y desdoblado en mditiples imitaciones. Llega a establecer con
ol texto natrativo de la leyenda de Sakumé y Oglnyy el texto espectacular
del ballet del suefo de Moisés, un didlogo intemo de correspondencias
metafdricas que se sostienen y se fecundan reciprocamente. De modo
que los diferentes niveles de la realidad van: apunt’gndq, cOmo signos de
sugestion, en lamisma direccion, proyectando el espiritu étnico en un héroe
africano redentor y restaurador de justicia que triunfa sobre las fuerzas
opresoras y destructivas trascendiendo la servidumbre a que
estd sometido.? :
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Héroe mitico

El protagonista de El negrito del pastoreo se revela como salvador
arquetipico que lucha contra sus limitaciones personales y sociales.
Después de ser sacrificado y estagueado en cruz, su cuerpo, inexplica-
blemente, desaparece, pero luego «reaparece» con poderes milagrosos
actualizando un ritual de iniciacion y purificacion de origen africano con
obvias implicaciones biblicas y cristianas.

El ninc esclavo cumple la trayectoria del héroe mitico # Va inscri-
biendo los hitos de cada etapa de ese ciclo a partir de {as circunstancias
de su concepcidn y lacondena a morirdesde antes de nacer. Avanza por
su corta vida cruzando umbrales de peligro y en fas diferentes instancias
provoca el poder destructivo del amo. La pérdida del ternero constituye,
en la trayectoria de Moisés, un punto de transicion crucial que Joseph
Campbell, en The Hero With a Thousand Faces, designaria el lamado a
{a aventura. Se tratade unlilamado del destino a un despertar del héroe
guientiene que pasar por un momento de pruebay misterio, coyunturade
transfiguracion y de pasaje espiritual, gue al compietarse configura una muerte.

De acuerdo a Joseph Campbell, el heraldo que lama al héroe a la
aventura para cumplir su destino, generalmente, es un ser considerado’
despreciable. Sin otra alternativa, el héroe le obedece y sigue. Enesta.
pieza, Eduardo oficia de heraldo. E!l es quien inicialmente retira a Moisés
del seno materno y quien en lugar de matario lo entrega a las fuerzas de
la naturaleza abriéndole las puertas hacia unavidanueva. Luego, cuando
Moisés pierde el ternero por primera vez, es Eduardo quien le propina a
Moisés los latigazos y en la segunda oportunidad es guien io estaquea
sobre el hormiguero, con lo cual facilita el desplazamiento hacia la otra
escena misteriosa.

En este universo maniqueo de persecusién y amparo, Moisés inicial
mente recibe ayuda de todos los esclavos, pero entre ellos se destacauna

figura protectora contra las fuerzas negativas de destruccion, la Mama
Vieja, quien encarna Ja sabiduria ancestral africana. Curandera, con
poderes sobrenaturales, echa sortilegios con palabras que actuan sin
mas accesorio que alguna hierba silvestre y que penetran el alma no solo
de los otros esclavos sino del patron también quien solicita su ayuda vy
teme a sus pederes. La Mama Vieja proyecta sobre Moisés y los demaés
esclavos un poder bienhechor, una promesa de que, a pesar de la
adversidad y los peligros, la armoniano esta totalmente perdida. Ella le



50

da a Moisés energia para enfrentar los desafios que le aguardan gl ser
separado misteriosamente del mundo comdn y ser lanzado hacia un
destino que lo conduce de lo conocido a lo degoonocsdo, aunazona de;
nueva experienciadonde actian fuerzas misteriosas de d,onde emergera
transmutado y purificado con energias poderosas como simbolo milagroso
de continua revitalizacion.

Relaciones: amo/esclavo

Efnudo dramatico de £/ negrito del pastoreo se articula entorno a las
relaciones de poder entre el patron portugueés y los esclavos solidarios
con Moisés. El capataz inicialmente se mueve en un espacio intermedic
entre los dos polos pero al fin se identifica con los esclavos ya liberadqs.

La alegoria maniguea, amo/esclavo, desde la perspectiva cploma!
del amo, es rigida e inamovible. Se proyecta a una serie de metéaforas:
padrerhijo, dominacion/subordinacion, superioridadfinferioridad, hombre/
animal, poder/debilidad. Apropiandose unilateraimente de todos los
privilegios asociados con los polos positivos, el amo/padre se eqentmca
con el modelo de la antigua patria potestad. Asume ia supenondgd del
caucésicoy la inferioridad del africano a quien despreciay sobre quien ha
fijado una imagen estereotipada de degradacion e inhumanidad. Este es
un fenémeno universal en América, pues coma sefala Manue!l Zapata
Olivella, desde su llegada a este continente, el negro siempre ha esta(_jo
relegado alacondicion de esclavo: «Su presencia en la sociedad colonial
se entendiareferida a una alimana préxima a las bestias, confinadas alos
chiguercs, a los hatos, a las perreras donde los colocaba Hegel» {Claves
mdgicas..., 43) )

Operando de acuerdo a fa concepcidn tradicional de un poder supre-
mo e inalienable, el patrén lo ejerce negativamente como control y
coercidn: niega, prohibe y castiga® La pérdida del ternero representa
para él no sélamente una lesion al rendimiento econdmico del salade_ro,
sino también un desafio y una ofensa a su autoridad. El amo decide
acabar con los elementos que presume hostiles, Busca domesticar una
mano de obra ddcil y Gtil produciendo la aquiescencia absoluta en un
esclavo que obedezcasumisamentey preste sucuempo cual bestiade trabajo.

Para asegurarse el respeto a su ley, el patrdn ejerce sobre sus
esclavos una gama de viclencias que abarcan desde la discursiva a la
fisica, incluyendo la maxima gue es disponer de la vida. Esa politica de
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violencia, produce una articulacién social que, como el pharmakon de
Platon, genera dos gestos contrarios.’® De acuerdo a René Girard, el
pharmakon, en el griego clasico, proyectaba sentidos opuestos: nocivo,
de veneno, para los sofistas, y benéfico, de antidoto contra ese veneno,
para Sécrates (Violence and the Sacred, 94-95). Por su parte, Moises
encarna ei oximoro de maldito/sagrado, pues asi como para los intereses
del amo, representa un elemento pernicioso, maligno y despreciable,
para los otros esclavos, adquiere un aura de veneracion benéfica y se
erige en objeto de culto, en un santo.

Pretendiendo eliminar un elemento nocivo, como Edipo en la mitolo-
giagriega, el nino es ofrecido en sacrificic por su propio progenitor siendo
abandonado a tas fuerzas de la naturaleza al nacer. Moisés paga una
supuesta cufpa suya. En verdad, es un chivo expiatorio que como el
pharmakos de Platén esté ubicado en el polo opuesto del amo todopode-
r0so, el fyrannos.'’ Por un juego inconsciente de sustituciones, el patrén
descarga sus frustraciones sobre Moisés, inocente y vuinerable, consti-
tuyéndolo en el locus de su ira y venganza. Elnifio purga la culpa de su

propio padre, guien, como otros asesinos miticos, actia vicariamente a
través de su capataz.

El cuerpo del esciavo: significante cultural

Los esclavos son los actores de un drama organizado y manipuladg
por el orden social def amo. Los excesos de la viclencia ejercida sobrg
Moisés ponen de manifiesto la economia de poder de la esclavitud que
sujeta el cuerpo del esclavo al control de la disciplina del amo. Estag
relaciones de bio-poder presentan las caracteristicas que Michel Foucault,
en Discipline and Punish, adjudicara al antiguo sistema de castigo en el
cual el ritual del suplicic era un componente significativo (24-69). Sobre
Moisés, Seu Francisco inflige un castigo desmesurado y desproporciona-
do, con el objetivo no de hacer justicia sino de reactivar y sefnalar el
desequilibrio entre el individuo que se atreve a violar su ley y'su autoridad
suprema. Por una politica de terror sobre la carne, el cuerpo de Moisés
es asumido por el amo como punto de materializacion y renovacién de su
control absoluto. Lo convierte en papiro sobre el cual gréficay visualmen-
te va a inscribir su mensaje, el texto de su ley.

Con sentido exhibicionista, el amo pretende imponer un poder semio-
tico.’? Decide hacer came su logos erigiendo el maltratado cuerpo de
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Moisés en significante de sus reglas y de su orden social. El sufrimiento
fisico ha de marcar a fa victima, ya sea por las cicalrices o por el
aspectaculo que ofrezca {Foucault Discipline. .., 33»35)._ De ese modo, la
destruccion resuitante del cuerpo de Moisés hade significar paralos otros
esclavos un ejemplo del poder absoluto de la volu_mad del amo, he(aldo
de culpa y de condena, y ha de servir de escarmiento a otros posibles
transgresores de su ley.

Violencia generatriz

En el orden social de la colonia, funcionan refaciones de poder
asimétricas. Sin embargo, quien tiene el control nominal no lo ejerce ni
total ni permanentemente. A nivel subyacente, entre el dpmmadqr y el
dominado, existe una puja por la posesién decontrole »demxdgﬂd, puiaque
se proyecta violentamente sobre el espacio del cuerpo del nifio escia\{o.

| aviclenciadesplegadasobre el cuerpode Moises resultg generatriz.
Cuando ese cuerpo desaparece, se borrala evidencia_mater;aico‘n‘ilrma-
dora de los intereses hegeménicos y, con ello, se eclipsa ei‘ {sngmf;cante
del poder absoluto del amo. Queda un vacio que, por evasion, niega la
logica del amo y del orden social que lo sostiene. Se genera una
resisiencia’d pasiva e invisible que va adarjugar al desarrolic de un guion
imaginario, ‘

Moisés se eclipsa del mundo consciente, dei orden social de la
esclavitud. Experimenta una metamorfosis y desplaza su centro de
gravedad a una zona de experiencia diferente. Es lanzado hacia un
abismo, el espacio oscuro, insospechadoy desconocido del inconsciente
donde brilla una esencia magica (Campbell 52-5).

Desde el niveltrascendente de esa olra escena, misteriosa e irracio-

nal, Moisés se hace presente transformado. Aunque su presencia solo
se ha de reconocer por el don generador de una energ fa espiritual que
escapa al dominio del amo. Trae consigo un don restaurador que le
permite otorgar gracias, favores milagrosos. )

La historia de milagros, segun de Certeau en «Una varianie: La
edificacion hagiografica», creaunaflexibilidad invisible alorden social {La
escritura de la historia, 287-300). El milagro del «negrito de!f pastoreo» ha
surgido de la experiencia negra privada de esperanza. La consciencia
colectiva de los esclavos sublima el deseo frustrado de una justicia
humanagque no les llega. Crea un espacio uldpico que pone de manifiesto
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su deseo de control sobre el significado de sus vidas y de supremacia
sobre sus opresores. Constituye una estrategia de resistencia a los
dogmatismos del poder esclavista, mientras que a la vez, marca el
desfase entre el significante, el sacrificio del esclavo y su aparente
aquiescencia, y el significado, la inaceptabilidad del sacrificio del nifo.

Texto de victimizacidn y rendencion, £/ negrito del pastoreo subvierte
las relaciones entre perseguidores y victimas y proyecta a Moisés, como
chivo expiatorio, a un nivel sagrado. Dentro de una red de fuerzas y
representaciones ya establecidas, las historias biblicas de Moisés y de
Cristo entretejidas con tradiciones de origen alricano, musica, danzas,
simbolos y leyendas, £/ negrito del pastoreo dramatiza una hagiografia
folcldrica inscribiendo la epifania de un don milagroso al servicio de una
ejemplaridad gue hade conducir alos esclavos mas allade suservidumbre
marginadora hacia el desarrollo de un ethos restaurador.

Notas

1. Laleyenda, recibida en diferentes versiones, habia motivado varias tradicio-
nes y literaturas orales no sélamente del norte uruguayo, sinctambiéen delnoroeste
argentino y del Rio Grande del Sur del Brasit. Incluso formaba parte del repertorio
de los payadores criolios y habia sido recogida en poesia, por Seratin J. Garcia,
¥ en cuentos, por Yalentin Garcia Saiz, Leyendas y supersticionas del Uruguay.
Ademas, hay und version en el teatro brasilefo por el escritor rio-grandense,
Delmar Mancuso, Negrinhio do Pastoreo. Mito e Ficgdo. Con motivo del estreno
de la pieza, ¢l Teatro Negro independiente lamé a concurso sobre la leyenda en
diferentes géneros y medios de comunicacidn: prosa, verso, pintura y/o musica
poputar. Véase en £/ Pajs Escolar, de Montevideo, agosto 1965, la publicacidn de
un cuento para nifios de Susana Mazzuchelli, «<E} negrito del pastoreo».

2. Eduardo Faget, en Folklore mdgico del Uruguay, describe las diterentes
versiones de | leyenda para explicar la desaparicion del cuerpo det nifto esclavo
{82-83).

3. El portugués ha sido un idioma de gran impacto en el panorama linglistico
det Uruguay {Guarneri 34-6). Ha penetrado profundamente en nuestra cultura
aunque ha dejado practicamente intacto el lenguaje campesino. Enla frontera, en
algunos casos se ha producido un bilinglismo tanto del lado brasilefio como del
uruguayo (Marsilio 20-22). Otro fendmeno comin en el territorio uruguayo es gue
el espanol se mezcla con el portugués, asi como en el sur del Brasi, el portugués
se combina con el espanol, produciendo un dialecto llamado: portufiol. En esta
pieza, el portunol, mas que el portugués, es el idioma empleado como vehicuto de
contextualizacion socio-historica  Castillo indicd gue en este aspecto linguistico
habia sido asistido por Amérnica Moro.
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4. Castilio intentd reproducir ta oralidad y espontaneidad del hablg de lfos
paisanos orientales con sus peculiaridades fonéticas, morfoldgicas y lexicas. En
cuanto a la fonética, el dialecto campesino-gauchesco altera el sonida c%e glgunas
fetras, o simplemente lo permuta por otro. En cuanto a la morfologia, integra
wransiormaciones y desplazamientos de vocales y qqnsonante_s,‘desapancton de
letras, grupos deletrasy sonidos, CONIracciones, omisiones y adl'mo»nes. Encuanto
a1 1éxico, conserva ciertas voces o giros idiomaticos arcaicos y rusticos salpicados
con eulemismos gauchescos. Ademds, adopla y adapla nuevas acepciones
locales originadas en el medio rural. (Guarnert 12-33) )

5. Los pueblos africanos que llegaron al Rio de fa Plata habiatqan diferentes
dialectos que al mezclarse con ellenguaje criolloaportaron sus peculiaries matices
idiomaticos regionales resultando en ef dialecto afre, bozal, voz con |§l cual los
traficantes negreros portugueses designaban alos afncanpslque no sabian hapigr
el lenguaje del mercado de esclavos. El dialecto bozal sustituia, permutaba, omitia
o alteraba vocales o consonantes. {Carambula Negro y tambor, 185-203)

6. Oglin es la divinidad de la guerra, de la fragua, del hierro y del fuego,
protector de los huérfanos, sefior de ios caminos que puede conducir al conodi-
miento. Encama el desaffo, la justicia restauradoray rascendental. Paralos mitos
y arquetipos de la cosmogonia yoruba, véase Myth, Literature and the Afr(cgn
World, cie Wole Soyinka, y Archetypes, imprecators, andthe Victims of Fate. Origins
and Developments of Satire in Black Drama, de Femi Euba. ‘ )

7. Rosemary Jackson, en Fantasy: The Literature of Subversion, afirma que
la leyenda no inventaun mundo diferente sino que invierte las coordenadas de este
mundo, re-combinando sus caracteres constitutivos en un nueve orden (6-8).

4. Para ¢l desarrolio 0¢ la trayectoria del héroe mitico, se ha consultado The
Haro with a Thousand Faces, de Joseph Campbeil.

9. Laentrevista «Power and Strategies» de Michel Foucaulten PowerKnowledge,
es de particular interés para una digresion fllosofica sobre esta nocion del poder.

10. Para un desarrolio contsmporaneo del concepto del pharmakon, con§ul-
tese Violence and the Sacred, de René Girard, y también «La farmacia de Platon»
on La diseminacidn, de Jacques Derrida (91-260).

11. Véanse de René Girard: Violence and Sacredy The Scapegoat, en par-
ticular, ) )

12. Nos referimos at poder de crear significacion al que alude John Fiske, en
Reading the Popular(3-10). Este poder, a su vez, atrae una resistencia semidtica
que rehusa los significados dominantes y que a la vez construye significados
opositores que sirven a los intereses de los sub‘altemos. ) o

13. Para este conceplo, consditense: Historia de la sexualidad, Discipline and
Punish y las entrevistas de PowerKnowledge: Selected Intarviews and Other
Writings, 1972-1977, de Michel Foucault. _ .

14, Para un lGcido andlisis del efecto subversive de la wansgresion de los
limites de larazén, véase: Fantasy: The Literature of Subversion, de Rosemary Jackson.
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CARNAVAL DE LOS LUBOLOS

Capitilo

Escrita en coauteria por Andrés Casfillo y Raul Mené, Carnaval de los
lubolos entronca con la antigua tradicién teatral del sainete espafniol.’ El
sainete se empieza a producir en la Espafa de |a revolucion de 1868 (Galio
23). Sin embargo, remontandose en el tiempo, la trayectoria de este género
menor conduce hasta los pasos de L.ope de Rueda pasando porlos entreme-
ses de Cervantes, Quifiones de Benavente, Juan de Timoneda y Ramon de
taCruz. Elsainete, con variaciones e intervalos de silencio, cruza el Atlantico,
llega a Cuba y & México para seguir rumbo al sury aparecer a tines del siglo
XVill en el «Teatro de la Rancheria» en Buenos Aires, como modesto
entremés campesino y local, El amor de la estanciera.? El sainete se acriolia
y se arraiga en ¢l Rio de la Plata para constituirse en género germinal que en
mestizaje con otros mantiene ciertos patrones estructurales y absorbe proto-
tipos del entorno social que distorsionadamenterefleja (Pellettier], «Presencia
del sainete..» 71). -

Convencional en sus estrategias miméticas y sin pretencicnes intelectua-
les, Carnaval de los lubolos integra con variaciones las estructuras del saine-
te. Se adhiere al referente realista con un marcado sentido de festividad y
proyecta una transparente vision costumbrista de las préacticas de la vida
diaria de un conventillo de principios de siglo.3

Siguiendo el modelo aristotélico con principio-medio-fin, 1a pieza se divide
en tres actos. La aceidon se desarrolla a partir de situaciones motivadas por
la preparacion de una comparsa para el carnaval montevideano. Todos los
personajes de Carnaval de los lubolos estidn avocados a esos preparativos.
Lamusicaylas canciones, elementos inseparables de ciertas expresiones de
teatro popular, constituyen un ingrediente fundamental que da variedad y
unidad a la accién. En verdad, la mdsica y la danza preceden y motivan esta
pieza impregnandola de las tradiciones populares del folclor nacional ruraly
urbano: canciones de cuna, rondas de nifios, vidalitas?, estilos®, vaises
criollos, tangos, y, por supueste, candombe. los personajes trasuntan una
clara nostalgia por el debilitamientc y la pérdida de algunas de estas
tradiciones, en particular el candombe. En el primer acto, las viejas matronas
lo manifiestan al evocar la primera comparsa de negros, «Los pobres negros
orientales», que saliera al carnaval montevideano desfilando con los lance-
ros, los estandartes, los escoberos, los tambores, los negros con los masa-
calles, «.. bailando y bailando....»

Texto de productividad

Ordenada en torno a mini-episodios con nudos dramaticos triviales y
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entregada en un lenguaje lingal y univoco, Camaval de los lubolos presenta
ja expresién transparente de un realismo ingenuo, rico en color local, cqqftgu~
rando un texto de inmediato abordaje. La pieza dramatiza una expresion de
gusto poputar que Pierre Bourdieu, en Distinction: A Social Critique, describe
como facilista, reducida a obviedades, con una textura de sentimientos llana
y simple {486-88). Ante ese facilismo que exhibe lo obvio, integrado en la
materialidad de un habla popular totalmente apartada de la letrada, una
concepcion elitista y poetizante de la fiteratura y del arte, devota de la aita
cultura hegeménica, le restaria interésy no tendria en cuenta esta pteza, Sin
embargo, se perderia de vista, en las estructuras internas deltexto, una sene
de complejidades multidimensionales subyacentes gue iluminan las relacio-
nes sociales de ese mundo marginade prestandole a la obra valor cuitural
sociolinglistico. o

La accian, dinamizada por el desplazamiento metonimico de enredos
fugaces, peleas de vecinos con constantes desafiosy escaramuzas verbales,
transcurre totalmente en el patio de un conventilic del Montevideo de la
década de los veinte. Veintiun personajes integran el reparto, diecisiete de los
cuales son de ascendencia africana. Con una caracterizacion resuelta de
antemano, llana y con cierta exageracion caricaturesca, los personaes
renresentan los rasgos méas visibles del individuo: nacionales, étnicos, socia-
les y genéricos. En situaciones triviales y hablando segun esquemas
conocidos, los caracteres se ubican en una postura fija frente al entorno social
y ala vida, todo lo cual condiciona y determina sus refaciones y el desarrolio
de la accion. Son los tipos propios de ia diudad: el compadrito, el guapo, e
ocioso, el cuentero, el vividor, el italiano, la mujer dificil y la «milonga-. Esa
tipificacion aportatodo un caudal folcldrico y funciona como mascara {Carella
20-26}, creando para el espectador un horizonte de espectativas definidoy sin
lugar paralas sorpresas. )

Carnaval de los lubolos constituye un texto eminentemente popular gue
racoge en vivo ia cultura oral de las voces excluidas y silenciadas del afro-
uruguayo y por extension de las clases sociales marginadas montevideanas.
La cultura popular, generada desde el seno de las clases subordinadas en
espacios sociales con profundos desequilibrios, configura un proceso social
dinamico, nunca concluido, activado porlas relaciones de un poder distribuido
alrededor de las coordenadas de clase social, raza y género sexual.”
Carnaval de los lubolos surge desde esa cultura.

Segun John Fiske, en Understanding Popular Culture, el texio popular
estabosquejadoagrandes pinceladas quelo dejan surcado por vacios (5-20).
Por entre esas fisyras, el texto popular permite aflorar una semiosis desbor-
dante con diversas significaciones culturales que potencian, en su recepcion,
un texio de productividad.®

Considerando los trazos populares de su escritura, Carnaval de los lu-
bofos da lugar a una lectura en linea recta y literal que puede restringirse ala
manida decadificacion de las esirategias y convenciones del costumbrismo
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con su presentacion del color local en sus tipos y costumbres . Sinembargo,
la pieza simultaneamente se abre hacia una lectura escritural con la partici-
pacién activa del lector en la construccién de significacion. En este sentido,
este estudio entrega pautas paraunarelecturaactualizada del costumbrismo.
Plantea una lectura productiva de la semiosis del texto a la luz de las
reflexiones sobre las practicas de ia vida diaria de Michel de Certeau'C que,
endidlogo con tos conceptos del poder de Michel Foucault'* y del habitus de
Pierre Bourdieu2, ponen de manifiesto las estructuras subyacentes a las
relaciones delos individuos mas desposeidos de la sociedad montevideana.

Practicas de la vida diaria

Michel de Certeau, en The Practice of Everyday Life, senala que los
marginados, alienados de jos recursos economicos y de las fuentes hegeme-
nicas de educacion y formacién, en las practicas de la cotidianeidad, para
sobrevivir, crean su propia cultura adoptando y adaptando aquello que
encuentran a su alcance. Los recursos remanentes extraidos del sistema
dominante les permiten valerse de unared de fuerzas y representaciones ya
establecidas recurriendo a ingeniosas artimarias de juego, humor y fantasia
(18).

Precisamente, siendo el lenguaje un vehiculo fundamental en |a transmi-
sién de representaciones y de cultura constituye un espacio privilegiado para
explorar las practicas de la vida diaria. Ademas, por elienguaje, se penen de
manifiesto los principios generadores y organizadores de un estilode vida con
sus valores, prioridades y gustos. Tales representaciones y practicas condi-
cionan a los individuos de un mismo grupo social a actuar y a reaccionar en
una situacién especifica de un modo que no es necesariamente calculado, ni
obedece a reglas ni a un esfuerzo consciente. Se trata de o que Pierre
Bourdieu designa como el habitus, laforma internalizada de las particutarida-
des de una clase social y del condicionamiento que la define. El habitus
funciona por debajo del sistema del lenguaje, mas alld del contrel de fa
voluntad, de la consciencia del individuo. Constituye una especie de grama-
tica de la conducta gue sirve para dislinguir una clase social de otra en la
produccién de su praxis social. :

L as practicas de la cotidianeidad dramatizadas en Carnaval de los lubolos
van revelando subyacentemente una dinamica conflictiva ordenada en tomo
a tensiones basicas: hombre/mujer, tener/carecer, simulaciér/autenticidad,
peder/debilidad. Tales estructuras van configurando el habitus del universo
marginal del conventillc de los negros montevideanos. .

En pequenos rituales de comunicacion, el didogo de los personajes
inscribe signos entre cuyas fisuras surgen trazos de fuerzas, de dominic y de
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subordinacion en conflicto, plagados de las contradi'ocionefy los de_sfases
entre una supuesta afirmacion de poder y de identidad falica que intenta
transformar la voluntad del otro ya sea por persuacion, seduccién o enganc,

y el encuentro con una resisiencia o rechazo de confirmacion. '

Bajo apariencia de jecosidad y humor, los personajes ma}sculmos se
provocan y desafiancon asedios, afirmaciones y negaciones, articulados con
una violencia verbal que, en varias instancias, amenaza con volverse h'saca.
Arliculan juegos constantes con las apariencias a‘ctuallzando.qna fantasia de
superioridad. Ese juego de afirmacion masculina se manifiesta desde la
escena inicial en el juego de los nifios que siguen el modelo_dg los mayores.

{_a cultura popular, segin Pierre Bourdieu, valorizay pqvﬂegla la fuerza
fisica como aspecto fundamental de la virilidad (Distinctions..., 384). E
cuerpo constituye el locus por medio del cual ol hombre marginado actualiza
su identidad, asi como también, su consciencia de clase. Elcuerporepresen-
ta uro de los Gitimos bastiongs de la autonomia de !as clases domznadgs,‘ por
su capacidad para produdir su propia representacion con los atributos fisicos
que constituyen una de las formas mas concretas de autoafirmacion.

Engeneral, los personajes masculinos de Carnaval de loslubolos, con sus
jactancias, amenazasy enfrentamientos verbales, aluden agresiva yconstan-
temente a la materialidad del cuerpo para afirmar superioridad y degradar al
otro. La ostentacion de poder del machismo se rmuestracomo unaimpostura,
‘una mascaradat? empleada para disimular una debilidad esencial. Cuando
estan en situaciones de rivalidad, los varones, como autodefensa, usan esa
mascarada para establecer un poder que desean y no tienen y para ser
aceptados porloqueno son. La atribucion de poder al hombre es unafantasia
cultural de superioridad que los personajes masculinos intentan asir cons-
tantemerite.

Esa mascarada se hace evidente, en Carnaval de los tubolos, en el
compadrito’#, cuya caracterizacion se emparenta con el guapo, el bravucon
y el cuentero. Astuto, arrabalero, suelto de bocay fanfarrén en sus alardes,
no exentos de hostifidad, el compadrito le rinde culto al coraje. f’refzere ser
conocido por su prestancia, su capacidad para el juego, ef engafoy el ocio,
toda una gratuidad basada en su pretendida identidad falica. £l compadirito
no se distingue por su ética de wabajo. No busca integrarse-a ninguna

actividad que no sea delictiva, sibien es cierto que su delincuenciaes dfe poca
monta, mas bien raterias. Busca soluciones a sus carencias economicas
aprovechandose de los ingenuos de buena fe.5 En verdad, como sefala
Ernesto Sabato en Tango: Discusion y clave, la vida del compadrito refleja el
profundo resentimiento de quien quiere ser lo que no puede y es consciente
de su incapacidad. o o

En la pieza, este ipo se encarna con similitudes y variaciones en
Gutierrez, Aurelio y «El Torta», quienes adoptan la masoarada del mg(;ho
‘emulando exageradamente todos los atributos miticos del poder falico.
Gutiérrez, vividor, escamoteador y mantenido por Mabel, la prostituta, hace
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alardes de su holgazaneria y supuesto poder. Aurelio se cubre con el faiso
brillo de sus ropas y vive de su prestancia, quiza para olvidar la miseria de su
vida. «El Torta» es un cuenterc quien, ayudado por Gutiérrez, fragua un
cuento del tio, ef «toco mocho», alrededor de don Nicola, el italiano ingenuo,
organizador de la comparsa. Los jovenes, Benito, Ermnesto, Mario y Facual,
siempre en puja por querer ser Mas o parecer mas, imitan distorsionadamente
y sin éxito el modelo del compadrito como vardn que su orden social aplaude
y sostiene. Asiregistran una serie de re-presentaciones de representaciones
y crean ficciones desde otras ficciones. Con sus mascaradas y simulaciones,
los varones van inscribiendo una ficcion con la palabra y con el cuerpo.
Aunque también, la prostituta, quien aspira a ser fetiche erdtico de los
hombres, perpetia el machismo y escribe con su cuerpo.

Los otros personajes femeninos, tres mujeres mayores —Nicasia, Dona
Agustina y Dofia Lucia- junto con las jovenes —Adriana, Francisca, Dolores,
Mirta y Mabel— act(an con autenticidad: enfrentan las dificultades circuns-
tanciales y asumen todas las responsabiiidades. Entre las mujeres se
destacan, con sentido metaforico de un universo maniqueista, Mabel, la
prostituta, y, Adriana, la protagonista, deseada por todos los hombres jéve-
nes, peroinaccesible. Adriana es un personaje con cualidades aglutinadoras
entre {as mujeres quienes acuden a ella en shuaciones problematicas.
Adrianano sélo nointenta usar famascaradade latemineidad, sino que elerce
natural y espontdneamente los atributos falicos de autoridad, posicién y
control. Antelos alardes machistas de los hombres, los enfrenta y desmantela
sus pretenciones. Ademas, en ese mundo marginado hasta de lainstruccion,
Adriana es la (nica que sabe leer. "Las mujeres, sufriendo del tedio de fa
existencia rutinaria y oscura del conventillo sin aventuras romanticas, se
congregan alrededor de Adriana para la lectura del fasciculo de una novela
por entregas. Esta lectura despierta gran fascinacion por el interés en fos
sentimientos, en los amores contrariados, y en la exaltacion del lugar de la
mujer como heroina ideal, silenciosa y sufriente. A la vez, representa el
imaginario de jas mujeres, de sus fantasias colectivas escapistas, que
encuentran lo interesante sdlo en aquelio que sucede en un horizonte soclal
o geografico ajenc al de ellas, 16

El discurso es manipuiado por los personajes masculinos quienes recu-
rren a multiples ardides y juegos de palabras, para llegar a poseer y/o
demostrar que disponen de poder y dominio.?” Sin embargo, cada vez que
intentan hacerlo, estan planteando subyacentemente demandas de afirma-
cién y confirmacion, con lo cual se exponen y se tornan vuinerables. Los
hablantes femeninos se ubican en |a posicidn privilegiada de satisfacer o no
tales demandas, y, al asumirfa palabra, no otorganla confirmacién deseada.
Contaminan el discurso oponiendo resistencia y dejando filtrar pequedias
dosis de una consciencia de mujer que, en todas las instancias y sin mostrar
ningun interés subversivo, afirma su autenticidad e iniciativa conformando
una realidad de acuerdo a sus propias percepciones del mundo. Las mujeres
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articulan una postura basicamente contestaria. Exponen la vulnerabilidad
masculina e ilurminan su simulacro al descubrir los velos de la mascarada dei
machismo. Actuando dentro de un orden social masculinista. 1as mujeres
proyactanuna oposicion subcuitural que favorece su propiaimageny socavan
el impuiso centripeto del discurso masculine con una resistencia de efecto
cantrifugador.

Oralidad popular

Uno de los méritos de esta pieza es el arraigo en las fuentes linguisticas
de los sectores sociales mas marginados. A partir de formulas convenciona-
les, Castillo y Meng lograron apropiarse de iz gran reserva del tejido oral de
latengua yla cultura popular con todo lo que puede tener deviolento y eliptico,
con sus desvios y errores deliberados, sus repeticiones. lugares comunes,
clichés y refranes. Camnaval de los Jubolos recoge ese habla cologuial con
resonancias de varias culturas, e! lunfardo®, acoplado con ef cocoliched y el

campesino, ademas de olros registros, genéricos (hombre/mujer), éticos .

(malvivientas/decentes), y geograficos (campo/ciudad). Enla cpnverge(vcia
de los diferentes ideolectos y registros, el sincretismo lingistice funciona
come indicador de clase social,

Produciendo efectos de espontaneidad con gritos y escaramuzas, los
personajes van articulando dueles verbales. Juegan con las imposturas y
trampas del lenguaje que caracterizan el habla propia de las clases bajas y
ponen de manifiesto el arte de usar y de aprovechar el sistema en el que ios
individuos estan atrapados.

Ellenguaje de Carnaval de fos fubolos descansa en fa oralidad popular,
con una constitucion formulaioa del pensamiento, con patrones fijos y repe-
ticiones gue, dando ritmoe al discurso, ponen en circulacién el sentide comun
colectivo.?®  El diché, el dicho popular y el proverbio forman parte del

repertorio cultural al cual recurren los personajes para desbaratar o justificar

alge en situaciones de contiicto, escepticismo o conformisme. )
Estimulados por las pulsiones de libido o de agresividad, los personajes
son manipuladeres del lenguaje. Articulan chistes, juegos de palabras y
escaramuzas verbales.?! Estas estrategias recurrentes se dan en situacio-
‘nes interpersonales triangulares en las cuales hay un individuo que inicia un
chiste o juego de palabras a expensas de otro, objeto/victima de ese juego,
frente a un tercero a quien va dirigida la produccion exhibicionista de placer
jocoso. Es el caso def asedio verbal que Adriana, reticente y esquiva, sufre
{acto primero, cuadro primero). En movimiento fluido, ef didlogo se desplaza
produciendo un zigzagueo de signos linglisticos en el cual cada hablante
intenta gjercer poder sobre sus interlocuitores e imponer sus propios presu-
puestos dasviando o adjudicando significados diferentes de losintentados por
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su interlocutor, £l didlogo se desarrolla en una sucesion metonimica que.
impulsada por desfases referenciales, produce rupturas semanticas y contéx

tuales que desvirtGan lacomunicacién. De modo quelo que comenzara como
halago se pueds ir desvirtuando hasta desembocar en agravio.

Las tretas y los engafos, practicados por Gutiérrez y su complice, «E|
Torta», paraembaucar a José {primer acto} y a don Nicola en e! incidente del
«loco-mocho» (tercer acto), configuran estratagernas del débil quien busta
confirmar su identidad en el engafo y en la destruccion del otro. Estas
practicas descubren toda una ética popular de ardides y alianzas del ocioso
consuetudinario, el compadritc, quien, antes que acatar el orden social con
sus exigencias laborales, prefiere transgredir y aprovechar ese orden valiéh-
dose delos medios quetenga a su alcance. Nointenta cambiar el orden social
permanentemente sino que experimenta placer en violarlo como tactica de
evasion moral. De todos modos, fas victorias resultantes no proporcionan
ningun triunfo ni a gran escala ni definitivo, sino provisorio y efimero.

A partir de la escena inicial con el juego de mascaras de lechuza y gaucho
entre los nifios, un sentido ludico de espectaculo Y representacion marca al
texto con una exageracion de lo visible. Caracteristica manifestada en la
presentacion de sus personajes y en los didlogos familiares y jocosos en bs
cuales la situacion de la enunciacién prima sobre la informacion con ur
lenguaje que privilegia los significantes. Mas aun, el sentido de representa-
cién y de fiesta se revela en el referente constante del carnaval, celebracion
méxima afro-uruguaya que cohesiona al individuo con.el grupo. Cumpliendo
conunanecesidadde expresion colectiva y de afirmacion de raices culturales
y con un ethosigualitario y exhuberante, el carnaval los mancomuna unavez
al ano. Exige un pericdo de preparacidn y efaboracién que Castillo y Mené
dramatizan. En el espacio del patio de un conventillo, confiuyen sin jerarquias
personajes tipicos urbanos articulando en una oralidad de popular las prac-
ticas de la vida diaria mientras que inscriben fuerzas sociales en conflicto con
rupturas y hiatos que proyectan el desfase de la consciencia popular des-
ordenada y fragmentada del sector mas marginado de la sociedad
montevideana.

Notas

1. Ei sainete, manifestacion del género chico, liega a ocupar un espacia
significativo en la escena noplatense de principios de sigio a partir de la década de
1920 con las creaciones de Armando cépolo, Alberto Vacarezza Carlcs
Mauricio Pacheco, y muchos otros. Luego, pierde vigencia para, décadas
despueés, resurgir renovado en el teatro de Roberto Cossa, Eduarde Rovner y
Carlos Maggi. Osvaldo Pellettieri, en «Presencia del sainete.. », sefiala que el
sainete criollo, por su mimetismo y apego al costumbrismo, proyecta un realismo
primitivo que emerge del pueblo contaminado por el lenguaje, el humor y la
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conflictiva de los espacios urbanos marginados. Onginalmente pieza en un acto
de una hora, el sainete se entregaba al publico en lenguaje vulgar como pura fresta,
diversion, ambito festival de la vida cotidiana, en el sentido mas amplio de la
palabra  Tulio Carella cita en el prélogo de £/ sainete criollo (18}, la receta para el
sainete de Vacarezza aparecida en La comparsa se despide. «Un patio. un con-
vertitlo,/un aliano encargao,/un yoyega retobao,/una percanta, un wvillo /un
chamullo, una pasidn /choque, celos/ discusion /desafio, puhalada /aspamento,
disparade/auxilio, cana . telon». El sainete constitufa un aspectaculio por
sesiones. Se le llamaba el «teatro por horas (a rebanadas’ decian los nifios)s
{Gallo 14). Participaba de un circuito marginal al llamado «teatro serio». de modo
que, «[eln general, ‘el plblico culto’ frecuentaba poco jas representaciones de
nuestros sainetes y cuando lo hacia 'sabia’ que no se trataba de ‘teatro’ ya que
este concepto lo dejaba para los espectaculos que ese sector soqal _cons:deraba
propios de ‘companias serias,'en salas delamisma indoles  (Pelletieri 72) Incluso,
también se observa que la critica académica, en general, durante varias genera-
ciones descand desdenosamente al sainete como objeto de estudio. Enladécada
del cincuenta aparecen algunos estudios de interés, Historia del sainete nacional,
de Blas Raul Gallo, y & sainete criolfo, de Tulio Carella. Hoy en dia, este género
esobjetode la atencién de la nutrida y rigurosa criticade Raul Castagnine, Osvaldo
Pellettieri, Marta Lena Paz, Eva Golluscio de Montoya, y muchos otros. Sobre ei
sainete, véase en particular: £/ sainete criollo (Antologia). Coordinade por Tulio
Carella; Ongeny apogeodel «génerochico», de José Deleitoy Pifuela; Historiadel sainete
nacional, de Blas Raul Gallo: « Trascendenaa del realismo: Bl sainete actual» de Mana
Lena Paz;y «The Evolution ofthe sainetein the river Plate-, de Anthony M. Pasquariello.
2. Esta pieza, escrita entre 1787 y 1792, es de autor andnimo aungue se ha
"atribuido al padre Juan Baltazar Maciel. , N
3. Enesaépoca, lamayoria de las clases populares montevideanas vivian en
conventillos. Hoy dia, los afro-uruguayos no han podido escapar esas condiciones
infrahumanas y, en su gran mayoria, continGan viviendo hacinados en miseras
viviendas. Enla década de 1980 se les desalojé de algunos de esos conventillos,
como el famoso «Medio Mundo» | y fueron a vivir en peores condiciones adn. De
ahi la pertinencia del contexto seleccionado por Castillo y Mené para la recupera-
cion de ese folctor negro.

4. Tradicionalmente acompanada por guitarra, la vidalita es una cancién de

metro popular y origen incaico, que surge en ambientes semipueblerinos, con
espirity tierno y romantico (Viglietti 61-65).

5. B estilo es una cancién gauchesca, cantada por los payadores que
regularmente recurrié a la forma clasica de la décima, aunque tuvo variaciones
(Vighetti, 25-28]. Fue el género mas cultivado en el Uruguay.

6. En lunfardo, milonga se refiere a la mujer facil, de vida alegre. )

7.Paralacultura popular, consultese: The Practice of Everyday Life, de Michel
de Centeau, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento, de Miail
Bajtin, Drstineition: A Socral Critique, de Pierre Bourdieu: Cultura pqgufar y socie-
dad en América Latina: Teorias estéticas y ensayos de transformacién, de Néstor
Garcia Cancling; Reading the Popular y Understanding Popular Culture, de John
Fiske, y Hethinking Popular Culture: Gontemporary Perspectives in Cultural Stu-
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dies, de Chandra Mujerki y Michae!l Schudson,

8. Para definir al texto de productividad {producerly texty, Fiske parte de las
nociones de Roland Barthes de readerly text, que invita a una lectura pasiva que
tende a aceptar los significados como ya hechos, y de writerly text, que exige del
lector una participacitn en fa construecion det sentido y enlareeescritura del texto.
John Fiske define al texto de productividad come un texto que posee la accesibi-
lidad de un readerly text, que puede ser leido tedricamente con comodidad dentro
de los parametros de la ideologia dominante ( Understanding Popular Culture 103
104). Pero ademas ese texto tiene apertura y permite la lectura de un writerly text.
Ladiferencia radica en que no requiere una lectura escritural. Mas bien. se ofrece
para una produccion popular del texto y expone las vulnerabilidades, limitaciones
y debilidades de sus significados. En el camino. deja cabos sueltos que escapan
su control, pues sus significadas exceden su capacidad y poder para disciplinarios.
(Understanding Popular Culture 103-04).

9. Interesa sefalar que varios criticos del sainete criolio han destacado como
caracteristica de este género el vinculo con el costumbrismo. por la pintura de las
circunstancias basicas de un sector popular, el color local en la presentacion de
tipos y de ideolectos. Osvaldo Pelletieri, en «Constantes del teatro popular erf la
Argentina», ha indicado la deformacion que se opera sobre el costumbrismo como
parodia de la vida diaria al convertirse en espejo distorsionado, superficial e
ingenuo de los abatares cotidianos de un sector popular.

10. Véase: The Practice of Everyday Life de Michel de Certeau, en especial el
capitulo 1.

11. Consulense: La historia de la sexualidad y PowerKnowledge: Selected
Interviews and Other Writings 1972-1977, de Michel Foucauit.

12. Para el concepto de habitus, véase Field of Cultural Production y Distinc-
tion, A Social Critique, de Pierre Bourdieu.

13. Empleamos este lérmino para distinguir fa acepcion comuon de mascara
dela de mascarada de Joan Riviere, desarrollada en «Womanliness as Mascara-
de», luego recuperada y adoptada por Jacques Lacan en « The Signification of the
Phallus», y reinterpretada, recientemente, por Ellie Ragland-Sullivan, en «The
Sexual Masquerade: A Lacanian Theory of Sexual Differencen, en Lacan and the
Subject of Language, coordinado por Efiie Ragland-Sullivan y Mark Bracher. En
este estudio, empleamos el 1érminc mascarada como impostura que responde &
las exigencias sociales de los papeles asignados a los géneros sexuales.

14. Sobre el desarrollo de ese tipo véase: Picaresca portefia, de Tulio Carella;
Elcompadto y eitango (El hombre de la Argentina comercial), de Andrés M. Carretero.
Tango: Discusién y clave, de Emesto Sabato; y E/ tango y su mundo, de Dame! Vidan

15, Paralos conceptos tedricos sobre el engario como estrategia del débil, véase
ade Certeau (The Practice... 18-27}y aFiske (Understanding Popular Culture 37-39),

16. Para un desarrollo {dcido de fa formacion y necesidad de un imaginano
colectivo diferente del colidiano, con gusto por la peripecia sentimental, en un -
lenguaje conocido y comun, y de la lectura identificativo-emocional, véase, «Los
lectores: una vez mas ese enigrma», en Elimperio de los sentimientcs, de Sarlo (1950

17. La cultura popular, de acuerdo a de Certeau, se elabora en funcién de
relaciones compettivas, conflictivas entre el fuerte y el débil traducidas en
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amientos de poder (The Practice.. 24). o
enfr(i?; £t lunfardo, Eomo el argoto el slang, comienza como lenguaje orillero, de:
mundo sérdido del suburbio, del deiito y de la vida det hampa. Trasciende igegg a
periodismo y a la literaturay es generalizado al habla vulgar. Florencio Sanchez
& empled en sus dramas. Los saineteros lo adoptaron para carac:tenzarl a stxis
personajes de las clases populares. EnelRiodela Plata, surgid conuna avalancha
de vocablos traidos por los aluviones migratorios de italianos, mezclados con
dementos del lenguaje del gaucho y del esclavo. Es un lenguaje figurativo y
convencional, nutride de la inventiva y el ingenio popular que rransforma, mutila,
invierte, cambia de lugar, agrega y/o saca letras y silabas. Refleja una ac_ntug[
burdona, rebelde y muchas veces despectiva. Sobre el lunfardo, véanse: «d
lunfarde y su espejo», de Osvaldo Aguirre; Vocabulara familiar y del Iéx{:fardo; o
Fedarico Cammarota; Ef lenguaje rioplatense, de Juan Carlos Guarneri, Glosario
lunfardo, de Enrique Chiappara; y «Hjuntardo, argotdel Rio della Plata~», de Julio Rioct

19 Iniciaimente, e cocoliche fue un personaje de la sociedad rioplatense,
simpatico, graciose y ridiculo en su pintoresca jerga. Luego, pasca gesugnaI{ un
lenguaje chapurreado, un es pafiol italianizado o un italiano espanolizado Iesu an-
te de las grandes corrientes migratorias I}egadas de Italia al Ric de la Plata.

20. En Orality and Literacy, Ong indica que, en fas culturas orales o con un
pujante residuo de oralidad, el saber necesita ser repetido para no perderse yaque
la condicion inherentemente diacrénica y evanescente de la voz dificuita retener
y perpetuar el sonide mas alla de la memorna, por demas traicionera. Ong agrega
que los patrones fijos y las repeticiones, caracteristicos de la oralidad, funcionan
como formulas residuales y esenciales de procesos orales. Son enunciaciones
breves que recogen, organizan y ponen en circulacion el sentido comun popular
con una idea que, con cierto grado de autondad, compendia la sabiduria de la

iencia colectiva.

expegﬁn Sabre el chiste, véanse las reflexiones de Sigmund Freud, en Jokes and
their Relation to the Unconscious, y de Jacques Lacan, en The Language of the Seil
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Conclusiones

Tantola creacién del Teatro Negro Independiente y su elenco come todos
los referentes, teras y recursos dramaticos,espectaculares y lingUisticos del
teatro negro de Castillo, entroncan conla mas antigua estirpe popular. Castillo
rescata, estimula y difunde una expresion auténtica de la cultura afro-
uruguaya, cultura popular, producida y activada bajo condiciones de subordi-
nacidén y marginacion que lleva inevitablemente aparejados juegos de poder.
El teatro negro de Castilio registra enfrentamientos de poder en torno a una
matriz de ejes de diferencia: raza, clase social y género sexual, actualizados
por fuerzas centripetas de dominacién las cuales a su vez son desafiadas por
los subordinados con evasiones o resistencias de efecto centrifugador.

En £l negrito del pastoreo, esa conflictiva es de origen racial y se desen-
vuelve entorno alarelacién amofesclavo de la colonia, Hagiogratiafolclorica,
texto de viclimizacidon y redencidn, la pieza subvierte la relacién entre
deminadores y dominados proyectando al nifio esclavo, inmolado como chivo
expiatorio, aun nivel milagroso y sagrado. Carnavalde los lubolos no presenta
laproblematicaracial directamente, sino que muestra las vicisitudes delavida
diariallena de carencias y hostilidades en un conventillo de principios de siglo
ocupado casi totalmente por negros, anclados y sin posibilidades de salir de
ese medio. En cuanto a Historia del negro en Montevideo, se tratade unbreve
libreto que se remonta hasta ja caza de negros en Africa.y hace desfilar més
de 200 afios de historia, de costumbres y de tradiciones del afro-montevidea-
no. Inscribe la evolucion de los conflicics de las piezas anteriores y la
problemiatica de sufrimiento, falta de oportunidades y postergaciones de los
negros uruguayos en la actualidad.

A partir de un lenguaje familiar, univoco y epidérmico, los juegos de poder
refiejan un recurso caracteristico det teatro popular folclorico’, ef empleo si-
muitaneo de diversos dialectos, el lunfardo, el cocoliche, el campesino-
gauchesco, el bozal de los negros coloniates, e, incluso, el portufol. E
acoplamiento de las peculiaridades expresivas de esos ideolectos, con sus
ideosincracias culturales, sociales y genéricas, y sus modos de percibir el
munda, configura una polifoenia lingdistica al margen de la cultura dominante.
Pone en funcionamiento un engranaje sacial dindmico de enfrentamiento y de
vinculo de quienes estan excluidos de la afta cultura y del bienestar socio-
econdmico. Castillo maneja habilmente el lenguaje no sdlamente como
eslrategia de caracterizacion sino también como vehiculo de contextualiza-
cidn social de sus personagjes, come significante de ia estacidn socio-
econdmica de ios individuos (Begatyrev 40-41).

Por sus origenes, |a extraccién social de su elenco, su tematica y sus
estrategias dramaticas y espectaculares, el teatro negro de Castillc es un
teatro netamente popular, teatro del pueblo, para el pueblo y por el puebio.?
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Manuel Zapata Qlivella. en «Proyecto para desarrcllar un teatro popular
identificador ». sefiala como caracteristica fundamental y necesaria del tealro
poputar su papel educativo {55}.7 En la creacion e injstituciogaligacién del
Teatro Negro Independiente y su elenco, Francisco Merino habia sido guiado
por objetives educativos y sociales. Andrés Castillo inscribic estas preocupa-
ciones volviendo la mirada hacia el pasado. hacia la invanable prebiematica
de miseriay de exclusion del afro-uruguayo. Sinembargo, no llegd en ningun
momento ni a una prédica ni a una militancia hostil y combativa como en los
‘Estados Unidos, el Harlem Black Arts Repertory Theatre, fundado por Amiri
Baraka (l.e Roi Jones) en 1965, momento del florecimiento del Teatro Negro
Uruguayo.® v '

Musical y ligero, el teatro negro de Castillo entretiene sin profundizar.
Como gran pane del teatro popular, resuita esquematico e ingenuo en la
oresemacion y en el desarrollo de situaciones y personaes. Sin embargo,
mas alla de estas limitaciones, ha ofrecido valiosas contribuciones que han
pasado desapercibidas por la critica en general.

Castillo vio recursos riguisimos en el folclor del etnos afro-uruguayo: sus
costumbres, sus leyendas, su musica y su danza, como expresion colectiva
dediferenciacion social. Respondiendo aun estimulo, generalmente desoido
por los integrantes del circuito teatral dominante, y consciente de la desalri-
canizacion y la hibridacién resultante en expresiones culturales espureas,
Castillo fue hurgando en las raices histdricas y legendarias y en el corpus
remanente del folclor afro-uruguayo. Logrd rescatar lo poco que sobrevivia
de su cultura oral y de sus tradiciones y lo traspuso al escenario revitalizando
asi codigos culturales en vias de desaparicion.

Enfocando en las posibilidades escénicas propias de esas rradiciones,
Castillo conjugd en esta dramaturgia elementos presentes en la teatralidad
popular desde sus mas antiguos origenes: rituales, fiestas. juegos, represen-
taciones, musica, danzas y carnaval, con diferentes distracesy mascaras, en
sentido literai y figurado. Concibid sus piezas en funcion del espectaculo,
determinante inherente al hecho teatral. Las impregné del gusto por el
espectaculo, por |a inmediatez del teatro y por su capacidad para crear otras
realidades, llegando a generar asi una dialéctica entre la realidad y a ficcion.

Creando un ambiente festivo, Castillo privilegio la misica, las canciones
y la danzacon caracter claramente estructurador. Integré musica del foiclor
rural y urbano rioplatense, parte de ella anénima del siglo XIX recogida por
Lauro Ayestaran: vidalita, arrorré®, cielito®, mediacana’y candombe. Incluso,
Castillo y Ayestaran reconstruyeron y lanzaron de nuevo a la circulacion un
candombe tradicional del siglo pasado llamado «el candombe ye-ye.»

En fa tradicion alricana, la musica forma parte integral de la vida diaria y
permea todas la fibras del tefido social® La participacion en las expresiones
musicales constituye una actividad socio-cultural fundamental para el mante-
nimiento de ta vida comunitaria. La mdsica afro-uruguaya, tributaria de esta
tradicién, con sus intrumentos, danzas y sentido de fiesta, genera un impulso
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vital intenso que estimuia una participacién activa de todo el publico.
Infaitable en el teatro negro de Castillo era elfin de fiesta con un candombe

_que ofrecia al texto teatral un espacio abierto para la musica y €l baile a

voluntad del director, los actores y también del publico. Elcandombe, al paso
deuntamborileo magnético, incitaba a una activay espontanea comunicacion
grupal, desbordante de vitalidad y colmada de improvisaciones y variaciones
que iban en aumento con el ritmo del tambor propagandose hasta el Gitimo
rincon de la sala. Awayendo la participacion de un publico entusiasta,
integrado principalmente por afro-montevideanos, e candombe final resulta-
ba en una conclusion brillante y arrolladora con fuerte despliegue vitalista.

La danza afro, surgida fundamentalmente del ritual, reedita vivencias
ancestrales de origen africano y propitia una recuperacién de identidad afro-
oriental.? Gon el moviriento del cuerpo y el ritmo culturalmente codificados,
esadanza le presta pujanza al discurso teatral y enfoca la atencién hadia una
retérica del cuerpo.

El cuerpo afro constituye un signo cultural que. automatica e inevitable-
mente, intertextualiza una significaciéon social, politica y econémica. €I
descendiente de africano, como sefala Frantz Fanon, en Black Skin, White
Masks, esta predeterminado desde el exterior, pues ha sido indeleblemente
marcado por fas diferencias que se manifiestan en la superficie de su CcugIpo
—color de piel, formas, rasgos faciales, textura capilar— diferencias que,
durante siglos, muchos han asociado con las sefias de una identidad «natu-
ralmente» inferior. El negro es esclavo del significado de ese significante
visible de diferencia, su apariencia, y de sus variadas formas de inscripcion
cultural y social. Cuando su cuerpo aparece como signo en escena, pone 8n
funcionamiento toda una politica gel cuerpo basada en su presencia, pero
también potencia una resistencia al discurso teatral hegemonico. 0

En este sentido, el teatro negro de Castilio planted una resistencia al
eurocentrismo prevalents en la dramaturgia uruguaya que excluia al afro del
escenario montevideano, para sdlo traerlo a escena en raras ocasiones en
algun papel secundario o tangencial. Andrés Castilio lend un vacio. Amplié
la experiencia dramética montevideana agregandole un nuevo horizonte
cultural. Le brindd un espacio y le dio voz al secularmente postergado,
excluido y silenciado afro-uruguayo. Con papel protagénico, o inscribio en a|
centro de su existencia y de su universo teatral promoviendo la afirmacién de
una identidad oscurecida y desvanecida por la marginacion mientras que
rescatabaen expresiones populares genuinas el ethos de sus tradicion es con
su folclor, sus leyendas, su historia, sus miserias, frustraciones y aspiraciones
de reivindicacion. '
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Nolas

1. Para teatro foiclérico, consdltese: «Folk Song from a Functional Point of
View» de Petr Bogatyrev, en Semiotics of Art. Prague School Contributions, de
Mate;ka et al.; «Concepto y realidad del teatro folckénco latincamencano», de
Paulo Carvalho- Neto, ¥y «Teatro anomm/o identificador: Una posibilidad educati-
va», de Manuel Zapata Olivella.

2. Para el teatro popular, véase: «Sobre Tealro popular y teatro antipopulars
de Augusto Boal; «El teatro popular: Consideraciones histdricas e ideolégicas», de
Domingo Piga T.; «Para desarrollar un ‘Teatro Popular |dentificador’», de Manuel
Zapata Olivella; «Teatralidad popular en Argentina: Coexistencia de miltiples
manifestaciones», de Betriz Seibel; Radical People’s Theatre, de Eugéne van Er-
ven:y Latin American Popular Theatre: The First Five Centuries, de Judith A. Weiss,
etal.

3. tos intelectuales del lluminismo del sigio XVHI, en especial Diderot y
Rousseau, ya reclamaban para ia obra dramatica el didactismo como denuncia
social {Figa 7).

4. El Biack Arts Movement, liderado por Amiri Baraka {Le Roi Jones) y Larry
Neal, nucleaba aun grupo de artistas negros profundamente politizados, Produjo
un teatro combative que rompio con la estética occidental para legitimar y
astablecer ideales y patrones culturales puramente afrnicanos. El motivo detrds de
la estética de este grupo era destruir «el elemento blancor las ideas, las perspec-
tivas del caucasico privilegiando las de origen africano {Neale «The Black Arts
Movement», 30)

5. Arrorrd es una voz de origen africano que designa una cancién de cuna,
{Carambula Negro y tambor, 201-02) El arrorré recogido para este teatro esta
vinculado con una antigua cantiga de Alfonso, el Sabio, y fue descubierto en la
ciudad de Minas.

6. De acuerdo a Cedar Viglietti, el cielito constituye un género no solo de danza
sino de canciones que llegaron a tenier caracter popular, politico y patridtico (41-
47). Castillo integra a su teatro un dielito recogido en 1891 por Leopelde Diaz.

7. Cedar Viglietti sefala que la media cana tiene caracter politico (57-60). Es
un baile de los pueblos de la campana del Rio de la Plata cuya ascendencia se
remonta a la contradanza con variada mezcla deritmos. La mediacaria empleada
por Castillo es de compositor conocido, Francisco José Debali de 1845 {«Buena
labor de Teatro Negro lndependleme»}

8. Para una explicacion sobre la funcidn de la misica y el baile en la cultura
africana, consditese. «The Musical Hertage of Africa», de H. Kwabena Nketia;
«Black Influences on Choreography of the American Musical Theatre since 1930»,
de Richard Long y «Black Dance and the American Musical Theater to 1930~, de
Lynne Emery.

9. Para un estudio de la danza africana y su gestualidad, consdltese: «Caliban
danzante», de Ramira Guerra,

10. Para una exposicion actual y licida sobre la politica de resistencia de la
danza, véase: «The Dance, as Textin Contemporary Australian Drama: Movement
and Resistance Politics», de Helen Gilbert.
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ACTO PRIMERQ

Luadro primero

(UNA ESTANCIA SALADERO, CERCA DE MONTEVIDEQ, DURANTE LA

DOMINACION PORTUGUESA, ALREDEDOR DE 1818, LA ESCENA RE-

PRESENTAELPATIODELESTABLECIMIENTO. UNACASACONALERQ,

UN RANCHO, TRONCCS, ETC. PERSPECTIVA DE CAMPO. MEDIA

TARDE LUMINOSA, EN ESCENA, EL PATRON).

Paudn—(BLANCO PORTUGUES, MADURQO, QUE BUSCAENRIQUECER-
SE RAPIDAMENTE. SE LLAMA FRANCISCO. PORTAARMAS, SE
PASEA NERVIOSAMENTE). lduardo! O lduardo! Pardo! (ENTRA
EDUARDO).

Eduardo —(ES EL CAPATAZ. MULATO UIBERTO, JOVEN. TAMBIEN
BUSCA ENRIQUECFRSE RAPIDAMENTE. PORTA ARMAS). Me
flamaba, patrén? Perdone, no lo habia dido.

Patrén —Istaquiaron os cueros?

Eduardo —Si, Seu Francisco.

Patron —Qs do charqui si apuran?,

Eduardo — Si, sefior.

Patrén —Que no si anden rimoloniando, como sempre. Hay gque aproveichar
o bon tempo. Nao seja que se mude la coisa y 0s guedemos a meio
caminho. No si olvide: batales lonja

Eduardo - Pierda cuidado...

Patron —Qui apronten os cueros que estan no depdsito, pra mandarios o
acopiador. A findu mes sajacarga pra Uropa. Naotidurmas conisso!

Eduardo —Esté tranquilo, Seu Francisco.

Patrén —Cuando eles mi paguen a remesa eu vou te dar a parte,

Eduardo —No tiene ningun apuro. Pero, si se molesta...

Patron —Molestianenhuma. Sivocé debe, vocé paga. Praissotrabalhamos.
Mais ndo ti olvides que teins que gafario!

Eduardo — No me olvido, Patrén.

Patron —Eses negros de porra tein que marchar direito! No facen mais que

falary rir y andar cantando. Qui é qui eles sicreen? Istondo é un saldo dibaile!

Faltaba méis! Eu no me vou pasar tuda a vida metido nu barro.

Eduardo— jDejeld por micuenta! ;Manda algo mas?

Patron —Nada mais, por agora.

Eduardo — Bueno, hast'aura. (VA SALIENDO}.

Patron —O lduardo!

Eduardo —; Decia, Seu Francisco?

Patron —Istuviste con la Calixta?

Eduardo —;Con esa?... Si, hace un rato.

Patron —Y? Comu anda?

Eduardo —Pa' mi gusto, muy adelantada..
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Patréon —Muito?

Eduardo — Sila cosa no es pa’ hoy mesmo, ie anda raspando.

Patrén —Negra imperradal...

Eduardo — Digamé, Seu Francisco: ;qué vamos a hacer aca con esanegra
soberbia?

Patron —Complicarnos a vida!

Eduardo — Pa' mi gusto, habria que tomar una resolucién... La morena es
linda, nodigo que no... Pero aura, en ese estado... Yono sé... Por méas
que el guri sea suyo...

Patron —Mio? Qué mio ni mio! Quién dice qui & mio? (PAUSA). Os negros
néo tein padre!

Eduardo — Eso mesmo pienso yo...

Patrén —Otha: vocé si va a encargar di tudo.

Eduardo — Mande, no mas.

Patrdn ——In cuanto nazca o guri, lo matas y lo interras!

Eduarde — [Seu Francisco!

Patrén—Va ser lo melhor pra tudos.

Eduardo — Me parece, Patron, que yo a eso no me animo... (SE PERSIGNA).

Patron —Qué? Esumaordem! (LOAMENAZA CONEL REBENQUE). Vocé
quere gue eu bata? (SE PASEA). Olha: o metes nu poncho. Te vas
n'un galope hasta el arroyo y {o tiras n'agua. D'essi modo voce evita
verlo morrer. No ti va dar miedo. Istamos?

Eduardo — Esté bien, Seu Francisco... Haré lo que pueda. (SE PERSIGNA
NUEVAMENTE). Pero todavia va a suceder gue el dia menos
pensado nos va a perseguir alguna luz mata2...

Patréon —Dejate di amolar, querés? Negros talegones!... O nosso Dios néo
si ocupa di eles...

Eduardo — Si Ud. lo dice...

Patrén —A issa negra trompeta, in cuanto desocupe voce la leva a lo di
Olivera. Le disse que a venda na hora mesma. Qui ndo si aparezca
mais por agui! Me oiste? .

Eduardo — Si, Patrén. Quede tranquilo.

Patron —Buerno, vae! Eu vou echar un vistazo nu deposito.

Eduardo — Hast'aura. (SALE}.

Patrén —(SE PASEA). O Liborial... O Liborial Nao oyes gue eu ti chamo?
{ENTRA LIBORIA).

Liboria —{NEGRA JOVEN Y AVISPADA). ;Me llamaba, Patroncito?

Patrén —Traime o chifle.

Liboria —jEnseguidital {SALE).

Patrén —{PASEANDOSE). Negra rompeta! Le estaba creciendo muito 0
copete. Siya se créiba a mulher do patron! Eu vou lhe ensanar'

Liboria — (ENTRA CON EL CHIFLE) Acaio tiene.

Patron —(TOMA UNTRAGO Y LO DEVUELVE). Sempre lo incuentro meio
vacio. Quein é o atrevido que si da o luxo di chuparse a mis costillas?



£ vocé?

Liboria —, Yo? (Vélgame Dios, Patroncito!  Cuando me ha visto borracha?

Patrén ~Melhor qui ndo ti veja, por qui ese dia vou gastar o rebengue con
seu costillar... Bon. Si aiguéin mi procura, fui ver u Vasco por un
negocio. Voltaré ala oracién. (SALE).

Liboria — (LO SIGUE POR EL PATIO Y LO MIRA IRSE. CUANDO ESTA
SEGURA DE QUE NO VUELVE, EMPINA EL CHIFLE Y TOMA).
jLinda cafital Buena pa’ rimedio, asegin dice la Mama Vieja...
{(ENTRA RUDECINDO).

Rudecindo — (NEGRO JOVEN, DICHARACHERO}. ;Y7 ;No se convida a
los amigos?

Liboria —iNo te veras en ese espejol

Rudecindo — (ARRASTRANDOLE EL ALA3). ¢Ya te olvidaste del aprecio
que me tenés?...

Liboria —; Yo? ;Desde cuando?

Rudecindo —Desde el Cerro hasta el Cerrito, dijo un paisano bajite...

Liboria —Vos siempre muy alvertido... Pero lo que no sabés es el diaque te
vas a mofir...

Rudecindo —jAqui estoy, dijo Videla, y ahi no mas clavo la espuelal Mird,
dejate d embromar y convidame... (LE SACA EL CHIFLE Y TOMA,).

Liboria—Sillega a venir el Patrén y te ve tormandole la cafa, buenoslonjazos

) teva adar.

Rudecindc —;Més de los que ya mi ha daoc? Nos tiene mas curfidos que
cuero’e tabaguera...

Liboria —Y, si no te gusta, andate p'al batailén. ;0O no te da el cuero pa’
fancero?

Rudecindo —;No mevaadar?Los ensarto de a cuatro alos portugos4... Pero
tendria que juirme... Ademas, la Mama Vieja no quiere...

Liboria —Entonces, sera mejor que te vayas de una buena vez a trabajar. Si

. te ven aqui lo vas a pasar mal. ‘

Rudecindo —Es que ando con unacomisioncita... ;No estasviendo? En este
mismo momento...

Liboria —Tanto hacente el loco, todavia vas a terminar mal. (SALE).

Rudecindo —jAmarga es |a yerba flor! (ENTRA LA MAMA VIEJA, SEGUIDA
DE ODILIA, QUE TRAE UN CESTO DE MAIZ).

Mama Vieja —(NEGRA VIEJA CURANDERA Y REZADORA) ,Estabas
habiando solo? (VA A SENTARSE A UN TRONCO. ODILIA VA
ECHANDO MAIZ EN UN MORTERO QUE HABRAEN EL PATIO Y
LO PISA, RIENDO).

Rudecindo —Trataba de conversar con la Liboria, pero tiene mas pretensio-
nes que portugués platudo.

Mama Vieja —Es que vos sos muy loco... ;Me trajiste 1o que te pedi?

Rudecindo —8i, aqui esta. Tome.

Mama Vieja —Vamos a ver. Yerbabuena... Cusrno de toro... Espinas de la
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cruzs.. (MIENTRASELLA ENUMERA, EL VA DANDO UNOS MANO-
JOS QUE HABIA DEJADO ANTERIORMENTE EN EL SUELO).
Bueno, esta bien. Dios te lo pague.

Rudecindo —; Manda algo mas?

Mama Vieja —Nada mas. Anda con Dios.

Rudecindo —Hasta luego. (SALE).

Odiia— (NEGRA ROZAGANTE, DE EDAD | INDEFINIDA). jQué negro
bandsdo' En cuanto ve unas polleras, esia perdido.

Mama Vieja —Los hombres son hombres... -

Odilia —Y las mujeres somos mujeres... (RIE). ;Y todos juntos somos la pie
de Judas! (RIE MAS FUERTE).

Mama Vieja —8i fuera por vos y por Rudecindo, en este mundo no habriaméas
que canto y baile. Y otras cosas que me callo...

Odilia —Por mi las puede decir no mas... Aungue me ponga colorada no sé
me nota...

Mama Vieja —Vos siempre la misma diabla... jLiboria! (ENTRA LIBORIA).

Liboria —¢ Llamaba, Mama Vieja? i

Mama Vieja —Mira: andate con la Calixta y decile que en cuanto sienta que
lacosa esta cerca me mande llamar. Mientrastanto, yole voy a hacer
un rezo pa ayudarla. Anda. (LIBORIA SALE) Uno mas pa’ sufrir.
(TOMA UNOS YUYOS Y LOS APLASTA ENTRE SUS MANOS
SALMCDIANDO).
Negrito chiquito
que vas a nacer,
rezale a la Virgen
y al buen San José

Odilia — Negrito chiguito
que vas a nacef,
veni de cabeza
no nazcas de pie.

Mama Vieja —jAve Maria Purisimal...

Qdilia —Sin pecado concebida...

Mama Vieja — Negrito chiguito
que vas a hacer
la Virgen te ampare
San José también.

Odilia — Negrito chiquito
que vas a nacer,
bjala no tengas
patrén portugués.

Mama Vieja —jAve Maria Purisimal...

Odilia —Sin pecado corcebida... (ENTRA LIBORIA).

Liboria —Mama Vieja! jVaya con la Calixta! Pa’ mi que yale falta poco.

Mama Veeja —Ya voy. Ven ltevame estos yuyos.® ’
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* Liboria —Mama Vieja, me dijo la Sinforosa gue anduvo ef Eduarco per alli.
Mama Vigja —Y. ; qué queria? o .
Liboria —iDijo que le entregaran al guricito” en cuanto naciera!
Mama Vieja —Y, jpara qué?
Liboria —;Selo va a llevar!
Odifia — ,Pa’ donde? ‘ '
Liboria —No s¢. No dijo. Mama Vieja, jsabe una cosa? Lo mejor serfa que
Ud. lo dejara morir. ) e .
Mama Vieja —jAve Marial (3E PERSIGNA} jNunca haré eso! Solo DIOS
nuede disponer de nuestras vidas, Elordena la Negada y la partida.
{Hagase su santa voluntad! {SALE).
inoria y Odilia —jAmen!
t:gcna y——E s mu}ato nos va a traer desgracia. (SALE).
Oclifia —(VUELVE AL MORTERO Y MIENTRAS PISA VA RECITANDO)
{Negrito chiguito
que vas a nacer.
rezale ala Virgen
y @l buen San José.
Negrito chiquito
que vas a nacer,
ojatd no tengas
patron portugues.

CAE LENTAMENTE ELTELGN

Cuadro sequndo
(ESELATARDECERDEL MISMODIA. AL CAER LA TARDE. LOSNEGROS

VUELVEN DEL TRABAJO Y SE JUNTAN EN EL PATIO, SOBRE UN-

ADO. BAJO EL ALERO DE LA CASA, EL PATRON TIENE DIS-
ggg;TA UNAMECEDORA Y JUNTO AELLAHAY UNA CABEZA DE VACA,
PARA EDUARDO. EN ESCENA, LA MAMA VIEJA, ODILIA Y LIBORIA).

_Odilia —¢Donde se lleve Eduardo al negrite?
Mama Vieja — No me lo ha querido decir.
Odilia —iPardo maldito! ;Renegado! ) '
Mama Vieja —A ia Calixta se la mandan a Olivera, para que la venda.
Liboria —;Se o merece!

" Marma’ Vieja —Si el Patrén gueria, ;efla qué ba a hacer? EI que manda, -

manda, )
Odilia —Pobre negno! . ‘
Mama Vieja —La suerte del blanco es blanca. La del negro es negra.
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(ENTRAN RUDECINDQ Y NICASIO, CTRO NEGRO JOVEN).
Rudecindo —Mama Vigja: le va a tener que repetir la vencedura® al Nicasio.
Mama Vieja —; Te sigue doliendo?
Nicasio — Me calmé algo, pero no mucho.
Mama Vieja —Bueno. Veni. ;Trajiste la ruda®?
Nicasio —Si lome.
Mama Vieja —(SANTIGUANDO). Jesus, Jesus!
Donde Jesus se nombré,
todo mai se curd,
Donde Jesus tué nombrado,
todo mal fué curado.

Ameén.

Yo iba por un caminito,

me encontré con San Benito. 10
Me pregunté que tenia

debajo de la ropilia.

Contesté que culebrilla

y con queé se curaria.

Respondi® San Benito prudente:
con agua de la fuente,

con agua muy pura

y tres ramos de ruda.

Amén.

A Jests io nombré

y el mal te saqué.

A Jes(s he nombrado
y el mal te he sacado.

Amén.
Buenc. Anda tranquilo gque aura se te va a ir como con la mango.
Nicasio —Gracias, Mama Vigja.
Mama Vieja —No hay de qué, mhijo. El agua y la ruda, con ia oracién, son
infalibles. Yaveras.
(DURANTE LA ESCENA HAN IDO ENTRANDC NEGROS, Y AHORA YA
ESTAN TODOS EN SUS LUGARES). (SE OYE AL TiO VIEJO GRITAR
DESDE AFUERA. LUEGO ENTRA, CON UN ENVOLTORIO DE ROPAS.EN

- LOS BRAZOS). :

Tio Viejo — (NEGRO VIEJO). {Mama Vieja! jDios tuvo lastima de un pobre
_negro! ’
Mama Vieja —; Qué decis, viejo?
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Tio Viejo —Veniba por fa costadel arroyo buscando yerbas, cuando dg ripente
vide qui'uno delos ovejeros de D. Martin se tirabaal aguay traia hasta
13 orifta un bullo que andaba boyando. jMe acerco y veia lo que era!
(LE ENTREGA EL ENVOLTORIO).

Mama Vieja —iMilagro de Dios! |Es el hijo de la Calixta!

Todos los negros —iMilagro!

Marna Vieja —Negrito chiguito
que acaba'e nace,
la Virgen Maria
te hizo volver.

Odilia —Negrito chiguito
que acaba'e nace,
iquedate conmigo
gue te quiero bien!

Mama Vieja -——Ave Maria purisima.

Odilia —Sin pecado concebida. o

Mama Vieja —El guri se quedaraaqui. Paseloque pase. Odilialocriara. (SE
LO ENTREGA A ODILIA Y LO TOMA).

Odilia —Bauticeld, Mama Vigja.

Mama Vieja — Yalo bautizé Nuestro Sefior con el agua del arroyo. Sellamara
Moisés.

Tio Viejo —Bendito sea.

Todos los negros —Amén. {SE OYE LLORAR AL NEGRITO).

Odilia —Duérmase, mi vida. Duérmase. (LO MECE Y COMIENZA A
CANTAR).

1. Duérmase molequel? -
cara de carbon,
duérmase negrito
de mi corazon.

2. Si se duerme ahora
vendra Baltazar3
con un regalito
pa’ la Navidad.

3. Cuando sea grande
sera general,-
con mugcha medalia
para candombiar.

4. Duérmase mhijito
de mi corazon,
dusrmase negrito
carade tizén.
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5. Si se duerme ahora
vendré el nifo Dios,
con los angelitos
de Nuestro Senor.

6. Cuando sea grande
sera lanceador,
ganara bataiias
al poriugueson.

7. Duérmase negrito
moleque flordn,
negra fa carita
blanco el corazén (bis)

Mama Vieja —Muchachos raigan las guitarras y los tambores que vamos a
festejar el acontecimiento.

Rudecindo —;Y comoe nol... (VAN A BUSCARLOS). .

Tio Viejo —A esos perros no les falta mas que hablar... ;Viera visto come lo
traia el animall Y yo, en cuantito lo vide, me lo agarré y me lo truje
p'aqui... (RIE}). Pa'que dispugs digan que ¢l pobre viejo no sirve pa’
nada... Viejos son los trapos, decia la finada...

Rudecindo — ;Y qué quiere que le cantemos?

Mama Vieja —Alguna cosa alegre. .

Nicasio —;Y ahi se va nomas!... (COMIENZA LA MUSICA).

1er. INTEBMEDIQ MUSICAL
CANCION DEL REY BALTASAR
{Para voz de mujer).

Solo —En e! cielo hay un Rey
se llama Baltasar
de rodillas le pido
me haga bien casa.
Coro —Balta, Balta, Baltasar
Balta, Balta, Baltasar.
Solo —Negro pobre yo soy
pero sé trabaja,
pisar la mazamorra
y tode lo demas. ..
Coro —Balta, etc.
Solo —Un negro bien negro
que sepa alancea,
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darle gusto a la negra
y todo io demas. ..
Coro — Balta, etc.
Solo —Mi negro se ha ido
- por la patria a pelia
que viva Don Artigas
y muera el Portuga.
Coro —Balta, etc.
Que muera, qus muera
que muera el Portugal.

BECITADO

(PARA DECIR, PREFERIBLEMENTE, POR EL T10 VIEJO).
A un rancho cerca de Pando
extraviado un portuguées
llamé de noche. —; Quién es?
—ijJuan, José, Silva y Orgando!
Ei canario, que barrunta
que aquello es partida armada,
respondid: — Aqui no hay posada
para tanta gente junta!
Conduciendo a un andaluz
los patriotas, prisionero,
su caballo algo estrellero
dié un respingo, y jpataplis!
El pillo con sorna y pausa
largd un terno, y dijo: —jAlante!
También este Rocinante
defiende la justa causal
(ENTRAN EL PATRON Y EDUARDO, DURANTE LA CANCIGN Y OCUPAN SUS
SITIOS. ESCUCHAN DURANTE UN MOMENTO),
Patron —Parécemi qui estio felizes, eh? Pra trabalhar nfo andan tan
apurados...
Mama Vieja — Esté triste o esté alegre, el negro siempre canta,
Hudecindo — Cantar no molesta a nadie..,
) Palron —0 qui va molestar a vocé seran unos bons ribencazos que vo ti dar
um di estos dias... Qui é isso que vocé tein ahi?
“Marna Vieja —La volurtad de Dios.
Patrdn —N'esse envoltorio? Oifa tduardo! Vai ver qui € isso qui eles estan
ocultando.
“Eduardo —(VA Y MIRA). |Es el negro!
Patron —g Como?
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Eduardo —iEs el hijo de la Calixtal (SE PERSIGNA).

Patréon —(LEVANTANDOSE Y AMENAZANDOLO) Mais, eu ti diz qui...

Eduardo —;Sit ;Y yolollevé! Y o tiré bien lejos! ;Patrdn, le jurc por esta
luz que yo lo tiré en el arroyol .

Patrén —Y como é qui ele chegou aqui?

Mama Vieja — Nuestro Sefior lo trajo. Y & quiere que se quede aqui.

Patrén —({A EDUARDO). Leva isso emboral

Oditia —;Es nuestro!

Mama Vieja —Por Dios y fa Virgen v el Espiritu Santo!

Todos —jAmén!

Patron —Negros de porral (LOS AMENAZA).

Eduardo — Dejeld, Patrén. Yo no me animo a llevarlo otra vez. Estamos
jugando con fuego, Seu Francisco.

Mama Vieja —{HACE UN EXORCISMO). Por las espinas de la frente y los
clavos de la cruz; el que se lleve al negro, no vera mas la luz,

Eduardo —Seu Francisco!

Patron —(SE VA A SENTAR). Bon. Que si quede. Mais que lo tengan onde
ey nao lo vea!

Mama Vieja —San Baltasar, San Benito y Santa Barbara...

Todos —jAmén!

Patron —O iduarde! Enciérrales di uma veiz. Qui eles van a dormir. Ya mi han
amolado bastante! (SE LEVANTA Y SE VA).

Eduardo —jA ver! jTodos p'adentro! Metansé en el rancho de una bugna
vez...

Rudecindo — Mira, ;sabés una cosa? Hoy estamos contentos y queremos
camar. Asi que nos vamos a quedar un jrato mas.

Mama Vieja ——gRudecindo!

Eduardo — Dejels... Hoy me agarra cansado. Pero unc de estos dias te voy
a hacer saber quién es quién. Cantad nomas... (SALE}.

Odilia —({COMIENZA A CANTAR LA CANCION DE CUNA)
Duérmase moleque
cara de carbdn,
duérmase negrito
de mi corazdn, etc.

MIENTRAS ODILIA CANTA VA CAYENDO
MUY LENTAMENTE EL TELON
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ACTO SEGUNDO
Cuadro primero
{EL MISMO LUGAR DEL ACTO ANTERIOR. HAN PASADO VARIOS ANOS.
ES DE MANANA TEMPRANO. EN ESCENA EL PATRON Y EDUARDO).
Patran —Este estabelecimento nao produz o qui deve. Que se creen eses
negros? Qui efes van mi tener a vida inteira clavado n'este pais?
Eduardo —La guerra nos atrasé mucho,
Patron —Qué guerra ni guerral Qui temos nosotros qui ver con ela? Somos
gatichos da cuchilla o fazendeiros? U home tein qui trabalhar!
Eduardo —Asi se hara. Seu Francisco. ; .
Patron —E voceé vaise movendo. ainda. Por que si ndo vocé tambein vai
acabar mal,

Eduardo —Pierda cuidado, patrdn. Mire que yo... (ENTRA EL NEGRITO

MOISES, MONTADO EN UNA ESCOBA DE PAJA URUGUAYA).
Moisés —{CORRIENDO Y GRITANDO COMO St TROPEARA ANIMALES).
iJuira, juira, juira..t .
Patrén —Negro! Moleque do diavo. Eu i diz que nao quero verte por aqui!
Mandale mudar enseguidita. Vaise embora jal
Moisés —Si, sefior. (SE VA CORRI FNDO) jJuira... juira...
Patrén —Esas npgras de porra que nao te deixen venir! Eu ya dtZ bein clarito
que nao lo quero ver! Un dia d'estos voi venderlo, A
Eduardo —Yo que Ud. no lo haria, Seu Francisco. Los negros lo quieren
mucho y si lo vende eso nos podria traer dificultades.
Patron —Bon. Esta bein. Nao olvides lo que eu te dicho. (SE VA)L
Eduardo —Hasta luego, patron. jLiboria!
Liporia —(ENTRANDO}. ;Qué?
Eduardo —Veni, .
' Liboria —¢ Te duele algo?
Eduardo —Vos bien sabés que si. Gada vez gue te veo, me viene un dolor
aqui. (SE TOCA EL. CORAZON).
Liboria —Pedite un yuyo ala Mama Vieja.
Eduardo —; Cuando me vas a contestar lo que te vengo preguntando desde
- hace tiempo?
 Liboria —Tengo que consultar.
Eduardo —;Con quién?
Lioria ~—Con Rudecindo.
Eduarde —Dejaloai zonzo ese...Pensaunpoco. ¢ Tefijastebienenmi? Esta
mal gue yo me alabe, pero mas de una suspirapor mi... Tengo plata.
Moisés —(ENTRANDQ CON LA ESCOBA). jJuira, juira, juira...!
Eduardo. —Callate, jquerés? iTe voy a romoer la cabeza! (LO, AMENAZA)
(ENTRARUDECINDO LLEVANDOUNA OLLAY DETRAS VIENE LA
MAMA VIEJA).
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Rudecindo — ¢ Estas nervioso?

Eduardo —Y a vos, ;qué se te importa?

Rudecindo —No 1e metas con el guri, que no molesta a naides.

Eduardo—Y vos no te metas conmigo, $ino querés que yo le moteste. Porque
si me da por molestarte, jte vas a ver en una buenal

Mama Vieja —Eduardo!

Eduarde —~g,0ué le pasa?

Mama Vieja—Ahoravoy a hervir unos yuyitos... ; Querés que cuando los esté
mezclando me acuerde mal de vos?

Eduardo —(YENDOSE). Un diade éstos van a saber lo que es buenotodos
Lds. (SALE). (ENTRA ODILIA}.

Odilia —; Que pasa’> Ese renegado siempre peleando... (A RUDECINDO).
De tijo gue lc andabas toreando.

Rudecindo —A mi que me siga buscando que al final me va encontrar.

Liboria —Lo mejor serfa que te quedaras tranquilo, y no anduvieras hacién-
dote el guapo.

Rudecindo —Y vos, jmejor seria que no le dieras tamas alas!

Liboria —;Yo hago lo que a mi se me antoja! ;Desde cudndo me mandas?
{ENTRA TIO VIEJO;.

Tio Viejo —Gueno, gueno... ;Ya se alborotd el avispero?

Mama Vieja — De tanto andar como perro y gato van a lerminar casandose.

Tio Viejo —Siempre pasa asi.

Moisés —Mama Vie}a‘ ¢por gué se casala gente? (ENTRA NICASIO).

Nicasio —Para estar pior gue antes..

Mama Vieja —Porque asi lo manda ef buen Di 108, hijito.

Tio Viejo — Es como todo, no vaya a creer. A unos les va bieny a otros les
va mal. Yo no sé si el que ordena las cosas de este mundo, sera Dios
o sera Mandinga. Yo no sé... Pero lo que yo veo es que, cuando se
le antoja, ile bajala mano al mas pimado! No respeta pelo ni marca.

jPor mas blanco que sea y por mas plata que tenga! Gleno, aver si |
me dejan sentar, que ya no puedo con los guesocs...

Qdilia —Faltaba mas. (EL TIO VIEJO SE SIENTA EN UN TRONCO, JUNTO
CON LA MAMA VIEJA. A SU LADO, ODILIA QUE LE ALCANZALAS
YERBAS Y CON ELLA EL NEGRITO MOISES. LOS DEMAS COM-
PONEN ESCENAS SENTADOS EN SUELO O DE PIE. ODILIA
CANTURREA UN MOMENTO).

Odilia ~—~Moisés, jquedate quieto! Tio Viejo, cuéntele algin sucedido a ver si
este bandido se queda quieto.

Tio Viejo —Giieno, como ne.

Rudecindo —Cuente el del Capitan Videla,

Odilia —{Siempre con el misrmo cuento!

Rudecindo —; ¥ si me gusta?

Tio Viejo —El cuento no se gasta... Escuche mhijito. Esto era en &l iempo
en que los gauchos patriotas peliaban contra fos godos.
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Moisés —; Quiénes eran los godos?

Tio Viejo —Los espanoles. Jué a los fines del afo doce, en el Cerrito.4 Alli
estaba acampado el ejército del General Rond6'5, un argentino
guenazo, que ponia sitio a Montevideo. Los espafoles andaban
medio muertos de hambre y al fin un dia se decidieron a salir,
mandados por Vigodet.’6 Los patriotas los aguaitaron en las Tres
Cruces'?, pero los godos eran muchos mas y los gauchos tuvieron
que retroceder. Alli cay6 Baltasar Vargas'8, que en paz descanse...

Rudecindo —Criotlo lindo!

Tio Viejo —GUeno. El cuento venia porque el Batallon de Soler supo estar
compuesto de morenos, unos negros gauchazos, buenos y valientes.
iY unade |as companias estaba al mando del Capitan Videla, negro
y oriental...

Rudecindo —iAh, t|gre'

Odilia —jNo te metas!

Rudecindo —¢ Ves como a vos también te gusta?

Tio Viejo —Gleno, prosigo. jLos godos traian artilleria y se abrian paso a
cafonazo limpio! Pum, pum... Asi consiguieron flegar mismo hastala
ladera del Cerrito. jLa compafia del Capitan Videla se habia hecho
juerte en una loma y los morenos se defendian como liones! Metay
meta! Alfinal, después de muchopeliar, jueron quedando unos pocos,
siempre con Videla alfrente. Entonces... jvieravisto! Se juntaron méas
de cien godos y se les vinieron al humo, jcomo perrada a las
achuras®!__ Los indinos consiguieron desmontar al Capitan Videla,
que guedo tirado en el suelo. Lo rodearon siete lanceros grandotes y
uno de los gallegos le dijo: «Negro, grita: jViva el Rey!» Y el negro,
loco de rabia, gritd bien fuerte: «jViva la Patrial»

Rudecmdo — Vival

Tio Viejo — Ahi nomas lo ensartaron los salvajones... Y gueno, Dios lo habra
querido... As{ muri6 el Capitan Videla, negroy oriental... Dispués, los
godos creyeron que habian ganado la batalla y levantaron la bandera
en el Cerrito. Pero estaban vendiendo la lana antes de tener el
carnero, porque Soler los siguié peleando. jMeta lanzay trabuce! Y
a la final, los gauchos corrieron a los godos hasta las puertas de

S Montevideo.

:Rudecmdo — jLindo nomast...

Tio Viejo —A esa altura, el negro Videla ya debia estar junto a Tata Dios. Me
imagino su alegria cuando vido a los godos dentrar de vuelta en la ciudad
con el rabo entre las piernas... Gleno... ¢ Le gustd el cuento, m'hijito?

Rudecindo —.Y no le va a gustar?...

Moisés —; Donde estan los godos ahora, Tatita?

Tio Viejo —En el pais d'ellos. Se jueron pa’ siempre...

Moisés —; Y quiénes quedaron? (ENTRA EL PATRON, CON EDUARDO).

Patron —Qui acontece? Es dia de festa, hoje? Vamos! Atravalhar! Hay que
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ganarse a comida! (SE VAN TODOS LOSHOMBRES Y LIBORIA). E
vocés tambein! Ya diz que eu nao quero ver mais ese negro por aqui'

Odilia —Ave Maria Purisima. jInocente!

Patron — Andando! (SALENLAS MUJERES Y MOISES). Moleque bandido.
Hallo qui hay qui fazer alguma coisa pra sacarlo d’aqui.

Eduardo — Mire Patrén que la Mama Vieja lo quiere mucho. No se meta con
ella. Sile hace un dafio después lo quiero ver...

Patron —Olla: ya istal Marnana vocé lo manda a pastorear as vacas y os
bueyes. Quiele vayabeintempranito! Ansi eunao veré mais por aqui
esa cabeza de cojinillo...

Eduardo — Es una buena idea, Seu Francisco.

Patrén —Nu halla? Quileve as pastorear as lecheras e que cuide os bueyes.
Istamos?

Eduardo —Estamos. Aqui lo que Ud. dice es ley.

Patron —Pois nao...

Cuadro segundo

(ES DE MANANA TEMPRANO. EN ESCENA, LA MAMA VIEJA Y EL

NEGRITO).

Moisés —Sabe, Mama VleJa el campo es muy grande.

Mama Vieja —SI m'hijito.

Moisés —Y las vacas no hablan.

Mama Vieja — No, m'hijito.

Moisés —Y los bueyes tampoco.

Mama Vieja —Tampoco|

Moisés — Por qué no les ensefan a hablar cuando son t2rneros?

Mama Vieja —No se puede, nvhijito.

Moisés —; Ningun animal aprendio a hablar, nunca?

Mama Vieia— No siendolos loros y las cotorras, yo no conozco ninguno. Pero
mi abuelo contaba de un tiempo en que los animales hablaban. Y si
él lo decia, hablarian nomas...

Moisés —; Y por qué dejaron de hablar?

Mama Vieja —No sé, m'hijito.

Moisés —; Ud. no lo sabe todo, Mama Vieja?

Mama Vieja —No. Hay muchas cosas que yo no sé.

Moisés —; Ud. sabe rezar?

Mama Vieja —Eso si, gracias a Dios.

Moisés —Yotengoque aprender arezar pararezarie ami mamita. Me lodijo Odilia.

Mama Vieja —; Te dijo eso?

Moisés —Dice gue mi mamita esta en el cielo. Y que si yo le rezo, mi mamita
me va a oif en seguida, porque los negros estan sentados junto a la
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Virgen. (Es cierto eso?

Mama Vigja—, Y nohade ser? ;Bien pegaditos! Rece nomas, que su mamita
Io va a oir muy contenta. A ver. repitaconmigo: «Salve Maria, Virgen
Santa».

Moisés —«Saive Maria, Virgen santa», que estas con mi mamita...

Mama Vieja —«Llena eres de gracia; el Sefior es contigo»

Moisés —<«Llena eres de gracia; el Serior es contigo» y con los pobres
negros... (ENTRA EL TIO VIEJO).

Tio Viejo —(INTERRUMPIENDO). Asime gusta, mi amigo. Ud. tiene que ser

. un negro buena.

Moisés —Odilia me dijo que tengo que rezar y la Mama Vigja me estd
ensefando.

Tio Vieio —Después que termine la ensefanza con ella, va atener gue sequir
conmigo. Ud. es un hombre y yo lo voy a encaminar.

Mama Vieja —;Qué me decis? Vaya a saber las zafadurias®? que le vas a
ensefar al pobrecito. Viejo ladino!

Tio Viejo —Yo sé muy bien lo que le tengo que decir. |Y vos no me lovasa
indicar!

Mama Vieja —Mir4, viejo calandraca: anda por ahi a ver si me encontras un
poco de marcela y cedrén??, que después cuando te empieza a doler
la barriga soy yo la que tiene gue hacerte los tes y los emplastos!
(ENTRA ODILIA). ‘

Odifia —¢Qué pasa? ;Ha hecho algo Moisés? ;Qué lehiciste ala Mama Vieja?

Mama Vieja —Nada. ,Qué vaa hacer el pobrecito? Yole estaba ensefando
una oracian cuando vino este buey bichoco?? a alardear de sabiduria...

Tio Viejo —Yo soy muy capaz de ensenartel.. (ENTRA EQUARDO),

* . Eduardo —; Qué pasa, tanta conversacidon? ¢ Estan de congrese? (Nigue

fueran diputados de la Banda Orientall {Vamos, vamos! jHay que

trabajar para comer! jVayanse! (SE VAN TODOS, REFUNFUNAN-

DO, MENOS MOISES). Y vos, ;qué hacés aqui? jYadebias estaren

el pastoreo! jAndate!

Moisés —(LO MIRA DESAFIANTE). (Tengo gue ir a buscar el rebenqde? ’

SALE). R
Eduardc()—(LO MIRA IRSE). jHabrasevisto! (VUELVE MOISES CON UN

REBENQUE RUSTICO Y ATRAVIESA EL ESCENARIOY.
Maisés —iVaca! jHopa, hopa... Buay viejo! jJuira, juira, juira...! (SALE).
Eduardo —jLas cosas que hay que ver!

Cuadro tercero
(LA ESCENA EN EL ATARDECER, EN EL MISMO LUGAR. EL PATRON
SENTADO EN LA MECEDORA Y EDUARDO EN LA CABEZA DE VACA.
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LUEGO IRAN ENTRANDO LOS NEGROS Y SE COMPONDRA UNA ESCE-

NA PATRIARCAL). )

Patron —Hoje anduvo tudo bein. Temos qui guasguiarios pra qui anden
direitos... O Liborial (ENTRA LIBORIA).

Liboria— Ya esta, patroncito. (LE ENTREGAUNMATE QUETRAE Y LUEGO
LE SEGUIRA SIRVIENDO A VOLUNTAD).

Patrén —N&o hay como o rigor pra aclarar o intendimento. Pra qui dentre ne
les alguma coisa hay qui plancharles bein as motas!

Eduardo —No crea gue no lo hago, si &s necesario.

Patrén —Con vocé eunéotenhonada. Sivoce continuaconmigo vaia acabar
con dinheiro.

Eduardo —Dios lo oiga! (ENTRA RUDECINDO).

Rudecindo —No tendra tanta oreja.

Patrén —Que diz vocé?

Rudecindo —;Yo? Nada que le interese.

Patrdn —Con guein falabas?

Rudecindo— Con una tantasma que me viene siguiendo.

Patrorr —Mas que decis?

Eduardo —Dejeld, Patron. No gaste tabaco. Es un zonzo.

Rudecindo —Cuereando estaba Fernando y 1o dejaron chairando...

Patron —(PONIENDOSE DE PIE). Maéis vocé ¢é retobado mesmo, nac?
(ENTRA LA MAMA VIEJA).

Mama Vieja —Buenas y santas tardes... ; Qué le pasa, Patroncito? ; Anda
mal? 4Quiere algun yuyito? Tengo algunos muy buenos para echar
en el mate. Yo le digo algunas palabritas que yo sé y santo remedio. .

Patrén —Muitas gracias! (SE SIENTA).

Mama Vieja—(ARUDECINDQ). .Y vos qué hacés ahi? Sentate, muchacho.

Liboria—DSj:ié, aversicrece. (RUDECINDO VA ASENTARSE, SiNDECIR
NADA).

Eduardo —Yerba mala siempre va p'arriba...

Mama Vieja —{A RUDECINDQO). ;Ya terminaron el trabajo?

Rudecindo ~Por hoy si. :

Mama Vieja —(LLAMANDO). ;Odilial jMandame al Viejo con el mate y tracte
ja pava®dl ; '

Odilia —(DE ADENTRQ). Yavamos para ahi. (ENTRA CON EL VIEJO).

Tio Viejo —(DANDOLE EL MATE A LA MAMA VIEJA). Sirvasé, mireina...:de
bastos.24

Mama Vieja—Sientesé, mirey... de copas. Porque a vos, si te dejan empinar
el codo...

Tio Viejo —Eil hombre tiene gue tener algun consusglo. ..

Mama Vieja —Si, pero vos te la pasas consolandote... Cebame, Odilia.
{ODILIA SERVIRA A LOS DOS VIEJOS A VOLUNTAD). 4 Dénde
estanlosdemas? Rudecindo, deciles que se vengan conlas guitarras
¥ NOS canten un poco.
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Rudecindo —;Como nof Si Ud. lo manda... (SALE).

Marna Vieja —;Patroncito!

Patron —Qué diz?

Mama Vieja —Si no es molestia, mis muchachos nos van a alegrar un poco
con sus verseadas. ;Da licencia?

Pattén — Qui canten eles, no mas. {ENTRA RUDECINDO, CON LOS
OTROS DOS NEGROS, QUE TRAEN GUITARRAS Y OTROS INS-
TRUMENTOS). :

Rudecindo ~{Se armo el baile, dijo el fraile!

(A CONTINUACION VARICS ACTORES QUE SE ELIGIRAN, IRAN SI.
GUIENDO EL JUEGO). A .

Lindo rancho, dijo el carancho.
Se veluz, dijo el avestruz.
Por una hendija, dijo la lagartija.
Es de pantalon, dijo el ratén.
Y hay mozas, dijo la raposa.
Y bonitas, dijo la mulita. .
Si tuviera zapatos, yo también iba, dijo la chiva.
Si no me lleva, me muero a gritos, dijo el chivito.
Yo presto mi chancleta, dijo la gallineta.
Y yo con mis tarnangos, dijo el chimango
Queda muy {ejos, dijo el conejo.
Allé por {a costa, dijo la langosta.
Si voy meto bochinche, dijo la chinche.
St yo voy meto farra, dijo la chicharra. )
Tio Viejo —iCorte el chotro, dijo el zorro! Si seguimos asi, no empezamos
mas. jA ver esa misica y esos cantores! »

Folklore nacional

(SE BAILA Y CANTAEL «CIELITO URUGUAYO DE 1891 » DEL «PERICON-
DE LEOPOLDO DIAZ, RECOGIDO POR LAURO AYESTARAN)

Labra su nido el palomo
- entre el ramaje escondida.
Quien fuera tv palomita
- . paralabrarte w nido; : .
(AL TERMINAR LA CANCION ENTRA MOISES).

g7

Odilia — Moisés! Pero, ;como? ¢ Vos recién ilegas? ;Donde andabas?

Moisés —En ef campo, con ios animales,

Odilia —¢Hasta ahora? ¥ ;qué andabas haciendo?

Moisés —E staba buscando la manchada.

Odilia —; Qué le pasé?

Moisés —Se perdié.

Odilia —; Quién?

Moisés —La ternera manchada.

Odilia —¢,Y no la encontraste?

Moisés —No.

Odilia —; Se la llevaron los perros cimarrones?

Moisés —No sé. Se perdié.

Odilia —Y vos, ;qué estabas haciendo? (PAUSA). ;Qué hacias?

Moisés —Estaba rezando.

Patron —(PARANDOSE), Que esta dizendo esse?

Odilia —Dice que se e perdié la ternera manchada. Pero puede ser que. ..

Patron —Moleque rofiosol Un si mata travathando praqui ele deixe perder os
animais! Deixa perder a melhorterera! Nac sabe nem pastorear as
vacas! Um cachorro lo faiz melhor!

Oditia —Patroncito, mire que. ..

Patrén —Vocé foi advertido pra tener cuidado! Agora va escarmentar! O
iduardo!

Eduarde —; Pairén? )

Patrén —L évate a esse negro bandido y dale uma buena pancada! Fra qui
aprendal -

Odilia —Patron, perdonelo. |Es muy chico!

Liboria —Patroncito, por el amor de Dios. .

Patron —Caliense tudos, negros de porral Quetn os mete? Vocés estan
querende o mesmo? Ele tein que ser castigado! Y que nio se repita,
porque la otra voita va a ser muito pior! Muito pior! Vamos, Iduardo!
(EDUARDO SE DECIDE Y LE SACA EL NiNO AODILIA, SALIENDO
CON EL. ODILIA SE ARRODILLA JUNTO A LA MAMA VIEJA Y
LLORA.LAMAMA VIEJA SALMODIAEN VOZ BAJAY SE PERSIGNA.
EL PATRON SE SIENTA NUEVAMENTE).

Patron —Como dizia mi maistro, la letra con sangre dentra!

c .

(EL MISMO LUGAR. ES LA MADRUGADA. ESTANENESCENA TOMANDG
MATE LAMAMAVIEJA, EL TIO VIEJO Y ODILIA. VAN ENTRANDO TODOS
-0S DEMAS Y SE AGRUPAN EN EL COSTADO Y TAMBIEN MATEAN).
Tio Viejo-— jTafresca fa mafianita! -
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Mama Vieja— Se levanta ia helada. .. .

Odilia —El tiempo esta cambiando... (ENTRA MOISES BOSTEZANDO).
Buenos dias, m'hijito... ; Durmié bien?

Mama Vieja —¢ Sofié con los angelitos?

Moisés —Yo no vi ninguno... ;Qué hay que hacer para verlos? ;Quedarse
despierto?

Odilia—Ud.loquetiene que hacer es dormir conlaconciencia tranquila. Vaya
alavarse la cara y después venga a tomar unos matecitos.

Moisés —Mientras tomo mate, ia Mama Viejame tiene que contarun cuento...

Odilia —¢Ah si? (Qué me decis? ;Vos se lo mandas?

Mama Vieja —Yo no debetia contarle mas cuentos, porque Ud. después se
entusiasma y se la pasa pensando en las cosas que una le cuenta.
(SALE MOISES).

Odilia —Cuéntele otro. El negrito es bueno.

Mama Vieja —Querés que le cuente para oir vos también.

Tio Viejo —Los cuentos que vos contas son muy lindos. Yo no me canso de
escucharlos.

Qditia —Yo tampoco.

Mama Vieja —Hay muchas cosas de las que vos no te cansas...

Odilia —Y bueno... Mejor para mi... (RIE).

Mama Vieja ——Mejor para vos y para el otro...

Tio Viejo —; Qué otro?

Mama Vieja —Y... el que esté de guardia... i

Tio Viejo —¢De guardia?, ;doénde? (ODILIA RIE).

Mama Vieja —Y... en el cuartel... (ODILIA RIE MAS).

Tio Viejo —; Y eso qué tiene que ver? (ENTRA MOISES).

Mama Vieja —50s viejo zonzo...

Moisés —iNo le diga zonzo al Tio Viejo que me enojo!

Mama Vieja -—¢ Asi que vos te enojas? ;Qué me decis? Miren {a facha del
enojado...

Moisés —; Y el cuento, Mama Vieja?

Mama Vieja —Mira, Moisés. Es muy temprano para que yo ande contando
cuentos. Que te lo cuente Odilia... Anda, Odilia, contale el cuento de
Sekumé. ,

Odilia —Venga, nrhijito, que yo se lo cuento. (TODOS ATIENDEN). Este
cuento sucedié en Africa, que es una tierra que queda mas alla del
mar.

Moisés —A mi me dijo Rudecindo que al final del mar hay un pozo donde la

gente se cae de cabeza.

Tio Viejo —Pero yo ya le dije que Ud. no le haga caso a nadie mas que a mi.
Mire las cosas que le estan ensefiando...

Moisés —; Y qué es lo que hay al final del agua?

Tio Viejo —Otras tierras. Alla queda el Africa de donde vinieron nuestros
antepasados... Y algunos otros de ahora... Pero esa es otra historia,
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mhijo. Mas adelante se la contaremos.

Moisés —Si Ud. no me cuentanada, entonces que Odilia me cuente el cuento.

Qdilia —Este es un cuento muy viejo... Ala Mama Vieja se lo comé su abuelo,
que lo habia oido contar alld en el Africa, en sus correrias de
muchacho...

Moisés —; Ud. también fue muchacho, Tio Vigjo?

Tio Viejo — Y claro, hombre! ; O vos te has creido que yo naci asi? (RISAS).

Odilta —Si hablas tanto no te puedo contar nada. Este cuento empiezaenla
época en que en el mundo estaban los animales y jos hombres. Pero
faltaba unacosa muy importante: faltabala misica. Lateniaescondida
el dios Ogun, que la habia encerrado en un tambor,

Moisés —; Un tambor como los nuestros?

Odilia —Igualito. Alla en la selva vivian los leones, cuyo jefe queria ser elrey
delaselva. Perolos otros lecnes sela pasaban durmiendo o vagando
y nole hacian caso. Undia, el jefe de los leones sintic a Oguntocando
el tambor, y pensd que si se lo robaba, podria llegar a ser el Hey.
Esperd que Ogln se durmiera y le robo el tambor. Lo trajo ala selva
y empezo adarie alalonja. La musica enardecio alosleones, que se
volvieron fuertes y audaces y dominaron en toda la selva.

Rudecindo —jEran unos liones! (RISAS).

Odilia —Callate vos. Pero un dia pasé por alli el primero de los hombres,
llamado Sekumé. Pensé que si se apoderaba del tambor de Ogun, &l
podria ser ef jefe de los hombres y el rey de la creacion. Esperd que
jos leones se cansaran de bailar y el jefe dejara el tambor a un lado.
Entonces fue y se metié adentro del tambor, que era muy grande, y
salid caminando. Los leones, al ver al tambor caminando, pensaron
que era Ogin que se lo llevaba, se asustaron muchoe y fo dejaron ir.

Rudecindo —jGaucho lindo!

Odilia —Cuando Sekumé llegd a su pueblo, empezé a tocar el tambor, y al
sentir lalonja todos se pusieron a bailar. ;Y meta baile no mas!...Pero
cuando estaban bailando, los leones sintieron el tambor y fueron aver
qué pasaba. Locos de rabia, los leones cayeron sobre los hombres,
pero Sekumé siguid tocando y tocando, y los hombres, ayudados por
el tambor, vencieron a los feones y se hicieron duefos del mundo.
Porque guien posea el tambor donde esté la musica, se hace duefio
delos animales y delos hombres, rey de latierra... Y colorin, colorade,
este cuento se ha acabado...

Mama Vieja —Es lindisimo. sLe qusto?

Tio Viejo —4 Y no le ha de gustar?

Mama Vieja—Bueno, pero basta de cuentos, que yaes tarde. Ahoravayanse
todos a trabajar, que ahora nomas viene el Eduardo y empieza a
amolar... (SE VAN TODOS MENOS LOS VIEJOS Y EL NEGRITO).

Todos —Hasta luego... ’

Mama Vieja -— Uid. también tiene que ir a trabajar, Don Moisés.
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Moises —Ya voy, Mama Vieja. Digame, Tio. ;Ud.es muy viejo?

Tio Viejo —Eso segln se mire... ;,Por qué me lo preguntas?

Moisés — ¢ Ud. vio a los leones cuando tocaban el tambor?

Tio Viejo —No, no los vi. Eso sucedié hace muche tiempo...

Moisés—A mi me gustaria ver leones... ;Por aca nc hay?

Tio Viejo —Como los de Africa no hay. No va a poder verlos.

Moisés—El otro dia Rudecindo dijo que los lanceros pelean como leones.

Tio Viejo —Eso &s muy clerto... La gente de esta tierra peled mucho tiempo
y se defendieron como leones. Pero se les fue el Jefe. que era otro
ledn.

Moisés —; Y quién era el Jete?

Tio Viejo — Un gran oriental, m’hijito... Un hombre del que Ud. va a oir hablar
siempre: D. José Artigas. mi general.26

Moisés —Y ;por qué se fué?

Tio Viejo —Porque lo redoté27 la injusticia... Pero no vaya a creer: el dia
menos pensado vuelve y empieza a fas patadas con los indinos...
Falta que haria... jUd. tiene que respetarlo y recordarlo!

Moisés —;Coémo si fuera un santo?

Tio Viejo —Igual m'hijito... Igual. Bueno, pero ahoravaya a su trabajo, no sea
que nos venga a gritar el Pardo.

Moisés —Bueno, ya voy. (Revolea el rebenque). A ver esos leones!
Caminen, leones... ;Caminen, que aqui viene Sekumé!... jJuira, juira,
juira...! (VA SALIENDO Y BAJA LA LUZ).

Cuadro guinto
EL CAMPO RASO, EN ALGUN LUGAR DE LA ESTANCIA. EL NEGRITO

MOISES ESTA SENTADO ENEL SUELO, CON EL. REBENQUE, PENSAN-
DO EN EL CUENTO DE LA MAMA VIEJA. SE OYE LA VOZ, LEJANA,

COMENZANDO LA NARRACION. SE VA ILUMINANDO LA ESCENA Y.

APARECENLOS LEONES, QUE SE PASEAN INDOLENTES O DUERMEN.
EL JEFE ESTA SENTADO EN EL TRONO, PENSANDO. SE OYE EL
TAMBOR DE OGUN. EL JEFE SALE Y VUELVE CON EL TAMBOR.
COMIENZA AHACERLO SONAR Y LOS LEONES BAILAN. FINALMENTE,
CANSADOS, VAN SENTANDOSE O DURMIENDOSE. EL NEGRITO
MOISES ENTRA EN LA LUZ Y CUANDO LOS LEONES NO LO VEN, SE
METE EN EL TAMBOR Y COMIENZA A CAMINAR. LOS LEONES SE
POSTRAN ANTE EL TAMBOR QUE ANDA, Y BAJA LA LUZ. AL SUBIR
NUEVAMENTE, ESTAMOS EN EL PAIS DE LOS HOMBRES, QUE SE
PASEAN INDOLENTES O DORMITAN. LLEGAMOISES CON EL TAMBOR
Y EMPIEZA A TOCARLO. LOS HOMBRES DANZAN. APARECEN LOS
LEONES Y CAEN SOBRE LOS HOMBRES. EL TAMBOR SIGUE SONANDO
Y TODOS LUCHAN Y BAILAN, HASTA QUE FINALMENTE LOS HOMBRES
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PONEN EN FUGA A LOS ANIMALES. SIGUEN DANZANDO UNA DANZA
DE VICTORIA HASTA QUE CAE LA LUZ Y TERMNA EL BALLET.

Cuadro sexto

(NUEVAMENTE EN EL PATIO DE LA ESTANCIA EL PATRON EN LA

MECEDORA, EDUARDOEN LA CABEZA DE VACA, LOSNEGROSENLOS

TRONCOS. ES LA CAIDA DE LA TARDE).

Patron —O Liboria!

Liboria —¢ Patroncito?

Patron — Esse mate aqui esta frio! Vai, calente essa agua!

Liboria —Si, patroncito. (Le seguira sirviendo).

Odilia—Y ese negro, qué hace que no viene?

Nicasio —¢Quien?

Odilia — Moisés.

Nicasio —Vaya a saber qué anda haciendo. Es tan alarite...28

Odilia —Es un desobediente.

Mama Vieja —Es un guri. (Entra Rudecindo).

Rudecindo —;Buenas!

Odifia —Che, Rudecindo, ¢ no lo vistes a Moisés?

Rudecindo —No. ¢Por qué?

Odilia —No ha venido todavia.

Rudecindo —Vaya a saber por donde anda.

Mama Vieja —Rudecindo, ;no te cantas algo? o

Rudecindo —Perdone, Mama Vieja, pero hoy ando sin ganas. No sé qué me

asa.

Mama \?ieja —Después te hago un tecito y te lo tomas. Y vos Odilia, no
cantas?

Odilia —;jComo no, con mucho gusto! (Odilia canta).

CANCION DE LA NINA BI ANCA?®

Solo —Padre negro y madre negra
y nacié una nifia blanca;
aungue el amito lo niegue
aqui hubo trampa.

Coro —Cachumba, caracatachin,
cachumba, caracatachun.

Solo  —El negrito tan chiquito
no sabia lo que era amor;
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Patréon — (DE AFUERA). O lduardo!

Eduardo —Estoy aqui, Seu Francisco! (ENTRA EL PATRON).

Pawén —Esta tudo dispuesto?

Eduardo —Si, patrdn. Podemaos salir cuando usted quiera.

Paron —Vocé did as ordems a 0s negros?

Eduardo —Si, patrdn, tal coma Ud. me dijo.

Patron —Bon. Mateamos un poco y despois saimos.

Eduarde —Si, hay un trecho largo... ¢ Volvemos hoy?

Patron —Vamos ver. (SE OYEN VOCES AFUERA QUE SE ACERCAN). Qui
é iss0? (ENTRA NICASIO SEGUIDO DE OTROS NEGROS).

Nicasio —jPatron!, jpatront

Patrén — Qui acontece?

Nicasio —il.a barrosa!

Patrén —Qui é qui ela tein?

"Nicasio —Volvié! jEsta junto al corratt

Patrén —Néo diga!

Nicasio —iNa se perdid!

Rudecindo —Patrén, mande sacar a Moisés enseguida!

Odilia —Seu Franciscol

Eduardo —; Voy a buscarlo, patron? (Pausa).

Mama Vigja —Mande a buscarlo.

Patrén — Esté bien. Trailo. Ele eslard escarmentado pra sempre! (EDUAR-
DO SALE. EL PATRON VA A SENTARSE EN LA MECEDORA).
Negros de porral Sempre dando travalho! O Liboria! Trai o mate!

Liboria —&1, patroncito, enseguida va.

Eduardo — (ENTRANDO DEMUDADO). jPatron!

Patron —; Qué?

Eduardo —iSeu Francisco!

Patrén — (Qui acontece?

Eduardo —No hay nada.

Patrén — Onde?

Eduardo —jDénde yo lo puse! jNo hay nada! ;Nilas estacas, ni los tientos,
ni el negro! jNo hay nadal jTodo desaparecio!

Patron —(PONIENDOSE DE PIE}. Vocé esté certo?

Eduardo —jTodo desaparecié! Esta el campo pelado!

- Patrén ~—(ADELANTANDOSE). Eu vou ti romper a alma! Renegado! (DE
PRONTO, UN EXTRANO TONO DE LUZ INVADE LA ESCENA. LA
MAMA VIEJA SE ADELANTA Y DOMINA EL ESCENARIO).

Mama Vieja —iEs un milagral Yo rogué toda la noche para que bajara un
angel del Cielo! Yo vi bajar al Angelmontado en un rayo de luz! El
negrito esta ahora junto a la Virgen Maria. {Es un santito! ;Dios se lo
fleva! {Negrito chiquito que al cielo vold, juntito a la Virgen mi Dios lo
sentd. En el nombre del Padre, del Hijo y del Espiritu Santo.

Todos —jAmént...
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Patron —Negra indina!
Eduardo —;No se condene!
Mama Vieja —iVoy a llamar a Mandinga para que se los lleve a los dos!
Patrén —Vella do demonio! (HUYE. DETRAS DE EL SALE EDUARDO.
Odilia —Negrito chiqui!o que al cielo vold
juntito a la Virgen mi Dios lo sento.
Mama Vieja —Negrito chi iqui ito que al cielo volé
;unt ito a su madre mi Dios lo llevé.
Las dos juntas — Negrito chiquito que al cielo volé
santito querndo de nuestro Sefor.

TELON LENTO
FIN DEL ACTO SEGUNDO

ACTQ TERCERQ

{EL MiSMO PATIO DE LA ESTANCIA, ENGALANADO PARA UNA FIESTA.

EN ESCENA EL TIOQ VIEJO, QDILIA Y EDUARDO; EL TIOVIEJO VISTE DE

MILITAR DETERIORADC, CON MEDALLAS Y GALONES; EL. JOVEN CON

TRAZAS DOE HABER ANDADO MUCHO. ES LA MEDIA TARDE Y VA

CAYENDO LENTAMENTE EL DIA).

Tio Viej o —Ta gueno, como no... Me parece muy bien que hayas vuelto. Y
ya gue volviste, te podés ir quedando nomas. ..

Eduardo —Gracias, Tio Viejo, pero yo vine porque queria...

Tio Viejo—(INTERRUMPIENDOLO). No, sivos no eras malo... Tehacia male
el atdn de la plata. Eso no es bueno, che...

Eduardo —Pero mire vigjo que yo...

Tio Viejo —Pa' mi gusto que Mandinga se habia dentrado en el cuerpo de!
Patron y los volvia locos a Uds. dos.

Eduardo —Eso puede ser, como no. Pero yo vine porque...

Tio Viejo —{El Malo es muy arterol...

Odilia —jAve Maria Purisima! jDejeid hablar al hombre!

Tio Viejo —Y que hable, pues. ¢No tiene lengua?

Odilia—Bueno,  y a vos quée te pica? Miraque ahora estamos muytranquilos
por acé.

Eduardo —No te preocupes. Antes que nada yo quisiera saber que paso con
el pobre negrito. ¢ Aparecid ai fin?

Tio Viejo —jQué va a aparecer! jFaltaba mas! {Se volé p'al cielo!

Eduardo —Esta seguro?

Tio Viejo —{No hay ninguna duda! La Mama Vieja dice que ahora es un
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Santito. {Un santito negro!

Odilia —Es asi no mas.

Eduardo —jHabrase visto!

Tiz Vigje —iComo no! Yyala gente anda diciendo que si a alguno se le pierde
algo, lo mejor que puede hacer es prenderle un cabo’e vela al pobrecito
Moisés. Y que no le sirva pa’ mal que yo lo nuembre delante tuyo.

Eduardo —jAve Maria, viejo! (SE PERSIGNA). (ODILIA LD IMITA).

Tio Viejo —Dicen que el negrito hace aparecer las cosas enseguida, pa’ que
al pobre que las perdid no le suceda lo mismo que a él.

QOdjlia —Y le estan tan agradecidos quele han hecho una cancidn pa’ cantarle.

Tio Viejo —iY como nol jAsi ha de ser! Hasta con cancién es la cosa. Cdilia
la sabe. Cantasela che, para que se la aprenda, y le limpie la

concencia.

Eduardo —No hace falla, Tio. Yo estoy muy arrepentido, pero es un asunto
del que también quiero hablarle.

Tio Viejo —A ver, dale, venga esa cancién.

Odilia —Con mucho gusto! {(CANTA)

Negrito del pastoreo
Santito de lo perdido
hacé que baje del cielo
todo lo que yo te pido.

Eduardo —Linda...

Tio Viejo —Y no... Siendo pa’ nuestro negrito...

Cdilia— Esta bien, Tio. Ya es bastante. Pero decime Eduardo, ;vos a qué
viniste? ¢ Se podria saber qué hicieron vos y el Patrén después que
juyeron de aca?

Eduarde —Bueno, a eso vengo, pues. El Patrén y yo, cuando se armoé el
alboroto salimos picando pa’ Montevideo. Al portugués casino sele
veia ni el polvo gue levantaba... Y por alia el hombre andaba sin
sombra, sin saber qué hacer...

Odilia —Y, ¢no pensd en volver?

Eduardo —Ni pensé ni pudo... Porque en esas andabamos cuando desem-
barco el General Lavalleja en el Arenal Grande?' y se vino para este
lada en ur galope largo.

Tio Viejo faiLa'vaiieja y mi general Don Frutos#2 A ese Pardejond? no lo para
naides!

Eduardo —Asi es no mas. Y bueno... el portugués vio que acé la cosa andaba
perdida y se tomo el primer barco que encontrd.

Tio Viejo —iNo decia yo! ;Se fue como alma que lleva el diabio!

Eduardo —No crea, Tio. Andaba muy arrepentido, ya lo va a ver. Pero,
digamé, ¢yo me puedo quedar con Uds.?

Tic Viejo —Por mi no hay cuidado. La gente anda muy tranquila ahora.

Eduardo —({A ODILIA). Y a vos, jte gustaria que yo me quedara?

Odilia —Liorando estaba un méndigo, en una puerta cerrada.
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Eduardo —Sera cosa de encontrar fa llave... Y la Mama Vieja, ;qué dira?

Qdilia —Y, si estas arrepentido...

Tio Viejo —De los arrepentidos se sirve Dios, dicen por ahi...

Eduardo —Bueno. Pero yotraigo otra noticia. Pero quisieradecirselaatodos
jumos. ;Estan de fiesta hoy?

Tio Viejo-—jPerociaro! ; Yanote acordas nidel dlaen quevivis? ;Quénegro
sos vos? Hoy es 6 de enero, jdiadelos Santos Reyes! {LaMama Vieja
y yo somos los Reyes del candombe!

Odilia —Ademés, van a apadrinar a fa Liboria y Rudedindo, que se van acasar.

Eduardo —jNo me digas! Mird vos...

Tio Viejo —Y, les pasd como a muchos: de tanto pelear terminaron gquerien-
do... Eso pasa. (EMPIEZAN A OIRSE VOCES Y RISAS AFUERA Y
TEMPLAR DE TAMBORES. EL TIO VIEJO MIRA PARA AFUERA) .

Odilia—{ADELANTANDOSE). Paso a su Majestad la Reina! :

(ENTRA LA GENTE, ADELANTE VIENE LA MAMA VIEJA VESTIDA DE

REINA. TODOS LLEVAN TRAJES O ADORNOS PROPIOS DELMOMENTO

Y LOS INSTRUMENTOS CORRESPONDIENTES. DESFILATODA LA CO-

MITIVA Y LA MAMA VIEJA SE SIENTA EN SU SITIAL).

Tio Viejo —Che, vieja...

Marna Vigja —Viejos son los trapos, decia la finada mi madre...

Tio Viejo —Que en paz descanse y no se le ocurra volver...

Mama Vieja —Bueno, ;y a vos que te pasa?

Tio Viejo —Aqui est4 el Eduardo..

Mama Vieja —Ya lo vi.

Tio Viejo ~—Y dice estar muy arrepentido.

Mama Vieja —0e los arrepentidos se sirve Dios.

Tio Viejo —;No ves? iSi fue lo que yo le dije! No, si yo cuando digo algo...

Odilia —Pero ademas el Eduardo nos trae una noticia...

Mama Vieja —Y que la diga entonces. Habla, Eduardo.

Zduardo —Mire, Mama Vieja. Yo volvi porque estoy arrepentido, y éste es mi
pago y Uds. son como mi familia.

Ddilia —Los parientes son los peores...

Tic Viejo —No, si es lo que yo digo. La gente empieza peleando...

Wama Vieja —jCallate, viejo charlatan! Segui Eduardo.

Zduardo —Bueno, Yo queria decirles que cuando se vino ta independencia
con el Brasil, Seu Francisco se mandd mudar para su tierra.

Tio Viejo —Como alma que Hleva el Diablo.

ama Vieja —Ese hombre era ¢! mismo Mandinga en persona.

Zduardo —Pero iba muy arrepentido, no vaya a creer. El pobre hombre iba
muy chumbeado.34 Y parece gue el arrepentimiento le hizo efecto,
porque al tiempo me mandd buscar Olivera y me dio este papel.
(SACA UNOS PAPELES CON SELLOS). (EXPECTATIVA GENE-
RAL}. :

Aama Vieja — Y qué dice ahi?
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. Eduardo —Este es un documento certificado por las autoridades y registrao
por Olivera. ;Y dice que le da la libertad a todos los negres de este
establecimiento!

Todos —Viva, bravo, lindo no mas... (ALEGRIA GENERAL).

Rudecindo —jAbran cancha, que ahora somos negros libres!

Todos —iViva, bravo.!

Tio Viejo —Abrar cancha, que me voy a sentar en mi lugar.

{SUBE A SU SILLON;,

Mama Vieja —Bueno, m'hijos, hoy es un dia de fiesta pa’los pobres negros.

Tio Viejo ——Hoy es un dia de fiesta pa’ los pobres negros y pa’ los negros
pobres, que semos nosotros. Festejamos el dia de los Santos Reyes,
entre los que iba el Rey Baltasar, que era mas oscuro que noche sin
iuna o concencia de portugués.

Rudecindo —jAhijuna, negro tindazo!

Mamaz Vieja —jRespeta, Rudecindo!

Mama Vieja Y festejamos también la ascensién del Santito Moisés, negrito
del Pastoreo.

Tio Viejo —Al que le vamos a mandar hacer una imagen para entronizaro en
esta casa, asi la guarda con su influencia.

Eduarde —Esa imagen la ofrezco yo.

Tio Viejo-—jAsi me gusta! Y celebramos también el casamiento de Rudecindo
ylaliboriaque al fin de cuentas ahorcarse esun gusto como cualquier
otro, decia uno que estaba con la lengua afuera...

Mama Vieja —; Y note olvidas de algo, viejo calandraca.35 Porque sila fiesta
yaestabalinda, ahoravaestar mejor. Ahora festejamos una cosa muy
grande y muy dificil de conseguir: jLa libertad!

Todos —iBravo! ;Vival ...

Tio Viejo j—Eso es cierto. Me habia olvidado por ia falta de costumbre,
Sefioras y sefiores: segin dijo el Eduardo, que no esta marmado? y
esunhombre que no miente y ademés trajo el papeterio, ahora semos
negros libres. Y naides nos pisa el poricho, jqué ca...ramba¥?

Audecindo— [Ca...nejo?8

Tio Viejo— Porque cualquiera se puede dar cuenta, aunque esté mamado,
que la libertad es |a condicién mas importante del cuerpo def hombre!
(LA MAMA VIEJA LE TIRA DE LA CHAQUETA Y LO SIENTA
BRUSCAMENTE EN LA SILLA).

Mama Vieja —jHe dicho!

Todos —iBravo! jVival (aplausos, etc.).

Mama Vieja —Los discursos estan muy lindos, pero va a ser mejor que
empiece la fiesta. A ver esos tambores, que se apronten. Y vos
Eduardo, si estas arrepentido y querés quedarte pa’ trabajar todos

juntos, podés quedarte nomas.

Eduardo —Gracias, Mama Vieja.

Mama Vieja —Y pa’ este baile podés ir haciendo pareja con la Cdilia.
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Odilia —jLinda yunta, si me preguntal

Tio Viejo—Bueno, menos conversacion, que las celebraciones sonpa’ mover
las 1abas y no la sin glieso. ;jAprontensé! jMusical .

{A CONTINUACION SE BAILA EL CANDOMBE EN TODA SUEXTENSION

Y EN MEDIO DE LA BARAUNDA Y CUANDO PAREZCA CONVENIENTE,

LOS TAMBORES AL PROSCENIO. LUEGO

BAJA LENTAMENTE EL TELON

FIN DE LA OBRA

Notas

1. Esta bibliografia fue la empleada por Castillo para su investigacion sobre
la leyenda folciorica, la historia y las tradiciones africanas en el Uruguay. Castilio
la inserté en la segunda pagina del manuscrito original.

2. Laluz mala es una supersticién rural del Rio de la Plata. Esaluzesproducto
del fésforo de los huesos de animales dejados a la intemperie los cuales una vez
calcinados producen un resplandor. Segin la supersticion, representa fuerzas
naturales o fuerzas del demonio que presagian desventuras a quien se le
aparezca. )

3. Expresidn criolla que significa cortejar.

4. Se refiere a los portugueses

5 Todas estas hierbas son muy usadas en lamedina mégica. Las espinasde
la cruz son el simbolo de la crucificcion de Cristo.

6. Hierbas silvestres aromaticas o simplemente curativas, aquf empleadas por
sus supuestos poderes magicos.

7. Diminutivo de guri gue significa nino.

8. Actividad méagica de los curanderos o curanderas destinada a quitar un mal.

9. Planta perenne de olor fuerte y desagradable empleada para medicinas. En
el medio rural rioplatense, se emplea para las pociones magicas, en especial la
amada ruda macho.

10. San Benito es un santo protector venerado por los descendientes de
africanos en América, en particular en Cuba y en Venezuela, donde hasta hoy en
dia se le celebra durante un mes, en diciembre.

11. Cancidn de cuna adjudicada a lidefonso Pereda Valdés que se canta con
la mUsica del arrorré.

12. Voz de origen africano de ta cultura angoloficongolena, derivada de
«muleque» que designa a los nifios.

13, Baltasar es uno de ios reyes magos gue visito a Cristo al nacer en Belén
Era afncano.

14. Zona que estabaen las afueras de Montevideo antiguo donde se libré una
de fas batallas de la independencia, 1a Batalla del Cerrito de 1812.
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15. Se refiers al General José Rondeau (1773-1844), quien, nacido en Buenos
Aires, se adhirid ala causa delos orientales y se destacd en la defensa delterritorio
ortental contralos portugueses y los ingleses. Fue Director dela Provincias Unidas
(1820} y Gobernador Provisorio del nuevo Estado Criental (1828-1830).

16. Enviado de Espana en 1810, Gaspar Vigodet fue gobernador de Maonte-
video en plena apoca de la revolucion de la independencia.

17. Zona gue quedaba en las afueras de Mentevideo antigue, pero que hoy
en dia es un punts cénliico de la ciudad.

18, Baltasar Vargas, apodado «Baltavargas», era un paraguayo revoluciona-
rio que peled en suelo oriental contra los espafoles durante la revolucidn
libertadora en 1811

19, Las menudencias de la vaca.

20. Expresidn criofla que alude a descaros y desverglenzas.

21 Hierbas medicinales.

22 Originaimente bichoco era un caballo de carrera viejo que no podia correr
més. Agui se emplea en sentido figurado para indicar a quien no sirve mas.

23. Caldera de agua caliente.

24. Los bastos, las copas, los oros y las espadas son los palos de los naipes
esparoles usados en juegos de cartas criollos, el truco por ejemplo.

25. La partitura estd incluida en el «Apéndice musical».

26. Ei General José Gervasio Artigas fue el héroe de la independencia de la
que seria la Repoblica Oriental del Uruguay. Ademas fue el primero en declarar a
los paises del Riode la Plata independientes de Espanay en promover y defender
los valores civicos democraticos en ia regitn.

27. Metatesis de derrotd.

28. Animado,

28. Caslillo sugiere que se escriba la muisica de esta cancién con ritmo
africano.

30. Diablo.

31. &l General Juan Antonio Lavalleja (1784-1853), héroe de la independen-
cia, jefe de la Cruzada Libertadora de los 33 Orientales quienes, desde Buenos
Aires, cruzaron el Rio de la Plata desembarcando en el Arenal Grande de la playa
de la Agraciada para liberar la Banda Criental de la ocupacién de 20.000

brasienos. Lavalleja también ocupd el cargo de gobernador de la Provincia

Orienial de 1825 2 1827,
" 32. Apododel General Fructuoso Rivera (1788-1854), héroe v caudillo de la
independencia, primer presidente de la nueva Republica Oriental del Uruguay,
alecto dos veces para ese cargo (1830-34 y 1839-43).

33. Owo apodo del General Rivera, del cual se habia hecho acreedor por los
muchos hijos naturales que se le adjudicaban.

34. Golpeado.

35. Persona ridicula y/o de malos habitos.

36. Borracho.

37. interjeccién. Eufemismo.

38. Interjeccidn. Eutemismo,

CARNAVAL DE LOS LUBOLOS!

Pieza montevideana en tres actos

de

ANDRES CASTILLO

y
RAUL MENE

TEATRO NEGRO INDEPENDIENTE

Montevideo
1966
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NEGROS:

W -

Nicasia.

Dona Agustina.

Dofa Lucia.
José.

Francisca.
Ernesto,
Benito,
Mario.
Pascual.

. Aurelio.
. Pedro.

Adriana.
Dolores.
Mirta,

. Edison.

Jorge.

. Miryam.

BLANCOQS:
1. Mabel
2. Gutierrez,

3.

Don Nicola.

4. El Torta.

AL BAJAR LAS LUCES DE LA SALA SE OYEN LOS PRIMEROS COMPA.-
BES DEL TANGO <ADIOS, Mi BARRIO»3 EN LA GRABACION DE LA
TROUPE OXFORD. CUANDO ESTA POR TERMINAR LA GRABACION SE
LEVANTA LENTAMENTE EL TELON Y APARECE LA ESCENA VACIA. AL
TERMINAR LA GRABACION, SE QYEN GRITOS DE NINOS AFUERA.

Cuadre primerg

LA ACCION TRANSCURRE EN UN CONVENTILLO DE NEGROS, EN EL
BARRIO SUR DE MONTEVIDEO, EN LA DECADA DE LOS ANOS VEINTE.

ACTOQ PRIMERQ

PERSONAJES

Negra vieja-Encargada v curandera.
Mujer madura-madre de Adriana y José.
Mujer madura-madre de Ernesto, Dolores y
F:d ison.

Hifo de Agustina y marido de Frarcisca.

Mujer de José.
Hijo de Da. Lucia.
Muchacho joven.
Muchacho joven,
Muchacho joven.
Cafiolo.

Paisano cantor.
Hermana de José.
Hermana de Ernesto,
Muchacha joven.
Nifo

Nifio

Nifa.

Milonguera? joven,
Cuenterero.

Maestro de misica. %
Cuentero.

PROLOGO:;

13

LA ESCENOGRAFIA REPRESENTA EL PATIO DEL CONVENTILLO, CON
UNAENTRADADESDE LA CALLE, UNA ESCALERAPARAEL PISC ALTO
Y UNA SALIDA PARA LOS FONDOS DONDE HAY UN TERRENO BALDIO
DESERPOSIBLEEL PATICESTARA CONSTRUIDOENDOSNIVELES EL
POSTERICR CON PILETAS DE LAVAR. HAY BRASEROS, ALGUNA SILLA
DE HAMACA, PLANTAS Y DEMAS UTILERIA PROPIADEL LUGAR. ESLA
MEDIA TARDE DE UN DIA DE VERANO. ENTRAN LOS NINOS, EDISON,
MIRYAM Y JORGE, JUGANDO A LA MANCHA VENENOSA. JUEGAN
DURANTE UN MOMENTO Y LUEGO MIRYAM SE RETIRA DEL JUEGO.
Miryam—~No juego més. Estamanchano me gusta porque me cansa mucho
Edison —Ustedes las mujeres son unas flojas.

Jorge —Nosotros los gauchos somos duros y aguantamos.

Miryam —Nunca vi un gaucho en este barrio...

Jorge —Yo tengo una careta de gaucho que la voy a usar en el Carnaval.
Edison —Y yo tengo una careta de lechuza.

Miryam —Ah, ;si? Y, ;de dénde ia sacaste?

Edison —Se la regalaron a mi hermano.

Jorge —Trae la tuya que yo traigo |a mia.

SALEN LOS DOS NINOS. LA NINA LOS MIRA UN MOMENTO Y LJFGO
TAMBIEN SALE. QUEDA LA ESCENA VACIA UN MOMENTO. DE |
CALLE SE OYE UNA CANCION {TALIANA MUY DULCE Y LENTAQUE S;F-
ACERCA. ES UN VENDEDOR QUE SE SUPONE QUE LLEGA HASTA EL
ZAGUAN Y DESDE ALLA GRITA.

Vendedor (afuera) —A la ricotta ffesquita y bonita... A la rica ricotta. ..

(SE ALEJA LA VOZ DEL VENDEDOR Y SU CANCION. ENTRAN DE
NUEVO LOS NINOS CON CARETA DE LECHUZA Y DE GAUCHO. SE
PARANFRENTE AFRENTE ASUSTANDOSE CONLAS CARETAS QUE SE
PONEN Y SACAN CON LAS MANOCS).

Jorge —Salga de ahi, lechuza, que yo soy Juan Moreira4, el que hace temblar
la tierra.

Edison —Salga de ahi, gaucho ladron, porgue viene el lechuzén,

Jorge —Yo no soy tadron... Defiendo ala buena gente, revoleando mi factn.

Edison —Y si yo te miro fijo, jte moris de la impresion! (LO CORRE CONLA
CARETA, ASUSTANDOLO) Buuuuuuy, buuuuuuu, fuera gaucho!

Jorge —iHopa, hopa, fuera bicho feo!...

{ENTRA MIRYAM Y LOS DOS SE DETIENEN A MIRARLA. TRAE UNA

CORONA Y UN TUL.)

Jorge —Y eso, ,qué es?

Miryarm —Mi disfraz.

Jorge —Y, ;de qué es?

Miryam —De reina de Francia.

Edison —Y, jquién te lo dijo?

Miryam — Mi mama.

Jorge —No me hagas reir. Mire si en Francia va a haber una reina negra
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Edison —No me gustatu disfraz. (SE PONE LA CARETA Y EMPIEZA ADAR
VUELTASPOREL PATIO, CHILLANDO COMO EL PAJARO. FINAL-
MENTE QUEDARA EN LA PARTE SUPERIOR DEL PATIO MIRAN-
DO LO QUE HACEN LOS OTROS DOS Y CHILLANDO DE A
RATOS).

Jorge —Venga, mireina de la muralia... déle el brazo a su gaucho defensor.

Miryam —No me hacés ninguna gracia.

(JORGE LE HA OFRECIDO SU BRAZO Y LOS DOS COMIENZAN A

PASARSE DE LADO A LADO DEL ESCENARIO, ELLAMUY TIESACON LA

CORONAY EL CON LA CARETA PUESTA}.

Miryam —Jorge ...

Jorge —/Que, mi reina...?

Miryam —; Vos sabés donde gueda Francia...?

Jorge —Yo no, ¥ jvos?

Miryam —Yo tampoco.

Jorge —Debe quedar para all4, para donde van los barcos. Lejisimo..,

Miryam —Esto no me gusta. Vamos a cantar. Gantaremos Catalina.

Jorge —Ese &s juego de nifias.

eryam —Yo soy una nifa. Sino querds, no cantés. Veni, Edison.

(BAJA EDISON Y FINALMENTE CANTARAN LOS TRES, PRIMERO HA-

GIENDO UNA RONDA Y LUEGO DE CARA AL PUBLICO, LA NINA EN EL
CENTRQOY LOS NINOS A SU LADO, CON LA CARETA PUESTA).

En Galicia habia una nifa
que Catalina se llama si, s,
que Catalina se flama...

Su padre era un perro moro
su madre una renegada si, si,
su madre una renegada...
Todos los dias de fiesta

su padre la castigaba si, si,
su padre la castigaba...®

(ENTRA GUTIERREZ, SONOLIENTO Y DESPEHEZANDOSE)

Gutiérrez —£n este convento ya no se puede ni dormir... Che, £POr qué no
hacen menos baruilo...?

Jorge —¢Y qué quiere..? Esta es la Gnica hora que podemos jugar
tranguilos...

Gutiérrez —Pero es la hora en que todos duermen.

Miryam —Y por eso mismo..

Gutiérrez —Es inUtil... EI que se acuesta con chiquilines... (LLAMANDO)
{Che, Mabel! Traete e amargo®...

{SE SIENTA Y LOS NINOS QUEDAN A SU ALREDEDOR)

Edison —; Ud. no quiere jugar con nosotros?
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Gutiérrez —No, a mi los Juegos que me gustan s0n ofros..
(HAENTRADOMABEL QUE SINTIO LO QUE DIJERONLOS NINOS Y SE RiE),
Mabel —; Quién te viera jugando a las madres?

Gutierrez —Estaria bueno...

Edison —; Por qué no nos cuenta algo?

Gutiérrez —Perdona, botija’, pero no se me ocurre nada.

Edison — Mi papa dice que Ud. cuenta muy buenos cuentos...

Gutiérrez —Eso es cierto. Tu papa debe ser un tipo inteligente, che moreno.

Edison —Y entonces, /por qué no lo cuenta?

Mabel —Dale, animate... Abuelito... (RIE).

Gutiérrez —Mira, nene, los que yo cuento, son para mayores, ;sabés?

Edison —Papé dice que son cuentos para 20nzos...

Gutiérrez —No hay duda, che, que tu viejo es una luz...

Mabel —Conoce el pano...

Gutiémrez —A mucha honra... Un oficio es un oficio.

Mabel —Pero ultimamente no te aplicas mucho al oficio..,

Gutiérrez —jPero mi vida! Son los gajes8 del matrimonio... Una vez trabajala
yunta y otra vez el cadenero.® Cuando trabaja uno, ;para qué va a
trabajar el otro? Seria un desperdicio de energias...

Mabel—8i, pero hace rato que la que cincha 'Y soy yo. ¥ de sol a sol. Desde
que el sol se pone hasta que se levanta. Y mi gremio nunca hace
huelga. .

(APARECE DONA LUCIA EN EL CORREDOR SUPERIOR).

Lucia —jNifios! ;Qué estdn escuchando Uds. ahi? Dejen tranqguilos a los
mayores. Vayan al fondo a tornar aire... Vamos, (PAUSA)}. Buenas
tardes, vecinos. .

(SE VUELVE A SU PIEZA. LOS NINOS SALEN PARA £L FONDO).

Edison —(ANTES DE SALIR AMENAZA A MABEL CON LA CARETA).
iBuuuuuu!

Mabel —dJuera bicho...(SE SANTIGUA). Dios libre y guarde...

Gutiérrez —Yo no sé de qué te quejas. Mantener a un tipo como yo &s un
privilegio. Por algo me flaman «E} Limpios.

Mabel —Si, pero el dia menos pensado amanezco en el hospital y entonces
te quiero ver con W limpieza,

Gutiérez —Che, estas flnebre hoy. ;Por qué no vas a pasear por el
cementerio? Silo encontras al jorobado entre los cipreses, le tocas la
espalda contra la yeta'l .

Mabel —Tomas el mate y no chamuyés‘2 tanto.., (SE PERSIGNA NUEVA-
MENTE). Todavia te va a servir para mal...

Gutierrez —Mira que te did... ;Pero no te das cuenta que ando con el equipo
desintegrado?... El Ronco esta a la sombral3y el Torta sefue pa’los
Buenos Aires... Y yo quedé en banda.™ Pero si puedo reconstituir la
linea media, vos vas a ver qué juego se va a dar... Mejor que en
Colombesis, .
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(ENTRAN JOSE, MARIO, BENITO Y PASCUAL. VIENEN CON UNAPELOTA),
Benito —jColombes! jGran victoria de los celestes'®! {Don Juan Piriz, &
patrén de la pelotal Don Joseé Leandro Andrade, la maravilla negrat!?

Gutiérrez —Habia algunos blancos también, ;no?

Benito. — Si, pero como era de diano selos veia. jLos Unicos que resaltaban
eran los negros! ...

(TODOS RIEN],

Gutiérrez —VY ;José? ;Pensaste lo que te dije? (PAUSA). ;Entras en mi
equipo?

José —Prefiero el futbol...

Gutiérrez —iPucha'® que sos sonzol... (Me vendrias al pelo! Te das cuenta
squiénva a pensar mal de un negro con cara de bueno? {LO MIRA).
Si pareces el reclame del Dentinol?9

Mario —No te metas, José. ..

Benito —Si 18 chapan?¥, te mandan al Cabildo o a la cantera de los presos...

Pascual —Uno que yo sé estuvo en Miguelete??. . Un hotel muy lindo...

Gutierrez —jPiantate€?, gil?3! jQué sabés vos de la vida...! Cuando tengas
que ganarte los garbanzos?4 te quiero ver. . (A MABEL). Dame otro
amargo...

José. — En el Club me prometieron un emplec para pronto...

Gutiérrez —¢4Quiénes? ; Los politicos? Y, squé te van adar? Te meterdn
de basureroc en el municipio... O de portero vayaa saber donde. .. ; Vos
e creés que te van a dar algo mejor? ;En qué trabajan todos los
negros de este convento? Basureros, mandaderos, peones, y, jpara
de contar! Cualquier ftaliano manya polenta?s esta mejor que Uds...

Jose —Somos pobres pero honrados...

Gutiérrez —Mi vigjo también erahonrado. Y asile fue. Se subia al andamio
3 las siete de la mafianay se bajaba alas siete de la tarde, porque no
habia mas luz, £l patron vive en una quinta dej Prado26 y mi vigjo se
murié tuberculoso en el Fermin Ferreira2?...

Mabel. — E£80 a vos nunca te va a pasar...

Gutiérrez.—iNi Dios permital En este pais sélo trabajan los que no se saben
revolver, Con la cantidad de gites que hay, te hacés el peso contoda
tranquilidad. ;De qué te sirve trabajar? Mird como les va a los
trabajan... En cuanto salen a pedir algo, la policia les da lata hasta
cansarse, y después todavia los meten en cana?®... Pero, site gusta...
hacete empleado pablico...

Joseé —En el Corraldn2® es un buen trabajo...

Gutiérrez — Si, te van a poner paradispertar los burros... (LOS MUCHACHOS
RIEN). Lo que pasa que vos no conocés el jotraba3?. ., (LO MIRA).
Presta atencidn. Yo voy por la calle y vos estés en |a vidriera dg un
(éambio relojeando’! el estrato3? de la Gitima jugada del Hospital de

aridad.

José—; Yo? jPero siyonocompré ningln numsro! , Con qué voy a comprar

"7

numero? .

(LOS MUCHACHOS SE DAN CUENTA QUE JOSE NO ADVIERTE LA

SITUACION Y SE CODEAN, PREPARANDOSE AMIRAREL ESPECTACULO}.

Guiiérrez —;iEs lo mismo! Vos no compraste pero lo mismo miras. Por
curiosidad nomas. Pa’ ver qué numero salid a la cabeza. Aver sies
el que vos sofas. _ )

José —Ah. eso puede ser, jves? Yo aveces suegjc; tc:jon numeirosé: i

Gutiérrez — Clarol... Entonces vengo yo y me paro al lado tuyo y tampien mi
ef es{rato... {LOSDOS QUE%AN JUNTOS Y DE CARA ALPUBLICO).
Entonces yo de pronto... jme da como un susto! jNo puede ser!aiNo
puede ser! jMiro otra vez! jLa pipetal®> jMe saqué la grande!

sé —; La grande”?

éi;tiérre(i mgero, iclaro! (SE METE LA MANOEL EL BOLSILLO, SACA UNA
CARTERA Y DE ELLA UN NUMERO DE LOTERIA). ¢Noves? jMe
la saqué con este nimero! (SE LOMUESTRA). §9.7,2.2,7 3! ;Tiene
la grande! . o . o

José —(LE SACA EL NUMERO, LOMIRA). ;Estenimero? ;Qué me decis”
Y ¢ por qué no lo cobraste? ) . |

Gutiérrez —Porque es de noche, y el cambio ya cerro. iNo lo puedo cobrar!
Tengo que tomar el dltimo tren de a noche para Frayle Muetto. Me'
esta esperando mi madre, que se muere de cancer. iEn plena agonial
i Tengo que irme! -No puedo quedarme! Y jtengo la grange!

José —jEs un merengue3s barbaro! ’

Gutiérrez —;Pero no importal jMadre hay una solal ;Y la sonrisa de una
madre moribunda vale mas que todo el oro del mundo! {Te vendo el
nimero! jTomal jTe lo vendo! jDame 1o que tengas, estoy desespe-
radol ‘

José —Pero che, Gutiérrez, ;qué problema te hacés? Yo soy un amigo. iVos.
te vas y yo te cobro el nimero! ;Y cuando vuelvas tenss toda la platal
jAvisa, che! ;Con quién te creés que estas hqblando’? ‘

Gutiérrez —(DESPUES DE UN MOMENTO). ¢ Viste como entraste? ¢ Viste
qué tacil que es?

José —Pero entonces...

Gutiérrez ;Te convencés que sos un gil a cuadros? (LE MUESTRA EL
BILLETE). Miralobien, ;jno vesque esta arreglado? Miralela fecha...
Pero no hay caso, Es como yo te digo... Todos caen, unos por una
razén, otros por otra, pero todos muerden ef anzuelo. Esun jotraba
facilongo... Querés que te diga una cosa jme da rabia de tan facii!
;Entrés o0 no?

Mabet —Largalo... No gastés tabaco... o

José ~Yo seré negro y pobre, pero tengo dignidad.

Gutiérrez —Si, ya sé. Negro, batllista3 y peRarolensed7...

José —A mucha honra... De padre y madre.

Benito —Y c6mo no. Ahi estamos todos. Los negrosy los carboneros. Todos
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del mismocolor. Y alque nole gusta que se muera, jArribal (CANTA).
) Viva la Reforma, viva la alegria (CANTAN TODOS)y  Ia

simpatia de nuestro ideal,
muchachos cantemos cuando brilla ef sol

(ENTRX&S&?!\?/\%SE{SYMOS y otro a Pefarol.

DELACALLE CONU!

EMUD ECEN UNATADO DE ROPA YTODOS

Adriana —Buenas tardes...

{(PASA'Y VA HACIA SU PIEZA DONDE ENTRARA;}.

Benito —Al sol se le cayd un pedazo...

Adrigna —...Y @ Vos te dio en la cabeza. (SALE).

José —Che, a ver si respetas un poco, ¢COmo te vas a meter con mi
hermana?

Benito —Y ;quién se mete? Yoo decia por el calor que hace.

Mario — Y claro! ;No manyas® fa temperatura?

Pascual -—Hace una calor que no dan ganas ni de caminar...

Mario —{LE PONE LA MANO EN'LA FRENTE A BENITO). ;No ves, José?
Tiene comp cuarenta...

Pascual —¢ Al sol ¢ a la sombra.._?

Benito —Yo a la sombra nunca estuve._. Habria que preguntar...

Gun'errez —No te preocupés... Alla te enfrian enseguida...

Benito —Uno de estos dias me voy a hacer flevar preso...

José —;Vos? Y, ;para que?

Benito —De loco no mas. .. Para ver cémo es... Para no ser un git acuadros...
Paratener algo que contar... Después vengo aca y me doy corte. Digo

. Que estuve con el que mato a la degollada de la Ramblads, .
Matio —Le pedis que muestre e arma...(MABEL RIE).
Benite —Naturalmente. Sino vas preso sos un otario a la gurda®?., Note
. conoce nadie... (MABEL RIE MAS),

Gunerr%z :—{SE LE ACERCA). Che, morocho4?,.. ¢ Tedo eso va con segun-

a7

Benito —Pero piola®?! Yo SOy un negro distinguido. Sélo viajo en primera...”

. (Topos RIEN).
Gutiérrez —(LO AGARRA DE LAROPA). ;De primera va a ser el cachote43
que te voy a dar si te sequis haciendo el loco!

Sequndo cuadro

(HAN SALIDO AL PATIO DONA LUGIA Y DORA AGUSTINA CON SUS
ATADOS DE ROPA Y ADRIANA TOMANDO MATE. LUEGO IRAN SALIEN.
DO LAS DEMAS MUCHACHAS Y LA ENCARGADA, UNAS COSIENDO
OTRAS PEINANDOSE. OTRAS TOMANDG MATE. '
FINALMENTE ESTARAN TODOS MENOS FRANCISCA, ERNESTOY AURELIO),
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Da. Lucia —;Qué pasa? ; Se alboroté el avispero? Nunca se flevaron bien,
y, ¢, ahora se van a pelear?

(ENTRAN LOS CHIQUILINES CON LAS CARETAS),

Edison —jBuuu, buuuu, juera gaucho malo! {(SE ENFRENTA CON
GUTIERREZ).

Gutiérrez —Sali, nene... (SE VA A SENTAR). Me parece que acaquierenver
a un hombre.

Benito —Si me pongo lentes puede ser...

Lucia—iBenito! |Siempre como perro y gato! Site vieratu madre, la pobre...

Benito —Dejala ranquila... )

Agustina —Y que no le sirva para mal que la nombre en esta circunstancia...
(SE PERSIGNA).

Lucia— {PERSIGNANDOSE). Amén. Bueno, a trabajar que Ia vida es dura.

Benito —Si me llevan para el cuadro, van a ver... jMi porvenir esta en el {dball

Pascual —Sofar no cuesta nada...

Benito —Por eso vos estas siempre durmiendo...

Pascual —Dormir es gratis...

Mario —Si hubiera que pagarle vos te arruinabas. ..

Pascual —Cada uno gasta de lo gue tiene... Yo tengo salud y la derrocho...
(RIE SOLO SONORAMENTE).

{LAS LAVANDERAS HAN PUESTO LA ROPAEN LA PILETAY EMPIEZAN

A LAVAR).

Lucia —Lavando y fregando... Fregando y golpeando...

Agustina —La vida pasando... La muerte llegando...

Adriana —Ave Mar{a Purisima...

Encargada —Sin pecado concebida...

Lucia —La vida pasando... La muene llegando...

Agustina —Lavando y fregando... Fregando y golpeando...

Benito —Ave Maria Purisima... .

Mario —Sin pecado concebida...

Lucia —{DEJANDO DE LAVAR). A ver, esos ninos tan vivos... ;No tienen
nada que hacer?

Benite —Vivimos de rentas...

Mario —Estamos esperando la herencia del Comendador Correa®t...

Pascual. - Yo la espero sentado...

Lucia. — Seria rmejor que respetaran un poco... Y, jvos José? ; Note ocupas
delacomparsa? Sisiguen asino sé comoles vaairen este Carnaval...

Agustina —Les daran el premio al coraje...

Adriana —Van a salir a la manga®>...

José —La comparsa esta marchando... Ernesto fue a buscar al Aurelio para
que nos ayude... Solos no vamos a ningun lado. Pero si viene
Aurelio. ..

Lucia —Me parece que la Nacion Benguela®® este afo se disuelve...

Benito —Y a mi me parece que la Comisién de Damas se borré de esta
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carrera.

Dolores —Ah, ;si? ;Qué me decis? Y esto que yo estoy cosiendo, ;qué es?
¢ La sotana del cura del Seminario?

Agustina —jDolores! ; Qué estas diciendo? jRespeta un poco chiquilina!

Dolores —;, Y qué quiere, también? Una se mata trabajandoy estos después
no se lo reconocen... .

Pascual —E! matado vive...El que no vive es el muerto...(RIE)

Dolores —Ah, ¢,si? Y vos, ;de qué te vas a morir?

Pascual —¢,Y0? ¢Y nolo ves? De cansancio.

Adriana —E| pobre esta cansado de descansar...

Pascual —Vos no te preocupés, que yo en el Carnaval trabajo para todo e
afo...

Dolores —La macana que el resto del ano también comés...

Benito —Y ¢qué querés? Nique fuera Astorga®’ ...

Pascual —Dios me libre...

Mirta —Tanto que hablan y ni son capaces de sacar una buena comparsa.

Benito —jPero, preciosa! ¢, Todaviano te enteraste que mi especialidad es el
f6bal? Mi camino ya esta marcado en las estreflas de la Cancha de
Ceniza?® a los grandes internacionales.

Mario —Si, sefiores a los grandes internacionales de Maronas.*® (TODOS
RIEN).

Dolores —¢ Con qué colores vas a correr?

Benito—Yo, en la Cancha de los Hornos, jme entrevero con los olimpicos! Y
lesaguantolaparada. Y yame hablaron parajugar en Central®C el afo
que viene.

Dolores —; Te Hlamaron por teiéfono? ]

Benito—Me ltamaron por mi nombre, que algun dialo van a ver enlos diarios.

José —Y bueno, tiene razén Benito ;Qué nos dejan-a los negros? (El
Carnaval y el fébal?... A mi me da por el Carnaval y a él por el fobal.
Y ojala le vaya bien. :

Agustina —Seguro, mi hijo... Cémo no. Es lo que todos deseamos.

Lucia —Claro. Una broma es una broma...(PAUSA). Lo que me parece que
Uds. se fa pasan todo el dia embromando... Y asi fa cosano va a
marchar... Yo anduve estos dias por los conventillos. Por. el Medio
Mundo, gor la FacalaS!, por la calle Particular, y jesas si que son
comparsas!

Agustina —Como las de mi tiempo... :

Lucia —Esas no vuelven mas. Mi padre salia en la primera comparsa de
negros que hubo en el Carnaval «Los pobres negros ofientales. iY
decia que eran cientos!

Agustina —jQué lindo que desfilaban...!

Lucia —;Ud. los recuerda dofia Nicasia?

Nicasia —Y ;c6mo no? Patente. Como si los estuviera viendo. Mi finadito
también salia... Adelante iban los lanceros, para defender a la
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comparsa. Eran tiempos bravos.

Lucia —Después venian los estandartes, con unos mozos grandotes que los
movian para todos lados. Unas estrellas inmensas... y unos banderi-
nes lilenos de medallas... Pero al que se hiciera el loco se los rompian
en la cabeza.

Nicasia —Después venian los escoberos, con' mi finadito a la cabeza.
Lienabantodala calley el gentionolos mirabamas que a ellos. jMeta

~ ymetarevolcar laescoba! jNolos paraba nadie! jBailabanala buena!

Lucia —Y enseguida los tambores, jmeta lonja! Y el genterio de negros con
I\/qs mazacallas®?; y los gramilleros, bailando y bailando, con la Mama

ieja... ,

Nicasia —Y en el medio ef farol, que era muy lujoso. Y habia que ver los
sombreros que llevaban algunos, cargados de muiequitos... Unavez

 lleguéaveraunc quellevabaunranchodepajayterronenlacabeza...

Benito —Raya...

Mario —Goi...

Lucia —jMuchachos! jRespeten, pues!

Adriana —Lo que dice Dona Nicasia es cierto. jMi abuela también lo contaba!

Dolores —Dejalo a ese abombado... :

Nicasia —L.os muchachos son muchachos... Pero van a tener que aprender
arespetar. Porque siyole hago un santiaguado al revés, cuandovaya

_ ajugar al fobal no va a saber por donde-se le pega a la pelota.

Adriana —Perddnelos, doia Nicasia... ~ -

Dolores —Lo hacen de bobos que son no mas... (PAUSA).

(SE OYE'CHILLAR A LA LECHUZA. TODOS MIRAN PARA ARRIBA Y EN

EL PISO SUPERIOR ESTA EDISON CON LA CARETA, CHILLANDO).

Lucia—jBaja de ahi, chiquilin del diablo! ; No tenés otra cosa que hacer que
andar asustando a la gente? S

Cuadro tercero

(HAN ENTRADO ERNESTO Y AURELIO SIN SER ADVERTIDOS)
Aurelio —jBuenas y santas para todos!
Varios —Buenas, buenas... : .

José —jAurelio! jViniste! Menos mall Ya creiamos que no te ibas a dignar
juntarte con nosotros... ' ; ' ~
Aurelio —Y 0 soy amigo de mis amigos... Y-aqui tengo algunas amistades que

me interesan mucho... ‘ .
José —Parece que te va bien, ;eh? (LO MIRA) De pilchas no te podés
quejar... ~ :
Aurelio —Y, mas o menos... Como para-ir tirando...
José —jChe, camisa de seda con monograma!
Aurelio—Y, se hace lo que se puede... Pero espera que voy a saludar al amigo
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Gutiérrez y alapatrona (VA HACIA GUTIERREZ Y MABEL) Y, gente,
¢ como dicen que fes va?

Gutiérrez —Y, tirando para las chapas53... ,Cémo andan los negocios?

Aurelic —Regularongo... Como para ir comiendo...

Mabe!l —Hace unas cuantas noches que no se fe ve... ; Te perdiste?

Aurelic —Tenias unas cuentas que arreglar por otro lado...

Mabel —No andés arriesgando el cuero que hay uno solo...

Gutiérrez — Y las arreglaste?

Aurelio —Hubo un poco de marejada, pero al final quedd todo tranguilo...

Gutiérrez —Mas vale asi.

Mabel —;Venls por la comparsa? )

Aurelio —Vengo porque vengo... Y vamos a ver qué pasa... (A JOSE)Che, los
noto medio desanimados... Aqui hay olor a velorio... y no a Carnaval.

Lucia —La boca se te haga a un fado...

Aurelio —Perdone, dofia, si la ofendi. No lo decia por usté...

Lucia —Menos mal...

José —Bueno, esté bien. Aurelio vino para ayudarnos... ;Qué te parece que
hagamos...?

Aurelio —Y yo qué sé, che... Yocrei que estaban adelantados, pero por lo que
veo recién estan empezando. Canten, a ver. Canten algo que sepan
todos, para ver como andan las voces...

Mario ——Justo. jCantemos algo! jEso me gustal

Benito—Yo propongo una cancion dedicada a mi gran amiga Dolores... Para
que la baile junto conmlgo Si me hace ese honor...

Dolores —{(JUNTQ A EL) Y ;,como se llama esa cancién gue me vas a
dedicar?

Benito —(LA MIRA} «Sacaté la caretita».

Dolores —jZonzo!

Benito —(EMPIEZA A CANTAR)

SACATE LA CARETITA (TANGO, de «Firpito» Juan Bauer)s*

Sacaté la caretita {bis)
que te quiero conocer...jjTodos.
No te hagas la Greta Garbo (Magallanes) (bis)

que te voy a conocer...
Ay mamita, que alla viene el hombre
Ay mamita, el que hace mal
Ay mamita, allé viene el hombre
Ay mamita, no lo deje entrar...
José —Y, ;qué te parecid?
Aurelio —Para cantar en el conventilio no esta mal. Pero en el Camaval no
cantan las mujeres...
Dolores —Por desgracia...
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Adriana —~Ahi cantan los feos solamente... (AURELIO SE LE ACERCA)

Auretic —Si cantaras vos, no dudo que sacariamos siempre el primer
premio...

Adriana —A seguro5® no lo llevan preso...

Aurelio —Por vos debe ser un placer ir preso...

Ernesto —Che, José, éste vino por la comparsa o a dragonears6?

José —Che, Aurelio, mira!

Aurelio —¢ Qué pasa? ; Tenés mucho apure? La vida es corta, botija...

José —8i, pero el Carnaval se acerca..

Aurelio —En esto convento, ¢no dejan hablar con las monjitas? {LAS
MUJERES RIEN)

Ermesto —; Vos venis a trabajar de director o de vivo?

Aurelio —jYo trabajo de o que a mi me parece' Y si se me ocurre trabajar de
vivo, jva a ser dificil que me ganés vos!

José —(LOS SEPARA). ;Bueno, estabien! ;Vamos a empezar el Camaval
peleando?

Adriana—Y avos, jqueteimporta? Siaellosles gusta... (SEVAA SENTAR).

José —(SE QUEDA UN MOMENTO DESORIENTADO) Bueno, vos Emesto
anda para alla.

Ernesto —Esta bien... (VA HACIA UN COSTADO).

Gutiérrez —(A ERNESTO) Te van a patear el nido...

Ermesto —Sali...

José —Bueno, che Aureho £qué hacermws con la comparsa?

Aurelio —Se me ocurre gue hay que traer al italiano.

José ——CTenés alguno?

Aurelio —Y, si... puedo traer al que ensay¢ ta Estudiantina®’... Es del barrio
Si yo se lo pido viene. Pero hay que pagarle.

José —Y bueno... algo haremos... traelo.

Aurelio —Si, yo lotraigo, peroustedes tienen que ir ensayando. Porlo menos,
para ir aprendiendo las letras. ;Tienen algo sabido ya?

José —Yo compuse un tamento.

Aurelio —Ah, ;si? Estas alegre...

José —Y si... muy alegre no ando...

Aurelio —; Te pasa algo?

José —No sé.. . Tengo como un presentimiento...

Aurelio —; Tu mujer esta enferma?

José—; Mimujer? No, ;porque? (MIRAYNOLAVE) ;Y mimujer? ¢ Dénde

esta? (PAUSA) jFranciscal jFrancisca! (PAUSA) (APARECE FRANCISCA

CON UN NENE EN BRAZOS)

Francisca —;Qué pasa? jTanto grito!

José —iChe, me habias asustado! ;Dénde estabas?

Francisca —,Y dénde iba a estar? {En la pieza!

José —iY qué hacias?

Francisca —;Y qué iba a hacer? jLe daba de mamar al nenel ;O querés
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hacerlo vos? (TODOS RIEN).

José —Gocen, no mas. La risa es gratis...

Pascual —Es otra de las pocas cosas gratis que hay. (RIE).

Aurelio—, Sabésunacoesa? Despuésque setermine el Carnaval, jte compro
la risal

Pascual —Si pagés bien...

Benito wHay billetes, quedata tranquilo...

Aurelio—;Y claro que hay! ; Tenés algunaduda? ;Siqueréste puedo hacer
comer unos cuantos!...

José —Che, jotravez? ;Qué les did?

Aurelio — Y0 que sé... ;Estéan todos contra mit Debe ser el tiempo... (Mucho
calor! Me parece que va a ser mejor que me vaya.

José —iNo digas macanas! jSon cosas de chiquilines! ,Querés oir el
jamento? A ver, muchachos, vamos a cantar el lamento para guelo
oiga el Aurelio. (A ver como se portan? (A AURELIO) Nolotenemos
bien ensayado. (CANTAN EL LAMENTO).

TANGO (Delos Nyanzas) {Letra J. Paladino. Musica P. Rodriguez)s8

|

Nyanza la tierra
Privilegiada
Regién sofada
Nido de amor
Para ti tienen
£n los festines
Los tamboriles
Su evocacion

i
En estos dias
aunque amargados
por el oprobio

a imposicion
Surge latente
En vez de odio
Deseo vehemente
De diversion

I

Lucen las fiores
en los vergeles

Cantan las aves
En el nidal
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Se oye un murmulio
De cascabeles

Y de tambares

El redoblar

(EN UNA PAUSA DE LA MUSICA SE OYE CHILLAR LALECHUZA. TODOS

MIRAN A VER SI ES EDISON PERO ESTA VEZ ES LA VERDADERA QUE

HA PASADO VOLANDO).

Lucia —{Cruz diablo! ;Bicho feo!

Agustina —iDios nos libre! (SE PERSIGNA).

Nicasia —Cuando chilla el bicho el diablo algo se trae.

Lucia —jPor Dios, vieja!

Agustina —ijJesus, Maria y José!

Las Muchachas —Amén... (PAUSA).

(EN MEDIO DEL SILENCIO, ENTRA PEDRO, QUE VIENE DEL INTERICR

Y TRAE UN ATADO UNA GUITARRA).

Pedro —(FUERTE). jBuenas noches! (SOBRESALTO GENERAL).

Nicasia —Y Ud. ;jqué busca, mocito?

Pedro —Yo soy Pedro Fuentes, el de Treinta y Tres.>®

(POREL COSTADO ENTROANTES EDISONCONLACARETADE LECHU-

ZAPORUNLADOY JORGE CONLA DE GAUCHOPOREL OTRO. AMBOS

MIRAN AL FORASTERO UNO DE CADA LADO).

Edison —jBuuuu...

Jorge ——jJuera bncho'

Lucia —iNifios! {Salgan de ahil ;Rapido!

(LOS NINOS SUBEN AL PRIMER PISO).

Nicasia —¢ Asi que Ud. es el que viene para la pieza de Julio? EI no esta en
este momento. Pero vaya no mas. Esia 32, arriba. La puerta esta
abierta, : , )

(LUEGO DE UN MOMENTO). =

Pedro ~—Con su perimiso. (SUBE'Y DESAPARECE)

Aurelic —Eramos pocos... ¢Este tambiénviene para fa comparsa?

José —No sé. Dicen que es cantor... Bueno, a ver, sigan con el lamento.

{EMPIEZAN A CANTAR NUEVAMENTE EL'LAMENTO. VA BAJANDO LA

LUZ MIENTRAS CANTAN. QUEDAN DESTACADOS E iLUMINADOS POR

UN FOCO LOS DOS NINOS CON LAS CARETAS EN EL PISO ALTO).

FINALMENTE, CAE LENTAMENTE
EL TELON



ACTO SEGUNDQ

Cuadro primero

ELMISMO LUGAR DEL ACTO ANTERIOR. ESLAMEDIATARDE. ESTAN

EN ESCENA LAS MUJERES, RODEANDO A ADRIANA, QUE LEE UN

FASCICULO DE NOVELA POR ENTREGAS QUE TIENE EN SU MANO

Lucia —Es preciosa, che. Seguileyendo. '

Dolores —Gi, sequl, dale. A mi me gusta tanto!

Adriana —Bueno, jest&bien! No se apuren... Lanovela no se va a escapar...
(LEE). «Una sombra siniestra de tragedia se cernia sobre el viejo
castillo de los antiguos sefiores de Rocafort, que sus antepasados,
feroces hombres de horca y cuchilio, habian levantado en aquellas

_ fierras rojas como la sangre y calientes come la pasionsx,

Lucia —jTomal

Adriana —«Pero la frialdad del odio implacable y ia venganza incumplida
enfriaban los pantanos circundantes y en el frio atardecer una niebla
cargada de negros presagios se levantaba entre los arboles oscuros
y cubria de blancos celajes el viejo Jago donde la joven condesa
concurria todas las tardes para quedarse a solas con sus wristes
pensamientos».

Dolores —iEs una novela preciosa!

Adriana —Si. «l.ajoven condesa, bella como una virgen itafiana, reposaba
a la orilla del viejo lago cubierto de blancos ceiajes, envuelta en un
targo traje blanco comoe la nieve y cubierta ¢on un ancho sombrero
rodeado de tules y gasas impolutas».

Dolores —=¢ Qué me decis...?

Mirta —Estaria preciosa. ..

Luc}a —iY nova aestar! Eraunacondesa, che...

Adriana. — Escuchen... «Su bellezarubiarefulgia en el atardecer como unatior
suntuosa y rara, pero ni alin el esplendor radiante de sus encantos
femeninos podia hacer olvidar a quien la contemplara la extrafia
maldicién que pesaba sobre su desgraciada estirpe=.

Agustina —;Qué desgraciadal

Adriana —«En ese momento, abriéndose paso por entre la maleza con sus
manos cubieras de finos guantes, llegd silenciosamente al claro del
bos qpecnllo el viejo Conde de Rocafort, cuya inmensa fortunale habia
permitido comprar el amor de su joven esposa, del mismo modo con
que habia comprado tantas otras mercancias en su larga vida de
poderoso y despreciativo sefiors.

Dotores —Qué malvado! Lo odio!

Adriana —=«La joven condesita no habia advertido la presencia del ser
repugnante que habia adquirido todos los derechos sobre ella; y el
conde, caminando dificultosamente por entre el pasto crecido, dely'nos-
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fraba en su rostro contraido, en su expresion bestial, en el color
purplireo que ensombrecia su rostro ajado, que la triste, fatal y
definitiva revelacion habia llegado a sus ofdos».

Lucia —¢No ves? ;Yo te habia dicho que no era posible que no lo supiera!

Dolores —iViejo truchal

Adriana —«Llegé el viejo conde con dificultad hasta casi tocar a la despreve-
nida condesita. Introdujo su mano enguantada en fino cuero en el
holsillo de su cazadora de lujosa pana y su avieso rostro se contrajo
mas aun, llegando al paroxismo de [as bajas pasiones. Y en ese
momento... En ese terrible momento de incertidumbre...». (PAUSA).

Dolores —; Qué pasd?

Adriana —«Vea la continuacion en nuestro préximo nimero=. «3Qué hara el
malvado conde?». «;Qué le sucederd ala joveny pura condesita,
casada, virgen y martir?». «Lo sabra comprando ja entrega numerc
25 de la mejor novela de todos los tiempos: La estirpe maidita de los
Rocafort. o Deshonrada en la Hor de su juventuds.

Dolores —;Qué yeta! ;Siempre termina en lo mejor! (ENTRA MABEL)}.

Mabel —No te amargues... 5 no leyeras esas pavadas... Che, ;melaprestas
después?

Dolores —Ah, ;¥ vos no las leés?

Mabel —Si, pero yo no me amargo... La vida es cona, botiia...

Dolores —Si vivis de dia..-Porque sitrabajas de noche es mucho més larga...

Mirta —Depende de lo que hagas, porque hay trabajos que no canean
mucho...

Mabel —Ah, ;si? jMiravoslas dos princesas! jDe tanto leer novelas se les
estan subiendo los titulos a la cabeza! ¥ Uds,, ;qué hacen? jLavar
pisos! {Mird que lindo trabajo! jSacar la mugre de los dernas!

Dotores —jMucho peor es sacarles la platat

Mabel —;Si, sela saco! ;Paraqué son giles? Peroles doy algo en cambio,
,no? (SE YERGUE DESAFIANTE MOSTRANDO EL CUERPO).

Dolores — Te vas a sacar una foto?

Mirta —Presentate al concurso de Munde Uruguayo®®, a la mejor sacas pre-
mio...

Mabel —¢ Y te creés que si me presentara no lo sacaria?

Mirta —El premio al descaro.

Mabel —iMas de cuatro quisieran tener lo que yo tengo!

Dolores —;Mas de cuatro veces te llevaron presa!

Mirta —jCalandraca!

Mabel —jAh no, eso si que nol A mino me vasa decir vieja! ;Yo soy mas
joven y linda que Uds. y que todas jas arrastradas que viven en este
conventillo de porquerial

Dolores —jCaradura!

Mirta —jlocal

Lucia —jlLengua largal {Te deberias limpiar la boca antes de hablar asit
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Agustina —;Chismosal

Mina —jRompele el aima!

Mabel —iRompémela vos, site atrevés!

Oolores — Y te crees que te tenemos miedo?

(ESNETgE:[iEgaﬂiégEtéos‘é GRITOS, Y HAY UN COMIENZO DE PELEA

. ENTRAGUTIERR ’

OTRO QUE VIENEN DE SUS PIEZAS). 52, JOSE, ERNESTO YALGHR

Gutiérrez —(SEPARANDOLAS). jBastal jVeni paraaca! |Estegallineroesta
muy revuelto!

Joseé —Che, jqué les pasa? [Parece mentira!

Ernesto —Quédense tranquilas. ..

Cuadro sequndo
{(VUELVE LATRANQUILIDAD, NADIE HA ADVERTIDO LA ENTRADADEL

TORTA, AMIGO DE GUITIERREZ QUE VUELVE DE BUENOS AIRES). "= -
Torta —jNo me digan que esta &s la forma de recibir a los amigos! (TODOS,

~ LOMIRAN).
Guitérrez —(Tortal ;Sos vos?
Toqu\ ~—iEl mismo que viste y calza!
?utuerrez —iDichososlosojos queteven! (Pero vosno estabas enlavecnaorilla?
orta —-Estla_ba“, Pero vos sabés que a mi en verano me tiran los aires
maritimos...
Gutiérrez —-—-Los: portefios se vienen para aca y vos los acompaias...
Torta—;Eso mismo! Para hacerles |a estadia mas... descansada.
Gutiérrez —Mas. .. liviana.
éorf? —iComo te val Vos y yo, Limpito, tenemos muchas carreras ganadas...
utiérrez —Y las que vamos a correr todavia, hermano...
Torta —;Con mucho gusto! Pero en el Carnaval, bajo la cortina. jNo estoy
para nadie! jEl Carnaval es sagrado, che!

Gutierrez —Y bueno, ;qué le vas a hacer?... Site da por ahi. Aunque me’

parece que al final hasta yo voy a marchar con la comparsa...
Torta—({A LOS NEGROS). Y Uds., ;como andan? Me habran guardado el
 puesto, ino? iE.n todo el barrio, no hay un chico come yo! ‘
José, —Quedate tranquilo... ; Asi que anduviste de viaje?
Torta TYao%z?ra no perder la costumbre... En Buenos Aires se pucherea
in
Gutiérrez —Debe haber un ambiente barbaro... Pero aqui se vive mas
tranquito.
Ton’a—Esg esciento... Allalacosaes brava., Pero acé nunca salfs de pobre.
Jose —-—;’ezzt..e. Hay poco trabajo... Te largas a buscar un empleo y te pelasia
Gutiérrer ~—Bueno... Pero vos, Torta, un empleo, lo que se dice un empleo,
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no tenés muchas ganas de buscar...

Torta—Vos y yo, preferimos trabajar por cuenta propia... Che, pero aUds. no
jos noto muy animados... ¢Estan ristes por fa demolicion?

José —; Anduviste por e Bajo?

Torta —Me di una vuelta... Estan rompiendo casas que s un gusic...

José —Si siguen asi, aca no se va a poder vivir .. Era un barric tan lindo. .

Torta —Habia movimiento, gente, trabajo. .

José —Se vivia tranquilo, lodos conocidoes...

Torta —Che, pero yo hablo de aguel de alia...

José —Y yo de éste de aca...

Torta —Pero acé todavia no empezaron...

José —Ya van a llegar...

Torta —Y, ;,qué es lo que van a hacer?

Gutierrez —Una rambia...

Torta —; Y eso qué es?

Gutiérrez —Una calle por toda la costa...

Torta —Y bueno, tan malo no es el asunto... Vendra gente a pasear, habra
movimiento, trabajo...

José —Este barrio era lindo... Nos conociamos 1odos... En la tardecita, nos
ibamos a la muralla a pescar o a jugar al fitbol. En los ranchos, se
arman unas corilona y unas cantarolas que duran toda la noche...
asta los atorrantes de los canos se lapasan bien. ;Sevanala Usina
del tranvia a meter los pies en la salida del agua caliente!

Torta —Bueng, pero no vas a parar el progreso... Con sl progreso hay
movimiento, gente, y...

Gutiérrez —i...trabajo!
José —8i, pefo 1odo esto va a desaparecer... Y nosotros 1os pobres, jdonde
vamos a ir?

Torta —Bueno, che... No van a tirar toda ¢l barrio abajo. Algo quedara...
Consolate. (PASA). (SE DIRIGE A LAS MUCHACHAS). Y a Uds,
sobmolesva? ; Siempre bonitas y encantadoras? (A ADRIANA}. ¢Y
vos? ;Seguis siendo la Presidenta de la Reptblica?

Adriana —Mientras me voten... .

Torta —Vos sabés gue yo siempre he sido muy partidario de tu candidatura...

Adriana —Si, pero que yo sepa, por ahorano vaa haber elecciones...

Torta—(ACERCANDOSE), Sifas hubiera, yote votariacontodasiasganas...

Adriana —La macana es que hay muchos electares...

(EANESTO SE HA ACERCADO MUY MOLESTO).

Ernesto —(APARTANDO ALTORTA). {Yoyate dije que acalo Unico que vos
podés tocar es el tambor! :

Torta —i Yo toco el tambor y cualquier otra lonjal

Ernesto —iEso lo vamos a ver!

(JOSE SE INTERPONE Y APARTA A ERNESTO).

José —iMi hermana tiene quien la defienda! ;Y ese soy yo!
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Ernesto —jVos note metas en lo que no te importa!

José —Me importa mucho!l jEn mi familia mando yo!

Emesto —;Pero este es un asunto mio!

(EL TORTA LOS MIRA SONRIENTE MIENTRAS ELLOS DISCUTEN;).

Adriana—; Se puede saber quien les pidié a Uds. dos que se metieran donde
nadie los lama? | Yo soy mayor de edad! ;No se enteraron todavia?

Ernesto —jVos no te metas!

José -—iY vos tampoco!

Ermesto —;Este es un asunio de hombres! .

(HAENTRADO AURELIO CON EL MAESTRO DE MUSICAITALIANO, DON

NICOLA, ¥ LOS MUCHACHOS. CONEL RUIDO TAMBIEN HA SALIDO EL

RESTO DE LA GENTE Y AHORA ESTAN TODOS EN ESCENA).

Aurelic —Si es de hombres, jentonces me gusta para mi!

Joseé —iVos tampoco te metas! | A mi hermana la defiendo yo!

Aurelio —Ah. ;es con ella el asunto? ,Entonces pido juego!

Torta —;Tené cuidado porgue yo soy-¢l talladort2!

Aurelio —Ah, ;volviste? Y bueno, mejor asi ;A mi juego me llamaront

Ernesto — Aqui el unico que grita soy yo!

Aurelio —; Si yo te dejo!

José —iSi a mi se me dala gana!

Torta —jAnimate!

Aurelio —;Te vay a romper la cabeza!

Torta —;Vos no me rompés nada!

Aurelio —iYo te rompo todo! jA vos vy al que raye!

Emesto —;Conmigo no te metas!

José — Aqui nadie grita si yo no quiero!

Aurelio —Callate, abombado!

(FINALMENTE, TODOS EMPIEZAN A GRITAR AL MISMO TIEMPO Y SE

ARMA UNA BATAHOLA GENERAL CON GRITOS, CORRIDAS, CAIDAS,

ETC. ADRIANA ASISTE AL ESPECTACULO MUY COMPLACIDA,

GUTIERREZ NO SE METE, ELITALIANC Y LAS MUJERES MIRAN. FINAL-

MENTE, MABEL EMPIEZA A SEPARAR A LOS PELEADORES EMPU-

JANDOLOS PARA LOS COSTADOS AYUDADA POR LOS MUCHACHOS).

Mabel —; Por qué nc se quedan tranquilos, chiquilines? ;Les gusta jugar a
los boxeadores?

Adriana —Y si son guerreros, ;a vos qué te importa?

Mabel —Es que donde yo estoy no me gusta que se peleen los hombres.

Adriana —Salvo que sea por vos..

Mabel —Ese es otro asunto... Pero donde yo estoy, me hago vai ler y los
hombres besan el suelo por mi.

Gutiérrez —; Ah si, che? ;Y eso sucede muy a menudo?

Mabet —Todas las veces que yo quiero...

Gutiérrez. — Mira, no te hagas ia Theda Bara®? porque me parece que voy a
ser yo ahora el que va a empezar & los cachotes. ;Y si yo te tapo®4,

te dejo sentada en la murallal
Mabel. - (LO MIRA). Yo soy una incomprendida. Por eso siempre tengo
ganas de estar sola...

(SE VA PARA UN COSTADO. PAUSA GENERAL).

Cuadro tercero

(EL ITALIANO SE ADELANTA).

Nicola—Ma dicame una cosa, mio signore... Esta élaformaque tienen ineste
cunventiye de prepararse per il Carnavale?

Lucia —Y... los muchachos son guerreros... Tanto lio por una pollera.

Agustina —Si... Una pollera que tiene algo adentro...

Lucia —Algunas no saben lo que desprecian...

Agustina —Y otros piden sin tener motivo...

Lucia —Porque les gusta hacer favores a quien no se los merece.

Agustina —iEso si que no te lo permito!

Gutiérrez —iPero seforasl... ;Ahora van a empezar Uds.?

Nicola —Buene, .. . Vamo a vere si guedanc twtli tranguilos y cominciamo
doppo... Se no, io me ne vade con la musica a otra parte...

Aurelio —Tiene razon, Don Nicola... Acd no estamos para pelear, sino para
sacar la comparsa. A ver, vamos a mostrarle los tambores!

Torta —Y, jcomo no! {En un momento los zemplamos'

(SALEN A BUSCAR LOS TAMBORES).

Nicola —E quien fa el repique?

Aurelio —El repigue lo hago yo. jSiempre fo hago yo! jEsloque mas me gusta
en este mundo! {Con eltambor entre las manos ami no me para nadie!
Yo soy un loco cualquiera, perc agarro el tambor, y jes como si me
metiera adentro! El corazén me salta como sifueratalonja. {Y cuando
le pego alalonjala hago sonar como sillevara mi corazdn en la mano!

José —iLindo!

Aurelio —Mire, Don Nicola, Ud. se cuelga el tambor del hombro y parece que
fuera un peso, una molestia; golpea ia lonjay las manos ie duelen.
Pero empieza a caminar y es como si el ruido lo llevara. Golpealapiel
del tambor y es como si la lonja sonara con su propia sangre. Y
entonces uno camina y camina sostenido por el tambor...Y no ve
nada... Y no sabe nada... Y toca y toca... Cuadras y cuadras... Y €l
ritmo del parche le baila en la cabeza, y en el corazén... y lo lleva, lo
lleva... Y asi, juntos, dormidos, vamos mi tambor y yo por el mundo,
sin que nada nos detenga, sin que ninguno de los dos se acuerde de
ofra cosa, zumba que te zumba... Borocotd, borocotd, borocotd,
borocotd...

(HAN ENTRADQ CON LOS TAMBORES Y LOS TAMBORILEROS TOMAN

EL RITMO DE AURELIO TOCANDG MUY BAJO Y TOCAN DURANTE UN

MOMENTO].
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Auretio —Bueno. Dame el mio. (LE DAN SU TAMBOR). Escuche, Don
Nicola. ;El chico' (TOCA EL CHICO). Ei piano! (TOCAEL PIANO).
iEt bombo! (TOCA EL BOMBO). Y el repique!

(TOCA EL REPIQUE. LUEGO TOCAN TODOS JUNTOS Y FINALMENTE

SE ORGANIZA UN CANDOMBE GENERAL EN EL QUE BAILAN TODOS

HASTA QUE SE CREA CONVENIENTE).

Aurelio —Bueno, esta bien. Basta de gimnasia.

ftaliano —Bailano lindo, eh? Questo baile me piace. £ molto movimentato.
Per aqui, per alla, e se muove tutto il corpo... Per aqui, per alla... E
mecore que lo gabuche... Lo gabuche sono triste.., Sempre cun la
guitarrainta lapampa... Tran, tran... llcaballo que se muore elachina
que lo deca... Tran, tran, tran... Porca miseria...

Aurelio —Mire, Don Nicola, que aca ahora tenemaos un canarito. ..

Pedro —Que yo sepa, nunca me did por volar...

ftatiano —In este cunventiye tutti tienen mal humore!... E vo tuca la guitarra?

Aurelio —Tenemos dos guitarras. La de este botija que promete mucho...

Guitarrero —Gracias.

Autelic —... y la del zorzal 6%

haliano —Otro pacarite?

Aurelio —Es el mismo, con distintas plumas.

Pedro —Me parece que si sequis asi vas a terminar con la guitarra de collar!

Aurelio —Pero hermano, no te ofendas. jEs un elogio, che!

ltaliano —Esta € una raza moito temperamentale!

Aurelio —Mire, Don Nicola, el zorzal nos trajo una cancion campera muy
bonita. ;Quiere que selacantemos ?ltaliano. - E buono... Cosi vamo

~wviendo le voce... Canteno!
Aurelio —A ver, las guitarras y el coro.
{TRAEN LAS GUITARRAS, SE PREPARAN Y LUEGO CANTAN).

GOLONDHINAS (Zar'nba de Nazareno Rusil y Luis A. Cardozo) 88

{
Viendo que te marchas
ya no puedo estarme
de tanto padecer {bis}
en astillas se hace mi corazon.
En tus labios tibios
yo he bebido tanto
el néctar de una flor (bis}
qus quedd su miel para mi dolor.
VUELTA
Cuando noto ras del cielo
las golondrinas perderse
mis ofos al mirar {bis)
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solo ven tu amor sin poder llorar.

i
El otofo llega
febril golondrina
tu vuelo remontas (bis)
hacia la regién de dorado sof.
Cuando llegue el iempo
de la primavera
quién sabe volaras {bis)
sobre mi jardin y vendras por mi.

ftatiano —Esta bene... La cosa puede marchare... )

Aurelio —Don Nicola, venga para la pieza de José... Nos tomamos un vinito
y arreglamos la comparsa.

taliano —Iso esta mecore tutavia... Vamo yendo... Istacumparse necesitano
un buono estandarte. Asi cuando se incontrano con lu contarie,
pumbate, se lo rompeno inta la testal

Aurelio. — Bueno, muchachos, nosotros vamos a conversar un rato. |

(SALEN AURELIO, NICOLA, JOSE Y ERNESTO JUNTOS. LOS DEMAS SE

VAN O SE REPARTEN POR EL PATIO. LOS MUCHACHOS, EN UN

COSTADO JUEGAN A LOS DADOS. ADRIANA QUEDA SOLA Y LUEGO

VIENE PEDRO JUNTO A ELLA). - ‘

Adriana —Muy linda tu cancién.

Pedro —Cualquiera diria que cuando la compuse ya te conocia...

Adriana —¢ Vos también vas a entrar en la rueda?

Pedro —Y ¢ por qué no? ;Yo soy menos que los demas? ;Te parece mal?

Adriana —No, valiente... Pero es un poco inesperado...

Pedro —Los de afuera hablamos poco; pero decimos lo que sentimos.

Adriana —Es que yo...

Pedro —;Te disgusta?

Adriana —No... {PAUSA). No me disgusta.

Pedro —All4 afuera, en el campo, uno piensa muchas cosas...

Adriana —¢ Cudles?

Pedro —Y... cosas... Suefos, esperanzas... Y de pronto llega aca y las ve

todas juntas...
Adriana —¢Donde? ¢En esto?
Pedro —No, en esto no... En vos...
Adriana —(LO MIRA UN MOMENTO). ;Qué cosa...?
Pedro —Yo hablo mejor con la guitarra. ;Querés que te cante algo?
Adriana —Bueno, como no.
PEDRO SE PREPARA Y CANTA. ESCUCHAN TODOS LOSQUE ESTANY
ALGUNOS SALEN PARA OIR.
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ELRANCHITQ DEL SARANDI (Cancién Estilo valse) 87

Tengo un ranchito, lindo Y pequeno

sobre ta margen del Sarandi {bis)
Donde mi vida cual dulce suefio

transcurre alegre pensando en 1.

Sitl me amas, situ aima ansia

Sinceramente mi amada ser

Ese ranchito morocha mia

para nosolros serd un Edén.

Si 1 supieras como es de hermoso

Mitosco nido del Sarandi {bis)
Te imaginaras cuan delicioso ‘
es, amor mio, vivir alli.

Al monte iremos a contar flores

frescas, lozanas, como tu tez

conversaremos luego de amores E

bajo un frondoso verde laurel,

Con esas flores de aroma suave

tus findas prendas resaltaran {bis)
Yt hermosura como las flores

las bellas aves te envidiaran.

Morocha mia, fragante nardo

que das tu néctar al colibri

Ven a mi lado, ven que te aguardo

En mi ranchito del Sarand;.

Adriana —Muy bonita,

Pedra —Y muy sentida,

Adriana —No lo dudo.

Pedro ~—Algin dia me gustaria saber Ia respuesta.
Adriana —Vas muy ligero, che. Tiempo ai tiempo

Pedro —E] que espera desespera, ’

Adriana —La que se va a desesperar es ama si
luego. (ALE P mama sino la voy a ayudar. Hasta

Cuadro cuano

PEDRO SE QUEDADONDE ESTATEM

Bonito s Viste Moo PLANDOLAGUITARRA Y PENSANDO.
Mario —;Qué Benito?

Benito —Lo que vimos Pascual y YO.

Mario —Y ; qué es lo que vieron?

Pascual —Vea veo.

Benito —;Qué ves?
Pascual —Un zorzal que le canta a una paloma.
Mario —Y la paloma, ;qué hace?
Benito —Levanta el vuelo asustada por el ruido.
Pascual —L.a paloma es animal saivaje... (RIE).
Mario —Chdcaro... .
Benito —(SACA UNPANUELO Y SELOPONE ENLACABEZA}. Diga joven,
st yo fuera paloma, ;Ud. me cantaria?
Mario —Si tuviera una guitarra, con mucho gusto. ..
Pascual —Otra cosa es con guitarra,
Mario —(HACIENDO COMO QUE TOCA). Tran tran tran. ..
Aqui me pongo a cantar,
al compas de mi instrumento (bis)
si quiere juntar papeles
no {os junte contra el vienlo..,
Pedro —Decime, che, ¢ eso va conmigo?
Benito —; Con Ud.? Valgarme Dios, joven... Unadamacomo yo... (TODOS RIEN).
Pedro —Uds. se creen muy vivos porque son de Montevideo. Pero conmigo
no tienen ni para empezar.
Benito —Ah, /si? Y bueno asustame a ver si me pongo palido...
Mario—Y si da resultado, después nos asustas a todos los demas...
Pascual —A mi no, gue yo estoy bien asi..,
Pedro—iNoterompolaguitarraenlacabeza! ., (LEVANTA LAGUITARRA).
Pascual —Porque no tenés para comprar otra... :
Pedro —(DEJA LA GUITARRA) Pere no hace falta, ja mano limpia no mas!
jYa me estan cansando Uds. con sus guarangadas! (SE VAN A IR A LAS
MANOS. VUELVEN AURELIO, ERNESTO, JOSE Y EL ITALIANO. AURE-
LIO ENTRA A SEPARARLOS).
Aurelio —Y ahora, ,qué les pasa?
ftaliano —Ma dicame una cosa ustede si estano preparando per il Carnavale
o per il campeonato de fucha greco-romana? lo le puedo presemtare
a Visconti Romano, el del Royal, que é molto amico... Porca miseria!
Aurelio —Y se puede saber, ;por qué se peleaban? (PAUSA).
Pascual —Y... resulta que la palomita estaba en la boca del nido...
Mario —Y entonces vino el zorzal y empezd a darle a la viola...
Aurelio —No entiendo... ‘
Benito —Es facil el canarito quiere volar alto...
Aurelio —;Y?
Dolores —Y al parecer le gustan las princesas...
Ernesto —, Estan jugando a las adivinanzas?
José —; Pero qué fué lo que pasd?
Dolores —Averigua averiguador... .
Aurelio —(A BENITO). ;Querés que sea yo el que te la dé?
Benito—Peroche no pasd nada... El Pedro cantaba y laAdrianaloescuchaba. ..
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Aurelio —Ah, jera con Adriana el asunto?

Emesto —; Vos le cantabas a Adriana? Y, ;jquién te dié permiso?

Pedro — ; Hay gque pedirio?

Ernesto --Aqui es toda gente decente,

Pedro —Yo no e he faltado a nadie.

Aurelio~~Miracanario, sl querésunconsejo sano, lo mejor es que no te metas
donde no te Haman... Te podés lastimar...

Ernesto —jAqui mandamos nosotros!

Torta —Bueno, che... ;Por qué no la terminan?

Pedro —No me gustan fos comisarios. ..

Torta —Que yo sepa, aca no hay ningin milico. (HACE UN MOMENTO HA
VUELTC ADRIANA).

Adriana —Pero me parece que hay muchos padres. Y, que yo sepa, por ahora
no soy la hija de ninguno de Uds.

italiano —Maquesto lio non se acaba nunca! (SE OYE AFUERA LA VOZDE
FRANGCISCA, QUE LUEGO ENTRA).

Francisca —jJosé! jJosé! jDona Agustinal jDofia Nicasia! jVengan todos!

José —;Qué son esos gritos? ;Qué sucede?

Francisca —;iEl nene! {No sé lo qué le pasal

Jose —Pero, jqué tiene?

Francisca—Nosé.. jLedié comounataque! Venganpronto! (VAN SALIENDO
LOS NOMBRADQS Y NICASIA QUEDA ATRAS UN MOMENTG).

Nicasia —jJesus, jJesus! Donde Jesus se nombrd, todo mat se quitd. Donde
Jesis fue nombrado, todo mal fue quitado.

Varios —Amén. (SALE NICASIA).

ftaliano ~Maquesto eslaescomunical La comparga no marcha, li compadrite
se peleano per la percanta y todavia se inferma il nene. E propio la
jettatural (SE OYE CHILLAR A LA LECHUZA).

Varios ~—iCruz diablo!

Lucia —jEdisoni jCallate, pues!

Edison —Yo no fui, mama.

Miryam —Esta vez fué el pajaro.

Lucia —iEse pajaro de rmal aglero es el que nos trae la-mala suerte!

Ermesto —Puede ser que sea el pajaro. Pero para mila yeta vino de afuera.

Y ia trajo uno que también canta. Ese es el yetatore®s. ..

{TODOS CALLAN Y MIRAN A PEDRO).

Pedro —Ne hay méas que decir. Si te parece mal, me voy...

ltaliano —Non, mio Dio! Usted no se me va, per que usted canta bene. O yo
saco ista cumparsa o mi porta il didvolo! Vame, muchacho, vamo.
Mientra la vieca te cura il nene, nosotro vamo a cantare un poco, per
levantare il animo de la afizione...

Benito —Tiene razdn, Don Nicola. Vamos a cantar una cancidn que todos
sabemos y que desde este prestigioso escenario yo me permito
dedicar ala joven Adrtana Fernandez.

Adriana —(DESCONFIADA). Gracias. ..
italiano —E cume si chiama la canzone?
Benito —«YAL. YAl» (TODOS RIEN Y EMPIEZAN A CANTAR),

H H A i Sl sy BF
YAL. YAL.. (Maxixa de Victor Sclifio y Ramon Coliazo).6?

Hace tres dias se ha casado lsabelino
Con una negra que es mas fea que un.dolor
Y aunque parezca un tormidable desatino
Esta el moreno mas alegre que un tambor
Cuando le dicen que la esposa que ha buscado
Mas que sefora parece un orangutén
Sin enojarse Isabelino de inmediato
Asi contesta con afan...

it
Si quieres vivir tranquilo
No busgues nunca mujer hermosa
Porque esa es una aventura
Que cuesta cara y es peligrosa
Ya... Ya... Ya.... Ya....
La mujer para el amor
Ya... Ya... Ya... Ya...
Cuanto mas fea mejor.

| - .
Se ha destacade siempre el negro }sabelino
Por su figura de elegante y de bacan’®
Es una especie de Rodolto Valentino

+ A quien hubieran dado un baro de alquitran

Al ver {a gente un contraste enorme
Siempre algln chiste envenenado le ha de hacer
Pero el moreno guifia un oo y les repite
Mirando ufanc a su mujer...

1l
Si quieras vivir tranquilo
No busques nunca mujer hermosa
Porque esa es yna aventura
Que cuesta cara y es peligrosa
Ya... Ya.. Ya... Ya..
La mujer para et amor
Ya... Ya.. Ya.. Ya..
Cuanto mas fea mejor.

MIENTRAS CANTAN VA CAYENDO LENTAMENTE EL TELON

EIN DEL SEGUNDQ ACTQ
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ACTO TERCERQ
Cuadro primero
ELMISMO LUGAR DE LOS ACTOS ANTERIORES, UN POGCO ANTES DEL
CABRNAVAL SE ESTA PREPARANDO EL ENSAYO GENERAL DE LA
COMPARSA. ALGUNOS YA VESTIDOS, OTROS A MEDIO DISFRAZAR-
SE. HAY ESTANDARTES, TAMBORES, ETC. EN ESCENA EN PRIMER
PLANO, GUTIERREZ Y EL TORTA.
Gutiérrez —Tenremos que aprovechar el Carnaval,
Torta —Cierto.
Gutiérrez —No nos vamos a quedar de brazos cruzados.
Tona —Cierto. No nos vamos a quedar de brazos cruzados.
(ENTRA MABEL CON EL MATE).
Mabel —Hay que agachar el lomo.
Torna —Ah no, che. Desarreglos no.
Gutierrez —No le hagas caso. Son bromas.
Torta —8i, pero es que hay bromas que ofenden.
- Mabel —Toma, consolate. (LE DA EL MATE).
Gutiérrez —Tendriamos que hacer un repaso. Como para estirar fas piernas,
¢, Como estas pa'l tocomocho’!
Torta —Como una luz. Fijate.
(SE PONE EL SOMBRERO CON EL ALA LEVANTADA Y SE ANUDA EL
PANUELO AL PESCUEZO. DESDE AHORA HABLARA CON ACENTO
CAMPERO HACIENDOSE EL GAUCHO).
Uovia torrencialmente y en la estancia del Mojon
come adorando al fogdn estaba tuita la gente;
dijo un vigjo de repente: les voy a contar un cuento,
aura que el agua y el viento traian a la memoria mia
cosas que naides sabia y que yo diré al momento,
Gutiérrez —Formidable!

Torta—{PASEANDOSE). Y digame. don, jesto qué es? ; Esesoque llaman’

conventilio? jPah, mire qué es grande mismo! ; ¥ esta tuito leno de
negros? Cosa grande, jno?

‘{HAARENTRADO DON NICOLA Y EL TORTA QUEDA ENFRENTE CARA A

CARAJ.

Don Nicola —Buona tarde.

Torna —(LO MIRA UN MOMENTO). Buenas y con licencia. JUd. es de acd
paisano?

Don Nicola —Non signore.

Torta -~Ya me parecia. Muy destefido.

Ben Nicola —lo sono de ia bella ttalia. Di Cosenza. Mastro di musica.

Torna —Ya me parecia. Usté tiene cara de hombre honrado. Digamé una
cosa, ya que estamos prosiando.”2 ; Usté conoce la calle Ronds?
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Don Nicola —E cume no. Si diche Rondo ma si escribe Rondeau. _

Torta—;Nove? {Eslo que yodigo! | Es distinta! jPa’ mique me han querido
enganar!

Don Nicola —Ah, ¢si? Eh, hay tanto pillastrune! .

Torta—¢ No, sabe lo que pasa, don? Que yo ando con una plata encima. Un
menion grande...

Don Nicola —; Tiene plata? ;Y de ddnde la saco?

Torta —Me la dié mi padre, q'ixe esta enfermo ala muente, alld en la frontera.
Mi padre es chaludo’?.. Y se hizo la plata alla en el Norte, con el
contrabando...

Don Nicola —Eh buene.,. -
Torta —Pero la plata con la que empezd la llevé de aca, cuando salio
disparando... Tuvo que irse, jsabe? ‘
Gutiérrez —Deciselo, no mas, gque Don Nicola va a comprender. Mire, Don,
fa plata que se llevd el padre del amigo aca, la habia sacado del

Hospital Maciel, donde trabajaba, ¢ se da cuenta?

Torta —;Se la habia sacado a los pobres! Era una accion muy mala... Pero
ahora que esté a la muerte, quiere Javar sufalta y me mandé a mi para
hacer una donacion. Un paco grande... o

Gutiérrez —Y él no puede encontrar al escribano que le recomendd el viejo
paradejarielaplata. Y es unlio, porque tiene que volverse enseguida,
porque el pobre viejo esta por entregar el‘rosquete,”

Torta—Estaenlaagoniay yo quiero verlo vivo... Sielviejo se me muere antes
de que yo llegue, jyo me mato! jAy, me siento mal! Enseguida vueivo.

(SALE PARA EL FONDO). ’

Guitérrez —Mire, Don Nicola a mi me parece que el depositario de la plata
tendria que ser Ud.

Don Nicola —lo? _ .

Gutiérrez -——;Y daro! Una persona respetable... Pero a este canario hay que
inspirarle confianza. ¢Ud. tiene algo ahi?

Don Nicola —Y algo tengue... Pero in casa tengue mas...

Gutiérrez ——No, eso dejeld por ahora... Total... Pero si Ud. le muestra lo que
tiene ahi, el canario va a agarrar confianzay alo mejorie dejala plata...
Después, Ud., con tiempo, busca a! Escribano... ;No le parece?

(ENTRA NUEVAMENTE EL TORTA).

Torta—Tabravo... Pero ya me repuse...

- Mabel —; Quiere un matecito, aparcero?

Torta —Y bueno... Pa’ bajar el susto... (TOMA MATE). o

Gutiérrez —Mire, Don, aqui Don Nicola es una persona de confianza.
Muestrete, Don Nicola. Ud. le podria dejar la plata a é1, que es como
un Banco. Después él le busca al Escribano pa' la donacion. ;No
halla? Muestrele, Don Nicola.

V Don Nicola —(SACA LA CARTERA Y EXHIBE UNOS BILLETES). Questoé

wtto... Non & molto, pero posso andare inta la mia casa...
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Torta —No hace falta. Basta su palabra Traiga para aca. (LE TOMA EL
DINERO). Lo pongojunto con el mio, y Ud. se queda contodo. (SACA
UNFAJO, SE QUITAEL PANUELODEL CUELLO YENVUELVELOS
DOS ENEL PANUELO). Ah, me siento malotravez... Meva adar aigo...

Gutiérrez —{LO SOSTIENE). Pero, hermano, reportese... (EL TORTA ESTA
A PUNTO DE DESMAYARSE, LO LLEVA HASTA LA SILLA, Y
MIENTRAS ENTRE LOS DOS HACEN EL. CAMBIO DE LOS PANUE-
LOS. FINALMENTE EL TORTA SE REPONE). Bueno, ya esta
mejor.. ;Se le pasa? (TORTA ASIENTE). Estos campusos son
duros... Tome, Don Nicola, el paduelo con la guita.”7® Tengald.

{DON NI ICOLA QUEDA CON EL PANUELO EN MITAD DE LA ESCENA.

ELLOSLOMIRANUNHATO. ALGUNOS OTROSHANVENIDO Y TAMBIEN

MIRAN. DE PRONTO, LOS TRES MALVIVIENTES COMIENZAN A REIRSE

A CARCAJADAS Y RIEN DURANTE UN MOMENTO).

Torta —Abralo, Don. Tenga confianza.

Don Nicola -——(DESORIENTADQ). Ma cosa sucede...

Gutiérrez —Abralo, Don. Vea lo que hay adentro...

Don Nicola —{ABRE ELPANUELO). E quisto? Papele Papele di diaro...Eh,
me hanno estafato... Ladri! E lamiaplata! La miaplata! (TODOSRIEN).

Gutiérrez —(CUANDO EL ITALIANO VA HACIA EL, LC DETIENE PONIEN-
DOLE DELANTE EL OTRO PANUELO). Aca estalaguita. jNo arme
barullo! (LE DA EL PANUELO. DON NICOLA LO ABRE Y VE LA
PLATA). ; Vio qué facil? jCaen todos! {Tados van alapalillera! Pero
Ud. cayé de bueno que es... (LE DA LA PLATA Y LE RETIRA LOS
PAﬁUELOS). Y quédese tranquilo que fue sélo un ensayo. jSefiores,
la funcion ha terminado! Vaya nomas, Don, y que le sirva de leccién.

Don Nicola —Tante grazie...

Gutiérrez —iHermano, se ha comprobado que seguimos como en nuestros
mejores tiempos!

Torta —jUna linea de backs realmente impasable!

Benito ~—jNassazzi y Arispe! Y adelante, jAndrade!’6

Gutiérrez —; La maravilla negra?

Benito —;La perla olimpica!

Tora —Una perla medio oscura, 4no?

Benito —Y el color, ¢ qué tiene que ver? ;A Ud. le molesta, por si acaso?

Torta—Pero pibe, ;como me va a molestar? A mi lo gue me molesta es que
me tuteen los chiguilines...

Benito —No me habia dado cuenta que eras doctor...

Gutierrez —Y claro que es doctor! jA hacer trampas no le gana nadiel..

Benito —Ahi estoy encima tuyo...Gutiérrez — ¢ Si? Pero tené cuidado porgue
YO COICOveo. .,

Benito —Y yo doy lonja...

Gutiérrez —Eso esta por verse!

Benito —jHacé la prueba!
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(VIENE JOSE CON ERNESTO).

José —{SEPARANDOLOS). Che, con todo lo que nos esta pasando, ¢Uds.
todavia tienen ganas de pelearse? |Es increible!

Ernesto —El nene esta a la muerte... No tenemos un peso... No sabemos s
sale lacomparsa... Y Uds. lo arreglan todo a los golpes... Y mientras
tanto, los verdaderos culpables se la pasan de arriba...

(CHISTA LA LECHUZA).

Varios —;Cruz diablo!

(PORUNCOSTADOENTRAEDISONCONLACARETA DELECHUZA YDE

LA CALLE VIENE PEDRO CON LA GUITARRA).

Ernesto —; No te dijo? Hablando de Roma... (EXPECTATIVA GENERAL).

Pedro —Hablando de Roma, el diablo se asoma... ¢ Yo soy Mandinga?

Ernesto —A lo mejor... Aqui estan pasando cosas muy raras...

Pedro —Lo raro es que a vos no te han curtido a lonjazos, por lengua larga..

Ernesto —Para eso, seria necesario tener rebenque...

Pedro —También puede ser a mano limpia.

{EN ESTE MOMENTO ENTRAN LAS MUJERES, QUE VIENEN EN FILA

DIRIGIDAS POR DONA NICASIA, REZANDO EL ROSARIO EN CORO).
Dios te salve Maria, sin pecado concebida,

Ruega por nosotros pecadores,
Ahoray en la hora de nuestra muerte. jAmen!

(PASAN POR ENTRE LOS HOMBRES, QUE SE SEPARAN RESPETUO-

SOS YVAN TODAS A SENTARSE EN UN COSTADO DONDE SIGUENEN

REZO DURANTE UN MOMENTQ).

Torta —; Pero aca estan preparando el Carnaval o la procesion de Corpus?

(SILENGCIO GENERAL).

Gutiérrez —Che, Torta, veni. Vamos a prepararnos para empezar lajornada.

(SALEN GUTIERREZ, MABEL Y EL TORTA).

Aurelio—Bueno, ahora que estamos tranquilos, vamos a hacer un ritmo lento
para ir calentando las manos.

{SE PREPARAN LOS TAMBORILEROS Y TOCAN UNA CADENCIA SUAVE

DE TAMBORES, ENCUYOS SILENCICOS SEGUIRA EL REZO DE LA VIEJA.

CUANDO TERMINAN DE TOCAR APARECEN NUEVAMENTE LOS TRES

MALANDRINES?7, ADELANTE GUTIERREZ Y MABEL DEL BRAZO YDETRAS

EL TORTA, TODOS MUY EMPACADOS Y DUROS).

Gutierrez —Buenas noches, sefiores.

Torta —iY buena suerte!

Don Nicola —Ma dicame una cosa, signori, ostede non acompanano la

_cumparsa?

Gutiérrez —No, don Nicola; nosotros trabajamos de noche...

Torta —Somos obreros a destajo...

Mabet —De sol a sol...

(SE VAN HACIA LA CALLE).

Don Nicola —Buene, mochache, vamo a vedere esa sangre turera. Arrejun-
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tense per cantare. Arriba 'anima e cuore! Yamo a incominciare con
el tanguite.
(CANTAN EL TANGO ANONIMO «LUCAMBA=.78 AL PRINCIPIO SOLO
CANTO, LUEGO) ALGUNAS SE ENTUSIASMAN Y BAILAN Y AL FINAL LA
ALEGRIALOS GANAATODOS, CUANDO TERMINAEL CANTO APARECEN
FRANCISCA CON EL NINO ACOMPANADA POR ADRIANA).

iYe! jyel iyel
Vamos a cantar
iYe! ye! jye!
Un tango de aca.
Miralo 'amita, miralo por Dios
Ese lucamba que da calor
Miralo famita, miralo por Dios
Ese lucamba que da calor,
Cuando sali de Lucamba
Una nifia me miré
Y yo le dije al oido, I'amita
si ella me tenia amor,
Orgullosa como todas
al punto me lo negb
Mira este picaro negro, 'amita,
Me quiere hacer el amor
Miralo l'amita... etc., etc,
José —(DETENIENDOLA). Y vos, éque hacés?
Francisca-—Me lo llevo...
José — Adénde?
Adriana —;Al hospital!...
José —; Y quién lo manda?
Adriana —Yo. ;Te parece mal?
Dofia Nicasia —iNegras indinas! Déjenio aca af
José ——Hacele caso... (SE PERSIGNA)
Adriana —jAbombado! ;Vamos!
José —Yo las acompafio...
Adriana —No hace falta. ;Ya tenemos un hombre!
José —; Como?
édriana —iPedro! ;Veni, vamos!
edro —(VA HACIA ELLAS Y SE ENFRENTA A LOS DEMAS). va
saliendo... (LOS MIRA A TODOS Y BEN,
Dofia Niceg;ia —iCastigo del cielo! HUEGO SALE EL TAMBIEN)
José —jAbusla, callese! Al final se va a sali !
Don Nicola —Ma, me reviféntano lo ensayo!a“r eon fa suyat (SILENCIO).
Ernesio —iEs la lechuzal jLalechuzal

guri. Dios las va a castigar.
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Cuadro segundo

(EL MISMO LUGAR DEL CUADRO ANTERIOR, PERO YA EN PLENO

CARNAVAL. PUEDE HABER GUIRNALDAS, FAROLITOS, SERPENTI-

NAS, ETC. TODOS ESTARAN DISFRAZADOS. Si SE QUIERE, ANTES DE

LEVANTARSE EL TELON Y POR DELANTE DEL MISMO, APARECEN

MABEL VESTIDADE GITANAYTOCANDOLAPANDERETA; GUTIERRELZ,

CON DOMINO Y UNA GRAN NARIZ DE CARTON, LLEVANDO EL PICAPI-

CA79;Y EL TORTA DISFRAZADO DE OSO MARGARITA CON UN TRAJE

DE ARPILLERAMUY MALO Y UNA CARETA RUDIMENTARIA, LLEVANDO

LOS BRAZOS COLGADOS DE UN PALO SOBRE LOS HOMBROS Y UNA

CADENA AL CUELLO).

Gutiérrez —Baila li oso!

Gutiérrez y Mabel —(CANTANDO).

Hale, garetan, garetin, gareteiro;

hale garetdn, garetun, garetdn. ..

{SE REPITE TODAS LAS VECES QUE SEA NECESARIO).

(EL OS0 BAILA UN MOMENTO Y LOS DOS RIEN DANDO VUELTA

ALREDEDOR DEL ANIMAL. LUEGO SALEN PORUN COSTADO, O SI SE

QUIERE, SE LEVANTAELTELON Y QUEDANENLAESCENA. Si SALEN,

VUELVEN A ENTRARLUEGO POR LAPUERTADEL CONVENTILLO. LAS

VIEJAS ESTAN EN ESCENA). ,

Gutiérrez —Baila i oso!

Los dos —Hale, garetun, garetun, gareteiro;

hale garetun, garetun, gareton... ,

ENTRAN LOS NINOS DISFRAZADOS Y MIENTRAS EL OSO SIGUE BAI-

LANDO AL COMPAS DE LA PANDERETA Y EL CANTO DE MABEL,

TRATAN DE MORDER LA PICAPICA QUE LLEVA GUTIERREZ. FINAL-

MENTE, EL OSO CANSADO DA MUESTRAS DE SENTIRSE MAL, SE |

SIENTAEN EL SUELO, SE BAMBOLEAUNMOMENTOY ALFINALCAE DE

ESPALDAS). ‘

Los nifios —;Se murié el osol (Se murid!

Gutiérrez —{LUEGO DE EXAMINARLO CON GRANDES ASPAVIENTOS).
iEsta muerto! Sefioras y Sefiores. {El oso Margarita, mi querido
amigo, ha pasado a mejor vidal
Mabel —|Estird la patal jPobrecito mi osito!

{LLORA FUERTE. EL OSO HA QUEDADO CON LOS BRAZOS EN CRUZ;

MABEL AFANOSA TRATA DE JUNTARSELOS AL CUERPO PERO CUAN-

DOLOHACE ELOSOABRELASPIERNAS, ELLALE JUNTALASPIERNAS

Y ENTONCES EL OSO ABRE LOS BRAZOS Y AS| SUCESIVAMENTE).

Gutiérrez —(HA TOMADO LA PANDERETA Y LA PASA DELANTE DE LOS
NINOS). Para el entierro del oso Margarital ;Para el entierro det

~ pobre osol (LE VA APEDIR A LAS VIEJAS). :
Dofia Nicasia —Perdone, profesor...
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Agustina —Si quiere, le rezamos una misa..,
L\?fé;goe cuerpo presente, ..
{ N ENTRANDO LOS DE LA COMPARSA, TRISTES Y CANSA
, DOs.
TRAEN LOS ESTANDARTES Y LAS BANDER
s VIENE ALRELO) AS RECOGIDAS. ADELAN-
Gutiérrez —(A AURELIO). jPara el entierro det oso!
Auréleho - Tiralo ala muralia!
José —Sacalo de ahi que te lo van a pisar...
(EL OSO SE LEVANTA Y SE SACA LA CABEZA DE ANIMAL).
Torta — ¢ Ustedes fueron al Carnaval o a la guerra?
Aurelio —Tanto da.
{SE SIENTAN TODOS EN SILENCIO DESPARRAMADOS).
Agustin 1a@ ;:';éSabe Hna cosa, comadre? Yo que Ud. niles praguntaba como
Lucia —Hay mucho olor a quemado...
qustma —{Después, cuando una habla, ..
Lucia —;Dénde sera e velorio?
Agustina —Acé vinieron nada mas que los dolientes..,
Lucua_—-El muerto quedé en otre lado. ..
Agustina —Lo habran matado al italiano. .
Lucia —A alguien e van a echar Ja culpa...
Erne?sto —ila culpa es de la lechuzal
?Eeémo — jAnimal fiero!
'SON CHILLA CON LA CARETA PUE
Eucia -~ Cruz diablo, muchacho! STA)
=inesto —Sacate la careta y prestaseld al gui jLe vi i
Padio ——1vas a omponey dz er)uevo? guitarrero, iLe viene de medldg!
Adriana — jCallate, Pedro!
Emfzsto ~—ijEmpiezo todas las veces que quiera!
Adnanaq;—; ?amla;eé vos témbién!l No sean zonzos. Acano hay mas lechuza
miseria. jEsa es la i ani
 Bicho ol s L -2 Que nos vence a todos! ,Ese es ¢l dnico
Aurelio —Bueno, ya esta bien. Hablaste bastante.
Adriana —; Y sos vos el Qque me va a hacer cailar?
éureho —-;Té}das las veces que quieral
mesto —;iEso lo vames a ver ahora mismo!
;%QEDAN UNO A CADA LADO DE ADRIANA)
riana —As( que ahora tengo dos patrones. Esta bi :
cosa: ya mo vay o o0 dos p s. Estabien. Entérense de una
Aurefio —jConmigo!
Ernesto ~—;Si podés!
Adria_na —Con ninguno de los dos. Con otro.
Aurelio —; Con quién?
Ernesto —; Quién se anima?
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Pedrc —Se va conmigo. jYo me animo! {SACA UN CUCHILLO Y QUEDA
ESPERANDO).

Adriana —iSalgan! (EMPUJA A LOS DOS PARA LOS COSTADOS Y VA
HACIAPEDRO). jGuardéaeso! jAquino se matanadie! (LOSGCTROS
AMAGAN). Quietos! jNo quiero ver sangre en mis manos! |Y menos
de mis hermanos! (PAUSA).

Aurelio —Pero che, Adriana...

Adriana —Si, me voy. ;Y me voy con Pedro! jAl campot! | A donde haya aire
libre! ;No soporto méas estas cuatro paredes!

Ernesto —Pero che, Adriana...

Adriana —Si a Uds. les gusta la mugre, jquédense con ellal Yo guiero
libertad!

(SILENCIO. VIENE FRANCISCA DEL FONDO CON EL NENE).

Francisca —,Qué pasa tamto grito? Me van a despentar al angelito...

Jose —; Y ese chiquilin? ;De donde lo sacaste?

Francisca—Del hospital... ; De donde vaaser? Melodieron de alta. jMiralo!

José — Esta mejor el botija! jEsta mejor! .

. (ALGUNOS VAN A MIRARLO).

Dofa Nicasia —Muchachos ,me van a dejar sin la fiesta que teniamos
preparada? (INDECISION GENERAL). Esté triste o esté ategre, el
negro siempre canta.

Lucia —Y baila.

Agustina —;Cémo te val

José —Y claro que si! ;Seguro que va a haber fiesta! Y ahora va a ser mejor
que nunca. ;Festejamos la mejoria del nene y el casamiento de mi
hermana! Si es que mama lo aprueba.

Agustina —Ya esta aprobado, mhijo...

Aurelio —Se lo tenian guardado...

Agustina —;, Y al sefor le parece mal? ; A alguien le parece mal?

Aurelio —Un clavo saca otro clavo... Mujeres hay muchas. Y no vamos &
cortar un baite por una mujer mas o menos... ,No te parece, Limpito?

3utiérrez —jPerodaro, piota! jVamos a meterle ala fiestay mahana seraotro dia!

jurelio —Y aungue seamos los mas malos del carnaval, aqui adentro no nos
gananadie. jAver esosinstrumentos! (PREPARANLOS TAMBORES)..
forta—Si, pero ademas de los instrumentos, jtraigan también el vinacho ylos
asteles, que yo me estoy reservando desde hace rato!
RISAS GENERALES). ,
\urelio —Muchachos jal mal tiempo buena cara! ;Y vivala milonga! {Musica!
COMIENZAN ATOCAR Y SE CANTA 'Y BAILA EL GRAN CANDOMBE FINAL).

FIN DE PIEZA
Domingo @ de Enero de 1966.
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Notas

1. Lubole se refiere a «jubolo o lucolo», originario de la zona bantu del Africa
portuguesa. Con este vocablo se designaron las comparsas que salieron en los
carnavales montevideanos de 1874, Veéase «;Alrncania en el Uruguay ?»

2. Originalmente designaba al aficionado al baile. Aqui estd empleadocon la
acepcion de mujer de mala vida

3. Tango que luera convertido en candombe por el grupo «Los Qlimarefios».
No se encuentra el original. Andrés Castillo sugirid incluir otro tango cualquiera de
1920 o de antes.

4. Protagonista de la novela del mismo nombre de Eduardo Gutiérrez que
apareciera en ¢ folletin de un diario bonaerense entre 1878y 1880. Fue unaobra
de gran repercusion poepular que luego luera adaptada en una pantormima, Juan
Moreira, en 1884, y que se completd en 1886 con parlamentos extraidos de la
novela. (Ordaz 21)

5. Cancidn infantil proveniente de un romance espafnol cantado por los ninos
uruguayos haciendo rueda. Castillo sugirid cantarla con cuaiquier musica infantil
del lugar o con la verdadera si se conocia.

6. Se refiere al mate criollo del Rio de la Plata, infusion de yerba mate servida
en una calabaza vacia que se bebe caliente ¢con bombilla de metal.

7. Muchacho, nifo

8. Problemas, consecuencias de la situacion.

9. Refran popuiar que se refiere a los carros tirados per una yunta de cabalios,
En los repechos con barro, esperaba el cadenero a caballo y tiraba del carro con
cadenas.

10. Voz del verho cinchar significa trabajar con firmeza como bestia.

11. Voz de crigen italiano que se refiere a la mala suerte por influencia
perniciosa.

12. Voz del verbo chamuyar que significa conversacion que se realiza al oido
en curcunsiancias de lances amorosos.

13, En la oscuridad de la carcel.

14. Quedar solo,

15. Estadio, en Francia cerca de Paris, donde se jugé la final del campeonato
mundial de 1924 en la cual Uruguay salid victorioso.

16. Celestes se denominan a los jugadores del equipo uruguayo de fitbol por
el color de la camiseta. :

17. Piriz y Andrade eran jugadores del equipo uruguayo del campecnato
ganado en Colombes.

18, Eufemismo empleado como interjeccién.

19. Dentifrico que se publicitaba en un afiche con un negro sonriendo
ampliamente.

20. Voz det verbo chapar proveniente del italiano que significa apresar,
agarrar.

21 Carcel en las afueras de Montevideo.

22. Voz del verbo piantar que aqui significa echar.
23. Tonto,y cuando se le agrega «a cuadros « se trata de un caso sin remedio.
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24. Modo de aludir al dinero, los pesos. '

25. Modo popular despectivo de referirse a los italianos

26. Zona residencial elegante de Montevideo. o

27. Hospital de Montevideo donde se atienden los indigentes.

28 LUlevan preso. ‘ )

29. Lugar er?se guardaban los carros de basura del Municipio de Montevideo.
en la calle Gonzalo Ramirez AUn hoy existe. v

30, Inversién lunfarda humoristica —el vesre —de la palabra trabajo.

31. Voz del verbo relojear que se emplea para indicar ta accion de observar
disimuladamente, con precaucidn ¥ sin ponerse en evidencia. )

32 Plancha en que se muestran los numeros premiados de la loteria

33. Interjeccion popular equivalente a jmi Diosj, o, jal diablo!

34. Premio mayor de la loteria.

35 Gran complicacion en la jerga poputar. ) )

36 Miembros de! ala del Partido Colorado fundada por el Presidente Josg
Batile y Ordéfez (1856-1929)

37, Aficionado al equipo de futbol de Pefarol.

38. Voz dei verbo manyar que en este caso significa entender. V

30, Se refiere a un crimen famoso de los afos veinte, de una mujer muerta en
la rambla de Montevideo que no pudo ser identificada.

40. Ingenuo que cae en cualquier trampa.

41. Moreno 0 negro

42, Muchache.

43, Golpe de puho. ‘ g V

44. Perginaje brasiledo muy famoso en el siglo XIX, que deié una inmensa
fortuna alrededor de la cual surgieron varios litigios, aun sin resolver.

45. Salir a pedir dinero. ’

46. Comparsa de carnaval, o ‘

47. Famgso naturista espafol que pasé por el Uruguay a principios del siglo

X 48 Cancha de futbol que se habia improvisado en un campo relleno con ia}s
cenizas sacadas de los hornos crematorios del cementerio Central y del Corraldn
Municipal mencionado antes. También se le flamaba por ese motivo «Cancha de
Hormnos» . )

49, Hipddromo de caballos de Montevideo.

50, Central Footbali Club de! barric Palermo. .

51 Conventillos montevideanos. El Medio Mundo fue uno de los ulimos que
quedaron en laciudad. Aliila gente iba a ver como vivianlos negrosy a presenciar
y participar de las fiestas del carnaval, en especial las tradicionales « Liamadas»

riles.
% 1%2?ﬁ2§u§ento musical de percusion de origen africano, destacado en la
organografia afro-uruguaya. Estaba armado con dos conas de metal soldados por
ia base, rellenos con piedrecitas o semillasy sostenidos por un mango de madera
ue permitia agitario para marcar el ritmo.. _ .
d gg JugadélJ de fn’)t@o! en la cual los jugadores, se equivocany, enlugar de tirar
al arco tiran para afuera y golpean las chapas de metal que rodean la cancha.
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54. La partitura musical esta incluida en el «Apéndice musical».

55, Indica que una persona toma todas las precauciones necesarias para no
tener contratiempos

56 Cortgar, incluso a la distancia.

57. Agrupacidn musical itinerante onginaria de Espana que tocaba guitarra,
mandolina, etc.. Existid en el Uruguay a principios de siglo.

58. Esta cancion nunca fue registrada oficialmente. No se pudo encontrar la
partitura. Castille sugiere escribirle una musica al ritmo de la letra.

59. Ciudad del interior del pais.

60 Revista vanada dirigida por Orestes Baroffio, publicada desde la década
los veinte a los cincuenta.

.61 Sg come bien

62. Quien ueaga

63. Vampresa de cine famosa en Montevideo.

64. Te day un gran golpe.

65. Carlos Gardel era apodado en ef habla popular «Zorzal» . Aqui se refiere
irénicamente al cantor.

66. La pauta musical estd incluida en el «Apéndice musical».

67. Castillo suglere que esta cancidn sea cantada con misica de estilo. Véase
el «<Apéndice musical»

68. Del lunfardo, quien trae mala suerte, yeta.

69. Vaase el «Apéndice musical».

70. Del lunfarde individuo adinerado, de buena vida.

71. Ejemplar talsificado de un billete de loteria premiado que se utiliza enuna
diversidad de cuentos del tio. También, como en este caso, se puede referir aun
fajo de papeles con unos billetes de banco arriba que se usa para sorprenderalos
incautos.

72. Voz del verbo prosiar que significa conversar en el dialecto campesino.

73. Quien tiene muchas chalas, pesos en lunfardo, o searico.

74. Quien esta por morir.

75. Dinero en lunfardo.

76. Nassazzi, Arispe y Andrade eran tres jugadores del combinado uruguayo
riunfador de 1924 y de 1928 también.

77. Vago, de mal vivir, gue convive con maleantes,

78. No esta registrado ni se ha podide encontrar 1a partitura. Castillo sugiere
escribir la mUsica o sustituirta por otra cancion de los anos veinte.

79. Polvo que se tiraba en carnaval a los paseantes del mismo modo que los
papelitos o las serpentinas, aunque en el caso del picapica tenia una calidad
irritante que producia picazon.

|
i
i
i
i
!
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PRIMERA PARTE
o ) i

Africa --1780~— Vidade los negros en Africa. En una aldea de gente pacifica,
se haila y canta una danza propiciatoria de cosecha. Trabajo. Recreacién,
Entregados aritos magicos, son cazados. Irrupcidn de la guerra y la violencia.
Caza de los negros, persecucién, encadenamiento. Transporte hacia la
costa, para sef vendidos a traficantes de esclavos. Encadenamiento, trans-
porte hacia la costa, embarque, viaje, cruce del Atlantico.

Cancion de cosechade algunos pueblos del areabantudel Zaire «Twaitshina
minoi».!

Cuadro dos — Deseripeion

1781 — Llegada de los negros a Montevideo. El «Caserio de los negross.
La cuarentena. Curacidn,vestimenta, etc. Subasta publica de los negros.
Musica africana.?

Pregonera: (SONICO DE TAMBOR]. Pongan atencidn, vuesas mercedes!
Eneldiade hoyy en el caserio de los negros, se procederaa
la acostumbrada venta de africanos en almoneda. jCincuenta
hermosos ejemplares se sacarén en subasta publica al mejor
postor! En el dia de hoy, ala hora del mediodiay si el tiempo
lo permite. jPongan atencién, vuesas mercedes! (SONIDC
DE TAMBOR), (SE OSCURECE).

Rematador: Siendo la hora del mediodia, con buen tiempo y con la ayuda de
Dios Nuestro Sefior, sacamos en subasta publica al mejor
postor un lote de Cincuenta negros atricanos, todos jovenesy
en buen estado de salud. Todos ellos han cumplido la
cuarentena de ley y han demostrado no padecer enfermeda-
des ni resabios. Son hombres y mujeres jovenes, fornidos y
alegres, que daran a quien los compre un buen resultado...
(SE OSCURECE).

Negro: joven: Abuela, tt hace mucho que estas aqui. Dime, jaddnde nos han
traido?

Mama Vieja: Esto es Ameérica, hijo mio. Segin dicen, una tierra muy nueva
y muy grande.

Negro: joven: En el viaje por el mar, o pasamos muy mal. Hambre,
enfermedades. Muchos murieron y los tiraron al agua. Fue
horrible, abuela. Espantoso. No quiero voiver a vivirlo.

Negra Vigja: Ya lo sg, hijo, yalo sé. Yo también lo pase, hace tiempo. Pero
hay que olvidario.

|
1

157

Negro: joven: No podemos olvidarlo. No podemos oividar nuestra tierra,
nuestros padres, nuestra gente...

Negra joven: jNo, no podemos oividarlo! ;Y yo he de volver! jVolvere!

Mama Vieja: No podras volver. Note dejaran. Te matarén si huyes. Tienes
que acostumbrarte a pensar que esta es tu nuevatierra, para
siempre. Parati, para tus hijos y para toda tu descendencia.
Olvida Atrica.

Negro y negra j6venes: No podemos olvidar! Volveremos a pesar de todo!

Rematador: (MOSTRANDO A LA PAREJA DE NEGROS JOVENES). Aqui
tienen vuesas mercedes una pareja de negros jovenes, infe-
grada por dos hermosos ejemplares. Examinenlos sefioresa
estos dos exponentes de larobustarazaafricana. Pueden ser
dedicados a labores del campo o tareas domésticas, tienen
buenos misculos y mirada inteligente. Vamos ainiciar lapuja,
vuesas mercedes. ..

Negro: {Nos tratan como perros sarnosos, nos gelpean, nos enclerran, nos
vendeni :

Negra: Nos maltratan y después nos mojan con el agua de su religion...

Marma Vieja: Eso es el bautizo, hija mia. Lareligion es buena,.. Changé es el
mismo en todas las tierras y protege a los buenos...

Rematador: Dos buenos ejemplares salen a la venta. |A ver quien da mas!
iOfrezcan vuesas mercedes! jDos negros salen a la venta!
;Quién da mas? ;Quién da mas?...(SE OSCURECE).

Mama Vieja:Lavidadel Negro esdura. Trabajo, sudor ylatigo... Perohay gue
amansarse y hacersé alavidanueva... Acao allasiempreesta
la muerte &l final del camino...

Negro: joven: Adiés a la selva, a la caceria, a las correrias por las grandes
praderas...

Negrajoven: Adids al telar y ala danza, alos crepusculos rojos del desierto...

Mama Vieja: Adids al Africa profunda, adids a la vida libre, adios a la raza...

Los tres: Adids, adids...

Rematador: ;Quién da mas? ¢Quién da mas? ;Quién da mas?

. _ Descripcic

Montevideo — 1800 - Los negros son esclavos asignados a tareas domeés-
ticas. Los negros de Montevideo se relnen, vestidos con su ropa de labor, a
descansar luego de la diaria faena. Juego folclérico de nuestro pals llamado
«Hay baile», vigente hasta 1920. Rien. Una negra canta una cancion de cuna
«Arrorré». Tocan el tambor, ain a la manera africana, pero ya con un tono
diferente. Algunos juegan a la gallina ciega. Dicen ei juego de los animales.

Misica: Cancion de cuna. Tambores.



Duérmase molegue / cara de carbon,
duérmase negrito / de mi corazon.
Sise duerme ahora / vendra Baltasar
con un regalito / pa’ la Navidad.
Cuando sea grande / sera general

con mucha medalla / para candombiar.
Duérmase negrito / de mi corazdn,
duérmase m’ hijito / cara de tizén.

Si se duerme ahora / vendra el Nifio Dios,
con los angelitos / de Nuestro Senor.
Duérmase negrito / moleque llorén,
negra fa carita / puro el corazon.

Se armd el baile, dijo el fraile.

Linddo rancho, dijo el carancho.,

Se ve luz, dijo el avestruz.

Por una rendija, dijo la lagartija.

Es de pantaion, dijo el raton.

Y hay mozas, dijo la raposa.

Y bonitas, dijo ta mulita.

Con zapatos yo también iba, dijo Ia chiva,

Si no me lleva, me muero a gritos, dijo el chivito.
Yo presto la chancleta, dijo [a gallineta.

Y yo mis tamangos, dijo el chimango.

Queda muy lejos, dijo el conejo.

Alia por la costa, dije la langosta.

Si yo voy se arma bochinche, diio ta chinche.
Si yo voy meto farra, dijo la chicharra.

Debe haber mucha vieja, dijo la abeja.

Corte el chorro, dijo el zorro.

— Descripcié

1818 — Dominacion portuguesa en la Banda Oriental. Los negros trabajan
en una estancia-saladero de los alrededores de Montevideo. El trabajo es
penoso; son maltratados. Al atardecer, se rednen en tomno a la Mama Vieja.
Uno de ellos estd enfermo y la Mama Vieja le hace un santlguado coreado
{folclor magico del Uruguay). Tristeza. Cansancio.

Musica: santiguado coreado; conversacion de tambores; candombe magico
religioso.
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Negro: Mama Vieja le va a tener que repetir la vencedura al Nicasio. ,

Mama Vieja: ¢ Te sigue doliendo?

Nicasio: Algo me caimo... Pero no mucho.

Mama Vieja: ; Trajiste la ruda?

Negro: Si, la trajimos.

Mama Vieja: ¢ Es ruda macho?

Nicasio: 8i, fresquita. Tome.

Mama Vieja: (HACE LA SENAL DE LA CRUZ). jJesus!, jJesus!
Donde Jesus se nombroé / todo mal se quitd;
donde JesUs fue nombrado / todo mal fué quitado.
Donde Jesus se nombrd / todo mal se curd;
donde Jesus fue nombrado / todo mal fue curado.

Todos: jAmén!..,

Mama Vieja: ;Yo iba por un caminito / y me encontré con San Benito.
Me preguntd que tenia / debajo de la ropilla. |
Contesté que culebrilia / y con qué se curaria.

Respondio San Benito prudente / con agua de la fuente,
con agua muy pura / y fres ramos de ruda.

Todos jAmén!...

Mama Vieja: jA Jesus io nombré / y el mal te saque.

A Jesus lo he nombrado / y el mal te he sacado.
A Jesus lo invogué / y el mal te curé,
A Jesys lo he invocado / y el mal te he curado,

Todos: jAmént...

Nicasio y Negro: Gracias, Mama Viegja.

Mama Vieja: Vayan con Dios... (PAUSA). La suerte dej Negro: es negra.

Negra: La del blanco es blanca.

Varios: Tierra, campo, viento y sol;

pena, trabajo, latigo y sudor.

Mama Vieja: Recemos hermanos JesUs es amor.

Varios: Cuero y surco; fluvia y rebenque...

Mama Vieja: Recemos hermanos a Cristo potente...

Todos: jAméni...

Cuadro cince- Descripeia

1819 — Los negros son vendedores caliejeros, por cuenta de sus amos, de
diversos productos y mercancias. Negras pasteleras, negros veleros, etc.
Movimiento de calle.

Musica: Pregonies y candombe.

Vendedor 12 Mi amito es muy bueno... Agarra lo que yo le doy ¥y no me .
pregunta nada...
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Vendedor 2% {Qué suerte latuyal... El mio me lleva ja cuenta por lo menudo.
iMe revisa hasta las costuras, para gue no me quede con
nada!

Vendedor 1% ;Qué cicatero!

Vendedor 2% Un diale voy a decir gue me revise también el... (EL OTRO
NEGRQ: LE TAPA LA BOCA).

Vendedor 1% jCallate, che! ; Mira site oyelagente? ;Vos querés que nolos
.compren, por zafados?

‘Yendedor 29: No es ninguna zafaduria ... |Es una parte dei cuerpo det hombre!

Yendedor 1%: ;Y de la mujer, gracias a Dios!

Vendedor 2% |Bendito sea! (RIEN AMBOS).

Vendedor 1% A la velay la velita / la vela grande y la chiquita...

Zambambu, zambambii / esta velita me la compras tu...

Vendedor 2%: ;Yuyos, yuyos y yuyitos / yuyos grandes y yuyos chicos...

Calunga, gué; calunga, gué/ estos yuyitos me los compra usté...

(APARECE UNA NEGRA PASTELERA).

Negra: Pasteles y pastelitos / pasteles grandes, pasteles chicos...
yumbamba, yumbambé / compreme pasteles para come...

(LOS OTROS NEGROS RODEAN A LA VENDEDORA).

Vendedor 12 Mi comadre y su canasta... Salga de ahi, paisano, no moleste.

Vendedor 2% Dejemé prosia compadre con la Micaela, aura que salié a vendé.

Vendedor 1% ;Neglita, quelé café? (LOS TRES RIEN).

Vendedora: Salgan de ahi, negros zafaos... ;No ven que estoy vendiendo?
Yo trabajo, pues... Yo no vendo cualguier cosa...

Vendedor 1%; Gualquier cosa es...

Vendedor 2% (TAPANDOLE LA BOCA). jOtra vez, vos! No te dije que no

’ dijeras esas cosasl...

Negra: Delante mio tienen que habl4 fino, porque yo soy negra de rango sé
borda, sé costuria y no aprendi piano por que n’ hubo portu-
nida... (LOS OTROS DOS RIENFUERTE). Yo soynegrafina
y si hago pasteles y los salgo a vendé es porque en casa de
mi amito hay mucha necesida...

Vendedor 1%: Tanto corte, tanto corte, y se mueren de hambre mirando p' al
Norte.

Vendedor 2°: Menos prosa y mas pregdn, compadrito. Que si no vendo mi
amo me arrodilla en los maices...

Todos: Menos prosa y mas pregén / mas pregdn y menos charla
si yo sigo con la parla / no seré buen vendedor.

Calunga, calunga, gué/ a ver gue me compra usté;
Zambambl, zambambu / a ver qgue me compras tu.
yumbamba, yumbambé /compre velitas, compre yuyitos,
compre pasteles / para comé... .
(EL RECITADO SE TRANSFORMA EN UNA CANCIONS QUE CANTAN LOS
TRES JUNTO CON LOS QUE HAN HECHO EL MOVIMIENTO DE CALLE).
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c _ Descripeié

1828 — Africanos y descendientes de africanos participan como soldados én
la gesta de la independencia. Unarafaga de historia episodio de ia batallade!
Cerrito. Galopeadas. combates, fogones. Episodio de fa heroica muerte del
Capitan Videla.

Musica: Folklore nativo.?

(UN FOGON DE CAMPAMENTO). i

Negro: Diga, Tata Viejo, ¢cémo fue el asunto ese del Capitan Videla en el
Cerrito?

Varios: Cuente, cuente...

Tata Viejo: ;Y codme no! Elcuento no se gasta... Esto eraen eltiempe en que
los gauchos patriotas peliaban contra los godos...

Negro: Los espafoles.. ) )

Tata Viejo: Eso mesmo... Jué a los fines del afic doce, por aca nomas, en el
Cerrito. Alli estaba acampado el ejército del General Rondd,
un portefio glenazo, que ponia sitio a Montevideo. qu
gallegos® andaban medio muertos de hambrey ala final undia
se decidieron a salir, mandados por Vigodet. Los patriotas los
aguaitaron en las Tres Cruces, pero los godos eran muchos
mas y los gauchos tuvieron gue retroceder. Alli fue que cayo
el paisano Baltasar Vargas, que en paz descanse...

Negro: ;Criollo lindo!... - :

Tata Viejo: £l cuento venia porque ef Batalién de Soler supo estar com-
puesto de morenos, Unos negros gauchazos, buenosy valien-
tes. Y una de las Compandias estaba al mando del Capitan
Videla, negro y orientail...

Negro: jAh, tigre! i} e .

Tata Viejo: Los godos traian artilleriay se abrian paso a cafionazo limpio! Asi
consiguieron llegar mismo hasta la ladera del Cerrito. Alll la
comparia del Capitan Videla se habia hecho juerte en una
lorma y los morenos de defendian como liones! jMetay meta!
Pero eran menos y al final, después de mucho entrevero,
jueron quedando unos pocos, siempre con Videla al frente...

Negro: iEso es lindo!... _ ) ‘

Tata Viejo: Entonces... jbiera visto! Se juntaron mas de cien godos y los

) salvajes se les vinieron al humo, jcomo perrada ga‘las gchu-
rast... Los indinos consiguieron desmontar al Capitan Videla,
que quedd tirado entre las chircas... Y alll lo rodearon siete
lanceros grandotes y uno de Jos gallegos brutos le dijo:
«Negro, grita jVivael Rey». Y el negro, locoderabia, gritd bien
fuerte: «jViva la Patrial»

Varios: jVival ' |

Tata Viejo: Ahi nomas lo ensartaron los salvajones... (SILENCIC). Y glena,
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Dios ‘o habra querido asi, para tenerlo junto a San Jorge...

Negro: Y, ;dispués?

Tata Viejo: Dispués, los godos, creyendo que habian ganado la batalla,
levantaron la bandera en ef Cerrito. Pero estaban vendiendo
la lana sin tener el carnero, porque Soler los siguid peleando.
iMeta lanzay trabuco! Y alafinal, jlos gauchos corrieron alos
godos hasta las puertas de Montevideo!

Negro: jlindo nomas!

Tata Viejo: A esa altura, el Negro: Videla ya debia estar junto a Tata Dios. Me
imagino su alegria cuando vido a los godos dentrar de vuelta
en la cudad, con el rabo entre las piernas...

Negro: Y, jcoma no!

Tata Viejo: Porque nosatros le dimos a la patria nuestra sangre, después de
haberte dado a ta Colonia nuestro sudor. Y fos primeros
negros hicieron el pais con su trabajo y después sus hijos —
Dionisio Oribe, Joaquin Artigas, el Negro Videlay otros mas—,

nos dieronla patriacon su sangre, derramada en las cuchilias’ .’

Cuadro séptimo — Descrigcid

1831 — Llega el gran dia de los negros, el 6 de Enero. Los negros realizan
la coronacién de los Heyes Congos, en la cancha del Recinto de tierra
apisonada. Gran cuadro final de candombe general,

Musica: Candombe «Ye, ye», cantado y bailado.
Texto:

Negro: Diga, Tata, este es el mar, ;no?

Tata Viejo: Bueno, es yno es...Se dice que los indios {e llamaban «rio grande
como mars,

Negro: ¢Por acé se va al Africa?

Tata Viejo: Se va y se viene, segun como se mire...

Negro: ¢Ud, vino de alld?

Tata Viejo: Me trajeron los portugos... Pero yo era muy guri. Jué una cosa fiera.

Negro: Eso dicen las mentas... Seria lindo volver, ¢no?

Tata Viejo: Vaya a saber... Yo yani me acuerdo ¢cémo era...

Negro: Pero era su patria, Tata...

Tata Viejo: Mird, m’ hijo et Negro: es un animal muy cascoteado y p’ al bicho
la patria es el lugar ande come... Lo prencipal es la fiberta y
acd, dende el 18 de Julio def afio pasado en que se jurd la
Costitucion, este es un pais libre e independiente...

Negro: Eso es cierto lalibertad es lo primero... El esclavo no piensa en otra
cosd...

Tata Viejo: Y gueno... Entonces vamos a festejar la libertad como se merece,
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Este es el primer 6 de Enero después de ta Costitucion. Hay
que festejarlo como corresponde. Y taraza negra, pa esto de
los festejos, no necesita recomendacion. Vea, ya estallegan-
do la gente. (DA UN GRITO Y LOS QUE LLEGAN LE
CONTESTAN). Y Usté, ;no les grita alos amigos?

Negro: ;Viva la libertad de los esclavos!

Todos: jVival

Viejo: ;Vivan los negros y el candombe de los Reyes!

Todos: ;Vival

FIN DE LA PRIMERA PARTE

SECGUNDA PARTE
.

1868 — Estamos en la segunda mitad del Siglo XIX. El Negro: comienza a
hacinarse en los conventilios. Los negros son pobres, rabajan en ocupacio-
nes muy inferiores. Empieza a aparecer la ropa colgada.

Musica: Bambula.? Lucamba. ;

iYel jye! jye!

Vamos a cantar

iYel jyel jyel

Un tango de aca.

Miralo I'amita, miralo por Dios
Ese lucamba que da calor
Miralo 'amita, miralo por Dios
Ese jJucamba que da calor.
Cuando sali de Lucamba
Una nifia me mir¢

Y yo ie dije al oido, I'amita

si ella me tenia amor.
Orguliosa como todas

al punto me lo negé

Mira este picaro negro, 'amita,
Me quiere hacer el amor
Miralo 'amita.., etc., etc.
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Los negras viejos no gustan del nuevo espectaculo. Los nifios miran. La
comparsa gana la calle e invade la ciudad con su musica. Llamadas.

Misica: Candombes modernos.

Negro viejo: A mi esto no me gusta... Nada.

Negro joven: Son otros tiempos...

Negro viejo: Mucha pluma, muchablusa... En mis tiempos, estas cosas no se
usaban...

Negro joven: Las cosas cambian... La gente quiere ver cosas nuevas... Pero
no se preocupe... {El tambor es siempre el mismo!

— Descripcid

1975— Lajuventudnegraactual. Trajes modernos, alegria, libros. Desalojan
a los viejos, ponen en fuga a los carnavalercs disfrazados. Implantan una
nueva realidad, son el futuro de la raza, un nuevo horizonte. AUn hay
gcupaciones muy humildes, aparece una religion de origen afro-brasilefo,
etc.. Pero se estudia, se asciende. El denominador comun, sigue siendo el
candombe,

Masica: Candombe Yumbamba.'?
Cancion y candombes para bailar,

Cangion, '3

El negro despierta/ despierta y trabaja
el nagro construye / su libertad.

El negro edifica / un nuevo presente
con barro y con oro / con ritmo y dolor.

Libentad, libertad / el negro reclama
amor alalucha / el negro derrama
dolor y pasién / alegria y amor.

El negro presiente / un bello futuro
el negro trabaja / por ser mejor.

El Negro levanta / su brazo fraterno
con una bandera / de vida y amor.

Libertad, fibertad / etc.
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Notas

1 La mayor parte de las partituras empleadas en esta representacion estd
fuera de circulacion y fue imposible ubicar. En su defecto. Castillo sugiere
sustituciones. En este caso, recoger alguna cancién de la costa oeste del Africa.

2. Recoger una cancién de la costa oeste del Africa.

3. Ejecutar una muisica de camdombe o candombeada del <Apendice
musicals .

4. Recoger musica del «Apéndice musical» o del folclor campesing rioplatense.

5. Apodo genérico con cierta connotacion despectiva que se le da a fos
espanoles en la jerga popular uruguaya.

6 Emplear un candombe del Apéndice musical»

7. Reemplazar esta cancién por una habanera cubana de la época.

8. Veéase el ~Apéndice musical» Se repetira la misma polka cuando se
necesite interpretar otro mas adelante.

8. Puede interpretarse algo del «Apéndice musical» o seleccionar un tango y
una cancién de comparsa de 1920 o antes.

10. Reemplazar por un candombe del Apéndice musical» u otro cualquiera
contemporaneo. .

11 De acuerdo a Lauro Ayestardn, la «Llamada~» era la convocatoria que, al
ritmo de los parches de sus tambores, se hacian los tamborileros de la comparsa
para reclutar adherentes. Con el tiempo cambié de funcidn y desde la década del
cincuenta se ha transformado en una brillante fiesta callejera de camdombe que
se hace en ef Barrio Sur de Montevideo en el mes del Carnaval, (El tamboril y la
comparsa 13) :

12 Véase el «Apéndice musicals .

13. Castillo sugiere escribirle una musica.
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Apéndice musical

Llevo impreso en la retina
Como una vision sagrada

Tu silueta engalanada

De exuberante esplendor
Tus elegantes palmareas
Moviéndose acompasadas
Se dé ef reflejo en sus ramas
de tu sol abrasador.

En este apendice se adjuntan canciones y partituras que originaimente
acompanaban los libretos de Castillo sin indicar un lugar especial para su
inclusion. Aparecen en este volumen como material adicional optativo parala
representacion de estas piezas. Las partituras de: estilo, cifra, cielito,
milonga, pericon, malambo, milonga, media cana, polca, widalita, huella y
triste, provienende Folklore musicaldel Uruguay, de Cédar Viglietti. Lasotras
partituras fueron recegidasde los archivos de A.G.A.D.U. por Andrés Castillo.

HIMNOQ (Delos Nyanzas). Letra J. Ures.- Misica. J, Cassani. Desde lgjanas regiones

Grande y libre te sofamos

En heroico resurgtr que sea hombre el hoy esclavo

Nyanzas el pecho mostrad con sus derechos de tal
ES 3‘9 co}t?ar?:s ;gi?‘i que no haya el trato brutal
S devaiientes wenar de esos infames mandones
No se pide, hay el iy Si no compactas legiones
La sohada Libertad. ' Con ansias de trabajar.
Elevemos serena la frente
2(‘:2;;:‘8ig??gﬁeﬂgiﬁ{reﬁ;ﬁ:d CANCION. Letra: J. Paladino. Musica P, Rodriguez
Todo antes que la esclavitud ‘ Nyanza tu nombre grabado
Noble raza que el yugo la oprime En el alma permanece
Aprestad vuestra heroica legién Y al evocarte parece
Ya en el Africa virgen que gime que te agigantaras més
Su melena sacude el leén.
i , Patria del Africa eres
Sila sangre corriendo a tofrentes La joya mas codiciada
Fecundiza la tierra del Sal En i puso enamorada
Forjara con cadenas rugientes Natura su mejor flor

De los libres el limpio crisol. Tus rosas rojas muy rojas
; Como una herida que sangra
i en tus pétalos encarnan

YALCE {(De1919a1921). Letrade J. Paladino. Misicade S. Anido. | Un poema de dolor
) ' : Hermoso es su panorama

Nyansa la patria querida ; “Cuando apenas amanece
Para ti el grato recuerdo ' El cielo rojo parece
De estos s hijos que vieron j La explosién de un ideal
Un suelo de amor y paz i Las fiores al despertar
Tierra rapble 4 prodaqusa i En medio de aquel verdor
En mediode tu frong:lajfa ‘ .Seda ese raro esplendor
Surge el sublime paisaje ! " de.un jardin paradisial,

que no se olvida jamaés. %
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- 1 » ‘
Visndo que te marchas
a no pusdo estarme
if;e tanto padecer
en astillas se hace mi corazon.
En tus lables tiblos
o he bebido tante
afed néctar de una flor
que queds au miel para m! dolor.
vuelta
Cuidnde noto tras del cielo
- 1ag golondrinae perderse
3?-«1'3 ojoa al mirar
golo ven tu amor ain poder llorar.
El Otoflo llega’
~ febril golondrina
‘gm vuelo remontés
hacla la regifn de dorado sol
Cuéndo llegue el tlampo
de la Priwavern
Equ‘lén sabe volaris
achre mi jardfn y vendrds por »{.-
OOGOOQODGOOOQODOQO00000000000500
derechos internacfonsles asegurades A3
impress el 23/3/1963 - propledad de los auter®
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