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INTRODUCCION

Planteamiento

La pluralidad discursiva manifiesta en la actual musica cubana propicia de que los
estudios realizados hasta el momento sean insuficientes, pues ain no recorren los multiples
caminos existentes en una realidad estético-musical cambiante, enmarcada en una
postmodernidad social cada vez mds abierta a la globalizacién de las expresiones culturales
de los pueblos. Es dentro de esta dindmica creativa que se encuentran embebidas las
canciones de Alejandro Garcia Villalén!, quien satiriza su contexto histérico, politico y
cultural circundante desde posturas criticas que propician un cambio social a nivel del

pensamiento.

La casi nula existencia de estudios académicos sobre la cancionistica de Virulo,
brinda un diapasén de oportunidades para —al tomar sus obras como objeto de estudios
puntuales— deconstruir sus contextos creativos, identificar sus particularidades técnico-
expresivas, asi como entender los mecanismos estilisticos y herramientas empleadas en la
construccion del discurso literario-musical subjetivo. Ello es posible con instrumentales
tedrico-metodoldgicos pertenecientes a la musicologia histérica y a la etnomusicologia,
disciplinas cientificas que tienen a la musica como discurso primo, sin descartar su relacion

con otras manifestaciones artisticas, la sociedad que la gener6 y la cultura circundante.

Dichos aspectos se ven enriquecidos en tanto Alejandro Garcia Villalén y su obra
creativa también son susceptibles de ser apreciados desde una escucha analitica de sus

soportes de difusion, y —por tanto— asi entronar ademds a los documentos de musica

! Alejandro Garcia Villalén Virulo (La Habana, 1955): cantautor cubano-mexicano de formacién musical
autodidacta. Graduado de Arquitectura por el Instituto Superior Politécnico José Antonio Echeverria CUJAE
en 1981. Fue miembro del Movimiento de la Nueva Trova (1972), dirigié el Conjunto Nacional de Espectaculos
(1978) y fundd el Centro Nacional de Promocion del Humor (1988). Ha sido director de mas de veinte
espectdaculos teatrales relacionados con la puesta en escena de comedias musicales; asi como conductor,
escritor y director de programas televisivos del Instituto Cubano de Radio y Televisién. Tiene alrededor de
veintiuna producciones discograficas licenciadas en su mayoria por el sello mexicano Fonarte Latino y por la
casa discografica cubana EGREM. Por su trayectoria artistica recibié el Premio Nacional del Humor de Cuba en
el afio 2014.



programada o grabada como fuentes primarias de informacion en pesquisas especializadas
(Pérez, 2013). La presencia de su discografia licenciada por el sello mexicano Fonarte Latino
en Spotify, aplicacion multiplataforma on-line, permite acceder y reproducir su musica de
forma digital en constante flujo de distribucién y alcance global. En este sentido, la presente
investigacion conduciria a pequefios aportes sobre la construccion de realidades musicales
alternas, conformadas por identidades digitalmente colectivas, cuyos vinculos se pueden
establecer mediante patrones de consumo comunes de performances especificos, los cuales

han sido poco estudiados.

Bajo esa tesitura, se conocen pocos estudios que aborden la audibilidad de elementos
expresivos de canciones integrantes de alguna discografia alojada en plataformas de internet,
como medio de construccion de un discurso académico que busca ser critico al respecto.
Todo ello relacionado con la simbiosis entre funcionalidad social y estética de una expresion
musical particular. En tal caso, el Génesis Segiin Virulo (2001) de Alejandro Garcia Villalén
constituye un objeto de estudio particularmente atractivo, pues —en tanto primer
performance del cantautor en México (Gaxiola, 2013), el cual fue posteriormente
“compactado” en un disco— propicia el escrutinio de los otrora contextos circundantes que
deben haber influenciado su creacidn, el contenido literario-musical y los elementos
estructurales del humorismo que emplea el artista para conformar su propia interpretacion
del Génesis biblico, primer libro del Antiguo Testamento donde se expone el origen y

creacion del mundo.

Enunciacion del problema

Llegado este momento, es importante puntualizar las interrogantes que han guiado el
presente trabajo de investigacion: ;Qué contexto histdrico, social y cultural condiciond la
creacion del Génesis Segiin Virulo (2001) del cantautor cubano-mexicano Alejandro Garcia
Villal6n? ;Cémo se estructuran los performances contenidos en el Génesis Segiin Virulo?
(Cuales son las caracteristicas literarias y musicales que priman en dichas composiciones
performativas? ;Qué funciones poseen los recursos intertextuales y del humorismo dentro
del discurso performativo estudiado? ;Qué elementos performativos coadyuvan a una

interpretacion artistica del Génesis biblico (Reina-Valera, 1960)?
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Estado del conocimiento sobre el tema

La miusica en Cuba constituye una parte importante de la historia cultural de la nacién,
dado que constituye testimonio del desarrollo alcanzado por las diversas corrientes
ideoldgicas, estéticas y técnicas que se han sucedido en el archipiélago. Vestigios de ello son
los documentos de musica anotada, programada o grabada; las representaciones
iconograficas musicales; los objetos organoldgicos; y los documentos relativos a la difusién
y administracién de la actividad musical. En su conjunto, dichos bienes culturales deben
poseer relevantes valores historicos, culturales, simbdlicos, artisticos, sociales y cientificos;
posibles de ser escrutados para un mejor conocimiento de los procesos formativos e

interpretativos de la identidad musical del cubano.

En la actualidad, muchos de los estudios sobre musica cubana han indagado en las
formas, contenidos y elementos estructurales de expresiones musico-danzarias que
constituyen una parte o ya el resultado directo del bagaje tradicional-folkldrico de origen
hispano y/o africano. Tales son las investigaciones conducentes a que el repentismo, el son,
las parrandas de la region central de Cuba y el danzén fueran declarados Patrimonio Cultural
de la Nacion. De mayor trascendencia internacional fueron los trabajos de elaboracion de los
expedientes para denominar a la Tumba Francesa como Obra Maestra del Patrimonio Oral
e Inmaterial en el 2003 y a la Rumba Cubana como bien integrante de la Lista Representativa
del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad en el 2016; procesos regidos
metodolégicamente por la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la

Ciencia y la Cultura (UNESCO, por sus siglas en inglés).

Igual de importantes han sido las labores de rescate de los documentos de misica
anotada relativos a la practica musical dentro del contexto religioso catdlico, nucleados en
las labores realizadas por el Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas de la Oficina del
Historiador de la Ciudad de La Habana; asi como las continuas indagaciones y publicaciones
de los miembros del Grupo de Investigaciones Musicoldgicas del Museo Nacional de la
Musica de Cuba en el acervo documental que atesoran en la Biblioteca-Archivo Odilio Urfé.
En menor medida, se han abordado los discursos musicales contemporaneos de raigambre

popular, en su mayoria vinculados a intereses profesionales de los investigadores adscritos
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al Centro de Investigacion y Desarrollo de la Misica Cubana, a los especialistas del
Departamento de Musica de la Casa de las Américas de Cuba, y a algunos de los estudiantes
que han realizado sus tesis para optar por la titulacién dentro del programa de Licenciatura

en Musica, perfil Musicologia, de la actual Universidad de las Artes ISA, Cuba.

En especifico, la creacion literario-musical de Alejandro Garcia Villalon Virulo ha
sido referenciada, en su mayoria, como apuntes de notas de prensa y entrevistas periodisticas
que dan cuenta de sus actuaciones en espacios escénicos de Latinoamérica, asi como de las
presentaciones de sus mds recientes producciones discograficas. Ejemplo de ello son los
articulos Virulo en Mexicali. Viene armar fiesta de la risa (Salas, 2003); Virulo: “El humor
es la distancia que hay entre lo que somos y lo que creemos ser” (Bolivar, 2008); Alejandro
Garcia Virulo: “Los humoristas somos gente seria”’ (Pérez, 2010); Culiacdn celebra sus 20
anos con “Virulo” (Gaxiola, 2013); Virulo, el mejor humorista de Cuba (Galvis Ramirez &
Cia, 2013); Humor y miisica con Virulo y Ernesto Acher en el Karl Marx de La Habana
(AIN, 2014); Un Alejandro llamado Virulo (Arturo, 2014); Dedicar la vida a hacer reir a
los demds vale la pena (Cuba Hoy, 2014); Alejandro Garcia “Virulo”, Premio Nacional del
Humor 2014 (Valdés, 2014); ;Cuba Si... Yanquis...;Qué?! (Gross, 2015); Humor made in
Virulo (Lépez, 2015); El bueno, el malo, (el norteamericano) y el cubano: siempre Virulo
(Prieto, 2015); “Por la izquierda”, nuevo disco de Virulo, que hard gira por toda Cuba

(Pefia, 2016); y ;A gozar que el mundo se va a acabar! (Flores, 2017).

Sin embargo, contrastando con la cobertura medidtica expuesta, la obra compositiva
del Alejandro Garcia ha sido poco abordada en espacios académicos conducentes a la
conformacion de discursos de consensos y disensos al respecto. Las profesoras Zoila Gomez
y Victoria Eli referencian la pertenencia y trabajo continuado de dicho creador dentro del
mencionado movimiento trovadoresco, en el libro Miisica latinoamericana y caribeiia
(Gémez y Eli, 1995: 413); asi como la investigadora Martha Esquenazi menciona
escuetamente a Virulo en su libro Del areito y otros sones, en tanto continuador del género
guaracha dentro de la Nueva Trova en Cuba (Esquenazi, 2001: 209). Por su parte, Frank
Padrén, critico cubano de arte, ahonda en el contexto histérico y social de la creacion de la

Alejandro Garcia Virulo en su libro Ella y Yo. Diccionario Personal de la Trova (Padrén,



2014), dedicandole dos breves cuartillas con varias aseveraciones que confirmar o refutar en

trabajos ulteriores, caminos investigativos alin no transitados por la incursion especializada.

A este tenor, el Gnico trabajo académico encontrado al respecto es “Comes y te vas”:
performance y performatividad en la obra de Alejandro Garcia Villalon “Virulo”, expuesto
por Céssio Dalbem en el 8*° Encuentro Internacional de Musica y Medios de la Universidad
de Sao Paulo, Brasil, entre el 19 y 21 de septiembre de 2012. En dicha ponencia —Ila cual
forma parte de su trabajo de investigacidon conducente a la obtencién del grado de Maestro
en Etnomusicologia en la otrora Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional
Auténoma de México— el investigador aborda las caracteristicas performdticas y
construcciones performativas empleadas por el cantautor dentro de su performance en vivo,

dirigida a un publico de mexicanos en el Café Albanta de la ciudad de México.

De manera sucinta, Dalbem realiza un comentario sobre lo que pudo apreciar —en
tanto especialista en formacion— del espectdculo musical escénico, y sobre su propia
participacion como integrante de un publico-receptor “cautivo”, que ya conocia a Virulo con
anterioridad. Para ello, emplea categorias analiticas y conceptuales provenientes del campo
interdisciplinar de los estudios de performance, en busca de deconstruir los distintos
significados socioculturales que adquieren las interpretaciones del creador en sus diferentes
niveles. Los temas identificados son entendidos, clasificados y performados a través de
rasgos considerados distintivos de las expresiones legitimadas de cubanidad y mexicanidad;
diferentes a priori de las caracteristicas resaltables del Génesis Segiin Virulo. No obstante, el
marco tedrico es rescatable en la presente tesis, adecudndolo a un nuevo objeto de estudio

similar pero diferente en muchas de sus formas y contenidos.

Es desde este punto de vista teérico que serian permutables aspectos conceptuales
empleados para escudrifiar la obra creativa de Les Luthiers, conjunto argentino de musicos-
actores-humoristas que constituye uno de los mds populares de su tipo en el dmbito
hispanoamericano. Tales son los textos de los profesores Miguel Angel Caro y Carlos Alberto
Castrillon: Acercamientos a la retorica de la ironia en el discurso verbal de Les Luthiers
(Caro, 2009), trabajo de grado del autor para optar al titulo de Magister en Lingiiistica por la
Universidad Tecnolégica de Pereira, Colombia; Burlemas e infortunios en la ironia de Les

Luthiers (Caro y Castrillon, 2011a); y Modalidad e ironia en un bolero de Les Luthiers (Caro



y Castrillén, 2011b); en los cuales han definido la ironia de dicho grupo como un infortunio

pragmadtico con réplicas en todos los niveles del texto y discurso.

Adicionalmente, otros especialistas también han trabajo los enfoques analiticos en la
obra de Les Luthiers, bajo la orientacién de los estudios interdisciplinarios. Entonces es
pertinente citar los trabajos Aproximacion al estudio sobre el impacto social y medidtico de
Les Luthiers que presentara el music6logo Alfonso Honrubia (2011) para la obtencién del
titulo de Master en Miusica Hispana por la Universidad de Salamanca, Espaia; Las
presentaciones de Les Luthiers como performances de la investigadora Juliana Guerrero
(2014); y Transgresiones a la coherencia: un enfoque lingiiistico-cognitivo en una pieza de

Les Luthiers de las autoras Anahi Cuestas, Fabiana Datko y Amanda Zamuner (2015).

Del examen precedente se advierte que son recientes las investigaciones
especializadas en el dmbito relacional de la musica como vehiculo discursivo de humor en
Hispanoamérica, y que las labores realizadas al respecto asumen la epistemologia de los
estudios sociales y culturales como vehiculo principal de trabajo, sin desechar la
identificacién de algunos de los medios expresivos privativos del lenguaje musical. Esta
apertura hacia el humor como nuevo objeto de estudio —muy a tono con los postulados de
la nueva musicologia— se debe en gran parte al libro El humor en la teoria sociolégica
postmoderna. Una perspectiva desde la sociologia del conocimiento del profesor Alejandro
Romero (2008), abanderado de las indagaciones sobre la funcién social del humor en la

Postmodernidad.

Marco tedrico-conceptual

A partir de lo expresado con anterioridad, es pertinente ahondar en los fundamentos
tedricos y conceptuales que se empleardn a lo largo del trabajo. Ello permite enmarcar el
tema de estudio en zonas referenciales dentro de las cuales se indican aquellos elementos que
sirven de pautas epistemoldgicas. La exposicion de las siguientes categorias sobre lo que se
entiende por andlisis, estrategias analitico-musicales, relevancia social de la musica,
hermenéutica, performance, intertextualidad, escucha analitica y humorismo, busca la

conformacién de un cuerpo unitario y un soporte tedrico para que las canciones estudiadas



bajo el sintagma de composiciones performativas sean sistematizadas, debatidas e

interrelacionadas.

En su acepcidn general, el andlisis constituye un escrutinio detallado de un ente u
objeto de estudio en aras de conocer sus caracteristicas intrinsecas, cualidades o estado, y
llegar a conclusiones al respecto. Para ello, se parte de métodos exploratorios e inductivos
basados en la deconstruccién de las partes integrantes del todo. Al respecto —y atenuado al
dmbito de la musicologia histérica— Jan LaRue escribié en su libro Andlisis del estilo

musical:

“[...] el andlisis de la musica, la interpretacion de textos pautados es algo
completamente imprescindible, tanto para el intérprete-instrumentista como
para el musico (y no solamente el tedrico) que pretenda penetrar seriamente el

sentido de una obra.” (LaRue, 1989: VII)

El anélisis constituye, entonces, una piedra angular en el estudio de la musica debido,
fundamentalmente, a las aportaciones que debe realizar desde los distintos aspectos
musicales —no excluyentes— de la morfologia, sintaxis, estructura formal, estilo y estética
disciplinar. Es ahi donde el andlisis de una obra o conjunto de ellas llegara a justificar las
partes integrantes de ese todo musical, interrelacionandolas y contextualizdndolas hacia el
logro de un discurso valorativo sobre su sentido artistico. Sin embargo, al decir de Margarita
Lorenzo y Arantza Lorenzo en la introduccién a su método Andlisis Musical., Claves para

entender e interpretar la miisica:

“[...] el andlisis per se puede constituir, sin duda, un ejercicio intelectual muy
saludable, pero poco ttil para el intérprete [...] si no es capaz de traducir en
términos musicales interpretativos los datos que obtiene de la realizacion de
ese andlisis. No hacerlo asi constituiria, inicamente, una mera descripcion del

modo en que estd compuesta la obra”. (Lorenzo y Lorenzo, 2004: 07)



Ambas autoras proponen traducir aspectos cualitativos en cuestiones cuantitativas,
basdndose en razonamientos analiticos que contribuirian a una mejor interpretacion musical
de la obra analizada. Lorenzo y Lorenzo buscan formar un musico enriquecido con
posibilidades creativas e interpretaciones criticas fundamentadas en juicios analiticos
(Lorenzo y Lorenzo, 2004: 07). De hecho, basan su metodologia en el escrutinio
morfosintactico de los textos sonoros materializados en documentos de musica anotada, no
siempre aplicables a otras tipologias documentales cuya percepcion —entonces analitica—

demanda la aplicacién de técnicas y métodos més afines a la etnomusicologia.

Ya desde finales del siglo XX, constituye LaRue uno de los primeros tedricos que
abordan la creacion musical desde la escucha, quien enfatiz6 en la interrelacion entre forma-
continente y sus elementos constitutivos o contenido estructural; conducente al abordaje de
los valores expresivos y comunicativos inherentes a la obra musical. Por tanto, el escuchar
es conjugado con la emision de juicios de valor, ambos procesos cognitivos que emplea el
investigador para identificar y verificar elementos musicales que deben caracterizar el estilo

del compositor (LaRue, 1989: VIII-XII). Al respecto menciond:

“[el andlisis puede] aumentar el grado de nuestra percepcion de la riqueza
imaginativa de un compositor, su grado de complejidad, su experiencia
(conocimiento préctico) en la organizacion y en la presentacion del material
que pone en juego. Tanto el intérprete como el investigador deben incorporar
estas ideas al amplio contexto de sus respuestas personales”. (LaRue, 1989:

01)

Pero no sélo el estilo musical del compositor-creador es escrutable mediante la
aplicacién de un método especifico de andlisis, sino también los significados que dicho
contenido adquiere en un contexto histérico, social y cultural determinado, al ser la actividad

musical una de las formas modeladas del comportamiento humano. Ese mismo constructo



es tomado por Alan Lomax como base etnomusicoldgica para su articulo Estructura social

de la cancion, en el cual enarbola que:

“Seria un positivo avance delinear las diferentes formas de comportamiento
musical y comenzar a enmarcar este comportamiento en un ambiente cultural
preciso. Deberia ser posible discernir los nexos entre determinados patrones
musicales y los rasgos sociopsicoldgicos accesibles a otras disciplinas

humanisticas”. (Lomax, 1962: 298)

Para ello, el autor aborda la musica como forma particular del lenguaje subjetivo,
cuyos modos limitados de comunicacion expresan emociones que pueden ser escuchadas por
el oyente no especializado y cuantificado por el investigador mediante el método
cantométrico. De ahi que se supone la existencia a priori de necesidades e impulsos
emocionales que son rememorados por la musica que los recrea, en aras de ser satisfechos

mediante la simpatia o antipatia hacia el discurso expreso. (Lomax, 1962: 297-299)

Es entonces, en la vinculacién entre el estilo musical y la expresiéon de emociones que
se hace posible vislumbrar un patrén especifico de variaciéon dentro de un medio cultural
delimitado, lo cual contribuye a la identificacion analitica de modelos expresivos o
performadticos presumiblemente estables. De esa forma, Alan Lomaz respalda la necesidad
de “[...] una musicologia cientifica que pudiera hablar con cierta precision acerca de
actitudes emocionales formativas que penetran culturas y operan a través de la historia”

(Lomax, 1962: 298).

De igual manera, Ester Grebe —en su articulo Aportes y limitaciones del andlisis
musical en la investigacion musicolégica y etnomusicolégica— respalda la implementacion
de un enfoque humanista en el andlisis, al abordar la obra musical como resultante humano
de procesos estéticos creativos que deben ser entendidos bajo una 6ptica antropolédgico-
musical (Grebe, 1991: 10). Segin consideraciones de la autora, esta forma de andlisis deberia

excluir un dnico enfoque analitico, por lo que expresa:



“[...] se requiere la elaboracion o adaptacion de una estrategia analitica acorde
a las categorias musicales y valores estéticos consensuales utilizados en cada
época y cultura por los musicos, tomando en cuenta —cuando ello es posible—

sus recursos analiticos y terminologias correspondientes.” (Grebe, 1991: 10)

En tal caso, el analisis musical no solo deberia considerar las caracteristicas musicales
intrinsecas de la obra abordada, sino ademds su coyuntura en la pluralidad contextual del
compositor-creador, los intérpretes y los diversos publicos receptores; ambos dltimos co-
creadores artisticos. Conforme a ello, la técnica analitica debe existir en consonancia con las
caracteristicas sociohistoricas que conforman el fendmeno musical objeto de estudio, asi
como del interés, formacion profesional y decisiones que tome el analista que la asume. Por

las anteriores razones, Ester Greve menciona:

“[...] la realidad fisica de un fendomeno musical y su correspondiente realidad
percibida por distintos receptores puede variar significativamente. En otras
palabras, cada receptor percibird en forma diferenciada, selectiva y con matices
individuales diversos la realidad fisica del mismo fendmeno musical. Este
aporte cientifico indica la necesidad de una revision y reconsideracion de los

antiguos conceptos y estrategias analitico-musicales [...]” (Grebe, 1991: 12)

Es en ese propio espacio, donde convergen emisor-receptor en el &mbito musical, que
entra a formar parte la idea de relevancia social. El empleo del término proviene de los
enfoques interdisciplinarios de la etnomusicologia, al desear abordar las vastas posibilidades
que brinda el mundo actual en el plano sonoro, asi como la interrelacion dialéctica entre los
ejes propio/ajeno y viejo/nuevo para la construccion del “novedoso” gusto musical como
objeto de estudio. Al respecto, el investigador Josep Marti en su articulo La idea de

“relevancia social” aplicada al estudio del fenomeno musical expresa:
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“El concepto de relevancia social [...] hace referencia al grado de incumbencia
de una musica para una sociedad determinada. Aprovechando las experiencias
de la pragmatica lingiiistica, diremos que una musica resulta relevante en un
contexto si da lugar a efectos contextuales. Queda claro con esto que la
relevancia social de una miusica no depende de ella misma, sino de su

contextualizacidon en un marco espacio - temporal concreto.” (Marti, 1995: 05)

Por consiguiente, la relevancia social de una produccién musical se debe manifestar
mediante las posibles conexiones a establecer entre sus significados, usos y funciones, al
momento de emitir juicios de valor “objetivos”. Dicho triptico, otorgados socialmente por el
contexto generador de la cultura musical estudiada, pasa entonces por procesos de identidad
personal y auto-reconocimiento colectivo que producen, en si mismo, efectos contextuales.
Por cuanto, la aplicacion de dicho concepto en el marco de la investigacion musicolégica
puede contribuir a entender las sutilezas de las multiples vivencias musicales y asi, a la

musica popular moderna como un dmbito atractivo de pesquisa especializada.

A tales efectos, si se considera el trabajo analitico desde multiples aspectos, el empleo
de la teoria hermenéutica seria conveniente para interpretar los posibles significados de la
obra dentro de su contexto. No obstante, es necesario conciliarla con procedimientos
morfosinticticos que trasciendan la descripcion de la experiencia musical, logrando
explicaciones interpretativas de dicha creacion artistica. Al respecto, en el articulo El andlisis

musical, entre el formalismo y la hermenéutica de 1a musicéloga Maria Nagore, se refrenda:

“En una época dominada por el relativismo y el contexto, el tipo de
aproximacioén hermenéutica de los estudios de la new musicology y el new
criticism puede provocar la disolucién del andlisis musical en un ejercicio
narrativo o interpretativo, como un nuevo tipo de performance.” (Nagore,

2004: 09)
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En tal caso, en una triangulacién epistémica que toma como base a la musica popular,
el andlisis musical y los estudios de performance —tanto del musico-intérprete como sobre
el musico-analista hermenéutico—, se acude a la constante busqueda de simbolos sincréticos
e intertextos sonoros y literarios en documentos grabados, editados y consumidos que se
encuentran social e histéricamente ubicados. Esta diversidad textual amerita el
enriquecimiento de una musicologia renovada con teorias provenientes de otras disciplinas
cientificas. Ello permite favorecer el establecimiento de conexiones significativas entre texto,

musica y expresion, generadas en la conformacién de la performance, la narrativa visual y el

sonido escuchado. (Gonzalez, 2008: 15-18)

Al haber entrado en una época prioritariamente intertextual (Tomaszewski, 2014: 13),
el andlisis interpretativo de una obra musical conviene completarse con el escrutinio de sus
relaciones fuera de esta. Como receptor histérico e informado de expresiones musicales
especificas, el analista contempordneo deberia abordar en sus investigaciones algunos
aspectos que den cuenta de sus relaciones intertextuales como: las funciones de dicha obra
en el espacio que ocupa dentro de la cultura generadora, la problemaética de las influencias y
vinculos externos a los que ha sido sometido su creador, los modos y tipos de coexistencias
de componentes heterogéneos en una misma obra, y los procedimientos intertextuales que

empled el compositor para construir su propio lenguaje (Tomaszewski, 2014).

Al respecto, el investigador polaco Mieczystaw Tomaszewski expresé en su articulo

La obra musical en la perspectiva intertextual:

“No parece que fuera posible cerrar los o0jos a esta creciente y multifacética
presencia de lo antiguo en lo nuevo y de lo distinto en lo propio. Es més: resulta
dificil no notar que esa coexistencia, interaccién o cooperacion constituye, para
la historia de la musica (y, desde luego, no sélo de la musica), uno de los

factores fundamentales generativos, creadores.” (Tomaszewski, 2014: 32)

Bajo esa tesitura, en las Il Jornadas de Miisica y Musicologia de Esparia y

Latinoamérica celebradas en la Universidad Complutense de Madrid el 28 de octubre de
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2014, afloraron debates sobre la escucha analitica de las canciones como simbolos
ideoldgicos, cuyas multiples caracteristicas permiten entrever modos y medios de creacion
de identidad en procesos transculturales (Piquer, 2014: 07). Igualmente, fueron recurrentes
los discursos metodoldgicos para poder revelar los usos, funciones y valores simbdlicos de
la musica estudiada, donde primd el escuchar para luego narrar y mostrar. De ahi que se haya
involucrado la audicién como ejercicio analitico sobre los sonidos y silencios que interpreta

el musico, y que, por tanto, condiciona al propio discurso tedrico.

En resumidas cuentas, en el presente trabajo bien valdria complementar —como
minimo— dos visiones analiticas sobre el Génesis Segiin Virulo de Alejandro Garcia Villalon:
como algo cambiante a lo largo de su devenir histérico, construido en la performance que lo
da a conocer, pues sus multiples significados son sucesivamente materializados en la
préctica; asi también como algo que perdura y es cognoscible a través de la escucha analitica
de su soporte de divulgacion, por cuanto sus significados también residirian en los modos en
que sus canciones son percibidas. Teniendo en cuenta las particularidades literario-musicales
del objeto de estudio de esta investigacion, resulta sumamente importante la imbricacion de
los resultados analiticos, puesto que lo literario y lo musical forman un todo unico divisible
sOlo a nivel epistemoldgico, pero indivisible como forma particular de produccién subjetiva.
Esto redunda en las relaciones de condicionamiento mutuo existente entre ambas expresiones

artisticas, y su uso en la conformacion de un discurso performativo humoristico propio.

En el dmbito literario resulta ineludible el reconocimiento de los distintos elementos
que conforman una obra literaria, la asociacion entre ellos y el autor en su contexto. Para la
lirica, género literario de uso por excelencia de los géneros musicales vocales-instrumentales,
se debe determinar el tema o idea central del poema o en su caso de la letra, la estructura del
contenido, la métrica de los versos, las palabras recurrentes en el discurso y las asociaciones
subjetivas que evoca (Serrano, 2002). Estos y muchos otros pardmetros analiticos varian en
dependencia del autor adoptado como fundamento metodoldgico, puesto que no existe
unanimidad de criterios al respecto. Sin embargo, en su mayoria coinciden que el estudio de
los textos en la cancién es de suma importancia, pero es imposible comprender el sentido de

una interpretacion de su contenido si no se tiene en cuenta la musica (Rodriguez, 1995: 01).
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Por cuanto, el andlisis paramétrico constituye una herramienta medular al abordar
textos musicales mediante una comprension holistica de sus elementos morfosintacticos, en
aras de aportar mayores entendimientos técnico-expresivos sobre las canciones estudiadas.
Teniendo en cuenta ello, y que la palabra se inserta dentro lenguaje musical de la cancién e
interactia con él, en el presente trabajo se emplean los planos de andlisis —tematico,
composicional y entonacional— descritos por la musicéloga Lucia Rodriguez en su texto
Consideraciones tedricas acerca de la nueva cancion (1995). Se busca entonces, deconstruir
las estructuras argumentales y elementos expresivos en sus presupuestos germinales, de
acuerdo con la propia légica empleada por Alejandro Garcia Villalén para elaborar su
performance, coadyuvando a una interpretacion artistica-subjetiva el Génesis biblico. Siendo
asi, también se emplean variables e indicadores tedrico-musicales referenciados por la misma

autora en su libro Doce temas de andlisis musical para el nivel medio (Rodriguez, 2003).

No obstante, la descripcion de las caracteristicas literarias y musicales de las
canciones de Virulo no persigue su fiel reproduccidn, sino el que sean entendidas en el
contexto en las que han sido performadas y las sensaciones que éstas deben haber producido
en la vida cotidiana de las personas que las escuchd (Madrid, 2009). Para ello se hara uso de
las variables e indicadores propuestas por Mieczystaw Tomaszewski en su articulo
anteriormente citado, donde la obra musical para a ser un fendmeno sonoro existente en el
espacio de su tiempo y lugar, en el espacio de la historia y la cultura. Por lo que se entra
necesariamente en la esfera de interés de las disciplinas orientadas historica y
humanisticamente, pero en particular en la esfera de los procedimientos hermenéuticos

(Tomaszewski, 2014).

De ahi que, el Génesis Segiin Virulo es abordado en tanto composicion performativa.
Para ello el musicélogo Alejandro Madrid, en el editorial ;Por qué miisica y estudios de
performance? ;Por qué ahora?: una introduccion al dossier expone que: “/...] el acto de
composicion puede ofrecer al compositor liminal la posibilidad de resolver los discursos
contradictorios a los que se enfrenta como individuo [ ...], a la vez que construye su identidad
personal en relacion con esos discursos [...]” (Madrid, 2009: 02). Teniendo en cuenta ello,
se persigue allanar la zanja que persiste entre los abordajes analiticos tradicionales sobre la

expresion musical y los estudios de performance en un caso particular de humorismo.
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En el marco de la presente investigacion, se entiende como humorismo a “[las]
manifestaciones objetivas del humor, elaboracion artistica de dicha forma subjetiva
mediante la palabra, | ...] la miisica, etc.” (Casares, 1961: 22). Por lo que el humor en la obra
musical de Alejandro Garcia Villalén se veria como una forma subjetiva de percibir e
interpretar efectos particulares de comicidad, en cuya interrelacion social pone de manifiesto
algunas de las contradicciones existentes en su contexto generador y el cardcter cultural de
las relaciones sociales existentes. De ahi que el humor funciona como recurso simbdlico de
identidad colectiva dentro de la que pueden brindar cohesion social, propiciar conflictos

ideoldgicos y coadyuvar a determinadas formas de control (Romero, 2008: 126-130).

Hipotesis

El cantautor cubano-mexicano Alejandro Garcia Villalon empleé recursos
intertextuales y del humorismo provenientes de su contexto historico, social y cultural para
estructurar las composiciones performativas contenidas en su Génesis Seguin Virulo (2001),

con los cuales coadyuva a una interpretacion artistica del Génesis biblico (Reina-Varela,

1960) en armonia con el Postmodernismo.

Objetivo general

e Deconstruir los elementos performativos articulados con la estética postmodernista
que se manifiestan en el Génesis Segiin Virulo (2001) del cantautor cubano-mexicano
Alejandro Garcia Villalén, como via de interpretacion artistica del Génesis biblico

(Reina-Valera, 1960).

Objetivos especificos

e Describir el contexto histérico, social y cultural que condicioné la creacién del
Génesis Segtin Virulo.

e Identificar las estructuras de los performances contenidos en el Génesis Segiin Virulo.
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e (aracterizar los aspectos literarios y musicales que priman en las composiciones
performativas que integran el Génesis Segiin Virulo.
e Determinar las funciones de los recursos intertextuales y del humorismo en el

discurso performativo manifiesto en el Génesis Segiin Virulo.

Metodologia

Segin su finalidad, la presente investigacion puede ser considerada como bésica
puesto que estd abocada a incrementar el conocimiento que se tiene sobre el empleo de la
intertextualidad literaria y musical para la construccién de un performance de humor
particular, refrendado en la creacién musical de Alejandro Garcia Villalon. En este trabajo
se busca trascender una investigacion descriptiva para abocarse en la relacion dialéctica que
debe existir entre las caracteristicas literarias y musicales, con vistas a la realizacion de una
interpretacion artistica del Génesis biblico contenido en Reina-Valera (1960). Por lo que,
siendo mensurablemente hermenéutica, se busca encontrar las causas de la interrelacion

dialéctica entre las partes componentes de las propias fuentes primarias de informacion.

Dada la amplitud de este trabajo, constituye un trabajo monotematico, encontrando
su centro de discusion en un objeto de estudio con delimitaciones espaciales y temporales
especificas, como son las canciones contenidas en el Génesis Segiin Virulo de Alejandro
Garcia Villalon (Ver Apéndice 1). Teniendo en cuenta las particularidades del objeto de
estudio, la metodologia empleada durante la investigacién fue cualitativa y, segin su
naturaleza, es documental. Siendo asi, no se busca agotar la complejidad del problema
tratado, sino abordarlo con enunciados que constituyan puntos de partida para su discusion
en espacios académicos especializados. Bajo esa tesitura, dicha investigacion se basa, ante
todo, en el proceso mismo de recolecciéon y andlisis de datos, cuyos resultados serdn

generalmente interpretativos, y estardn condicionando por la valoracién personal del autor.

Se hizo uso de la heuristica y la critica de fuentes para elaborar el marco tedrico-
conceptual y el contexto histdérico, social y cultural de la investigacién presentada. La
utilizacién de métodos empiricos, como el andlisis de contenidos expresivos, literarios y

musicales de documentos sonoros (Ver Apéndice 2) permitié la obtencion de la informacién
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necesaria para llegar a una sintesis analitica de las composiciones performativas objeto de
estudio. De esa forma, la combinacion de métodos tedricos y practicos proporciond la
identificacion, descripcion y sistematizacion de recursos intertextuales y del humorismo
empleados en la conformacién del discurso performativo empleado por Alejandro Garcia

Villalén en su Génesis Segiin Virulo.

Organizacion de la tesis

El presente trabajo comprende tres capitulos, el primero de ellos dedicado a enmarcar
al Génesis Seguin Virulo de Alejandro Garcia Villalon dentro de su contexto historico, social
y cultural germinador. Por la importancia que reviste para el tema de investigacion, se hace
énfasis en la vida y creacion literaria dentro de la cultura cubana de la época; asi como en los
géneros de la musica popular en boga y sus creadores, donde se ahonda en las caracteristicas
sociales y musicales de las canciones, sones y guarachas. Por su parte, el humorismo y la
comicidad en Cuba constituye un eje transversal en la investigacién, por lo que es
particularizado en un acdpite diferente. En el segundo capitulo se identifican las estructuras
de las composiciones performativas contenidas en el Génesis Seguin Virulo, asi como se
exponen las principales caracteristicas literarias y musicales que poseen dichos
performances. Con ello se busca conocer el comportamiento singular de las partes integrantes
de dicho sistema de comunicacién subjetiva, y revelar sus cualidades para formar una
valoracién objetiva de las obras estudiadas. En el tercer capitulo, finalmente se determinar
las funciones de los recursos intertextuales y del humorismo dentro de las composiciones
performativas de Alejandro Garcia Villalén en relacion con el espacio contextual, la
problematica de sus vinculos externos, la coexistencia de componentes heterogéneos en su
interior, las acciones intertextuales que enriquecieron los performances, algunos elementos

del discurso hablado y otras particularidades.

El desarrollo de la presente investigacion fue redondeado con una introduccién y
algunas conclusiones. En la introduccion se expusieron los lineamientos tedricos y
metodolégicos que sirvieron de base epistemoldgica para cada uno de los capitulos
mencionados. Mientras que en las conclusiones se sintetizaron los mayores aportes del

trabajo de tesis. La realizacion de la presente investigacion hubiese sido poco posible sin la
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consulta e inclusiéon de variadas fuentes de informacién: bibliografia, tesis inéditas,
hemerografia, ponencia, fonografia y recursos en linea; cuya diversidad tipolégica demand6
diferentes formas de manejo instrumental. A ello se suma, la elaboracion propia de apéndices
operativos sobre los cuales basar el desarrollo del trabajo; y los listados de tablas y figuras

para su expedita localizacion.

ALEJANDRO

20 ANOS CON

VIRULO

“SI NO TRABAJAS NO COMES Y SI TRABAJAS TAMPOCO”

AGOSTO 2014

Jueves 28, Viernes 29, Sabado 30 - 20:00 hrs.

Museo de la ciudad de Cuernavaca,(MuCic)
Av. Morelos 265, esq. Callejon Borda, Centro Histérico

Donativo general [$250.00
Con descuento | $200.00

Venta de boletos a partir del 28 de julio de 10:00 a 18:00 hrs. en el museo

Tlustracién 1. Cartel promocional del espectaculo "Si no trabajas no comes y si trabajas tampoco'
de Alejandro Garcia Villaldn Virulo: Museo de la Ciudad de Cuernavaca, México, agosto de 2014.
(Dominio publico)
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CAPITULO 1. CONTEXTO HISTORICO, SOCIAL Y CULTURAL CUBANO
ENTRE 1970 Y 1990

El Génesis Seguin Virulo (2001) constituye un documento de musica grabada que
referencia el espectdculo humoristico-musical homénimo, escrito y puesto en escena por
Alejandro Garcia Villalén para el Conjunto Nacional de Espectaculos de Cuba a finales de
los afios setentas y principios de la década del ochenta del siglo XX. Teniendo en cuenta la
periodizacion histdrica existente, ambas décadas coinciden con la renovacién, consolidacion
y rectificacion politica de los logros sociales alcanzados después del triunfo revolucionario
del 1™ de enero de 1959. Puesto que la Revolucién cubana ha sido un fenémeno
transformador a escala social (ILL, 2008: 14), a continuacion, se hara referencia suscita a los
acontecimientos histdricos, sociales y culturales que contribuyen a una mejor comprension
del contexto creativo de las canciones de Alejandro Garcia Villalon. Del mismo modo,
teniendo en cuenta las particularidades del objeto de estudio, se ahondard en las

caracteristicas de la vida literaria, musical y humoristica que primaron en dichas décadas.

1.1 Contexto historico y social

Segun expresan los profesores José Canton y Arnaldo Silva en su libro Historia de
Cuba 1959-1999. Liberacion nacional y socialismo, en los primeros afios de la década del
setenta se tomaron medidas consecuentes a la correccidn de faltas politicas y sociales
cometidas entre 1966 y 1970. Se profundizé en el reordenamiento de la economia, base de la
estructura social; el fortalecimiento de las organizaciones de masas, donde aun se nuclean
actores sociales no gubernamentales que buscan participar democraticamente mediante el
ejercicio de sus capacidades propositivas, consultas y opiniones; el fortalecimiento del
trabajo del Partido Comunista de Cuba (PCC), de los ministerios e institutos nacionales que

conformaban la administracion central del Estado (Cantén y Silva, 2009: 165).

El Primer Congreso del PCC, acontecido entre los dias 17 y 22 de diciembre de 1975,
constituyd un parteaguas en el desarrollo y consolidacion del socialismo en Cuba. En sus

sesiones de trabajo se analizaron espacios sociales coyunturales, para los cuales se hicieron
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recomendaciones y diseflaron politicas que indujeron el desenvolvimiento econdémico,
politico y social que primo6 en la realidad nacional de los afios ochenta. Basdndose en una
Plataforma Programatica que contenia reflexiones tedricas sobre el proceso revolucionario
cubano, se establecieron directrices para el desarrollo del pais enfocadas al sector
agropecuario, la consolidacién de la infraestructura social, los procesos de industrializacién

y el fomento de la economia nacional.

A las resoluciones de caracter econdomico-social examinadas, se sumaron otras
concernientes a la lucha ideoldgica; las politicas culturales, exteriores y cientificas; los
lineamientos educativos; la relacion con la religidn, la Iglesia y los creyentes; asi como la
igualdad de la mujer, la nifiez y la juventud. El Congreso partidista vio materializado muchos
de sus debates sobre la sociedad cubana que se queria construir, en los articulos contenidos
en la Constitucion de la Republica de Cuba signada en 1976. Siendo asi que el desarrollo
econdémico y social en el periodo histérico estudiado se caracterizé por la implementacion de
los articulos del Primer Congreso del Partido y los emanados del Segundo, efectuado en

1980. (Cantén y Silva, 2009: 171)

Esta nueva estrategia de perfeccionamiento tuvo como centro la industrializacién
nacional. Fue asi como el desarrollo econdmico llevé a la par el impulso de otros renglones
sociales; de ahi que también se fortaleci6 el pais en materia de seguridad social y politica
laboral, fundamentalmente con la creacion de nuevos empleos en la esfera productiva y de
servicios como la salud publica y la educacién. Al incremento de los recursos humanos y
técnicos que devino en la conversién de Cuba como potencia médica entre los paises del
Tercer Mundo, le siguieron varias muestras de solidaridad y cooperacion con otras naciones

hermanas mediante el envio de misiones médicas.

El ambito de la educacion fue prolifico en avances cuantitativos u cualitativos que
tuvieron como sedimento la exitosa Campafia Nacional de Alfabetizacion de 1961 y la
continua mejora del sistema nacional educativo durante los siguientes lustros. Dicho proceso
condujo a la formacién de nuevos maestros para los diferentes niveles educativos; la
construcciéon de escuelas primarias, secundarias, preuniversitarias, tecnoldgicas y
universidades para extender la cobertura educativa a todas las regiones del pais; el

perfeccionamiento de los programas de estudio; el fortalecimiento de la vinculacién entre
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estudio y trabajo; asi como la puesta en practica de principios consecuentes con la tradicion

pedagdgica cubana. (Silva, 2003)

Los logros alcanzados por la actividad deportiva contribuyeron a visibilizar al pais en
el &mbito internacional. De dicho periodo se conservan relevantes titulos en varias disciplinas
deportivas, con los cuales los atletas alcanzaron fama como campeones en varias
competencias regionales y mundiales. Es en el propio espacio internacional que la
Revolucién cubana adquiere mayor prestigio y legitimacién, mediante la cooperacién
solidaria a paises como Nicaragua, El Salvador, Guatemala y varios pueblos de Africa, entre
los que destacan el apoyo militar a Angola y Etiopia. La ayuda a estos dos dltimos paises
implicé una gran movilizacién de recursos humanos y materiales no sélo vinculados al
ejército profesional y voluntarios provenientes de las milicias, sino también en la
conformacion de las brigadas artisticas que animaron a los combatientes, de las cuales form6

parte el cantautor Alejandro Garcia Virulo.

Sin embargo, el desarrollo econémico y social alcanzado en dicho decenio no estuvo
libre de errores y tendencias negativas (Cantén y Silva, 2009: 180), susceptibles de ser
rectificadas en procesos politicos ulteriores. Entre las insuficiencias y limitaciones a
perfeccionar en dicho periodo se encontraba la excesiva centralizaciéon de las funciones
estatales, la existencia de cierto burocratismo y la verticalidad en la toma de decisiones
directivas. Tampoco se logro crecer en las exportaciones y la sustitucion de importaciones;
la implementacién de la forma de pago por resultados implicé notables problemas; no se
aprovechd la capacidad industrial existente; asi como existié poca integralidad en los

procesos de planificacion a escala social.

Segtn refieren José Cantén y Arnaldo Silva, entre los problemas fundamentales se
encontraba el descuido de los aspectos politicos, ideoldgicos y morales, asi como la
asimilacion acritica de experiencias soviéticas (Silva, 2003), poco consecuentes con la
realidad social y el acervo cultural imperante en Cuba. Ello se debié a que el estimulo
individual de la produccién material, mediante mecanismos econdmicos fordneos,
desestimularon la formacion de una conciencia social y la desvalorizacion real de los logros
obtenidos u otorgados. Por lo que, el proceso de rectificacién desplegado entrafié una

concepcion diferente de la ideologia socialista de Europa del Este, basdndose en la hechura
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de un hombre en el cual prevaleciera la conciencia y moral necesarias para construir una

nueva sociedad.

Entre los principios dirigidos a conformar ese modelo “alternativo” del socialismo
cubano se encontraba: el entender a los mecanismos econémicos como instrumentos del
hombre, y no viceversa; el socialismo como obra consciente del hombre; el hombre como
sujeto de su propia historia basdndose en el humanismo pleno; asi como la conciencia como
instrumento fundamental de movilizacién del pueblo (Cantén y Silva, 2009: 206). Pero esa
busqueda de un camino auténtico dentro del socialismo fue truncada por la desintegracion de
la Unién Soviética y el derrumbe del bloque socialista europeo en el aiio 1991. De ahi que el
estado cubano implementara otras nuevas formulas —en su mayoria alejadas de las
apelaciones a la conciencia social— para preservar los logros alcanzados, a tenor de la

entrada del pais en el denominado Periodo Especial en Tiempos de Paz (1990-1995).

1.2 Cultura cubana e intelectualidad artistica

En el campo cultural se pueden apreciar cambios relevantes en las décadas objeto de
estudio, fundamentalmente construidos sobre la base de un “nuevo sistema estético” cuyos
cimientos fueron los valores morales, las relaciones estructurales de poder y las
contradicciones sociales mencionadas con anterioridad. La politica cultural implementada
por la Revolucién cubana constituyd una estrategia ideoldgica para alcanzar los objetivos
sociales propuestos, siendo la cultura nacional un vehiculo para la creaciéon de nuevos
discursos artisticos, la conservacion de los valores patrimoniales existentes y la difusién de
los bienes culturales integrantes de ambos grupos. Teniendo en cuenta ello, la politica cultural
en dicho periodo —en tanto fendmeno dialéctico en constante renovacion— entroncé al
pensamiento revolucionario cubano de José Marti con una orientacion marxista proveniente.

(ILL, 2008)

Resultantes de lo expresado por Fidel Castro en su discurso Palabras a los
intelectuales, acontecido en la Biblioteca Nacional de Cuba en el afio 1961, se logran
identificar algunos de los principios rectores de la politica cultural y discursos artisticos

vigentes entre 1970 y 1990. Entre dichos postulados son pertinentes el sefialar: el derecho a
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la libertad de expresion de los discursos estéticos; la necesidad de crear condiciones para el
desarrollo de toda tendencia artistica y literaria; asi como la biisqueda de una mayor
funcionalidad social del arte. Las labores de velar por dichos principios fueron encomendadas

al entonces Consejo Nacional de Cultura adscrito al Ministerio de Educacion.

No obstante, la radicalizacion de artistas afiliados a la ortodoxia politica de finales de
la década del sesenta, condujeron a aplicaciones dogmadticas de los principios expuestos en
la alocucién, posteriormente reinterpretados en el informe final del Primer Congreso
Nacional de Educacién y Cultura del afio 1971. Ello ocasion6 que entre 1970 y 1975 —lapso
temporal que ha pasado a la historia como Quinquenio Gris (Heras, 2007)— se produjeran
notables sesgos entre las vias creativas existentes, la marginacion de renombrados y noveles
intelectuales, asi como el empobrecimiento de la calidad estética de las obras. Ante este clima
enrarecido, y a partir de lo debatido en 1975 en las sesiones de trabajo del Primer Congreso
del Partido Comunista de Cuba, se empezaron a realizar paulatinas rectificaciones que
condujeron a limar asperezas ideoldgicas y al posterior desarrollo de la politica cultural

nacional.

A fines de 1976 se cre6 el Ministerio de Cultura —o6rgano rector de la actividad
cultural del pais—, por lo que fue de su competencia la toma de decisiones ejecutivas acordes
con los lineamientos aprobados durante el Congreso del Partido. Dichos postulados en
materia de cultura estuvieron encaminados al establecimiento de un clima intelectual que
favoreciera las expresiones originales de creatividad, y que las obras producidas
contribuyeran a los ideales de liberacidn social y personal que encarnaba el socialismo. Una
vez mds, de forma congruente con la realidad cultural imperante, se promulgaba al arte como
instrumento ideolégico, la realizacion de estudios criticos sobre la herencia cultural del pafs,
la conexién entre las tradiciones nacionales con las universales, asi como la aplicacién del

principio martiano del culto a la libertad plena del hombre. (ILL, 2008)

Los debates concernientes a la creacidon artistica, ajenos al dogmatismo de afios
pretéritos, constituyeron resimenes expositivos de las posiciones estéticas marxistas-
leninistas contemporaneas. De ahi que del arte y su relacion con la realidad se resaltara su
funcién epistémica, como herramienta didactica y el rol activo que deberia desempefiar en la

transformacion social. El partidismo, el cardcter popular de la cultura y la ideologia socialista
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contribuyeron a canalizar la apreciacion estética del entorno deseado, la divulgacién de los
valores culturales nacionales, el acceso a la produccién artistica internacional existente en
Cuba y la retribucién a los creadores por su desempeio intelectual. Dichas lides adquirieron
espacios oficiales con el fortalecimiento institucional de la Unién de Escritos y Artistas de
Cuba (UNEAC), organizacién aglutinadora de la intelectualidad nacional, y de la Casa de las
Américas de La Habana, donde se han realizado acciones socioculturales encaminadas a

ampliar las relaciones con los pueblos de la América Latina, el Caribe y el resto del mundo.

En la clausura del IV Congreso de la Unién de J6venes Comunistas (UJC) de 1982,
Fidel Castro convoca al Ministerio de Cultura para entronar a Cuba como potencia cultural.
Obedeciendo a la creciente calidad de vida y nuevas necesidades estéticas experimentadas
por la poblacion, la institucion gubernamental exigié un mayor rigor en las manifestaciones
artisticas y el perfeccionamiento del trabajo cultural en diversos aspectos. Para ello abord6
los procesos socioculturales de forma integral, insertdndolos dentro de las lineas de desarrollo
general del pais; asi como problematizé sobre la joven intelectualidad surgida en el seno de
la clase obrera. Virtualmente asimiladas las experiencias de los errores cometidos con
anterioridad, la politica cultural de Cuba se dispuso a priorizar la formacion y preparacion de
las generaciones artisticas mds jovenes, en consonancia con la tradicién histérica nacional,

sus raices culturales y el pensamiento socialista cubano (ILL, 2008: 13).

Es de suponer que, el desarrollo del arte no circul6 por caminos previsibles en
procesos revolucionarios acontecidos en espacios sociales como el cubano. Por una parte,
hubo una continuidad y fortalecimiento de la tradicidn pictdrica y escultdrica existente antes
de 1959, cuyos creadores implementaron nuevos modos de expresion plastica para
profundizar en las raices culturales nacionales. A su vez, se produjo un auge del disefio
gréfico de nivel técnico y valor formal, el cual encontré posibilidades estéticas en las vallas
y carteles que ambientaban las concentraciones populares de carédcter politico y cultural.
Independientemente de su soporte, las artes visuales vieron multiplicados sus lugares
expositivos con nuevas galerias, salones, concursos, bienales; y los cultores enriquecieron
paulatinamente el acervo del Museo Nacional de Bellas Artes. En dichas décadas,
sobresalieron los esfuerzos por conjugar los elementos artisticos y funcionales, buscando el

auxilio de cultores de otras manifestaciones artisticas, como son los arquitectos.
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Una nueva concepcion arquitecténica aparecié desde inicios de la Revolucidn, la cual
continud acentuando su cardcter social y de acceso popular durante las décadas estudiadas.
A tenor de las limitaciones econdmicas de los arquitectos cubanos, se siguié buscando un
predominio de la funcidon estética sobre la forma estructural de las unidades habitacionales,
centros educativos, parques recreativos y espacios culturales construidos en dichos afios. Los
trabajos de rehabilitacion urbanistica, principalmente relacionados con la restauracién y
conservacion del patrimonio cultural edificado, condujeron a la salvaguarda de centros
histéricos y urbanos importantes, como son La Habana Vieja, Matanzas, Cienfuegos,

Trinidad, Camagiiey, Bayamo y Santiago de Cuba.

Las artes danzarias también vivieron una época de florecimiento sin precedentes con
la institucionalizacion y fortalecimiento de compafiias como el Ballet Nacional, Danza
Contemporanea de Cuba y el Conjunto Folklorico Nacional. Digno de mencion es el trabajo
coreografico y profesoral realizado por figuras como Alicia Alonso, Fernando Alonso,
Alberto Méndez y Ramiro Guerra, cuyos criterios estéticos y sentidos discursivos marcaron
toda una época generacional de noveles creadores (Cabrera, 2010). Las danzas y sus
multiples expresiones llegaron hasta los mas alejados escenarios del pais, difundiendo el arte
nacional con audaz experimentaciéon formal, lo cual sent6 las bases idoneas para el
surgimiento de otras compaifiias especializadas en folklores regionales de herencia hispana o

africana, danzas modernas, ballet y la fusion entre ellas.

Nuevas caracteristicas creativas se pueden entrever en el espacio teatral en dichas
décadas, a tenor de la existencia de una continuidad con el patrimonio dramdtico nacional
pre-revolucionario. La profesionalizacion de los grupos existentes brindd un impulso a las
artes teatrales, avivandose la creacion de compaiiias de teatro infantil, musical y universitario
que abordaran textos dramdticos de alcance nacional y universal. Fueron creados concursos
y festivales donde se representaron lo mejor de la escena cubana de entonces, asi como
premios y reconocimientos a actores, directores y dramaturgos destacados del dmbito de las
tablas. Peculiaridades del teatro puesto en escena en dichos afios fueron la busqueda de
formas de comunicacién que acercaran al actor y al espectador, asi como el tratamiento de
los problemas imperantes de la realidad social nacional. Ambas singularidades coadyuvaron

a una constante transformacion y a un mayor enriquecimiento de los discursos estéticos e
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ideoldgicos empleados. Bajo la ténica expuesta, es que se gesté el Conjunto Nacional de
Espectdculos —el cual seria dirigido por Alejandro Garcia Villalén a principios de los afios
ochenta—, via para rescatar lo mejor de la tradicion del teatro verndculo cubano, atenuada a

un contexto histérico y social que diferia de su momento primigenio.

La cinematografia cubana puede considerarse como uno de los mas trascendentes
logros culturales de la Revolucién, cuya primera ley en materia cultural promulgé la creacién
del Instituto Cubano de Arte y la Industria Cinematogréfica (ICAIC) en 1959. Aun cuando
su primera encomienda fue la formacion de los técnicos, en las dos décadas estudiadas se
produjo una amplitud de la visién estética de los especialistas y un auge de la
experimentacion formal. El género documental devino en toda una escuela nacional deudora
de los Noticieros ICAIC dirigidos por Santiago Alvarez en la década del sesenta, asi como
en dichos afios el dibujo animado conjugd con validez estética el humor con el contenido
ideoldgico (ILL, 2008: 20-21). En todo ese ambiente cinematografico jugaron un papel
decisivo las ediciones anuales del Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano
desde 1979, la creacion en La Habana de la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano por
el novelista Gabriel Garcia Mérquez, y la Escuela Internacional de Cine y Television de San

Antonio de los Bafos.

En 19809, a treinta afios del Triunfo de la Revolucion en Cuba, se habian producido
cambios sustanciales en la apreciacion y creacion de las expresiones artisticas, con el
beneficio resultante en la vida espiritual del pueblo (ILL, 2008: 14). La sociedad enarbol¢ la
dignificacién y reconocimiento de los artistas, resultante de la politica cultural esbozada con
anterioridad. El sistema nacional de centros docentes especializados en las diferentes
expresiones estéticas posibilitd el acceso a la ensefianza artistica de toda aquella persona con
vocacion para ejercerla profesionalmente. La libertad formal de los creadores coadyuvé a un
florecimiento de todas las manifestaciones, en ocasiones sujetas a procesos de
interinfluencias y mutuas relaciones, como en la musica humoristica de Alejandro Garcia

Villalon.
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1.2.1 Vida y creacion literaria

La politica cultural revolucionaria buscé erradicar el caracter aislado e individual de
los escritores; para lo cual gest§ instituciones de diferentes indoles que influyeron
positivamente en la vida literaria del pais (ILL, 2008: 24). Como representacion
gubernamental de mayor jerarquia se cred la Direccion Nacional de Literatura adjunta al
entonces Consejo Nacional de Cultura, posteriormente transformada en Instituto del Libro al
conformarse el Ministerio de Cultura como organismo central del estado. Su objetivo primo
radicé en velar por el trabajo literario en el sentido més amplio, asi como la divulgacién e
implementacion de aspectos tedrico-metodoldgicos relativos a la literatura, mediante una

ingente labor editorial como via para estimular la creacion estética de calidad.

Desde sus inicios, la Seccién de Literatura de la UNEAC influyé de modo decisivo
en la vida y creacidn literaria en Cuba, en estrecha y coordinada relacioén con las sucesivas
direcciones nacionales de literatura. De igual forma, la Casa de las Américas —en especial
su Centro de Investigaciones Literarias— constituyd un vehiculo idoneo para la defensa de
la identidad cultural del pais y la region, mediante la realizacién de varios encuentros de
escritores latinoamericanos, el fomento de concursos y certdmenes de alcance internacional,
asf como su empefio editorial de dar a conocer lo mas representativo de la literatura del area.
Especial mencion merece el Instituto de Literatura y Lingiifstica del Ministerio de Ciencia,
Tecnologia y Medio Ambiente que, basandose en el estudio cientifico de la lengua y la
literatura nacional, contribuy6 al desenvolvimiento de la creacion literaria y difusion del

patrimonio bibliografico nacional en dichas décadas.

Entre otras muchas instituciones que favorecieron al avance y fortalecimiento de la
vida literaria, también se encuentran la Seccién de Literatura de la entonces Brigada
Hermanos Saiz, donde se aund la vanguardia artistica joven del pais; el Departamento de
Investigaciones de la Biblioteca Nacional José Marti; las facultades de Letras de las
universidades de La Habana y de Oriente; la Comisién Cubana de la UNESCO; el Centro de
Estudios Martianos; asi como las fundaciones Alejo Carpentier y Juan Marinello. Muchos de
los centros mencionados sostuvieron la celebracion de concursos literarios en ese momento
historico; los cuales posibilitaron un mayor desarrollo de géneros literarios de tradicion

nacional —lirica, novela, cuento, teatro, ensayo, critica— y el florecimiento de otros géneros
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poco cultivados con anterioridad —testimonio, literatura infantil, literatura juvenil, policial,
ciencia ficcion—. Ello ocasion6 una diversidad expresiva sin parangén, donde cada creador

literario encontré su propio espacio discursivo y de libertad formal.

Al crearse el Ministerio de Cultura, se instituyeron dos de las mds relevantes
distinciones para la vida literaria cubana: el Premio de la Critica en 1982, para reconocer
anualmente a las mejores obras escritas de todos los géneros; y el Premio Nacional de
Literatura en 1983, como reconocimiento al conjunto de la creacién literaria de un autor
cubano. Igualmente, se impulsé la organizacion de talleres literarios y sus correspondientes
certdmenes municipales, provinciales y nacionales; espacios creativos que contribuyeron a
agrupar el trabajo de escritores noveles e influir positivamente sobre la vida cultural y
literaria de los territorios. Una de las mas vivas expresiones del quehacer literario en las
décadas objeto de estudio, lo constituyen los diferentes eventos nacionales e internacionales
realizados en el pafs, asi como la participacion de los escritores nacionales en actividades

efectuadas en tierras foraneas.

Particular relieve tuvieron las publicaciones periddicas provinciales y nacionales, en
tanto nuevas vias de expresar las transformaciones literarias que se sucedieron en dichos
aflos. Los tres periddicos diarios de mayor relevancia en la vida literaria y alcance nacional
fueron el Gramma —organo oficial del PCC—, Juventud Rebelde —diario juvenil
vespertino— y Trabajadores —prensa de la Central de Trabajadores de Cuba (CTC)—; los
cuales contribuyeron activamente a la difusién de la literatura creada en sus respectivos
ambitos. A estos empeiios se sumaron la edicion de revistas por algunas de las instituciones
anteriormente mencionadas, que mantuvieron una relativa divulgacion de trabajos de
investigacion y critica sobre las letras nacionales y sus creadores, tanto consagrados como

noveles.

A tenor de las carencias materiales relacionadas con la incipiente industria nacional
del papel y las adversidades de las condiciones editoriales, se produjo un cimulo significativo
de publicaciones en todo tipo de formatos; que encontraron sus espacios de comercializacion
en las mds de trescientas librerias y en poco mds de las tres mil seiscientas bibliotecas
existentes en todo el pais (Cantén y Silva, 2009: 177). La creaciéon de un sistema de

produccion y distribuciodn editorial nacional coadyuvo a la formacion de un creciente ptblico
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lector, siendo este uno de los grandes logros de la politica cultural con relacién a la vida
literaria cubana. Con la creacion del Instituto del Libro se aunaron estratégicamente las
actividades editoriales, poligraficas y comerciales bajo una tnica direccion; lo cual permitié
sistematizar y perfeccionar la formacién especializadas de los técnicos relacionados con la

produccién literaria.

A grandes rasgos, la literatura creada en dicho periodo se caracterizd por mantener
una continuidad con la linea central de la creacién nacional precedente, vinculada con
estreches al progreso social (ILL, 2008: 578). Sin embargo, la creacién literaria nacional
hubo de convertirse en una expresion y reflejo de una nueva época histérica. Para ello,
empled disimiles vias discursivas y se entrond una toma de conciencia de la importancia del
creador como transformador social de su entorno contextual. La literatura en estas décadas
se destaca por su originalidad e independencia en relacidon con otras expresiones artisticas
similares en paises de la regién y del campo socialista. No obstante, fue de gran relevancia
la influencia ejercida por algunos de los escritores pertenecientes al “Boom’ latinoamericano,
y de otros cultores de la literatura universal y socialista que simpatizaron con el proceso

revolucionario.

Dado el carécter social del proceso revolucionario, la oratoria fue situada en primer
plano, en tanto género literario abierto a multiples vias creativas. Igualmente, florecieron el
testimonio como forma referencial de plasmar los cambios sociales acontecidos en el proceso
revolucionario; de una literatura policial con acento nacional, en relacién con la nueva forma
de abordar los hechos policiales en la Cuba revolucionaria; asi como el auge de una literatura
infantil, juvenil y de ciencia ficcion deferente a patrones ajenos a la realidad existente en el

pais.

Fueron en la poesia, la narrativa, el ensayo y la critica, donde se mostré mas evidente
el dialéctico proceso de continuidad con la tradicion de la literatura nacional (ILL, 2008:
580). Dicha prolongacidn creativa se caracterizd por la indagacién en las raices nacionales y
en las expresiones de los rasgos constitutivos de la identidad cultural del cubano. La poesia
de tipo conversacional constituyd el vehiculo lirico idoneo para expresar la cambiante
realidad social y las sucesivas normas estéticas del momento; a tenor de que en la prictica

coexistio con otras vias discursivas como la poesia social, intimista, neorromdntica, criollista,
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origenista y coloquial, que dan cuenta de la libertad formal y riqueza creativa imperante en
el género —tal y como se puede verificar en el performance de Alejandro Garcia Villalén
Virulo. En la narrativa se realiz6 una apertura a modalidades poco exploradas con
anterioridad por los autores, como ya se ha referenciado; y un desplazamiento de las
influencias en la esfera estructural. El ensayo y la critica literaria del momento estuvieron
abocados al rescate y revalorizacion de las obras literarias mas valiosas del patrimonio
cultural nacional; para cuyas labores se emplearon distintos procedimientos metodolégicos

y técnicos que elevaron el rigor cientifico de la literatura como objeto de estudio.

La suma de los factores brevemente esbozados permite entrever la existencia de una
vida literaria dentro de un clima propicio para el desarrollo de las capacidades creadoras de
los literatos. Surgi6 asi una literatura nacional de gran riqueza y variedad, que basandose en
una continuidad histérica evoca al progreso social mediante la experimentacion formal. En
dichos afios, la Revolucién propicié el surgimiento y auge de una expresion literaria que
reflejara el desarrollo humanista del pueblo cubano, como vehiculo de conciencia social e
individual popular, y que estuviera al servicio de los intereses democraticos de los pueblos
de la region (ILL, 2008: 38). Al igual que sucedi6 en otros paises, existié una tendencia al
entrecruzamiento genérico dentro de la creacion literaria, provocando que muchas de las
obras creadas en el periodo no puedan ser encasilladas en géneros ortodoxamente
determinados. En dichas décadas, la literatura nacional se caracteriz6 por su fidelidad a los

valores humanistas del socialismo revolucionario.

1.3 Miisica y géneros musicales en Cuba

La nombrada musica culta, de concierto o “clasica”, tuvo que forjarse una nueva
tradicion resultante de los caminos creativos recorridos por Amadeo Rolddn y Alejandro
Garcia Caturla; cuyos cimientos los encontrd en la educacion musical especializada, el
fomento a la creacion y la profesionalizacion de la interpretaciéon mediante los planes de
trabajo del Centro Nacional de Escuelas de Artes del Ministerio de Cultura, y los programas
de las actividades corales, de musica de cdmara y sinfénica del Centro Nacional de Miusica
de Concierto del Instituto Cubano de la Musica. Aquellos cultores que por diferentes

circunstancias no pudieron realizar estudios regulares, tuvieron oportunidad de ampliar sus
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conocimientos en centros provinciales de superacién, elevando asi el nivel técnico y
expresivo de las agrupaciones musicales existentes. Igual de valiosa result6 la atencion al
movimiento de artistas aficionados, fundamentalmente a través de las casas municipales de

cultura que canalizaron las inquietudes musicales de los pobladores de sus regiones.

Al trabajo cultural realizado por la Orquesta Nacional de Cuba fundada en 1962, se
unieron similares en otras provincias del pais, formadas en su mayoria por egresados del
sistema nacional de ensefianza artistica. A pesar de la labor realizada por los conductores
cubanos, existié un déficit considerable en la audicién de musica cubana contemporanea; lo
cual se evidencié con la casi nula inclusién de importantes obras musicales, ganadoras de
premios nacionales e internacionales, en los programas de conciertos de las orquestas
anteriormente mencionadas. En igual momento histérico, se cre6 la Opera Nacional de Cuba
adjunta al Gran Teatro de La Habana, y otros colectivos liricos en Pinar del Rio y Holguin;
cuyas compaiiias llevaron a escena numerosas operas, operetas y zarzuelas pertenecientes al
repertorio tradicional universal, con la participaciéon de cantantes y directores, tanto

nacionales como extranjeros. (Gomez y Eli, 1995)

El canto coral se desarroll6 masivamente en la naciéon mediante la realizacion de
festivales y concursos fomentados por las Direcciones Provinciales de Cultura, por
instituciones profesionales como el Coro Nacional de Cuba y el Orfeén Santiago, y por el
Movimiento Nacional de Aficionados, que encontré en esta forma colectiva de expresion
musical los medios idoneos para canalizar sus experiencias estéticas. La Revolucién, cuya
fuerza implic6 la presencia del pueblo en la construccién de una nueva sociedad, incorpord
un amplio repertorio de marchas e himnos que formaron parte de la expresion musical de
coros sectoriales pertenecientes a la Central de Trabajadores de Cuba. Casi todos los hechos
revolucionarios y de cambio social que generaba el gobierno socialista quedaron plasmados
en la musica y textos cantados por el pueblo en actos oficiales y celebraciones de
reafirmacion politica (Ledn, 1984). A pesar del modesto nivel técnico existente por aquellos
aflos entre las bandas de misica, estas constituyeron el unico factor cultural en muchas
poblaciones pequeias del interior del pais. Sin embargo, se impulsé la superacion de dichos

musicos, en su mayoria empiricos, con diversos proyectos de indistintas extensiones
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temporales; siendo la Banda Nacional de Conciertos el mejor ejemplo del alto nivel musical

alcanzado por dichos formatos instrumentales. (Ardévol, 1969)

Particular importancia tuvo la Seccion de Musica de la Union de Escritores y Artistas
de Cuba (UNEAC), cuyos concursos de interpretacion y composicion, los espacios creados
para la critica especializada y la publicacion de investigaciones tedrico-musicales fomentaron
la elevacion del nivel profesional de dichos cultores. Con pocos afios de creada, la Seccién
de Musica de la ya Asociacion Hermanos Saiz (AHS) auné lo més joven de la vanguardia
musical del pafs, tanto en lo creativo como en lo interpretativo, lo que significé la inclusién
de los jévenes como factor de cambio social en el espacio nacional. Igual de relevantes fueron
los encuentros de musica y musicos latinoamericanos, coloquios, premios de musicologia y
publicaciones de libros y boletines organizados por el Departamento de Musica de la Casa
de las Américas en La Habana; entronandose como espacio de didlogo para la avanzada
musical de la region. También, en el Departamento de Musica y el Auditorio de la Biblioteca
Nacional José Marti se programaron conciertos, recitales, conversatorios e impulsaron
labores editoriales de textos musicales, que en su conjunto propiciaron el intercambio de
informacion musical actualizada entre invitados de prestigio internacional y los creadores del

patio.

El clima cultural y las condiciones creativas que fueron creadas por la Revolucion
después de su triunfo en 1959, significaron para los compositores € intérpretes todo un
entramado creativo de nuevas ventajas. No obstante, los problemas no estaban del todo
resueltos: la edicion y grabacién de la musica cubana de concierto atin era sucinta, pues las
discogréficas seguian priorizando la divulgacion del acervo popular. La creacion del
Colectivo Nacional de Compositores en 1968 constituyo un parteaguas de dicho periodo,
pues sus miembros confeccionaron planes de desarrollo y propuestas de ciclos de conciertos
con los cuales dar a conocer la creacién musical contemporanea. La existencia de dicho
colectivo signific6 la superacion de divisiones y tecnicismos que habian dafiado el
movimiento musical con anterioridad —baste recordar los debates existentes sobre lo
nacional entre los compositores adscritos estéticamente al indigenismo, el afrocubanismo o

el neoclasicismo musical cubano. (Ardévol, 1969)
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Trascendiendo dichas disputas creativas, los compositores cubanos fortalecieron
todos aquellos elementos expresivos que en esencia podian definir lo cubano, y empezaron a
integrar nuevos lenguajes a sus modos de hacer, ya vigentes en otros paises de Latinoamérica,
como México, Chile y Brasil, y de Europa. Uno de los rasgos musicales predominantes
durante los afios setenta y ochenta del siglo XX fue la continua integracién de todo lo
musicalmente necesario —independientemente de su procedencia geogrifica— para
conformar un lenguaje contempordneo propio que no obviara las raices nacionales y que
reafirmara la coherencia histdrica. Bajo esa tesitura, la creaciéon musical en dichas décadas
estuvo caracterizada por una total libertad artistica, desgajada de discriminaciones por
razones estéticas, pertenencia a tal o mds cual escuela o tendencia, asi como tampoco por el
empleo de determinados medios expresivos y técnicas compositivas. En el periodo estudiado,
fueron decisivos los impulsos dados en la composiciéon de musica con nuevos medios, cuyos
compositores se enfrascaron en la busqueda de una sonoridad inédita mediante rigurosas
experimentaciones que condujeron a una nueva concepcion del tejido de los timbres. (Correa,

1977)

De esa forma, la innovacion musical con nuevas tecnologias encontré cabida en
espacios institucionales que los impulsaron, como lo acontecido a partir de 1969 con el Grupo
de Experimentacién Sonora del Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogréficas
(ICAIC). Desde sus inicios, el cine cubano habia dado lugar a importantes experiencias
creativas para varios compositores y musicos intérpretes que ya en esas décadas tuvieron a
su disposicion novedosos medios electroactsticos, dentro de los que caben mencionar a Leo
Brouwer, Juan Blanco, Carlos Farifias, Fabio Landa, Roberto Valera y Armando Guerra
(Ledn, 1984). En menor escala, las actividades teatrales, de danzas clasicas y modernas
propiciaron la colaboracion de algunos compositores cuyas obras musicales fueron incluidas
en el discurso incidental dramdtico. Resulta interesante mencionar el fortalecimiento y
mejoramiento del trabajo conjunto entre musicos y literatos, tanto en la musica culta como
en la popular, del cual resultaron cuantiosas obras inspiradas en textos liricos y narrativos de

factura nacional.

La constante busqueda de la conformacién identitaria de la misica cubana propici6

la realizacion de investigaciones sobre las raices hispanas y africanas, teniendo como marco
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gubernamental a los otrora Instituto Musical de Investigaciones Folkldricas, al Seminario de
Musica Popular y al Instituto de Etnologia y Folklore de la Academia de Ciencias de Cuba.
Dichos estudios continuaron sobre las bases cientificas asentadas por Fernando Ortiz en la
primera mitad del siglo XX, asi como asimilaron puntos de vistas y metodologias
provenientes del materialismo dialéctico, para rescatar y difundir la musica autdctona
mediante articulos, libros y discografias especializadas. Gran parte de dichas pesquisas
fueron fomentadas dentro de los nuevos centros de estudios, investigacion y difusién de la
cultura nacional que se crearon en dicho periodo. Ejemplo de ello fueron el otrora Instituto
Superior de Arte, el Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana, y la Empresa
de Grabaciones y Ediciones Musicales (EGREM), casa discogréfica impulsora de la difusién
de la musica nacional. En cuanto a medios de divulgacion como la radio y la televisién era
mucho lo que faltaba por hacer para la difusion de las expresiones musicales de calidad en
las décadas objeto de estudio, pues primaba un desbalance a favor de la musica ligera o de
entretenimiento. La emisora CMBF —Radio Musical Nacional— se centr6 en dar a conocer
la musica de concierto con una variada programacién que no eludié tanto el repertorio
nacional como internacional. La television de alcance nacional trasmitié algunos de los
conciertos de la Orquesta Sinfonica Nacional por lapso de unos pocos afios, pero dicha labor

no fue extensiva a otras formas de expresion musical.

Sin absoluta coincidencia generacional, el primer grupo de compositores del ISA
reunio, entre otros, a Carlos Malcolm, Juan Pinera, José Angel Pérez-Puentes, Jorge
Garciaporria, Magaly Ruiz y Efrain Amador, los cuales constituyeron una representacion de
las particularidades estilisticas no homogéneas existentes en dicho periodo. Hasta el arribo
de la década del ochenta, fueron creadas composiciones que asumieron diversas formas
musicales y contenidos discursivos de indole contemporaneo, independientemente de las
generaciones y del necesario destaque de la individualidad creadora de los cultores. La
busqueda y concrecion de lo entendido como identidad musical cubana se buscé y logré por
caminos disimiles —entre otros, el recorrido por la musica instrumental concertante de la
década del ochenta del siglo XX—, sin recurrir expresamente al material tradicional

folkldrico ni a las técnicas post-seriales. (Gémez y Eli, 1995)
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La musica popular cubana en dicho periodo histérico hay que situarla a partir del
proceso educacional que constituyé la Campafna de Alfabetizacién (1961) y los crecientes
intereses populares en materia cultural definidos en el Congreso de Educaciéon y Cultura
(1971). Fue asi como se transcendieron los intereses mercantilistas que habian obviado las
manifestaciones mds folkléricas de la cultura musical nacional relacionadas con los grupos
de origen africano y el punto cubano, para confeccionar un plan de divulgacién de sus valores
culturales que permitiera integrar dichas expresiones en el complejo proceso de desarrollo de
la cultura nacional. Era en las personas pertenecientes a los sectores populares que se habian
conservado dichas formas de expresiéon musical, tanto en espacios urbanos como rurales —
guarachas, sones, boleros y rumbas—, por lo que el arribo del pueblo al poder demandé una

creciente visibilidad de estas musicas. (Ledn, 1984)

Sin embargo, no debemos olvidar la influencia de la musica norteamericana de los
afios cincuenta, cuyos formatos jazz band habian impulsado una estandarizacidn,
simplificacion y estilizacién ritmica de las rumbas y congas que habian pertenecido al
folklore cubano. Igualmente, muchos elementos de esa miusica foranea fueron asimilados por
el pueblo., por lo que surgieron géneros musicales urbanos dentro de los que se pueden
mencionar el mozambique, el pa’cd, la guapach4, el pilén y el songo, que no siempre tuvieron
una gran aceptacién del publico bailador y, por tanto, primé una vida escueta. Pero si es
posible de verificar que la musica popular se hizo escuchar con una creciente calidad técnico-
expresiva, resultante de la profesionalizacion de los ejecutantes; llegando a constituir
movimientos como el del son, la trova o la salsa, que gozaron de estimulo y reconocimiento.
Particular relevancia adquiri6é el Movimiento de la Nueva Trova, surgido a finales de los afios
sesenta bajo el auspicio de la Casa de las Américas, que lleg6 a alcanzar importante
significacion en el dmbito latinoamericano, y del cual Alejandro Garcia Villalon fue uno de

sus fundadores junto a Silvio Rodriguez, Pablo Milanés y Noel Nicola.

En concordancia con lo anteriormente mencionado, uno de los objetivos del
mencionado Grupo de Experimentaciéon Sonora del ICAIC era la realizacién de trabajos
encaminados a elevar el nivel de la musica popular cubana, partiendo del acervo patrimonial
existente, asi como de la asimilacion de los elementos representativos de la

contemporaneidad sonora de entonces. Bajo la direccion del compositor Leo Brouwer se
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nuclearon los trovadores antes mencionados, y se sumaron otros musicos como Sergio Vitier,
Leonardo Acosta, Emiliano Salvador, Sara Gonzdlez, Pablo Menéndez y Amaury Pérez. De
esa forma, la trova cubana se vio enriquecida por nuevos timbres que permitieron la
experimentacién con los formatos instrumentales tradicionales y algunos de los géneros
musicales incluidos dentro de la cancién cubana. Dicha labor conceptual y sonora influyé en
el creciente desarrollo y aceptacion de la nueva trova cubana, tanto en el territorio nacional

como en la region latinoamericana. (Gémez y Eli, 1995)

El desarrollo de los recursos instrumentales evidenciados en dichas décadas
contribuyé al enriquecimiento timbrico de los géneros cubanos existentes; en cuyos formatos
instrumentales se incorporaron los teclados, los pianos y las guitarras eléctricas, violines con
sistemas de amplificacion actstica, y la guitarra-bajo, que en su conjunto permitieron
mayores posibilidades interpretativas. En el decurso de los afios setenta y ochenta fueron
apareciendo y desapareciendo géneros musicales nuevos, definidos por los miusicos
populares como nuevos ritmos y como inter-géneros por los investigadores actuales, pero
coincidentes en la designacion del complejo expresivo resultante de la libertad creativa
existente, la busqueda de nuevas formas de comunicacion y el deseo de aceptacion popular
de los cultores musicales. Una ojeada a la produccién musical de aquellas décadas denota
combinaciones tales como el mosan-chd, bolero-mambo, guaracha-pa’cd, bolero-ch4,
guajira-cha, shake-tijuana y afro-shake (Ledn, 1984). De la incorporacion de nuevos
elementos expresivos llegados a ratos de musicas extranjeras y de la innovacién con las
formas tradicionales de la musica cubana no estuvo ajeno Alejandro Garcia Villalon Virulo,
pues sus especticulos fueron auto-referenciados como Opera-son en tanto influencia del
cultivo de la 6pera-rock y el alcance mundial que tuvo la difusién de la obra Jesucristo All

Stars. (Padrén, 2014: 79)

En dichas décadas toma auge la musica rock, representativa de los adelantos
tecnologicos propios del siglo XX, ampliamente arraigado en el sentir y el tiempo libre de
los més jovenes que la hicieron suya y pusieron més que solo el apellido nacional. Pero sin
lugar a duda, dentro del &mbito de la musica popular bailable latinoamericana, la salsa posey6
una fortaleza sin paragon, la cual le ha permitido mantener su vigencia hasta el presente y

generar multiples variantes. Enmarcada por un caricter innovador afincado en la tradicion
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posible de ver en las canciones de Juan Formell y los Van Van, lo salsero constituy6 desde
sus inicios una representacion legitima de la cultura popular regional. Dicho género, al decir
de Zoila Gémez y Victoria Eli en el libro Miisica latinoamericana y caribefia, gener6 sentido
de pertenencia y cohesién al Caribe geogréfico, relacionado en esencia con la amplia
aceptacion regional de las diferentes formas de hacer el son. A finales de los afios ochenta,
la salsa cubana vivencié variaciones de tempo que la llevaban a ser interpretada y bailada
con un aire mds répido, se ampliaron los planos timbricos y ritmicos, incorporaciéon de més
trompetas y de dos a tres trombones por formato salsero, influenciada por la creciente

manipulacién de la industria musical. (Gémez y Eli, 1995)

Segin el music6logo cubano Argeliers Ledn en su libro Del canto y el tiempo (1984),
estas transformaciones acaecidas en la musica popular cubana obedecieron a la integracion
de la musica tradicional y folklorica al cambio historico y social verificado con la
Revolucién, formando parte de las nociones culturales conquistadas por el propio pueblo.
Por lo que se produjo una ruptura de los prejuicios existentes sobre la dicotomia entre musica
vieja y musica joven, que habian sido sostenidas por un consumo impuesto por el creciente
mercado norteamericano de décadas anteriores a las estudiadas. Los logros alcanzados
entonces por el proceso revolucionario en aras de obtener un arte de masas, se articulé con
la formacién de grupos de aficionados y la incorporacién de toda la poblacién a la expresion
musical. La miusica popular cubana en la década del ochenta del siglo XX constituyé un
fenémeno de amplio consumo popular a bajos precios, con lo cual se estimul6 el acceso
masivo a grandes espacios bailables que acercaron mas la relacidn existente entre los musicos

y las personas asistentes a sus espectaculos.

1.3.1 De canciones, sones y guarachas

Desde los primeros cantos de protesta contra la opresion colonial y esclavista hasta el
devenir de la cancién latinoamericana, una de las expresiones sociales mas notables en las
dos décadas estudiadas, existe una trayectoria que demuestra la versatilidad de las formas
musicales apropiadas socialmente por los creadores y el pueblo (Acosta, 1982). La nueva
cancion trovadoresca de contenido social en Cuba —dentro de la que se puede enmarcar la

obra creativa de Alejandro Garcia Villalon Virulo— empled elementos expresivos
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provenientes de guarachas, sones, guajiras, criollas, boleros y otras canciones (Ledén, 1984:
311), legitimados por la tradicion popular. Ello confirmé la vitalidad y el espiritu de libertad
creativa comun a estas expresiones musicales, asumidas en su contexto con plena conciencia
de lo entendido en su momento como identidad cultural nacional. Dadas las particulares del
objeto de estudio de la presente investigacidn, es pertinente ahondar en los elementos

historicos, culturales y funcionales de la cancidn cubana, el son y la guaracha.

La cancién es una forma poético-musical europea que al trasladarse a Cuba se empled
como cancién galante en los salones de la aristocracia citadina, como para dar serenatas a las
amantes (Esquenazi, 2001). Sin dudas, al hablar de la cancién cubana es necesario acercarse
a una produccién musical tradicional de caricter generalmente urbano que ha tenido
diferentes temporalidades y caracteristicas. Teniendo en cuenta sus transformaciones
genéricas, lo definitorio en la cancidn seria entonces la conjuncion e interrelacion existente
entre el discurso musical, el discurso textual y su contenido idioestético, de forma tal que

resulta poco probable que prevalezca uno sobre los otros (Gémez y Eli, 1995: 250).

Anteriores al siglo XIX, existieron exponentes creativos de dicho género con textos
rebuscados y giros melddicos complejos con profusa ornamentacidn de grupetos, apoyaturas
y bordaduras. En la temporalidad marcada por la antesala y desarrollo de las gestas
independentistas entre los afios 1868 y 1898, primaron las canciones de sentimiento libertario
y de contenido amoroso, idilico, con una linea melddica expresiva, clara y estréfica,
estructurada en frases y periodos, asi como influenciada por lo ternario del vals vienés y los
artificios vocalistas provenientes de las arias italianas, las romanzas francesas y las canciones
napolitanas. No obstante, comienza la busqueda de lo sentimental mediante la apropiacion
discursiva de caracteres que abordaran lo romadntico: lo tierno, lo quejumbroso, lo

melancoélico, entre otros. (Ledn, 1984)

A finales del siglo XIX y principios XX, la cancion cubana se hizo mds nativa al
incorporar en su acompafiamiento algunos giros ritmicos de la musica tradicional del pais, y
eran interpretadas por una o dos voces con acompafiamiento de guitarra, nombrandoseles
trovadores a sus cultores. Las creaciones del momento se articularon estructuralmente en dos
amplios periodos musicales estréficos, que eran repetidos con el mismo texto u otro diferente.

La primera seccion se hizo de caracter expositivo, propositivo o descriptivo de una situacion
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dada; y la segunda seccidn se entron6 como el desenlace dramattrgico en donde se alcanzaba
el climax musical con movimientos melédicos mas acelerados y elaboracion ritmica maés
figurativa. No faltaron, entonces, los ciclos de canciones sobre igual argumento textual y las

contestaciones en las que un autor replicaba a otro compositor de canciones. (Esquenazi,

2001)

En dichos afios, fueron escritas guajiras y criollas como partes integrantes del teatro
vernaculo cubano, asi como para amenizar intermedios en los cines y cafés habaneros. Sus
textos aludieron a lo idilico del campo y el guajiro cubano, correspondiendo con el
movimiento blanqueador fomentado en los primeros afios de la Republica. En su conjunto,
consolidaron la estructura formal que tendria el género: breve introduccién instrumental,
primera seccion en modo menor repetida dos veces y segunda seccion en modo mayor,
también repetida, con su climax en una nota aguda. Las guajiras emplearon la alternancia
entre los compases de seis octavos (6/8) y tres cuartos (3/4), explicita o implicitamente, con
separados motivos melddicos y ordenacion binaria, siguiendo las progresiones armoénicas
provenientes de la musica campesina cubana de origen hispano. En contraste con las criollas,
que recurrieron a lineas melddicas fluidas y a una superposicion contrapuntistica de figuras

ritmicas pertenecientes a dichos compases en un mismo espacio temporal (Ledn, 1984: 205).

Con el auge del son en las primeras décadas del siglo XX, se introducen en los géneros
de la cancionistica cubana disimiles transformaciones ritmicas y formales, dentro de las
cuales destaca el cambio compositivo al compds de dos cuartos (2/4). Igualmente, fueron
ideados algunos actualmente llamados inter-géneros musicales —sones guajiros, guajiras de
sal6n, entre otros—, que resultaron de la confluencia y estilizacion de ambas formas de hacer
y entender la miusica. A la par, se siguieron creando canciones liricas y patridticas con
caracteristicas melddicas, armoénicas y ritmicas propias, donde descoll6 el trovador Sindo
Garay (Esquenazi, 2001: 207). Sin dudas, el mayor aporte del momento a la cultura musical
nacional fue el surgimiento del bolero; conectado con patrones ritmicos que provenian de las
danzas y habaneras decimondnicas, con largos textos narrativos de contenido de amor y
desamor, asi como con un nuevo estilo de acompafamiento a la guitarra que mezclaba el

rasgueado y punteado. (Ledn, 1984)
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No obstante, el cultivo de los géneros de la cancién decayé paulatinamente ante los
sones, persistiendo en las pefias de la trova tradicional que tuvieron lugar en las ciudades de
La Habana, Sancti Spiritus y Santiago de Cuba. Fue asi como el ddo de voces auto-
acompafiados por guitarras —formato instrumental preferido hasta ese momento— fue
desplazado por un cantor solista y su guitarra, con mds posibilidades de encontrar trabajo. La
elaboracién de una linea melddica a veces cargadas de imédgenes y situaciones enajenadas de
la realidad social propicié una expresion mds conversacional e intima del intérprete durante
los afios cuarenta y cincuenta del siglo XX. Al comunicar lo subjetivo se llegé al feeling;
mientras que con temdticas y motivaciones objetivas se alcanzaron variantes genéricas de la
cancién con contenidos sociales consecuentes con el despertar politico regional (Gémez y

Eli, 1995).

La nueva cancion latinoamericana —dentro de la que se inserta la nueva trova
cubana— tendria dos ejes articuladores principales: el folklor nacional de los pueblos y la
musica popular urbana de la regién. La tradicién musical asumida en los textos y modos
creativos de hacer cancion en las décadas del veinte y treinta del siglo XX, empezo a ser
manipulada por la industria discografica, proceso sobre el que se tom6 conciencia politica en
los afios sesenta y se sometié a una ardua critica socio-artistica por parte de los nuevos
cantores. Bajo dicha tesitura, es sacado del olvido aquellas melodias y ritmos rechazados con
anterioridad por la burguesia cubana, convirtiéndolos en armas politicas para la critica social.
En agosto del afio 1967, la Casa de las Américas localizada en La Habana, promovié el

Encuentro de la Cancién Protesta, primero y mds importante celebrado hasta ese momento.

En dicho momento se reafirmé la funcién esencialmente comunicativa de la cancién
en tanto arma ideoldgica después del triunfo revolucionario de 1959, asi como se sentaron
las bases institucionales idoneas para el posterior desarrollo de carreras profesionales a
cantautores cubanos y latinoamericanos. Fue asi como surge el Movimiento de la Nueva
Trova en el afio 1972, para agrupar aquellos jovenes creadores cubanos que compartian la
idea de renovacion de la cancionistica cubana, entre los que se encontraban Pablo Milanés,
Silvio Rodriguez y Alejandro Garcia Villalon Virulo. Desde el punto de vista estilistico
fueron marcadas las individualidades creativas y la diversidad de medios sonoros empleados

que brindaron una heterogeneidad discursiva particularmente subjetiva a cada uno de sus
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miembros; sobre todo si se tienen en cuenta la experimentacién musical evidenciada en el
contexto historico, social y cultural vivido en las décadas objeto de estudio. (Gémez y Eli,

1995)

Sin embargo, se pueden abstraer algunas caracteristicas generalizables de la nueva
cancion cubana. La melodia poseyd lineas libres, en ocasiones con trazo quebrado y con
grandes desplazamientos intervélicos ascendentes y descendentes; interpretadas tanto por
cantautores acompafiados desde con la guitarra sola hasta la incorporacién de instrumentos
de la musica latinoamericana, tradicionales de la musica cubana y electr6fonos.
Armoénicamente, primé la utilizacién de todo tipo de acordes, incluyendo ciertos giros
modales y progresiones hexafonas o cromaticas; mientras que en los ritmos se emplearon
disefios provenientes de la musica tradicional y folklorica del pais, a veces poco reconocibles.
Presentaron tres variantes fundamentales de acuerdo con su contenido literario: la romantica,
con la que se busca expresar las nuevas proyecciones de la vida en un contexto social
diferentes; la politica, cuyo tono épico resalta figuras, acciones y fechas relevantes para la
historia nacional; y la humoristica, con la cual se retoma la guaracha para satirizar costumbres
heredadas del pasado o presentes en dicho momento, que debian ser superadas de acuerdo
con el nuevo orden politico (Gémez y Eli, 1995: 411-412). Esta ultima linea creativa

trabajada por Alejandro Garcia Villalon.

Es usual advertir en dichas canciones la combinacion o alternancia entre un lenguaje
coloquial y otro de metaforas simbolistas o vanguardistas; influencia ejercida por el
desarrollo de la poesia cubana hacia una tendencia conversacional. Entonces, fueron
recurrentes iméagenes literarias de matiz esperanzador con conciencia de la tradicion cultural
y sentido de presente historico. Por lo que los nuevos trovadores recurrieron a los hechos de
su vida cotidiana, recuerdos de la infancia, amores adolescentes, el trabajo, la muerte, el
sentimiento patridtico, la problemdtica social, y los deseos de un futuro que iban
construyendo diariamente. Es en el contexto histdrico, social y cultural de las décadas de
setenta y ochenta del siglo XX, que las canciones de contenido social cobrardn un nuevo
sentido, asi como el cantautor popular y autodidacta asumié esquemas tradicionales para

recrear formas de hacer particulares y subjetivos. (Leén, 1984)
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Por su parte, el son es un género musico-danzario cuyas multiples formas vocales-
instrumentales —donde se alternan coplas y estribillos— tienen sus primeras referencias
cubanas en el siglo XVIII, cuando tuvieron inicio los diversos procesos de mestizaje cultural
que trasladaron a un nuevo plano sonoro lo resultante de la simbiosis entre el legado hispano
y el africano (Alén, 1981). La conjugacién de elementos danzarios procedentes de diversas
fuentes sociales y étnicas, como fueron las danzas rurales con vestuario y coreografias
ajustados a la temdtica expuesta en el texto cantado de la regién oriental de Cuba, similares
expresiones dancisticas de la zona central y la rumbita o dancita de la zona occidental de la
Isla; llevan a pensar que el son empieza a gestarse como tal en el siglo XIX (Esquenazi,

2001).

No obstante, desde sus inicios sus formas cantadas se hicieron acompafiar por la
guitarra, el tres y la botija o la marimbula, a lo cuales més tarde se sumaron el bongo, el
contrabajo, las trompetas y otros instrumentos percutidos y de aliento hasta conformar los
sextetos y septetos en el siglo XX; por lo que devino en un complejo de comunicacion e
interpretacion musical caracteristico de la organografia cubana. Sin embargo, otras formas
de hacer son pueden ser localizadas en varias dreas occidentales del mar Caribe, siendo
resultado de la convergencia de similares factores socioeconémicos en una misma region
geografica que mantuvo un intenso comercio de cabotaje durante la época colonial (Ledn,

1984: 120-123).

Los textos de los sones abordan una amplia realidad social de cardcter popular y de
experiencias personales donde priman lo sentencioso y descriptivo; espacio discursivo donde
se vinculaban algunas de las expresiones verbales africanas, imdgenes poéticas del
cancionero popular hispdnico y nuevas palabras surgidas al calor de las transformaciones
vividas en el archipiélago. Su base evolutiva estuvo marcada por el respeto al principio
formal simple de alternancia contrastante entre coplas de ocho compases y estribillo de hasta
cuatro compases, donde los descrito en las primeras es aseverado con la reiterante del
segundo. Es comun que el estribillo posea un particular valor comunicativo que puede
convertirse en abstraccion parcial de lo descrito en las coplas (Gémez y Eli, 1995), llegar a
independizarse de la propia obra generadora y ser asumido por otras canciones mediante

recursos intertextuales.
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Es asi como el son se fue convirtiendo en un “himno en voca del pueblo” (Ledn, 1984:
131), por su carécter sentencioso y confirmacién colectiva en el estribillo coreado. No
obstante, durante el siglo XX los sones sufrieron procesos de cambios, fundamentalmente
con una mayor complejidad contrapuntistica de los ritmicos y una ampliacién de la forma
estructural hasta asumir la forma rondé en reiteradas ocasiones, surgiendo asi secciones de
cierre como el montuno. De ahi que el son, en la medida en que va alcanzando un mayor
desarrollo genérico, necesitaba de conjuntos instrumentales capaces de abordar la
superposiciéon de planos timbricos demandados por la polirritmia y las relaciones sonoras

inter-franjas (Orozco, 1979).

Algunos de los caracteres definidores del son cubano estuvieron constituidos
generalmente por las improvisaciones melddicas del tres y las improvisaciones ritmicas del
bongo, los patrones ritmicos de las claves, los ritmos regulares de las maracas y las notas
sincopadas del contrabajo (Alén, 1981: 19-20). En diferentes regiones del pais existian
formas musicales semejantes al son practicadas generalmente por conjuntos musicales
campesinos que asimilaron esa nueva y diferente forma de hacer, surgiendo asi variantes
regionales dentro de las mds conocidas se encuentran el changiii, el sucu-sucu y el son

montuno.

En el changiii la improvisacion del bongé es estructuralmente compleja, lo cual le
otorga un sello particularmente virtuoso a esta variante; mientras que el sucu-sucu posee un
aire mds pausado y los esquemas ritmicos son mds sencillos, influenciados por la danza en
rondas practicada por sus cultores. El son montuno posee un tempo vivo y es la variante mas
extendida geograficamente en Cuba, aunque posee diferentes maneras de ser interpretado
teniendo en cuenta la region: en la zona orientas solian emplearse las melodias sincopadas
de los 6rganos de manivelas, en el centro del pais prevalecieron los sones de caricter
picaresco con improvisacion de los instrumentos de cuerdas y el empleo del bandoneén como
acompanante, asi como en el occidente se simplificaron los esquemas ritmicos del género.

(Esquenazi, 2001: 196-198)

En su concepcion tradicional, el son comienza generalmente con una seccion
introductoria de un instrumento cord6fono, a la que suceden las coplas y estribillos que

generan el desarrollo climético, y una seccion conclusiva llamada montuno. Las formas
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soneras emplean generalmente el compds de dos cuartos (2/4) y los ritmos binarios. Las
melodias son sencillas y breves, en un dmbito no mayor de una octava para facilitar el
desempefio interpretativo de los cantores populares, tanto solistas como el coro. El discurso
melddico-armoénico asume los modos mayores con progresiones acordales tradicionales entre
el primero, cuarto y quinto grado. La estructura metrorritmica es principalmente regular,
sirviendo de base para las improvisaciones pertinentes, sean de instrumentos percutidos o de
cuerdas pulsadas. Los instrumentos acompafiantes, ya sea del cantante solista o del
instrumento improvisador, se superponen en franjas funcionales —ritmicas, arménicas o te
interrelaciéon timbrica— que definen la sintaxis de cada momento interpretativo. En
correspondencia con cantidad de veces elaboradas que se alternan coplas, estribillos e
improvisaciones, los sones pueden alcanzar determinada extension que desencadenan

generalmente en un montuno climatico. (Gomez y Eli, 1995: 234-246)

Después de los afios veinte del siglo XX, lo sonero se dio a conocer nacional e
internacionalmente de manera mas elaborada, pero sin abandonar el principio basico de su
estructura. En ese periodo, la parte expositiva se hizo mds extensa y el conjunto instrumental
varid, hasta llegar a ser interpretados por jazz bands y otras agrupaciones de formatos
diferentes, que hicieron suyo el repertorio sonero como un modo particular de identidad
(Orozco, 1979). A pesar de la perdida de la hegemonia sonora del son cubano acontecida en
la década del cuarenta, se continuaron creando sones tradicionales hasta la actualidad, con

momentos de mayor o menor efervescencia. (Evora, 1997)

El canto coreado con movimiento intervélico de terceras y sextas individuales o
paralelas evidenci6 algunos puntos de encuentro con las cancionistica cubana del momento,
cuyas formas de hacer influenci6 a otros géneros vocales-instrumentales dentro de los que se
encuentra la guaracha—como se verifica en la obra compositiva de Alejandro Garcia Villalén
Virulo— y bailables populares en las décadas objeto de estudio. Uno de los ejemplos de su
permanencia histdrica ha sido el género de la salsa, ya abordado con anterioridad, cuya
integracion y simplificacion de algunos de los elementos ritmicos provenientes del son han

sido el sello estabilizador y gestor de “bailar a lo latino” (Esquenazi, 2001: 199).

La guaracha surgié como género musical en el siglo XIX, en donde se intercalaban

coplas del solista en forma de cuartetas y un estribillo cantado generalmente por el coro, cuya
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funcion social era la de referenciar sucesos con gestos literario-musicales de contenidos
parddicos y picarescos. En ambientes festivos, la parte textual del cantante solista admitia la
improvisacion para adecuarla a las circunstancias del momento en que era interpretada (Ledn,
1984: 166-167). Dicho género vocal-instrumental es mencionado por primera vez en el
Diccionario Provincial de Voces Cubanas como baile de gentuza casi en desuso (Pichardo,
1836); sin embargo, su expresion musical se integra paulatinamente al naciente teatro
verndculo cubano decimondnico como resultado de la bisqueda creativa de una alocuciéon
social de cardcter nacional que sustituyera géneros musicales provenientes del dmbito
hispano. En esencia, las guarachas reflejaron lo satirico del momento social, dirigidas a
personajes populares y costumbristas, situados generalmente en el medio urbano y sometidos
a las permanencias y cambios de modas culturales pasajeras que proveyeron de moralejas y

refranes populares al acervo musical y teatral (Ledn, 1984).

En la primera mitad del siglo XX, la forma alternante general de la guaracha fue
desapareciendo, adoptando asi una forma binaria simple que mantiene hasta la actualidad.
Consta de una primera seccion expositiva de la idea central cantada por el solista, y una
segunda seccion conclusiva —generalmente reafirmante— donde alternan el estribillo del
coro con una nueva frase respuesta del solista. La nueva forma musical que asumié la
guaracha la acercé mads a las formas de hacer pertenecientes al son y a la cancién trovadoresca
tradicional de expresion lirica y amorosa, pero su funcidn de critica social picaresca mantuvo
una continuidad indiscutible. Es en ese mismo momento de transformacion musical
estructural que se generaliz6 el acompafiamiento del género con guitarra y tres o conjuntos
propios del teatro con presencia de tumbadora, giiiros y claves (Gomez y Eli, 1995: 238), lo
cual permitié que fuera incorporada al repertorio de trovadores y disimiles cantantes que

cultivaban otras musicas tradicionales.

Las primeras guarachas fueron escritas en seis octavos (6/8), utilizando en los tiempos
fuertes del compds ocasionales figuras de menor valor temporal que en los tiempos débiles o
relativamente débiles. Sin embargo, al adoptar nuevas formas estructurales, el género
empieza a ser escrito en compases de dos cuartos (2/4) para lograr un aire mas movido con
un ritmo que recurria al tradicional esquema ritmico de la habanera (corchea-con-puntillo-

semicorchea, dos-corcheas) y una de sus variantes (semicorchea-corchea-semicorchea, dos-
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corcheas). Igualmente, aparece en su base ritmica la formula tradicional del llamado cinquillo
cubano que ocupa todo un compds (corchea-semicorchea-corchea-semicorchea-corchea),
que serd completado con tres valores ritmicos indistintos en el compds siguiente, obteniendo

ocho sonidos para un verso octosilabo (Le6n, 1984: 176).

Estilisticamente, dicho género vocal-instrumental consta de una seccién de melodia
simple en modo mayor seguida por un estribillo, donde los instrumentos acompanantes
mantienen un ritmo estable en funcidn de un texto con lenguaje sencillo y directo. El cardcter
popular, aseverativo, sentencioso y escueto de los estribillos permite que estos seas coreados
por los intérpretes y escuchas, evidencia de la alternancia performativa entre el solo y el coro,
forma antifonal hispana y estilo responsorial de ascendencia africana. Su funcién bailable fue
asumida por el son durante el proceso de su devenir histdrico, en tanto se conserva a la
guaracha como cancidn de caracteres satiricos y picarescos sobre personajes y hechos de la
vida cotidiana (Gémez y Eli, 1995: 238-240), entre cuyos maximos cultores se encontr6 el
trovador Nico Saquito (Evora, 1997), del cual Alejandro Garcia Villalén Virulo se dice

continuador.

1.4 Humorismo y comicidad en Cuba

El humor y lo picaresco entran a Cuba con las compafifas espafiolas de cédmicos,
durante los viajes de ida y vuelta al Viejo Continente, y la puesta en escena de entremeses,
sainetes y tonadillas en las cuales se criticaba la situacion existente tanto en el seno de la
corona hispana como en los territorios coloniales, incluyendo sus relaciones bilaterales con
otras metrépolis. A principios del siglo XIX —declarada la independencia en algunas de las
colonias espafolas e iniciando las gestas independentistas en otras— dichos géneros van
perdiendo vigencia en territorio cubano. Francisco Covarrubias, familiarizado con el teatro
ligero espafiol, comprendi6 que los personajes que animaban los géneros hispanos podian ser
sustituidos por tipos criollos, siendo asi uno de los principales responsables de la
aclimatacion y modificacion de esos géneros teatrales que dieron al traste con la creacién del
teatro bufo nacional. Dicho teatro de cardcter popular alcanz6 una de sus mdas acabadas
expresiones con el repertorio del Teatro Alhambra, cuyos tonos picarescos para la época les

vedd el acceso a las mujeres. (Carpentier, 1961)
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Resulta importante destacar, que la evolucién de los bufos cubanos permitié la
inclusion de géneros musicales tradicionales de la Isla en los escenarios teatrales. La
introduccion teatral de los guajiros, carreteros, peones, el espafiol aplatanados, la mulata
sensual y el negrito liberto, propicié la inclusién de correspondientes formas musicales
autéctonas que les sirvieran de soporte dramattrgico. Fue asi como las seguidillas, boleras y
villancicos de raigambre espafiol cedieron sus espacios a las guajiras, guarachas y décimas
cubanas. Varias canciones y bailes urbanos y campesinos fueron difundidos y mezclados en
el teatro, resultantes de las exigencias de una escena social y cultural cambiante. Sin embargo,
se mantuvo la comparsa o rumba final por toda la compaiiia, herencia que el teatro criollo le

debié a la tonadilla espanola. (Henriquez, 2008)

El triunfo de los bufos fue apabullante en el ambiente teatral cubano. Cada temporada
fueron creados nuevos personajes: varios tipos de negritos, el chino confundido y vendedor
de frutas, el mulato alardoso, el gallego empecinado, el borracho callejero, el joven holgazan
y jugador de gallos, la muchacha casadera y la madre refunfufiona. Junto a la mulatona
voluptuosa y dicharachera, el otro gran descubrimiento coloquial fue el personaje del negrito
sagaz y oportunista que se entronaria con su forma de hablar disparatada y rimbombante. En
el teatro verndculo también estuvieron presentes los trovadores tradicionales, bien dentro de
la obra representada como en los intermedios, en formato de ddos de voces y guitarras con
los cuales interpretaban canciones y guarachas conocidas del publico, aunque poco tuvieran

que ver con el tema de la representacion. (Evora, 1997)

Al cerrarse las puertas del teatro Alhambra en la tercera década del siglo XX, se
creyeron descontinuados el sainete lirico, la revista de costumbres, la sitira musical y la
revista de actualidad, géneros deudores del teatro bufo y de las expresiones musicales
cubanas de comicidad. Pero en el dmbito de la musica tradicional se continuaron cultivando
décimas con expresiones picarescas o de abierta burla. Los cubanos no dejaron de acumular
sarcasmos durante la Reptblica (1902-1959), ya sea con sus guarachas y otros géneros de la
cancion, que con alarde de erudicion disimulaban una critica a la situacion social que vivian.
Durante esos afios, los compositores cubanos crearon obras donde el doble sentido y la
picardia se pusieron de manifiesto sobre todo en los géneros del son y la guaracha, siendo

recibidas con agrado por la mayoria del pueblo. (Betancourt, 2015)
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Existieron cantautores que expusieron un marcado doble sentido en las letras de sus
canciones; como fue el caso de Faustino Oramas El Guayabero cuyos sones y guarachas son
ejemplos de lo expuesto con anterioridad. Otros cantantes y compositores reflejaron el
refranero popular y los dicharachos costumbristas vigentes en la época, de los cuales no
escapd los sones de Miguel Matamoros. De los mds importantes ejemplos de lo cdmico
dentro de la musica popular cubana fueron las guarachas de Nico Saquito, como ya se han
mencionado con anterioridad. Con el desarrollo alcanzado por la gréfica durante las décadas
del cuarenta y cincuenta del siglo XX, el humor cubano encontré nuevos canales visuales
para su difusién, de mayor alcance nacional. Las caricaturas, las historietas de contenido
social y los cartones politicos fueron recurrentes en periddicos y revistas, que con tonos de
satira y comicidad criticaban la realidad social de una Republica en decadencia. Ademas,
disimiles espacios radiales y, posteriormente, televisivos dieron cabida a expresiones

teatralizadas del humor cubano de entonces. (Betancourt, 2015)

En los consiguientes afios sesenta, lo humoristico en Cuba se torné mas grafico y
textual, en detrimento de lo teatral y musical. El 16 de octubre de 1961, un niimero reducido
de dibujantes y escritores se aglutinaron como equipo creativo y fundaron el semanario
Palante, dirigido a cultivar las mejores expresiones del humor general, el costumbrismo y la
satira politica. Enarbolando la risa como bandera, dicha publicacién constituyé un espacio
de crénica social de la vida nacional, recogiendo las alegrias y angustias de un pueblo en
Revolucion bajo el principio creativo de un humor sano y constructivo, deudor del
costumbrismo criollo. El alcance nacional de este semanario propicié las continuas
colaboraciones de creadores de todo el pais y de colegas extranjeros, deviniendo en escuela

formadora de varias generaciones de humoristas. (Palante, 2007)

El periddico Juventud Rebelde, Diario de la Juventud Cubana crearia su propio
6rgano humoristico titulado Dedeté el 25 de febrero de 1969. Con frecuencia quincenal en
sus inicios, el nuevo suplemento tuvo como objetivo primigenio el combatir “[...] cualquier
plaga daiiina a la juventud, a la vez que haga reir” (Dedeté.cu, 2017), en implicita afrenta a
la politica subversiva llevada a cabo por el Gobierno de los Estados Unidos en el espacio
cultural. El equipo redactor de Dedeté se declar6 heredero de los suplementos Mella, El Sable

y La Chicharra, espacios humoristicos de poca duracion temporal, pero de similar finalidad
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en el espacio periodistico cubano de afios anteriores. A lo largo de la década del setenta, los
especialistas formados en dicho 6rgano humoristico de alcance nacional iniciaron espacios
similares en publicaciones periddicas provinciales de nueva creacion, en un contexto social

de efervescencia periodistica.

En el ambito de las artes escénicas, la politizaciéon de la mayoria de las areas de
actuacion social propicio la existencia de dos lineas diferenciadas de trabajos humoristicos:
los realizados desde el poder y lo elaborados a pesar del poder. Los humoristas o se
congraciaban con los funcionarios de turno, o los tnicos favores que buscaban eran los del
publico (Luis Pescetti, En Pelayo y Quintero, 2006). El espacio escénico por excelencia de
dichos creadores fue el Teatro Karl Marx de La Habana, el cual tuvo una enorme importancia
artistica y, desde el punto de vista sociologico, coadyuvd a la consolidaciéon de la
idiosincrasia del cubano. En él se gestd y consolidd el Conjunto Nacional de Espectaculos,
fundado por Alberto Alonso y Sonia Calero en los primeros afios de los setenta, compaifiia
donde se experimentd con el teatro costumbrista y los géneros tradicionales de la musica

popular cubana.

A esta experiencia creativa se sumaron varias personalidades artisticas, entre las que
destacaron Sara Gonzalez, Carlos Montezuma, Carlos Mas, Natalia Herrera, Carlos Ruiz de
la Tejera y Alejandro Garcia Villalon; quien pasaria a ser su director a finales de la misma
década. En dichos espacios la primera obra dirigida por Alejandro Garcia fue el Génesis
Segiin Virulo, ala cual siguié La candela, El Bateus de Amadeus, La esclava contra el drabe,
entre otras (Garcia, 2010); clasificadas por su propio creador como 6pera-son en franca
referencia al inter-género de Opera-rock que se encontraba de moda en la época (Garcia,
2017). Para las personas, no se trataba de ir al teatro a olvidar los problemas que tenian, sino

de hacerlo para recordar que eran individuos de una sociedad en cambio.

A la par, también durante esos afios y los siguientes ochentas fueron creadas otras
compaiias escénicas y agrupaciones musicales de corte humoristico en algunas otras
provincias del pais. Una de las mds importantes fue La Seiia del Humor de Matanzas a
principios de los ochenta, la conformacion del grupo musical Pagola la paga en Santa Clara,
y la institucionalizacion de la actividad humoristica con la creacion del Centro Nacional de

Promocion del Humor en ese mismo afio, cuyo director fundador fue Alejandro Garcia
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Villalén Virulo. En el contexto cubano de las décadas del setenta y ochenta del siglo XX, el
humor trascendié lo meramente entretenido para sugerir, educar, criticar y reflexionar sobre
su marco histérico, social y cultural generador; sirviendo de valvula de escape al vértigo de

los cambios sociales vividos.
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Ilustracion 2. Cartel promocional del espectaculo "Virulencias" de Alejandro Garcia Villalon
Virulo: Sala Férum de Puebla, México, 11 de febrero de 2017. (Dominio ptiblico)
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CAPITULO 2. EL GENESIS SEGUN VIRULO (2001): ESTRUCTURA DEL
PERFORMANCE, TEXTO LITERARIO Y DISCURSO MUSICAL

En el presente capitulo se abordan los resultados analiticos sobre el Génesis Segiin
Virulo (2001) de Alejandro Garcia Villalon, obtenidos durante el proceso de triangulacién
entre la descripcion de la estructura del performance; el comentario del texto literario a
niveles fonéticos, morfosintacticos y 1éxico-semdnticos; asi como el andlisis del discurso
musical en sus planos temdticos, composicionales y entonacionales. Se toma como punto de
partida la estructura del performance de cada una de sus partes integrantes para deconstruir
los elementos expresivos, literarios y musicales que conforman el discurso subjetivo del
creador. Por ello, se enfatiza en las secciones intrinsecas de dichas composiciones
performativas y su tipo, ya sea instrumental (I), cantada (C) o hablada (H); la consecucion y
duracion temporal de la seccion dentro del performance; el caracter teatral que personifica el
cantautor en dicha seccion; y la funcidon dramaturgica-musical dentro del total de la

composicion.

Para una mejor comprension de lo abordado en el presente capitulo, se elaboraron
apéndices con los planos, aspectos y niveles analiticos empleados en el estudio del Génesis
Segun Virulo (Apéndice 2); las referencias cruzadas que se pueden establecer entre ese disco
compacto y el Génesis biblico (Reina-Valera, 1960) (Apéndice 3); las transcripciones de los
caracteres teatrales, textos y duracion de las secciones performativas estudiadas (Apéndice
4); asi como las células ritmicas identificadas en varias de las composiciones performativas
(Apéndice 5). Estos documentos operativos de elaboracion propia pueden ser consultados al
final de la tesis, confrontdndolos con lo expuesto en cada uno de los acdpites desarrollados a

continuacion.

Téngase en cuenta que los multiples abordajes analiticos empleados en un mismo
objeto de estudio buscan conformar una visién holistica del performance manifiesto en este
disco compacto de Alejandro Garcia Villalon, acercando su comprension al investigador. Por
lo que se busca conocer qué es lo dicho por el autor, las formas en que lo dicen, explicar por
qué lo dice, asi como las maltiples impresiones que pueden producir dichos performances al

ser escuchados. Es por ello que no se deben separar las formas de las composiciones
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performativas con el contenido expresivo, siendo vinculados bajo principios fundamentales

que permiten una interpretacion objetiva, critica y aguda.

2.1 Obertura

El track ndmero uno corresponde a la Obertura, analiticamente renombrada P!. En
esencia coincide con el género musical homénimo, composicién instrumental con funcién
introductoria de una obra musical y/o dramética més larga —Opera, oratorio, ballet, entre
otras— con la que no suele tener una relacién temadtica. Por lo que, en forma de introduccién
al disco compacto analizado, la obra en cuestién guarda una estrecha relacion con las
oberturas francesas del siglo XVII, fundamentalmente por su forma estructural y tempos

contrastantes (Latham, 2008:1071-1073).

La Obertura posee una forma simple continua: P'=I;-I-I3-14, donde la musica se
repite practicamente igual en cada una de las secciones (Ver Tabla 1). No obstante, pequenas
variaciones de indole melédico pueden sugerir la diferenciacién entre una breve
introduccion, el centro y la conclusion de esta. En la obra prima una textura homofénica-
armonica enarbolada por sonoridades cercanas a la guitarra eléctrica y acompafiamiento de
sintetizadores MIDI, bajo eléctrico, teclados, bloques de instrumentos de aliento metales y
un set de bateria percutida. En su totalidad, las sonoridades se mantienen en sus registros
medios, con excepcion del grave misterioso en I; y las incursiones floreadas que realiza la
guitarra solista en los agudos, como forma de alcanzar el climax y desenlace hacia la

conclusion (I3-14).

La dindmica por lo regular se mantiene en intensidades medias, con pocos sonidos
mas fuertes en los primeros segundos de la introduccion (I1), lo cual asegura su caracter
suntuoso. Ello es reforzado con un sutil cambio de percepcién en el tempo entre I; e I, de
lento al moderado posteriormente generalizado en el resto de la obra; asi como por la
presencia de una linea melddica ascendente con movimientos conjuntos, cuyos saltos
intervélicos hacia las notas agudas s6lo son privativos del climax (Is). Prevalecen las
funciones armoénicas de ténica, dominante y subdominante en posiciones cadenciales

tradicionales, sobre un tinico modo mayor predominante.
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Tabla 1. Estructura performativa de Obertura — P'.

Secciéon  Duracién Funcion
I 00:05-00:33  Introduccién
L 00:34-01:11 Centro
I 01:12-01:50

I 01:51-02:13 Conclusion

La direccionalidad de la linea melddica —a pesar de poseer un nucleo reiterativo—
se encuentra marcada por el contrapunteo ritmico que se establecen entre las figuras largas
de la guitarra solista y sus correspondientes figuras cortas en el acompafiamiento. Presenta
una métrica estable en compas de dos cuartos (2/4), con un ralentando final que coadyuva a
la llegada del climax. El compositor asumi6 los dos primeros tiempos de la segunda variante
del cinquillo cubano en su forma de tresillo cubano: primero con la bateria (00:53-01:31) y
luego pasa al bajo eléctrico (01:32-02:13). Pero modifica dicha célula ritmica, pues completa
los dos tltimos tiempos del compds con un silencio de negra y una negra; cuya anacrusa

imprime direccionalidad hacia el compas siguiente.

En la Obertura existe una tendencia musical a la estabilidad y al reposo, acentuados
en una introduccion con clusteres de acordes en forma de pedal (00:05-00:33) y el posterior
desarrollo de un estable bajo de Alberti con sonoridades de clavicémbalo (00:14-01:31) y de
piano (02:05-02:13). Su comienzo grave simboliza con majestuosidad lo que conforma el
hilo temético principal de las consiguientes canciones performances: pasajes del libro biblico
del Génesis. Es de suponer que la obertura fue el medio musical idéneo que encontré
Alejandro Garcia Villalon para establecer la atmdsfera inicial necesitada por los escuchas de

sus soportes de difusion y los publicos asistentes a la puesta en escena.
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2.2 Donde se explica como comenzo todo

Donde se explica como comenzé todo ocupa el track dos, cuya forma analitica P>=H
nos habla de la primacia del texto hablado sobre lo netamente musical (Ver Tabla 2), en
contraste con el precedente P!. Por su titulo es posible entrever un tema literario innovador
para su época, pues en dicho performance Alejandro Garcia Villalén intenta dar una
explicacion subjetiva al origen de la vida. Para ello, busca conciliar el sentido racional de la
concepcion materialista con la explicaciéon que brinda la concepcién idealista a dicha
problemdtica; es tltima postura basada en lo expresado en el Génesis biblico, especialmente
en La creacion (Gn. 1:1-2:3). Es en ese espacio de debate intelectual donde el autor conjuga
los principios expuestos por la teoria del origen fisicoquimico de la vida (00:00-01:43) con
las premisas del creacionismo (01:42-01:55) —mno sin ironias y justificaciones
humoristicas—, como si ambas pudieran coexistir contemporaneamente en sus respectivos

reductos sociales.

Tabla 2. Estructura performativa de Donde se explica cémo comenzé todo — P,

Seccion  Duracion  Caracteres

H 00:00-01:55 Narrador

Notese que la alusion a la aparicion de Dios se produce en los tltimos segundos en el
performance, como explicacion salvadora a una evolucion “disparatada” de una vida en la
cual el hombre se hallaba asustado, confundido y muerto de miedo ante lo inefable y poco
conocido. El cantautor posee una vision intelectual y de critica social ante una postura
religiosa afectiva, pero con un discurso irénico y actitud imaginativa sin igual. Por tanto,
transforma subjetivamente e interpreta lo socialmente aceptado —tanto por cientificos como
por religiosos— sobre la creacion de la vida, destacando aquellos elementos y cualidades
significativos que deben ser cambiados en dichas concepciones. Predomina la actitud
objetiva de un narrador omnisciente que actia con un conocimiento completo de los

acontecimientos originarios y las situaciones consiguientes.
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El P? posee una forma literaria de prosa poética con una estructura equilibrada, muy
cercano a lo que se puede considerar como un poema didactico-filos6fico empleado para
recrear el origen del mundo mediante la palabra. A nivel morfosintictico, prima el estilo
verbal, con el cual Virulo logré una narratividad dindmica y acciones temporalmente
ordenadas. Las ideas son expresadas con claridad, propiciadas por una sencilla 16gica
relacional en el orden de las palabras dentro de oraciones simples. El autor empled epitetos
para someter su realidad circundante a un proceso de subjetivacion y sétira, subrayando los
aspectos que desea poner en el primer plano de la atencion, como al referirse al silencio lo
adjetiva como frio y oscuro, un silencio absoluto. La utilizacion textual de participios tales
como asustados y confundidos asociados al accionar del silencio, las estrellas, la luz, los
planetas y a los seres vivos, refuerzan la idea de un “disparate cosmico” imperante y, por

tanto, de la aparicion metafisica de Dios para poner un poco de orden en el caos.

La repeticion de la palabra “estupidez” en varios de sus accidentes gramaticales
(01:07-01:30) es causa hilarante de importante connotacion relacionada con la galaxia, el
planeta Tierra y la agrupacion de las moléculas que generan la vida. Con ello, el compositor
puede haberse referido a la torpeza en comprender los hechos narrados, a la falta de
entendimiento sobre el propio origen de la vida, y a la poca atencién prestada por la sociedad
en general a los cuestionamientos sobre la creacion. Entre personificaciones: “El silencio se
asusto consigo mismo”; sinestesias: “[...] enloquecidos cuerpos celestes”; simil: “[...] a una
estupida molécula se le ocurrié agruparse con otra molécula tan estipida como ella”; y
metonimias: “El universo era infinito, oscuro [...]”; Alejandro Garcia construye un
performance literario cargado de imédgenes desgajadas de relaciones objetivas culturalmente
aceptadas que desembocan al momento preciso en que dios aparecid y salvd a todos de la

debacle.

En esta obra, el grado de elaboracién intelectual no reside en la forma sino en su
contenido, pues logra conciliar sintagmas sencillos y claros con una gran connotacion
semdntica. Sin dudas, en el contenido literario de P prevalece una polisemia con cardcter
satirico, cuyas multiples lecturas pasan por los puntos de vista del cantautor. Los simbolos
empleados sustituyen elementos concretos con conceptos abstractos, estableciendo

relaciones poco convencionales como el aceptar al silencio y a la luz como manifestaciones
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del origen del universo, en contraposicion de la idea biblica sobre el Verbo divino y la frase
“Hagase la luz” (Gn. 1:3). En estos casi dos minutos, Alejandro Garcia Villalon deja
asentadas las bases criticas para los cuestionamientos de indole filoséfico y moral que se

sucederdn en los siguientes performances que constituyen su Génesis Segtin Virulo.

2.3 Donde empieza (Addn y Eva)

El performance titulado Donde empieza, subtitulado Addn y Eva, corresponde al track
nimero tres del disco compacto objeto de estudio, que en lo adelante serd llamada P, En el
plano temdtico asume como plataforma literaria lo expresado en fragmentos correspondientes
a La creacion (Gn. 1:1-2:3), El hombre en el huerto del Edén (Gn. 2:4-2:5) y Desobediencia
del hombre (Gn. 3) de La Biblia (Reina-Valera, 1960). Por lo que, si en primera instancia
pudiera parecer que el autor asume el tema religioso como espacio discursivo del texto, en
esencia Alejandro Garcia Villalon se provee con vision innovadora de pasajes biblicos como
sustento para abordar otros temas de indole moral y social en su mds amplio alcance. Tal es
el caso de que re-contextualiza la relacion de Adan, Eva y Dios en momentos y espacios

contempordneos, alejados de lo explicitado en los pasajes biblicos.

Es en este performance donde el autor propone “imparcialmente” que la expulsion
del Paraiso fue resultante de la trasgresion de normas vigentes del cédigo familiar que en un
supuesto establecian la division de las labores domésticas entre el hombre y la mujer (Cs), y
no por haber comido manzanas prohibidas (Cs). Para ello, discursa sobre las relaciones de
poder que se establecen al interior de una relacion de pareja; consensos y disensos que llevan
a subvertir los roles socialmente asignados a cada género fisico, pero posiblemente existente
en una realidad dificil de teorizar en todas sus dimensiones. Virulo recurre a una Eva
malgeniosa, gritona y mandamds que incurre en “pecado” por sus arranques de rabia; asi
como a un Adén hacendoso, dominado y sumiso, quien es aconsejado por el Angel expulsor
para que castigue a Eva por sus acciones. La critica interpretativa posiblemente transite por

lo aceptado maritalmente en la sociedad actual y lo legitimado por las religiones dominantes.

En la presente obra, el compositor asumié el género musical de la cancién —con

elementos expresivos provenientes de guarachas, sones y boleros cubanos—, asi como
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algunos recursos estructurales de la miusica barroca. Como performance del autor,
composicionalmente se estructura con la combinacién de textos cantados (C) con textos
hablados (H) adquiriendo la siguiente forma: P3=C;-H;-Cz-H-C3-C4-Cs-Cs-C7. Dentro de la
dramaturgia de la cancién, dichas secciones poseen duraciones temporales especificas, y
corresponden a uno o mas caracteres teatrales que van hilvanando la historia interpretada a
medida que esta transcurre (Ver Tabla 3). Por sus caracteristicas intrinsecas predomina el
género de la lirica y el verso como forma literaria, con la asuncién de elementos de la poesia
conversacional en boga en las décadas del sesenta, setenta y ochenta del siglo XX. Prima una
disposicion racional ante posturas emotivas, asi como una actitud realista frente a otra
imaginativa, para la conformacion de cuartetas con rima generalmente indiferente y versos

en arte menor (hexasilabos, heptasilabos y octosilabos).

El autor toma distancia entre lo aparente y lo real —entre lo que se dice y lo que se
da a entender— logrando un texto lirico donde el Narrador “objetivo” procede como si
observara los hechos (Ci-Hi-H>-C3), ajustdndose a éstos de forma imparcial. Es asi como
emplea la tercera persona para referirse al resto de los caracteres que conforman el
performance, pero siendo el mismo Narrador un protagonista de la accion en tanto hilo
conductor no autobiogréfico. Sélo al final (C7), expresa su punto de vista muy particular
sobre si, dado el caso en que Dios hubiese sido mujer en vez de hombre, todo lo contado
durante el performance hubiera sucedido al revés. Estos cuestionamientos pueden apuntar
directamente a las formas patriarcales en que se construyeron las historias sociales durante
muchos siglos, modos hegemodnicos que aun constituyen la base del pensamiento de la

sociedad occidental actual.

El compositor empled la acentuacion con una intencionalidad dramatirgica dentro
del performance: enfatica para lograr un ritmo muy marcado, intenso y sentencioso (00:00-
00:58) (01:44-02:32) (03:15-03:49) (04:38-04:57) (05:13-05:47); la heroica para iniciar
secciones performativas donde se necesitaba centralmente un ritmo llano, equilibrado y
uniforme (00:59-01:25) (03:50-04:37) (04:58-05:12); y la combinacidn de las acentuaciones
melddicas con sificas para suavizar el ritmo y brindar un estilo apacible y sosegado
caracteristicos del Narrador (01:26-01:43) (02:33-03:14) (05:48-06:27). Ademas, en su

discurso textual Alejandro Villalén asume figuras onomatopéyicas por aliteracion comunes
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en los modos de hacer el son cubano, en su mayoria provenientes de recursos intertextuales

que serdn mencionados con posterioridad.

Tabla 3. Estructura performativa de Donde empieza (Addn y Eva) — P>.

Seccion  Duracion Caracteres Funcion
C 00:00-01:25 Narrador Introduccion
H, 01:26-01:43 Narrador Centro

C 01:44-02:32  Coro — Dios

H, 02:33-03:14 Narrador

Cs 03:15-04:11 Adén — Eva — Narrador
Cs 04:12-04:37 Eva

Cs  04:38-05:12 Angel

Cs  05:13-05:47 Angel

C; 05:48-06:27 Narrador Conclusién

En el texto prima el estilo verbal con el objetivo de lograr una narraciéon dindmica con
un orden 16gico de sus elementos, revelando sencillez y claridad en las ideas que el autor
desed expresar. No obstante, se pueden encontraron figuras como el hipérbaton y pleonasmo
(H1), asi como anédforas (Cs); en tanto recursos intensificadores del contenido expresado que
imprimen elegancia a frases medulares del Narrador y del Angel. Igualmente, es posible
rastrear ejemplos de polisemia con cardcter satirico, donde se juegan con los distintos
significados de una palabra (C;); y de ironia, para dar a entender con fines de burla lo

contrario de lo que se dice literalmente (Cs).

Musicalmente, el performance posee una forma ternaria continua de introduccion
(00:00-01:25) — centro (01:26-05:47) — conclusién (05:48-06:27); vocal no re-expositiva,
donde la musica va cambiando junto al texto de manera que la relacién entre ellos es

coordinada con elementos muy dindmicos. Prima una textura homofénica-arménica con
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timbres pastosos y medios sonoros provenientes de los formatos instrumentales de son
cubano: voz prima, voz segunda, guitarras, tres, trompetas, bongd, claves, maracas y
sintetizadores MIDI. Resulta importante sefialar el modo en que Alejandro Garcia asume
sonoridades que imitan al érgano (00:00-00:14) y al clavicémbalo (04:38-04:57) para lograr
dos secciones dramatirgicamente mds cercanas a lo sacro-religioso. La primera de ellas, con
funcién introductoria dentro de Ci, corresponde a los primeros compases de la Toccata y

Fuga en re menor BWYV 565 (170x) de Johann Sebastian Bach.

En la obra prevalece el empleo del registro medio de la voz, con incursiones al agudo
cuando dramatdrgicamente el cantante se desdobla como Eva (Cs) y al grave cuando se alude
alo més sacro dentro del performance, a veces el Narrador (C1) y fundamentalmente al Angel
(Cs-Cs). En general, no se auditan cambios contrastantes de dindmicas, primando las
intensidades medias acordes con las posibilidades técnicas y expresivas de los intérpretes.
Desde la agbgica se recurre a la alternancia de tempos que le brindan direccionalidad a la
obra y propician una tendencia musical al movimiento continuo que encuentra su reposo
hasta el final de la obra: lento (00:00-00:58)— rapido (00:59-01:25)— moderato (01:26-
04:57)—réapido (04:58-05:12)— moderato (05:13-06:27). Estos cambios de aires muchas veces
coinciden con las formas en que el cantautor asumié el coro integro y melodia de la
improvisacién del son Echale salsita (1930) de Ignacio Pifeiro (C»); algunos fragmentos de
la letra de la guaracha Menéame la cuna, Ramon (s.f.) de Nico Saquito (C3); los estribillos
transformados del son Baja y tapa la olla (1956) del dio Los Compadres (C4) y de la salsa
Castigala (1985) de Willy Chirino (Cs); asi como el sintagma principal del bolero Llévatela
(1967) de Armando Manzanero (Ce).

Las lineas melddicas estdn conformadas por movimientos intervdlicos conjuntos,
ascendentes y descendentes, soportados por progresiones armoénicas sencillas con funciones
de ténica, subdominante y dominante; s6lo particionadas cuando se recurren a cadencias rotas
como enlaces para las consiguientes secciones. Priman las tonalidades en modo Mayor,
utilizando modos menores con funcién dramatirgica (Ci-Ce). Igualmente, prevalecen la
métrica estable en compds de dos cuartos (2/4) y células ritmicas provenientes de las diversas
formas de hacer son en Cuba: segunda variante del cinquillo cubano en las claves (00:59-

01:25) (01:44-03:14) (04:17-04:37) (04:58-05:10), segunda variante ritmica de la guaracha
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en el bongé (03:15-04:16), y primera variante del cinquillo cubano en las maracas (05:13-
05:47). Sobre dichos esquemas ritmicos prima una composicioén practicamente horizontal,
que asume bloques acordales con funcién dramatdrgica (00:15-00:29) de peso dentro del
performance, y emplea el bajo de Alberti (00:30-00:58) (01:26-01:43) (04:38-04:57) en
espacios que generalmente emulan con recitativos acompafiados a la guitarra (H;) o con
sonoridades préximas a lo entendido como Barroco por su acompafiamiento al clavicémbalo

(Cs).

2.4 El primer drama psicologico

En el track cuatro aparece El primer drama psicoldgico, correspondiente al P*. Al
igual que P2, la forma analitica de su performance P*=H denota una primacia absoluta del
discurso hablado sobre el musical (Ver Tabla 4). Con el empleo de una prosa poética deudora
de lo mejor de la poesia conversacional cubana, Alejandro Garcia Villalon emple6 estructuras
literarias pertenecientes a la realidad cotidiana y elementos sencillos revestidos de grandeza.
Con ello, humaniza la imagen sacra de los pasajes biblicos sobre Cain y Abel (Gn. 4:1-4:15),
acercando su comprension a la gente comun. El autor transforma con idealismo lo hasta ahora
entendido sobre la historia de los dos hermanos, destacando aquellos rasgos caracteristicos
que pueden conducir a una interpretacion intelectual y critica de las formas en que han sido

apropiados y representados en el espacio social.

Tabla 4. Estructura performativa de El primer drama psicolégico — P*.

Seccion  Duracion  Caracteres

H 00:00-01:45 Narrador

La ironfa presente en P* aporta un mayor grado de madurez literaria y de
distanciamiento entre lo que se dice y lo que se da a entender, razones intelectivas de no
simplificar a juicios parciales los hechos narrados. Sino que, con el predominio de una actitud
objetiva, el cantautor logra conformar un “narrador testigo” de los hechos subjetivados, pero

que no participa de las acciones. Ello se refuerza con la utilizacion de la primera persona del
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singular para expresar las opiniones y puntos de vista del narrador, en combinacién con la
tercera persona del plural al referirse a los caracteres teatrales que protagonizan las acciones:
Adén, Eva, Abel y Cain. Nétese el empleo de la segunda persona del plural omitida para
referirse al publico o escucha, haciéndolos co-creadores del performance: “Pero figiirense,
esta era la primera familia [ ...]” (00:48-00:50), y “No sé si habrdn visto algiin cuadro donde
estén pintados Abel y Cain juntos” (01:15-01:20). De esa manera, el autor conjuga un tema
literario de carécter tradicional religioso, con cuestiones de la vida cotidiana y de las

ensefanzas familiares, recreando lo que €l llama El primer drama psicoldgico.

Con la primacia de un estilo verbal, Virulo cred un texto dindmico y narrativo a nivel
morfosintictico donde abunda el empleo del modo subjuntivo asociados a las afirmaciones
hipotéticas e inciertas propias del narrador. No obstante, las acciones narradas se encuentran
en un orden temporalmente perfecto, seguidas unas de otras: Adan y Eva son expulsados del
Paraiso, nace primero Cain, después tienen a Abel, Cain siente celos de Abel, a quien termina
por asesinar; en ese orden biblico. Claro estd, el autor transforma el contenido de los pasajes
y cambia lo expresado anteriormente con oraciones que poseen un orden claro y sencillo
dentro de sus elementos constitutivos. Por primera vez dentro del performance aparece el
empleo de oraciones compuestas por subordinacién sustantiva (00:58-01:11) con la
combinacién de conjunciones que no son estrictamente necesarias o polisindeton, lo cual
denota una mayor complejidad creativa y elaboracion intelectual; pero que no entorpecen la

continuidad narrativa del performance.

A nivel 1éxico-semdntico, destaca el empleo de eufemismos sobre el acto de tener
relaciones sexuales entre Adan y Eva (00:00-00:26). Pues no lo menciona directamente, sino
que lo alude mediante la referencia de “comer frutas y verduras” y del siguiente silencio
dejado a dudas, accionar hilarante de la cual resultaron dos hijos: Abel y Cain. Dentro de ese
mismo contexto, aparece una interrogacion retdrica con la cual el creador no pide una
respuesta concreta (00:20), sino que sirve para acentuar los miultiples cuestionamientos que
son posible de conjeturar al hacer una exégesis del texto biblico. Igualmente, el cantautor
empled una onomatopeya por imitacién 1éxica (01:09), para emular con el sonido real que
produciria el cuchillo de Cain cuando asesind a Abel, imagen literaria que se ve

cumplimentada auditivamente.
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Casi al finalizar, el cantautor emplea varios epitetos para imprimirle valor explicativo
a las caracteristicas de Cain y Abel (01:20-01:45), donde en cada caso realiza cambios
especificos en el tono de su propia voz —tesitura grave y lento hablar al referirse a Cain, en
contraste con tesitura media-aguda y hablar ligero cuando caracteriza a Abel—, lo cual
coadyuva a la apropiacion del fragmento teatralizado. Al referirse a Cain, alude al color negro
de su piel y a las connotaciones negativas con las que se han asociado socialmente las
personas de tez mds oscuras (01:20-01:34). Contrastando con lo anterior, al mencionar a Abel
como Abelito y su conjugacién con participios en funcién adjetiva (01:35-01:45), el autor
conforma una hipérbole por disminucion desproporcionada de sus cualidades fisicas, ideas
que enfatizan en una sensacion de fragilidad, pequefiez y buena persona. Ello puede ser
asociado con la imagen artistica que ha construido el creador sobre si mismo, estableciéndose

un parangon subjetivo entre Abelito y Virulo.

Dentro del Génesis Segiin Virulo en tanto composicion performativa, la funcionalidad
de P* radicarfa en su utilidad como enlace textual, narrativo y descriptivo entre Donde
empieza P* y Abelito P°- Cain P°. Con ello, el autor deja asentadas las bases textuales
necesarias para la posterior comprension de los siguientes dos performances, los cuales
poseen un tema literario comin. Asimismo, Alejandro Garcia Villalén deja entrever
implicitamente muchos mds cuestionamientos y problematicas familiares que las aclaradas
con explicitud; y deja abierto varios caminos para el intercambio discursivo sobre la
naturaleza de las relaciones sociales en general y de parentesco en particular. Lo cierto es
que el autor asume criticamente las formas en que ambos personajes biblicos han sido

representados por los pintores academicistas, a partir del canon establecido en el siglo XIX.

2.5 Abelito

Como se mencion6 con anterioridad, el performance Abelito (P°), contindia la linea
temdtica introducida en El primer drama psicolégico (P*): 1a relacién familiar existente entre
Cain y Abel. Esta aparece tradicionalmente refrendada en los pasajes homénimos de La
Biblia (Gn. 4:1-4:15), pero Alejandro Garcia Villalén los emplea como justificacién para
problematizar irénicamente sobre tendencias morales imperantes en su contexto social. Es

por eso, que alude a cuestiones inherentes a las interioridades de una pareja, las familias y a
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expresiones de racismo que puede haber caracterizado a la época germinadora. El idealismo
del autor destaca y transforma aquellos elementos de la realidad que han sido poco trabajados
en su contexto, mediante el empleo particular de una manera irénica que lo distancia entre 1o

que dice y lo que da a entender.

Esta obra posee una forma simple P°=H;-C;-H,-C»-H3-C3, semejante a un rondé de
cinco secciones (a-b-a-c-a) donde se alternan textos cantados con hablados (Ver Tabla 5). La
brevedad de H; y su parecido al contenido textual de P*, denota una continuidad entre ambos
performances que pudieron haber sido uno solo, separados en diferentes track en el momento
en que fue editado el disco compacto. Ci, C2 y C3 guardan una unidad melddico-arménica
musical que s6lo varia en consonancia con el contenido textual de las estrofas y algunos
detalles en los medios expresivos que se encuentran en funcion del lugar que ocupan dichas
secciones dentro del performance. Pues, mientras C; sirve de introduccion, C2 —junto a H»
y H3— forma parte del nucleo central donde se suceden las acciones draméticas, y Cs tiene
como objetivo el cierre y conclusién de la intervencién de Abel. Es asi como P° no posee
realmente un Narrador, pues la trama es relatada en primera persona por Abel, primando una

actitud subjetiva con la cual el personaje principal interviene en la realidad que describe.

Tabla 5. Estructura performativa de Abelito — P°.

Seccion  Duracién  Caracteres Funcién
H; 00:00-00:05 Narrador  Introduccién
C 00:06-00:45 Abel
H, 00:46-01:00 Abel Centro
C 01:01-01:46  Abel
H; 01:47-03:30 Abel

C; 03:31-04:09 Abel Conclusién

En P° se intercalan formas literarias en versos con la narracién en prosa, en

consonancia a las caracteristicas particulares del discurso estético y su momento dentro del

63



performance. En las secciones cantadas (Ci-C»-C3) existe una relaciéon de subordinacién
estréfica de la musica al texto, con variedad de versos en arte menor que conforman cuartetas
de métrica poco tradicionales. Teniendo en cuenta la disposicion acentual, prima el empleo
del acento estréfico, imprimiéndole mayor intensidad y estabilidad al ritmo del performance,
fundamentalmente en las silabas pares. El cantautor cre6 asi acentos ritmicos que coinciden
con las dos principales formas de rimar que utiliza: abab o abcb. Al final, en cada estrofa
realiza una pausa versal que permite asimilar lo cantado hasta ese momento, con rimas

generalmente consonantes.

A nivel fonico, dicho performance hace uso de dos importantes aliteraciones: “corre,
corre, corre, corre, corre...” (02:12-02:15) y “tum, tum, tum, tum, tum...” (02:16-02:18), con
efectos eufonicos dentro de la narracion. En el primer ejemplo, el autor busca dar la sensacion
de movimiento conjugdndolo con una aceleracion en el tempo de las palabras. Mientras que,
en el segundo caso, aunque también busca la misma sensacion, particularmente emplea una
onomatopeya por imitacion 1éxica de los pasos que daria un dinosaurio montado por Abel
que va jugando a agarrar a Cain. Desde el punto de vista morfosintictico, predominan los
elementos constitutivos de los sintagmas verbales, logrando un texto narrativo, dindmico y
con las acciones ordenadas temporalmente de forma légica. Al ser contada en primera
persona del singular, en los textos cantados y hablados del performance abundan las formas

del subjuntivo, prevaleciendo asi las opiniones privativas de Abel.

Aunque predominan las oraciones sencillas y claras con un orden légico en sus
elementos constitutivos, también se pueden encontrar oraciones compuestas por
subordinacion adjetiva asociadas a la caracterizacion de los rasgos fisicos y mentales de Cain.
El autor retoma entonces el canon decimondnico de representacion pictdrica y lo traduce en
sintagmas que coadyuvan a la construccién de una imagen negativa sobre Cain: terco,
cabezén, bruto y feo (00:46-01:00). Mismo espacio discursivo donde alude a que ser
“negrito” es el tnico problema que realmente tiene dicho personaje, poniendo en tela de
juicio la paternidad de Adan. A nivel léxico-semantico, Alejandro Garcia Villalon empled
varios eufemismos para referirse indirectamente a acciones o palabras a las cuales alude con
rodeos o su sustitucion definitiva. Por ello, cuando menciona el acto de robar y comerse las

manzanas como el pecado original del que nacieron Cain y Abel para referenciar a la unioén
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sexual de concebir un hijo, asi como la explicitud de mencionar lo traviesa que es la colita
de la serpiente como medio del posible incesto del que fue fruto Cain; el cantautor recrea

imagenes de hilaridad que subvierten la historia biblica.

Otro elemento comtn entre P* y P° es el empleo de interrogaciones retéricas (00:04)
(02:10) (03:16), las cuales funcionan para hacer cémplices de la trama a los escuchas.
Destaca el cuestionamiento de Abel al expresar: “;qué culpa tengo yo de eso?” (01:00);
desgajdndose de cualquier sentimiento y resentimiento sobre las opiniones que sobre el
racismo expresa en el resto del performance con una pretendida distancia objetiva. Claro esta
que el cantautor realiza dichas aproximaciones de forma critica, pues emplea recursos propios
de la ironia para dar a entender lo contrario de lo que dice literalmente, generando burlas que
pueden llegar a ser crueles e hirientes. Notese que continuamente Abel marca sus diferencias
con respecto a Cain mediante el empleo de hipérboles, similes o sarcasmos: este ultimo nacio
del pecado original mientras que el primero naci6 cuando “ya no lo hacian tan mal”’; Adan
y Eva siempre estan discutiendo por culpa de Cain, en tanto el padre le da regalos a Abel por
ser bueno y aplicado; el poco sentido del humor y lo amargado que es Cain en contraste con
lo divertido que dice ser Abel; asi como que siempre estaran juntos en el cielo, Abel siendo

un angelito y Cain un murciélago.

Musicalmente, prevalece un pensamiento homofénico-arménico con sonoridad
pastosa, solo punzante cuando el cantautor se refiere al “pecado original” (00:33-00:36) y al
Ku Klux Klan (04:05-04:08). Ello provoca una sensacién de énfasis en dichos sintagmas,
denotando una intencionalidad autoral de destacarlos sobre los otros elementos de los
discursos literarios-musical dentro de los cuales se encuentran insertos. En las dos primeras
estrofas de C; y C> prima el empleo de una voz solista acompafiada por un sintetizador con
sonido de piano, mientras que al acompafiamiento de la tercera estrofa de ambas secciones
(00:30-00:45) (01:32-01:46) se suman un bloque de cuerdas frotadas y un clavicémbalo,
ambos en formato MIDI. Mientras que en Cs el autor introduce un set de bateria y una guitarra
bajo eléctrico que fortalecen el ritmo y la armonia del acompafiamiento, respectivamente.
Esa solucién de ampliacién en el formato instrumental le imprimié mayor sonoridad

conclusiva a dicha seccion, conduciendo el performance a su desenlace.
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La voz del solista se mueve entre los registros medio y agudo, imitando las tesituras
propias de los nifios, contribuyendo sonoramente a una mejor interpretacion del personaje de
Abel. A lo largo del performance priman las dindmicas medias con pocos cambios en sus
regulaciones, e inexistentes cambios de intensidades. El compositor combina lo anterior con
un tempo general de moderato, facilitando la comprensién del texto cantado. Destaca la
utilizacién de ritardando como via agégica de finalizar las dos primeras secciones cantadas
y dar paso a sus consecuente secciones habladas. De ese modo, el performance posee un
ralentando final que coadyuva a alcanzar el climax conclusivo. En las secciones habladas H»
y Hs se auditan pequefios acelerandos y ritardando en los tempos, lo cual denota una
intencionalidad de lograr emociones diversas mediante la sucesion de palabras con funcioén

adjetiva alrededor de una misma idea central (00:46-00:54).

En P° prima el modo mayor con una melodia lineal donde prevalecen los movimientos
conjuntos de los intervalos. Las principales funciones arménicas son de ténica, dominante y
subdominante, en disposiciones acordales y formas cadenciales tradicionales. Predominan
las figuras cortas, tanto en la voz principal como en el acompafiamiento, con una métrica
estable en compds de dos cuartos (2/4). En el acompafiamiento de C; y C; destaca la
utilizaciéon de bloques de dos o tres notas en los dos primeros tiempos del compds,
completdndolo con notas disueltas pertenecientes al acorde anteriormente interpretado.
Aparece un bajo de Alberti con sonoridades MIDI similares al clavicémbalo en C3, momento

en el cual el bajo eléctrico marca las funciones armonicas.

Sin lugar a duda, en dicho performance existe una tendencia musical a la estabilidad,
tanto pro sus repeticiones estructurales como por el conjunto de sus medios expresivos
musicales. Lo novedoso radicaria en la introduccidn de aspectos ajenos a lo explicitamente
narrado en el pasaje biblico, pues en los tiempos de Abel y Cain no se menciona la existencia
de dinosaurios, escuelas, tépicos de genética, y muchos menos al Ku Klux Klan, nombre
adoptado en los siglos XIX y XX por algunas organizaciones norteamericanas de extrema
derecha. Sin embargo, Alejandro Garcia Villalon no dejo nada de ello al azar y la rima, pues
dichos elementos pueden constituir simbolos que generen asociaciones diversas en el
escucha: el dinosaurio para darle antigiiedad a la historia contada; la escuela como distintivo

de la necesidad de aprendizaje e instruccion desde los “primeros hombres”; la genética como
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factor transitivo de rasgos fisicos pero también de la herencia cultural; y el Ku Klux Klan
como via de aludir al racismo, la xenofobia y la violencia existente en la humanidad. Lo
anteriormente mencionado, denota una marcada influencia de las variadas formas de hacer
cancién que estuvieron presenten en el Movimiento de la Nueva Trova en Cuba, a las cuales

se asemeja dicho performance.

2.6 Cain

El track seis del Génesis Segiin Virulo corresponde a la composicién performativa
nombrada Cain (P®). Con esta, el cantautor brinda un cierre dramaturgico al tema sobre la
relacion filial existente entre Abel y Cain, después de haberlo introducido por el Narrador en
P* y continuarlo con la exposicién de la perspectiva de Abel en P°. Siendo entonces dos
visiones de una “misma historia”, Alejandro Garcia Villalon vuelve a abordar un tema
tradicional contenido en pasajes biblicos (Gn. 4:1—4:15), llevandolo a un contexto social
ajeno a su origen germinador como via creativa para cuestionar nociones preconcebidas de
las culturas occidentales. Lo innovador reside en el didlogo ideolégico que logra establecer
entre los monologos performativos de los hermanos, dentro de los que cada uno expone su
punto de vista de la relacion. Es en esos espacios discursivos en los que el creador ejerce su
critica sobre algunas de las formas de socializacion en que se fueron construido las relaciones

intra- y extra- familiares en un determinado contexto histérico, politico, social y cultural.

PS posee una estructura equilibrada de forma continua: P°= H;-C;-C,-C3-C4-Cs-Ce-
H>-C7-Cs-Co-C1o, donde la miusica se repite mayormente igual con pocas variaciones
intervélicas. Ello coadyuva a sostener la linealidad de un texto que cambia en funcién de la
narracion, pero con el cual mantiene una relacion coordinada y dindmica (Ver Tabla 6).
Contrastando con algunas de las composiciones precedentes, se logra identificar sélo dos
secciones habladas (Hi, H»), privativas del Narrador y sostenidas sobre el acompafiamiento
instrumental. Las caracteristicas del contenido y brevedad de Hi, ya expuestas con
anterioridad en P* y P3, se pueden atribuir a la continuidad narrativa existente entre dichos
performances; mientras que H> constituye un enlace hablado de la trama que ocurre en la
parte central del performance. Dividido entonces en introduccién (Hi-C1), centro (Co-C3-Cs-

Cs-Ce-Hz-C7) y conclusién (Cg-Co-Cio), el peso dramatiirgico de P® recae en las secciones
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cantadas en las que alternan el coro y el cantante solista, siguiendo el estilo responsorial
empleado en algunas formas de hacer musica cubana de origen africano, especificamente la

rumba.

Tabla 6. Estructura performativa de Cain — P°.

Seccion  Duraciéon  Caracteres Funcién
H; 00:00-00:16 Narrador  Introduccién
C 00:17-00:47 Coro
C 00:48-01:32 Cain Centro
Cs 01:33-01:44 Coro
Cy 01:45-02:29 Cain
Cs 02:30-02:42 Coro
Cs 02:43-03:09 Cain
H, 03:10-03:27 Narrador
C; 03:28-03:44 Coro
Csg 03:45-04:31 Cain Conclusion
Co 04:32-04:42 Coro

Cio 04:52-05:01 Cain

El cantautor mantiene una disposicion idealista sobre la realidad del texto original,
pues la transforma en busca de dar una respuesta intelectual a cuestiones filiales no resueltas
en el pasaje biblico. En el performance predomina una actitud subjetiva entronizada en la
figura de Cain, personaje que interviene la realidad que describe para brindar su vision sobre
los acontecimientos narrados. Pero no s6lo aborda sus lasos afectivos para con Abel, sino
también su peculiar interaccién con Dios. Por lo que cuestiona, en esencia, la relacion de
Dios con los hombres y de estos entre si mismos, desde una perspectiva origenista de las

interacciones culturales. En PS prevalece el género lirico y el verso como forma literaria,
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estructurado con la alternancia de cuartetas octosilabas (C1, Cs, C7) y cuartetos endecasilabos
(Ca, C4, Cg), lo cual responde a las particularidades y necesidades de la direccionalidad
narrativa. Priman los acentos ritmicos ——coincidiendo con el caricter rumbero del
performance—, dentro de los cuales se combinan acentuaciones enfaticas con heroicas, que
producen impresiones ritmicas marcadas, intensas, equilibradas y uniformes, similares al

acompanamiento percutido.

El ritmo literario es seccionado por pausas versales y estréficas que separan e hilvanan
las ideas expuestas dentro de una misma unidad temédtica. Priman las rimas consonantes con
esquemas métricos variables, cercanos a las combinaciones abba, abab y aabc. En el nivel
fonico, el creador empel6 una aliteracion con efectos eufonicos: “Belén, belén, belembito, /

2

Belén, belén, belembs™ (04:52-05:01), similar al tarareo interpretado por el cantante solista
de los cantos de clave (Orovio, 1992: 110). Ello denota una cercania entre P® y los modos de
hacer de la musica popular cubana de origen africano, simiente de lo que posteriormente seria
la rumba. En el contenido literario prevalece el estilo verbal, lo cual le imprime dinamismo
a la narracion y puntos de vista expuestos. La abundancia del subjuntivo enmarca el
performance dentro de los rasgos caracteristicos de la vida de Cain, narrados por si mismo,
y sus pesares. Dichos elementos conforman versos oracionales con lenguaje claro, directo y
en orden l6gico; los cuales contrastan con la existencia de pocas oraciones compuestas por
subordinacion adjetiva, fundamentalmente localizadas en las estrofas con versos
endecasilabos. Destaca la intencionalidad del empleo del latin desde el inicio del
performance, en tanto lengua histéricamente empleada por la Iglesia Catdlica, el cual

finalmente realiza hacia mediados de la obra (03:28-03:44), pero de una forma muy

peculiaridad que causa hilaridad.

En el texto, el autor empled el epiteto con valor explicativo para subrayar aspectos de
la realidad descrita en los cuales desea centrar la atencion del escucha, relacionado en
especial con el guaguanco: “este ritmo singular, / tan bueno para bailar” (00:17-00:47). Es
importante sefialar que Alejandro Garcia Villalon se apropia del refran popular “[...] el que
no tiene de Congo tiene de Carabali’ (01:24-01:32) para manifestar la mezcla de rasgos
étnicos de origen africano asociados culturalmente a la negritud, los cuales son poseidos por

la gran mayoria del pueblo cubano como resultante de los procesos de mestizaje e hibridez
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acontecidos en el Archipiélago desde el siglo XVII. Dentro del performance, la apologia
sobre el origen africano de la especie humana es puesto a dialogar con la idea germinadora
de la cultura occidental basada en La Biblia. Dicha controversial imagen es fortalecida con
una interrogacion retdrica realizada al final del performance, que sirve para acentuar el
discurso subjetivo del autor: “Si hubiera Dios sido negro, / ;qué le contaria yo?” (04:21-

04:31).

Las caracteristicas estructurales y l1éxico-semdnticas del contenido literario de P®
encuentran una relacién directa con las formas que adquiere el discurso musical en dicho
performance. Este pertenece al género musical de la rumba, expresién cantable y bailable
que se origind en los espacios donde abundaba la poblacién negra de la clase humilde,
especialmente en los alrededores de los puertos de las provincias cubanas de La Habana y
Matanzas, asi como en el batey de los ingenios azucareros en esta ultima. El aporte africano
al género es posible asociarlo con lo ritmico y algunos de los medios sonoros empleados en
su interpretacion; dentro de la cual se pueden identificar tres especies principales: el yambu,
la columbia y el guaguancd. El cantautor se refiere con explicitud a esta ultima variante de
la rumba, pero la enajena de su funcionalidad dentro del complejo genérico. Originalmente,
en el performance del guaguancé el ritmo se hace mds figurativo, generando pasos
desarticulado dentro de la pareja, la cual inicia una relaciéon de entrega y esquiva,
acercamiento y huida, que desemboca finalmente en el vacunao simbolico del hombre hacia

la mujer (Orovio, 1992: 429-432).

El guaguancé escuchado en P° si hace usos de las formas expresivas originarias, pero
se desgaja de dicho juego de posesion, lo cual lo acerca a otros géneros musicales
afrocubanos que tienen caricter religioso. No obstante, entre sus similitudes genéricas son
importante sefalar el empleo de un pensamiento musical homofénico-arménico rico en
polirritmias acompaiiantes. Es interpretado por una voz solista con sonoridad punzante que
alterna con un coro de s6lo dos voces a intervalo de tercera, acompafiadas por tumbadoras,
claves y un chequeré cubano. El canto se desenvuelve en el registro medio con algunas pocas
incursiones en el agudo, fundamentalmente en los finales de las estrofas, otorgdndole
direccionalidad a las mismas. Priman las dindmicas mezzo son grandes cambios de

regulaciones. S6lo en los fragmentos donde se incorpora el coro se escuchas pequefios
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cambios de intensidades (Ci, C3, Cs, C7, Co), modo de subrayar sonoramente lo dicho dentro

de la dramaturgia general.

Dentro del performance prevalece un tempo moderato con algunos alargamientos en
determinadas frases que coinciden con el refran popular referenciado (01:24-01:32); la
mencion directa a la abuela de Dios, cuando éste se acerco a cuestionarle a Cain sobre su
color de la piel (02:21-02:29); asi como con la pregunta retdrica de cierre (04:21-04:31). Con
ello, el autor busca enfatizar en lo expresado. En general, P posee una melodia lineal
constituidas por intervalos en movimientos conjuntos, lo cual asciende s6lo hacia el final de
algunas frases que necesitan de dicha direccionalidad para terminar los versos. Esté escrito
en una tonalidad mayor, dentro de la que el cantautor hace uso de cadencias tradicionales con
funciones de tonica, dominante y subdominante. Ritmicamente, priman las figuras cortas y
la métrica estable en compases regulares a dos cuartos (2/4); dentro de los que destaca la
polirritmia del acompafiamiento y el continuo empleo de la segunda variante del cinquillo

cubano en las claves. Predomina una factura melédica y una tendencia musical al reposo.

Es asi como Alejandro Garcia Villalén le da cierre al tema filial expuesto desde P*.
Si bien en P el creador asume el personaje de Abel para narrar lo acontecido en el pasaje
biblico desde un punto de vista racista, también reivindica el papel del negro en la
construccién de la sociedad occidental actual con P®. Por ello es posible aseverar que el
cantautor no se encontraba ajeno al acontecer de su contexto histdrico y las batallas libradas
por la igualdad de derechos civiles sin importar etnia, credo o religiéon. Resulta importante
destacar, que el autor encuentra en la musica particularidades que coadyuvan a lograr sus
objetivos expresivos: un performance sobre Abelito més cercano a algunas de las formas de
hacer que poseia la Nueva Cancion Trovadoresca que se asemejaban a algunos de los géneros
musicales cubanos de origen hispanico; mientras que en el performance de Cain asumid
algunos de los elementos de lo mds genuino de las expresiones musicales afrocubanas, la
rumba. De ese modo, deconstruye lo aceptado en cuanto al racismo, la marginalidad, el poder

y los textos biblicos, nociones culturalmente impuestas a la sociedad en su conjunto.
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2.7 ;Todos somos hermanos!

El track siete se titula ;Todos somos hermanos! y corresponde al P’. La forma
analitica de su performance P’=H apunta al predominio del discurso hablado, tal y como
también se ha referenciado en P? y P* (Ver Tabla 7). En este particular, Alejandro Garcia
Villalén empled la prosa como forma literaria para recontar lo que pudo haber acontecido en
el fragmento biblico Los descendientes de Addn (Gn. 5). El autor, mediante un narrador
objetivo que da a conocer los hechos de forma imparcial, se adentra poco en el mundo interior
de los personajes sobre quienes habla en tercera persona. Sin embargo, en un solo momento
busca hacer participe de la trama descrita al escucha (00:26-00:28). Con la primacia del
idealismo, el creador transforma la realidad literaria contenida en la narracién biblica,
destacando aquellos elementos poco abordados que pueden coadyuvar al logro de un discurso

humoristico.

De ese modo, el narrador devela momentos ironicos relacionados con las estrechas
relaciones de parentesco existentes desde los origenes de la humanidad, asi como algunas
particularidades concernientes a la historia personal de Matusalén. Discrepa entre la realidad
descrita y lo aparente interpretativo del texto biblico, entre lo que se ha dicho y lo que se ha
dado a entender, como forma de ampliar los juicios historicamente realizados sobre los
acontecimientos. Pues “mientras todo esto ocurria” (00:00-00:01), frase inicial empleada por
el autor para hilvanar P’ con los performances precedentes sobre el origen de la vida y la
primera relacion intrafamiliar, Adan y Eva —enajenados de todo lo relativo a Abel y Cain—
fueron prolificos en progenie (00:04-00:11), murieron por decisién propia (00:12-00:14),
existi0 un excesivo parentesco entre sus descendientes (00:55-00:57) y uno de sus

tataranietos cred un ron por despecho (01:22-01:34).
Tabla 7. Estructura performativa de ;Todos somos hermanos! — P’.

Seccion  Duracion  Caracteres

H 00:00-01:34 Narrador
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En el plano fénico, el cantautor logra sostener su discurso humoristico mediante el
empleo de onomatopeyas como “[...] je je” (00:35-00:37), sintagma con el cual se burla de
lo anteriormente narrado para alivianar aquellas tensiones que se puedan haber creado dentro
de los escuchas. Igualmente, hace uso de los modos castellanos de hablar la lengua espafiola
para satirizar su propio discurso. Asume asi la frase “;Ey, tio!” y la explica contextualmente
como costumbre del habla hispana en determinados pueblos (00:43-00:54). Ambos recursos
causan hilaridad, pero sus propdsitos son apuntar directamente al sintagma central de esa
parte del performance: “;Todos somos hermanos!” (00:28-00:32). Descontextualizada de su
origen literario, pero con el cual guardd lo esencial del significado, la frase fue dicha por
Carlos Gardel, maximo exponente del tango cancidn, para referirse a “[...] la afinidad que
nos da saber que todos somos miembros de la familia humana” a pesar de las diferencias de

culturas e idiomas (NOTIMERICA Europa Press, 2016).

Asimismo, en el plano léxico-semantico se emplea el eufemismo con fines irénicos,
pues no se explicita aquello a lo que se refiere, sino que se alude con el empleo de otras
palabras. Particularmente “‘comiendo frutas” (00:00-00:11), ya aparecido en P* (00:00-
00:26) y con el cual se realiza una auto-referencia a las relaciones maritales existentes entre
Adan y Eva, de las cuales resultaron Abel, Cain y los restantes quinientos hijos. Por otra
parte, no se debe dejar al azar los enlace que establece el autor entre el personaje biblico
Matusalén y el ron de origen cubano que asume el nombre de este primero. Dicho destilado
de cafia fue creado en 1872 en Santiago de Cuba, y alcanz6 su auge comercial en las décadas
del cuarenta y cincuenta del siglo XX mediante el empleo de propagandas relacionadas a
simbolos culturales cubanos: las bellas mujeres, el tabaco habano y el Santuario Nacional a
la Virgen de la Caridad del Cobre (Ramos y Dorta, 2014). Ello puede situar al Matusalén
biblico en un contexto histérico, geogréfico y cultural diferente, donde también germinaron

algunas de las expresiones mds difundidas del son cubano.

El cantautor empled oraciones compuestas por subordinacion adverbial (00:36-00:40)
y subordinacion adjetiva (01:02-01:12) para ahondar en las caracteristicas y cualidades de lo
descrito, resultantes de una mayor elaboracién intelectual que le imprimen continuidad a la
trama. El empleo del epiteto “incesto masivo” sirve para subrayar uno de los aspectos

esenciales de la realidad recreada, reafirmando asi algunos rasgos discursivos de sdtira y
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caricaturizacion literaria por parte del autor. No obstante, en P’ predomina un orden 1égico
dentro de los componentes integrantes de las oraciones y claridad en las ideas expuestas. Con
abundancia verbal para lograr un texto narrativo dindmico, la primacia del modo indicativo
propio de la objetividad narrativa y el orden cronolégico de las acciones descritas, Alejandro
Garcia Villalén logra un particular performance hablado con funcién de enlace entre las

dramatizaciones precedentes y los que estan por ser escuchados.

2.8 Matusalén, hoy alegre y maiiana también

En el performance titulado Matusalén, hoy alegre y maiiana también (P%), el cual
corresponde con el octavo track del disco compacto en estudio, posee una forma continua
P3=C;-C;,-C3-C4, vocal no re-expositiva. La misica y el texto cantado guardan una relacién
coordinada en sus cuatro secciones (Ver Tabla 8), donde ambos elementos expresivos se
complementan para lograr un dinamismo narrativo caracteristico divisible en introduccién
del tema, centro y desenlace de la acciéon dramadtica. En estrecha relacién con lo descrito en
P’, Alejandro Garcia Villalén emple6 algunas de las caracteristicas inherentes el género
musical de la guaracha como via creativa de abordar algunas de las posibles razones que
causaron el diluvio en la Tierra. El autor tomo algunos de los hechos referenciados en pasajes
biblicos correspondientes a Los descendientes de Addn (Gn. 5:22-5:27) y La maldad de los
hombres (Gn. 6:1-6:8), llevdndolos a otros contextos historicos y culturales. Ejemplo de ello
es que, a nivel léxico-semdntico, él haya empleado americanismos tales como monina
—persona con la que se tiene mucha confianza— y burundanga —trabajo para causar perjuicio
o atraer el amor de una persona— (ASALE, 2010), para aludir a formas culturales del habla

y a practicas magico-religiosas asociadas con las personas cubanas de origen africano.

El cantautor cred un performance dindmico, donde empled el verso como forma
literaria y el predominio de un estilo verbal narrativo. En general, el Narrador se entroniza
como testigo de la accién dramadtica, actuando con un conocimiento completo de los
acontecimientos y situaciones, pero no participa directamente en ella. Entonces, presenta en
tercera persona a Matusalén (00:34-01:07) y a Dios (01:44-02:04) para que estos hablen por
si mismos mediante formas del modo indicativo. Ello denota una postura objetiva ante la

realidad descrita, la cual posee mucho de subjetividad al ser resultante de interpretaciones
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artisticas de los acontecimientos contenidos en La Biblia (Reina-Valera, 1960). Las acciones
se encuentran ordenadas cronoldgicamente, formando oraciones simples, con orden 16gico y
claridad en las ideas. No obstante, se pueden encontrar elipsis sin que se altere la comprension
de la frase textual (01:44-01-53), y una andfora al comienzo de cada periodo en Cs, repeticion
del pronombre interrogativo “;Por qué...? " para desentrafiar las causas determinantes del
diluvio. Ambos recursos morfosintacticos dotan de energia al performance en cuestion,
contribuyen a centrar la atencion del escucha en lo que se canta y coadyuva al mantenimiento

de un poder sugestivo de hilaridad.

Tabla 8. Estructura performativa de Matusalén, hoy alegre y maiiana también — P8,

Seccion  Duracion Caracteres Funcién
G 00:00-00:33 Narrador Introduccion
C 00:34-01:07 Matusalén Centro

Cs 01:08-01:43 Narrador — Coro

Cy 01:44-02:04 Dios —Matusalén Conclusion

A nivel fonico, predominan las cuartetas con versos octosilabos (00:00-00:33) (00:48-
01:16) combinadas con estrofas pareadas, tercetillas, quintillas y sextillas, con rimas
indiferentes, asi como pausas versales y estréficas tradicionales. Los dos versos
endecasilabos (00:34-00:47) poseen una acentuacion enfética, logrando entonces un ritmo
marcado e intenso que ayudan literariamente a la expresion de la seccion. En dicho fragmento
Matusalén clama por fuerza de voluntad a Dios para poder dejar de beber alcohol, aspecto
intimamente relacionado con la Oracion para los tiempos dificiles con la cual los feligreses
catolicos piden la realizacion de la voluntad del Sefor para triunfar en las adversidades. La
caracterizacion de dicho personaje biblico como creador del ron homénimo —aspecto ya
introducido en P’— vy, por tanto, como alcohélico histérico, es fortalecida con una
caracterizacion teatral que asume las formas de hablar de un borracho en las secciones donde
Matusalén interviene. Pero no sélo eso, sino que el cantautor asume y adecua el eslogan

publicitario que entronizé al mencionado ron como uno de los mejores de su tipo en Cuba:
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“Matusalén, hoy alegre y mariana bien” —aludiendo a que no producia resaca— (Ramos y

Dorta, 2014), como parte integrante del titulo y coro de P%.

Musicalmente, prevalece un pensamiento homofénico-armoénico, de timbre punzante
semejante a las formas de hacer son cubano y medios expresivos como una voz prima, una
voz segunda en coro, dos guitarras, un tres y el bong6. Prima el registro medio en la voz
solista, en contraste con las interpretaciones graves de Matusalén en C», las cuales
contribuyen a caricaturizar el habla de un borracho con muchos afios de vida. En general,
Alejandro Garcia Villalén empled en la obra dindmicas sobre los mezzofortes y un tempo
allegro, con un pequefio ralentando cuando el Narrador introduce a Dios en la accion (01:33-
01:43) y que apunta a la majestuosidad que debe caracterizarlo. P® posee una melodia lineal
con movimientos conjuntos en sus intervalos, y prevalecen las funciones armonicas de tonica,
dominante y subdominante en sus formas y posiciones cadenciales tradicionales; ambas

desarrolladas sobre un modo mayor que alienta lo festivo de lo descrito en el performance.

Existe una tendencia musical al movimiento, pero con métrica estable y figuras
ritmicas cortas en compds regular de dos cuartos (2/4). El bong6é asume en su marcha
percutida a la segunda variante de la célula ritmica de la guaracha; y la factura general es
acordal, fundamentalmente en el acompanamiento de las guitarras. Estas caracteristicas
composicionales y entonacionales apuntan hacia un uso consciente de hacer guarachas,
donde el humor es reforzado mediante el empleo de varios eufemismos que redondean el
tema central del performance. Pero ;cudles fueron las causas de que Dios enviara el diluvio?

Si se escruta el texto, es posible identificar los sintagmas “vino a dar el mundo en brazos del

’ ’

vacilon”, “el gran relajo de hacer sin mirar con quién”, “el desprestigio del mundo” 'y “si
no se acaba el relajo alli abajo”, asociativos a las relaciones sexuales tenidas por los seres
humanos sin implicaciones morales de ningun tipo, las cuales encuentran sus antecedentes
en las “frutas comidas” por Adan y Eva (P?). Alejandro Garcia Villalén fortalece ese sentido
interpretativo al asumir en su contenido estrofico (Cs) partes del contenido textual y sentido
estricto del son Burundanga (1967) —compuesto por Oscar Bouffartique, e
internacionalizado por Celia Cruz y la Sonora Matancera—. Descrito entonces “lo

pecaminoso” inherente a la procreacion y goce de los primeros habitantes humanos de la
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Tierra, Alejandro Garcia Villalon deja las puertas abiertas al castigo divino sobre una trama

de enredos.

2.9 El Arca de Noé

El track nueve del disco Génesis Segiin Virulo se titula El Arca de Noé,
correspondiendo con P°. Este posee una estructura P°=C;-Ca-H;-C3-C4-Cs5-Cs-C7, donde
predomina el texto cantado, con alternancia entre las coplas de la voz solista (01:14-01:34;
02:54-03:04; 03:24-03:47; 04:55-05:19; 05:30-06:04; 06:15-06:41) y el estribillo del coro
(00:54-01:13; 03:05-03:23; 05:20-05:29; 06:05-06:14), como en algunos de los géneros
cubanos resultantes de la sintesis cultural hispano-africana. Con el verso como forma literaria
principal y la excepcion en Hi que pertenece al subgénero de la comedia dentro del género
dramatico (Ver Tabla 9), Alejandro Garcia Villalon se apropia, transforma e interpreta varios
de los elementos narrativos descritos en los pasajes biblicos Noé construye el Arca (Gn. 6:9-
6:22) y El diluvio (Gn. 7:1-7:24). Presentando una disposicion idealista ante lo contenido en
La Biblia, el performance presenta un Narrador omnisciente que acttia con total conocimiento
de los acontecimientos y situaciones. Este presenta a los otros caracteres en tercera persona
(Cs); permite que interactien entre ellos, interpretados por el propio cantautor (Hi, Cs); y

describe lo que ven, oyen y sienten (Ce).

En P° predomina la accién sobre el didlogo, aunque este tltimo busca causar hilaridad
y poner a los escuchas al corriente de la accion performativa (Hi). En marcado contraste con
el resto del performance, tanto C; como C7; emulan con las formas poco tradicionales de
decimar. Pues ambas secciones inician con cuartetas octosilabas con rima indiferente y
esquema métrico variable, para continuar con sextillas de versos pentasilabos y rima
asonante. Las coplas presenten en el resto de la obra (Caz, C3, Cs) poseen versos generalmente
decasilabos, esquema métrico aabb y rima indiferente; lo cual contraviene las formas
tradicionales de coplar en arte menor y con rima en versos pares y sin rima en los impares.
Es de notar que en varias ocasiones la pausa versal rompe sintagmas, produciendo asi un
encabalgamiento que busca subrayar el significado de las palabras que quedan separadas
entre dos versos: “el diluvio / no ha comenzado”; “resulta quien / llego primero fue el

comején’”;y “Noé también / se embullo ™.
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Tabla 9. Estructura performativa de El Arca de Noé — P°.

Seccion  Duracion Caracteres Funcién
C 00:00-00:53 Narrador Introduccién
C, 00:54-01:34 Coro — Narrador Centro

H, 01:35-02:53 Narrador — Noé — Comején
Cs 02:54-03:47 Narrador — Coro

Cq4 03:48-04:22 Narrador

Cs 04:23-04:54  Periquito

Cs 04:55-06:41 Narrador — Noé — Coro

C; 06:42-07:33 Narrador Conclusion

A nivel 1éxico-semdntico, en el texto el autor empled la personificacion para otorgarle
cualidades humanas a los animales implicados en el performance. Es asi, que hablan con Noé
y entre ellos; hacen fila y se sientan esperando para entrar; se cuelan y adelantan lugares
mediante relaciones de amistad; pelean y crean broncas por el espacio que ocupan en el orden
de entrada; asi como dicen y hacen cosas inciertas para salvaguardar su lugar dentro del Arca.
De considerable importancia es la introduccion de una definicion del comején dentro del
discurso hablado (H1), pues lo da a conocer a quienes no estén familiarizados con el nombre
cubano del insecto, permitiendo que la trama sea entendida en contextos geograficos
diferentes. Se debe sefialar 1a imagen que se describe sobre las personas que viven al margen
de la ley para salvarse a si mismos (05:30-06:04); 1a adecuacion de la letra de cancidn infantil
anénima Estaba la rana sentada (s.f.) en Ca; y la re-contextualizacion en Cs del estribillo de

la guaracha Cuidadito, compay gallo (1957) de Nico Saquito.

En P° domina el estilo verbal y un texto narrativo dindmico. Predomina el modo
indicativo propio de la objetividad con la que son expuestos los hechos, asi como el aspecto
perfecto que ordena temporalmente las acciones consecutivas. Aun cuando impera el orden

l6gico en los elementos constitutivos de las oraciones, también se pueden rastrear varios
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hipérbatos que buscan intensificar el contenido expuesto entorno al Arca: “nadie afuera
quiere quedar”; “porque del Arca el lugar no hallaban”; y “el Arca hallo en direccion
opuesta”. Igualmente, el cantautor empleé el epiteto “divino salvador” para referirse y
magnificar a Noé, designado por Dios para que amparara a los animales en su Arca. En Cy4
se prescinde de las conjunciones, formando asindeton que le imprimen rapidez, viveza y
sensacion de agilidad al texto cantado en la seccién; en contraposiciéon al polisindeton
existente en los estribillos, que coadyuvan a logran una estabilidad métrica en los momentos

dramatdrgicamente mds necesarios.

Prima una textura homofénico-armoénica en todas las secciones musicales, las cuales
pueden ser separadas dependiendo de la funcién dramatdrgica que ocupan dentro del
performance: introduccion (Cy), centro (C2-Cs) y conclusion (C7). Igualmente, prevalece una
melodia lineal en modo Mayor con movimiento conjunto de sus intervalos, y funciones
armonicas de ténica, dominante y subdominante, en posiciones cadenciales tradicionales. En
su generalidad, predomina una dindmica mezzoforte, sin cambios significativos de
intensidades. La métrica es estable en compés regular de dos cuartos (2/4); con excepcion en
C4, donde se audita un acelerando que da la sensacion de movimiento y direccionalidad hacia
el desenlace de la seccidn. Al final de C; y C7 se realizan sendos ritardandos; en el primer
caso para producir un mayor contraste con el estribillo que principia C2, y en el segundo
ejemplo para finalizar el performance estudiado. En el centro de P° es posible escuchar a las
claves interpretando la segunda variante del cinquillo cubano, asi como la segunda variante

del esquema ritmico de la guaracha tanto en las maracas como en el bongo.

Tanto en C; como en C7 prevalecen los timbres pastosos de una voz solista que
incursiona en el registro grave, acompaflada por un teclado MIDI con sonoridad de
clavicémbalo. En ambas secciones el tempo es Largo con figuras largas que tienden
musicalmente al reposo. Ci posee una factura acordal, mientras que en C7 el acompafiamiento
se estructura con el empleo del bajo de Alberti. El conjunto de dichos elementos
entonacionales tienen como finalidad el emular con lo conocido culturalmente sobre la
musica sacro-religiosa. Ello es acufiado con la presencia de una llamada de aviso que realizan
tres notas agudas en C7 (07:20-07:23); las cuales coinciden con el hundimiento del Alca, en

forma de metdfora musical de las trompetas de la creacion.
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Contrastando con lo anteriormente expuesto, en el centro del performance (C2-Ce)
predominan los timbres punzantes interpretados por sexteto de son, las voces en los registros
medios y un tempo Moderato casi Allegro. Junto a la presencia de figuras cortas, dichos
elementos coadyuvan a lograr una tendencia musical al movimiento continuo y a lo festivo,
que referencian en todo momento a las formas cubanas de hacer son. En Hji, el cantautor
emplea onomatopeyas por imitacion léxica para emular con el sonido de los pasos pequefios
del comején y con la forma en que suenan las bisagras viejas cuando se abre una puerta. Del
mismo modo, caracteriza dramatirgicamente al comején con una voz diferente a las del
Narrador y la de Noé. Ambos recursos fonicos coadyuvan a un mejor entendimiento del
performance, pues sonorizan lo que acontece en una trama que asume la guaracha como

género musical de base.

2.10 Nuevos métodos de control demogrdfico

El track diez en estudio es titulado Nuevos métodos de control demogrdfico,
correspondiendo con P!°. Este performance posee una forma P!°=H, cumpliendo funcién de
enlace textual hablado entre P° y P!! (Ver Tabla 10). Inicia con la culminacién del diluvio y,
a pasos agigantados, aborda las causas y sucesos acontecidos en las ciudades biblicas de
Sodoma y Gomorra, los cuales serdn desarrollado en el performance siguiente. Con una
disposicion idealista, Alejandro Garcia Villalon sintetiz6 algunas de las ideas expuestas en
la Biblia sobre El diluvio (Gn. 8), Pacto de Dios con Noé (Gn. 9:1-9:17), Embriaguez de Noé
(Gn. 9:18-9:29), Los descendientes de los hijos de Noé (Gn. 10), Abraham intercede por
Sodoma (Gn. 18:16-18:33) y Destruccion de Sodoma y Gomorra (Gn. 19), destacando
aquellos elementos poco abordados en el texto referencial que pueden dar pie a multiples
interpretaciones. En general, el cantautor presenta una actitud imaginativa y fantastica sobre
lo descrito en los pasajes biblicos, creando situaciones irdnicas cuyo juicio no se debe

simplificar a lo que realmente sucede.

Empleando la prosa como forma literaria, en el texto narrativo predomina una actitud
objetiva mediante un narrador omnisciente que actia con un completo dominio de los
acontecimientos presentados en tercera persona. No obstante, el narrador también asume una

actitud subjetiva en momentos significativos, en los que expone su punto de vista con
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cuestionamientos sobre lo expresado en la Biblia: “fodavia nadie me ha explicado [...]"y
“No sé si consiguio eliminar a los gomorritas [...]". Igualmente, el cantautor hace participe
de la accidn a los escuchas, mediante el empleo de sintagmas tales como: “[...] ustedes saben
en Sodoma vivian los sodomitas, todo el mundo sabe lo que hacian los sodomitas”. En
contraposiciéon a Sodoma, las referencias biblicas sobre Gomorra son indefinidas y poco
claras, lo cual brinda un espacio de oportunidad para especulaciones y numerosos

eufemismos dentro de un performance irénico que busca deconstruir los presupuestos sobre

los que se ha construido la cultura occidental.

Tabla 10. Estructura performativa de Nuevos métodos de control demogrdfico — P'°.

Seccion  Duracion  Caracteres

H 00:00-01:08 Narrador

A nivel 1éxico-semantico, Alejandro Garcia Villalon retoma las imédgenes literarias
sobre “comer frutas” ya presentes en P° y P8, refiriéndose nuevamente al acto de tener
relaciones sexuales como causa del castigo divino mediante la aplicacién experimental de
nuevos métodos de control demografico en las ciudades de Sodoma y Gomorra. Pero con
ello contradice lo descrito en La Biblia, pues terminado el diluvio Dios bendijo a Noé y a sus
hijos diciéndoles: “Fructificad y multiplicaos, y llenad la tierra” (Gn. 9:1). No obstante, el
autor hilvana con creatividad ambos pasajes separados espacial y temporalmente, situando a
dichas ciudades en el Estado de Nevada, cerca de la ciudad norteamericana de Las Vegas, y
no a las orillas del mar Muerto como aparece en La Biblia. La construccion de esa imagen
recontextualizada geogrdficamente puede servir para crear asociaciones diversas entre el
contenido del texto biblico y dicho destino turistico, conocido también con nombres como
“La Ciudad del Pecado”, “La Capital del Entretenimiento Mundial” y “La Capital de las
Segundas Oportunidades”.

En P'0 predomina un estilo verbal, dindmico y narrativo, donde el autor emplea
algunas formas del subjuntivo en aquellos fragmentos que expresan algin tipo de

subjetividad. La narracion consta de acciones ordenadas temporalmente en forma
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cronoldgica, en oraciones simples en las que prevalecen una disposicion légica de sus
elementos integrantes. A su vez, cantautor también hizo uso del hipérbaton para destacar
subjetivamente algunos elementos del sintagma al sacarlo de su posicion habitual: “[...]
lograron llenar el mundo de gente enseguida”, pero éste particular no entorpece la
apropiacion del discurso hablado. De igual modo, se emplean oraciones compuestas por
subordinacion sustantiva y adverbiales de modo para ahondar en las situaciones narradas;
denotando una mayor elaboracién intelectual por parte del autor. Esto se fortalece con la
existencia de sintagmas explicativos que contextualizan lo descrito; y el empleo del adjetivo
“bueno” como anafora que le imprime valores positivos a las oraciones a las cuales antecede.
Es asi como lo contado en P!° prepara las condiciones cognoscitivas para que los escuchas

puedan entender el siguiente performance en toda su amplitud discursiva.

2.11 Sodoma y Gomorra

En este estudio se ha denominado P'!' al discurso expreso en el onceno track del
Génesis Seguin Virulo, titulado Sodoma y Gomorra. En este performance, Alejandro Garcia
Villalon toma como pretexto lo acontecido en la primera de estas ciudades biblicas para
realizar interpretaciones sobre sus posibles repercusiones divinas. Pues, si bien en la
introduccién explicita y describe a Sodoma mediante la caracterizacidn en primera persona
de sus habitantes (C1), el performance asume como centro discursivo el juicio realizado a los
angelitos enviados por Dios para que investigaran dichos sucesos. Para ello, teniendo como
antecedente al texto hablado en P!, el autor asume algunos de los elementos literarios
descritos en los pasajes biblicos Abraham intercede por Sodoma (Gn. 18:16-18:33) y
Destruccion de Sodoma y Gomorra (Gn. 19) para crear un texto dramatirgico donde
prevalece el género musical de la cancién, fusionado con caracteristicas concernientes a las

formas cubanas de hacer guarachas, rumbas y boleros.

P!! tiene una estructura performativa P''=C-H;-C2-H-C3-H3-Cs-Hs-Cs-Hs-Ce-1, en
la cual se alternan texto cantado con texto hablado (Ver Tabla 11), logrando una forma
continua equilibrada que puede ser seccionada funcionalmente en tres partes: introducciéon
(Cy) - centro (Hi-C2-H-C3-H3-C4-Hs-Cs-Hs-Ce) - conclusion (I). En general, predominan las

estrofas en forma de cuartetas con versos en arte menor y rima indiferente; asi como el
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empleo regular del acento estréfico y la pausa versal, los cuales aportan efectos ritmicos
estables al performance en cuestion. Al comienzo de C3 el cantautor realiza una
interpretacion cantada que emula con una antifona, con lo que puede aludir a lo entendido
culturalmente como sacro que coincide con la dramaturgia del Ministerio Fiscal. Asimismo,
dentro de la estructura general del performance el autor asume estribillos y sonoridades
pertenecientes a la guaracha Si me pides el pescao te lo doy (191x) de Eliseo Grenet (C»), al
bolero Miseria (1963) del trio Los Panchos (C3), la cumbia Ese muerto no lo cargo yo (1970)
de Graciela Arango (Cs), y a la guaracha Pregon de los chicharrones (1973) de Los
Guaracheros del Oriente (Cg), como justificacion intertextual para desarrollar sus propias

coplas.

Tabla 11. Estructura performativa de Sodoma y Gomorra — P!,

Secciéon  Duracién Caracteres Funcién
C 00:00-01:09 Sodomitas — Narrador Introduccién
H; 01:10-01:42 Narrador Centro
C 01:43-02:24  Angelitos — Dios
H, 02:25-02:53 Narrador — Dios
Cs 02:54-04:12 Fiscal
H; 04:13-04:15 Dios
Cy 04:16-04:50 Defensor
H, 04:51-05:01 Narrador — Dios
Cs 05:02-05:32  Angelitos
Hs 05:33-05:36 Narrador
Cs 05:37-06:01 Dios

1 06:02-06:13 — Conclusién

83



A nivel 1éxico-semantico, destaca el empleo del arcaismo “envidlos” [los envid] por
el Narrador en C; y del americanismo “pal” [para] por Dios en C», cuyas formas diferentes
del habla buscan enfatizar en el contenido del texto. En el primero de los casos para referirse
al envio de los dngeles a averiguar sobre los rumores de Sodoma, y en el segundo para
subrayar la remisién de los mismos dngeles al Consejo de Guerra por haberse subvertidos
durante la misién. El cantautor empleé imdgenes eufemisticas para eludir a las
particularidades de las acciones descritas sin mencionarlas directamente; una invocacién
exclamativa de Dios hacia los angelitos: ““;Ya estd bueno de boberias!”’; y la personificacion
de estos al dar a entender que son seres sexuados cuando biblicamente no lo son. Igualmente,
establece un simil entre el andar de los angelitos ya sodomizados y las ndyades —ninfas
griegas de los cuerpos de aguas dulces—; asi como en Cg emplea la ironia con fines de burla
para que el escucha complete la rima fragmentada en el estribillo “Chicharritas,
chicharrones, / mariquitas, papitas fritas” con el adjetivo maricones, insulto empleado en
algunos paises de América Latina para referirse a los hombres gay. Con dichos recursos
literarios se busca contrastar intelectualmente lo socialmente asumido como el macho-varén-

masculino-hetero-normado y la construccion histérica del hombre-amanerado-homosexual.

En un performance donde prima el verso como forma literaria, Alejandro Garcia
Villalén crea un texto dindmico y narrativo con estilo verbal, en el cual abundan las formas
del subjuntivo cuando cada caracter teatral (Somoditas, Angelitos, Dios, Fiscal, Defensor)
asume su discurso en primera persona. Ello se hace extremadamente evidente en Cs, cuando
el propio cantautor se desenvuelve dramatirgicamente como Fiscal en el Consejo de Guerra
y asume en su discurso lo subjetivo musical de un bolero cuasi feeling. En general, en P'!
prevalece el aspecto perfecto propio de una narracién con acciones ordenadas
temporalmente, asi como un orden 16gico y claridad en las ideas expuestas. No obstante, se
puede identificar un hipérbaton que apunta con certeza hacia la culpabilidad de los angelitos:
“a los que culpables son a todas luces” (C3). A pesar de que a nivel morfosintactico prima la
oracion simple, sencilla y clara, también se pueden encontrar oraciones compuestas por
subordinacion sustantiva o adverbial que son indicios de una mayor elaboracion intelectual.
Ejemplo de ellas son: “Por fin a Dios llegaron rumores / de que algo andaba muy mal

seitores” (C1), “Que la tortilla se vuelva / eso solo faltaria” (C2), “[...] van ahora mismo a
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explicar / qué es lo que pasa en la Tierra” (Cy), “[...] y en este momento es sintomdtico / de

como anda el mundo actual” (Cs).

El autor empled varios epitetos para subrayar aquellos aspectos de la realidad descrita
que deseaba poner en el primer plano de la atencion del escucha, sometiendo a un proceso de
subjetiva a dicha realidad construida mediante la selecciéon de determinadas cualidades
relacionadas con las formas sociales en que han sido apropiados los hombres no hetero-
normados. En el texto se discursa sobre ‘“ideas libres depravaditas™, “tiernas rosas”,
“amores castigables”, “bandidos inmorales” con “miradas ldnguidas y exoticas” para referir
en primera instancia a los Sodomitas (C1) y luego a los Angelitos sodomizados (C3 y Cs).
Dichos procedimientos de adjetivacion enfatizan en las cualidades femeninas atribuidas a
ambos caracteres teatrales, cuestionadas por un Fiscal hipdcrita que llega a sentir celos del
comportamiento homosexual de los angelitos (C3). Como en P'°, también aparece el adjetivo
“bueno” como anéfora para imprimirle positividad a las aseveraciones que antecede (Hi y

H>), pero que puede llegar a ser en una muletilla en el habla del cantautor.

Nuevamente, en el nivel fonico Alejandro Garcia Villalon utiliz6 onomatopeyas por
imitacion léxica para dar la sensacion de asombro (02:37-02:38), emular con el sonido que
se produce al lanzar fuego (04:01-04:02), al creerse fortachon (04:03-04:04), y al imitar el
andar de los angelitos (05:00-05:02). Recursos ya explorados en performances anteriores con
la finalidad de coadyuvar a una mejor comprension de las acciones descritas mediante la
construccién de imagenes sonoras al alcance de los escuchas. En Cg el autor empleé una
paranomasia entre dos palabras explicitas, en busca de una similitud de gran efectividad
expresiva que sirve de veredicto de Dios y forma de categorizar adjetivamente a los angelitos

cuestionados: “Chicharritas, chicharrones, / mariquitas, papitas fritas”.

En P!! predomina un pensamiento musical homofénico-arménico donde la misica se
encuentra en funcion del texto. S6lo es hasta la conclusion (I) donde ésta adquiere
protagonismo para darle un cierre circense, que de no ser asi quedaria abierto en una rumba
que se asemeja a las congas finales del teatro verndculo cubano de principios del siglo XX.
Ambos aspectos conclusivos pueden aludir al cardcter desenfadado del performance, cuya
sonoridad es generalmente pastosa con medios expresivos variables en dependencia de la

expresividad de cada seccion. Es asi como se auditan dos voces a intervalos de tercera con
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acompanamiento de instrumentos MIDI con sonoridades de tecla y conjunto de cuerdas (C1)
muy comunes en la cancionistica cubana de la época; dos voces con acompafiamiento de
instrumentos de cuerdas pulsadas, percusion menor y sonidos MIDI de flauta a semejanza de
las charangas francesas (C2 y Cs); voz solista con acompafiamiento de bongd, maracas y un
teclado MIDI con sonoridad de trompeta parecido al formato pequefio que interpreta boleros
cubanos (C3); septeto tradicional de son cubano (Cs4); dos voces acompafiadas por
tumbadoras, claves cubanas y trompeta conformando un conjunto profesional de rumba o de
conga (Ce); asi como instrumentos de aliento metal y de percusion, en forma de fanfarria

final (I).

Generalmente prima el registro medio con incursiones en el grave cuando se
caracteriza teatralmente a Dios y al Narrador; asi como se abordan los registros agudos
cuando el propio cantautor interpreta a los Sodomitas y los Angelitos. Ello contribuye a
diferenciar sonoramente a los personajes al asociarlos a los estereotipos culturalmente
aceptados sobre sus diferentes formas de hablar. Esto se evidencia claramente en la
caracterizacion del Fiscal (Cs), tUnico donde se asumen ambas formas de interpretar
dependiendo del contenido textual que expresa. Las dindmicas son mezzofortes en P!!, poco
reguladas y mantenidas sin cambio de intensidades a lo largo de todo el performance. El
tempo general es Allegro con el cual se alude a la generalizacion de un cardcter festivo, con
un cambio a Moderato en C3 que coincide con la forma de interpretar el bolero en Cuba.
Prevalece una melodia lineal en modo Mayor, conformada por movimientos intervalicos en
forma conjunta; asi como el empleo tradicional de la armonia con funciones de tdnica,

subdominante y dominante.

Predominan las figuras ritmicas cortas con las cuales se le imprimen movilidad y
direccionalidad a la melodia; sobre una métrica estable dentro del caracter de cada seccidn.
Para ambas caracteristicas existe una excepcion en Cs, en donde prevalecen las figuras largas
y se producen ritardandos que aluden a las formas de interpretas los boleros maés
influenciados por el feeling. No obstante, todos los compases empleados son regulares con
variabilidad entre el seis octavos (6/8) en Ci; dos cuartos (2/4) en Ca, Cs, Cs y Ce; y el cuatro
cuartos (4/4) en Cs, con el cual se coadyuva el tempo de bolero. Resulta importante destacar

el empleo de células ritmicas en el acompafiamiento de las secciones: segunda variante del
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cinquillo cubano en las claves y segunda variante de la guaracha en las maracas (Ca, Cs, Cs);
asf como la marcha ritmica que caracteriza al bolero en el bong6 (Cs). Por su parte, la factura
con forma de bloques de acordes en C; acentda el cardcter humoristico de la seccion.
. L . . . 11 . .
Teniendo en cuenta las caracteristicas musicales descritas, en P'' existe una tendencia
musical al movimiento, pues la inestabilidad de la forma continua sélo alcanza un cierre

abrupto en L.

En todo el performance el autor mantiene una disposicién idealista ante la realidad
biblica, destacando aquellos elementos que coadyuvan a lograr un humorismo
intelectualmente depurado mediante una actitud subjetiva, imaginativa y fantdstica. Aun
cuando Alejandro Garcia Villalon discursa sobre la aceptacion o no de orientaciones sexuales
diferentes a la norma, los juicios emitidos no deben ser simplificados o reducidos a lo que
literalmente se dice. El empleo de imdgenes irénicas en P!'! apuntan directamente a uno de
los puntos cuestionables de la sociedad machista y patriarcal imperante en su contexto
histérico, politico y social; por lo que tangencialmente discrepa de ella en franco contraste
entre lo que dice y lo que da a entender. Bajo ese tenor, el Narrador —como personaje
secundario que de una accion dramética donde interviene puntualmente— y el mismo creador
son testigos de los acontecimientos de una época marcada por los prejuicios, cuyas
expresiones subjetivas son expresadas en primera persona por los diferentes caracteres

teatrales que participan del performance.

2.12 Después de tantas calamidades

El track doce del Génesis Segiin Virulo se titula Después de tantas calamidades, cuya
estructura P'>=H alude a una primacia del texto hablado sobre el discurso musical. La
brevedad de P'? apunta hacia una funcién de enlace entre los performances precedentes y el
que le sigue (Ver Tabla 12), siendo entonces una sintesis de lo narrado en el disco compacto
hasta el momento y un anticipo de lo que estd por pasar. Es asi como el Alejandro Garcia
Villalén explicita las ideas centrales de los pasajes biblicos Desobediencia del hombre (Gn.
3), El diluvio (Gn. 8), Destruccion de Sodoma y Gomorra (Gn. 19) y La torre de Babel (Gn.
11:1-11:9), mediante de un lenguaje claro y directo, sin la utilizacién mayores recursos

1éxico-semanticos y fonicos; lo cual apunta directamente a su funcionalidad.
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Tabla 12. Estructura performativa de Después de tantas calamidades — P2

Seccion  Duracion  Caracteres

H 00:00-00:39 Narrador

En este performance predomina la prosa como forma literaria, con un estilo verbal
que lograr imprimirle dinamismo a la narracién. Abundan los participios para enmarcar las
relaciones de Dios hacia los hombres: expulsados, remojado, quemado, decidido. Con ellos
se les da continuidad a las acciones descritas cronoldgicamente, tal y como se han
desarrollado en los performances integrantes del disco comparto objeto de estudio. Prevalece
el orden l6gico y la claridad en los elementos integrantes de las oraciones, aunque existen
oraciones compuestas por subordinacién sustantiva que son indicativo de una mayor
elaboracion intelectual. Igualmente, destaca el empleo del epiteto “[...] resultados
absolutamente previsibles” con valor adjetivo, para recalcar una cualidad del nombre que se
encuentra entrelazado a un adverbio de modo. Con dicho sintagma el cantautor quiere dar a

entender lo que acontecerd en el desenlace del performance siguiente.

De ese mismo modo, el autor altera el orden l6gico de la frase “todavia insistian en
llegar a éI”, como recurso intensificador de su contenido simbdlico relacionado con las
formas y medios que ha desarrollado el hombre en su bisqueda por desentrafiar los misterios
de su propia existencia. En tanto sintesis de los performances precedente, el creador mantiene
una disposicion idealista ante la realidad biblica, destacando aquellos elementos que pueden
ayudar a una interpretacién subjetiva de esta. En P!?> predomina una Narrador omnisciente
que actda con un conocimiento completo de los acontecimientos pasados y porvenir, quien
asume una actitud subjetiva ante lo descrito con una frase como: “[...] digo yo”. En resumidas
cuentas, P'? sirve para enlazar los performances precedentes con P'3, sintetizando los

primeros y brindando un avance del eje temético de este dltimo.
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2.13 La torre de Babel

El performance P! corresponde al track décimo tercero del Génesis Segiin Virulo y
se titula La torre de Babel. Ya desde el titulo, Alejandro Garcia Villalén deja explicito el
tema literario y eje temdtico de dicho performance, en el cual recaba el argumento biblico
del texto La torre de Babel (Gn. 11:1-11:9). Su estructura P'3=C;-C»-C3-H;-C4-Cs-Ha-Cs-C7-
H3-Cs-Hs-Co-Hs-Cio-He-C11-H7-Ci2-Hg-C13-C14-Ci5, evidencia una primacia del texto
cantado sobre el hablado, donde éstos dltimos son generalmente breves y sirven de enlaces
al discurso musical (Ver Tabla 13). Dependiendo de su funcién dramatirgica, las secciones
de P'? pueden ser agrupadas en: introduccién (Ci) — centro (C2-C3-H;-Cs-Cs-Hz-Co-C7-Hs-
Cs-H4-Co-Hs-Ci0-He-C11-H7-Ci2-Hs-Ci3) — conclusion (Ci4-Cis). Pero resulta mas interesante
el reagruparlas teniendo en cuenta las similitudes y contrastes existentes en su contenido
musical, mediante el cual es posible conformar una forma rondé muy similar a la manifiesta
en P°: introduccién (C1) —a (Cz) — b (C3-H;-C4-Cs-Hz-Cs) — a (C7) — ¢ (H3-Cs-Hs-Co-Hs-Cio-
Hs-C11-H7-Ci2-Hg-Ci3) — a (Ci4) — coda (C5s).

En este performance el cantautor mantiene una disposicion idealista ante la realidad
biblica que describe, re-contextualizando aquellos elementos textuales de la tradicién que
permiten recrear una nueva realidad: Por lo que, manteniendo una disposicion intelectual
ante el tema abordado, se privilegia una actitud imaginativa y fantastica de los sucesos
narrador para innovar diciendo algo diferente al respecto. El punto de vista del autor se
mantiene objetivo y externo, entronado por el empleo de un Narrador omnisciente que actia
con conocimiento total de los acontecimientos. Para ello, los personajes son presentados en
tercera persona, se describen muchas de las situaciones en que se encuentran enrolados, y se
expresan en primera persona de ser necesario, ocasiones de gran subjetividad. Prevalece el
uso del verso como forma literaria en P'?, con cuartetas en arte menor —generalmente
octosilabos—, rimas indiferentes, asi como pausas verbales y estroficas regulares;
caracteristicas literarias comunes dentro de las formas de versar en la musica cubana de

origen hispano.
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Tabla 13. Estructura performativa de La torre de Babel — P".

Seccion

C

C

Cs

H;

Cy

Cs

H,

Cs

C;

H;

Cs

Hy

Co

Hs

Cio

Hs

Cll

Hy

CIZ

Hs

Cis

Cl4

Duracion

00:00-00:44

00:45-01:52

01:53-02:03

02:04-02:05

02:06-02:34

02:35-02:54

02:55-03:14

03:15-03:56

03:57-04:29

04:30-04:38

04:39-05:10

05:11-05:18

05:19-05:27

05:28-05:34

05:35-05:53

05:54-05:57

05:58-06:06

06:07-06:10

06:11-06:21

06:22-06:29

06:30-07:38

07:39-08:10

Caracteres
Narrador
Hombres — Narrador
Hombres
Narrador
Miguel
Narrador
Miguel
Miguel
Hombres — Narrador
Narrador
Dios
Narrador
Mario
Narrador
Rafael
Narrador
Jacinto
Narrador
Pepe
Narrador
Miguel

Hombres — Narrador

90

Funcion

Introduccién

Centro

Conclusion



Cis 08:11-08:38 Hombres

A nivel morfosintictico, en P!3 prima un estilo verbal dentro de un texto dindmica y
narrativo, donde las acciones se encuentran temporalmente en orden perfecto. De igual modo,
abundan las formas del subjuntivo en las secciones don Miguel interviene en primera persona
(C4, Ha, Cg, C13), como recurso creativo del autor para expresar criterios muy particulares.
Predomina el orden 16gico en los elementos integrantes de las oraciones simples, donde se
revela la sencillez y claridad que impera en las ideas expuestas. No obstante, es posible
encontrar oraciones compuestas por subordinacién sustantiva y subordinacién adverbial;
indicativas de una mayor elaboracion intelectual. Destaca el empleo de pleonasmos con
valores expresivos y de énfasis en las ideas descritas: “[...] como hermanos, / todos juntos, /
mano con mano [...]” y “Menos perro, menos pulgas; mas fresco, menos calor”. El autor
utiliz6 un hipérbaton para realzar una idea divina premeditada en Hi: “Midiendo bien sus
palabras, / tras meditar la cuestion, / con voz de pocos amigos, / a los hombres dijo Dios”;
asi como un paralelismo sinonimico: “[...] y tumba, canalla rumbero.” para subrayar el

significado de la idea expuesta en Cg y rematar el contenido relativo a Dios.

La intencionalidad de Alejandro Garcia Villaléon por lograr un performance
entendible para sus escuchas se manifiesta claramente en el nivel fonico del texto, en cuyo
estribillo empled una aliteracion con efectos eufénicos muy relacionados con la naturaleza
oral semi-cantada de algunos géneros musicales cubanos de influencia espafiola: “ururi
arard”. A la par, hizo uso de onomatopeyas para imitar la forma conclusiva de rasgar de un
guitarra al cierre de una seccion estructural en el punto cubano: “guambdn”; asi como para
emular con un trueno que simboliza la caida del castigo divino sobre los hombres que
construyen la torre de Babel: “RAAAM” (05:10). Al igual que en P!! utiliz6 una paranomasia,
en este caso logrando combinar grupos entendibles de palabras castellanas para imitar la
fonética de otros idiomas: el ruso (Co), inglés (Cio), arabe (Ci1) y chino (Ci2). Asi como
caricaturiza el habla del argot cubano en las secciones de Miguel (C4, C¢, C13), donde cambia

la pronunciacion de las “R” por “L” y omite algunas de las “S”.

Todos los anteriores aspectos literarios son combinados a nivel 1éxico-seméntico con

un discurso textual donde también es posible encontrar arcaismos como “hablareis” cuando
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interviene Dios y “diceselo”, por Miguel para enmendar su forma del habla. Asi como
americanismos, cuasi cubanismos, tales como “meti 0" [metido] proveniente del habla de los
negros congos que fueron esclavos; “fumba” [vete] para expresar la conveniencia de guardar
silencio pues si no debe irse del lugar; “desenvolvido” [desenvuelto], conjugacion erronea
del verbo desenvolver en pasado perfecto lo cual denota la intencionalidad de dar la idea de
poca instruccion; “chico”, para dirigirse a una persona con la que se tiene cierta familiaridad
(ASALE, 2010). El cantautor emple6 una antonimia para crear una correlacion de palabras
con significacién contraria que busca causar enredo en la comprension de las razones que
expone Miguel sobre su ausencia en la construccién de la torre de Babel (Ca); idea que sélo

es clarificada al final de la estrofa cuando expresa que no quiere oir hablar de trabajo.

Nuevamente aparece la interrogacion retdrica como recurso expresivo, en algunos
casos para acentuar la idea que en ella se incluye: “; Quién invento ese refrdn, chico?” (Ha);
y en otros casos para hacer a los escuchas participes de la accidn, al interpelarlos en busca de
aprobacion: “[...] jno?” (Hs). Asimismo, Alejandro Garcia Villalén empled el apdstrofe
“;Ay!” para indicarle al publico donde se retoman las secciones a del rondd y se produce una
continuidad de lo narrador; asi como “;vaya!”, dirigido por Miguel a los demds hombres para
dejar en claro que no le gusta trabajar y que por tanto tiene que inventar la burocracia para
separar a las personas que trabajan, o no, a pie de obra (Ce). La referencia explicita a dos
medicamentos  cubanos empleados para tratar  afecciones  gastrointestinales
—succinilsulfatiazol y pahomin (Calvo, 2010)—, en relacién directa con el quimbombd,
permite crear asociaciones sobre que el ingerir grandes cantidades de dicho platillo de
ascendencia africana puede causar dolorosos espasmos estomacales, todo ello dentro de un
contexto culturalmente chino (Ci2). Destaca el empleo de refranes populares con los cuales
el creador le da sentido al performance: “Quien no trabaja no come”, re-contextualizacion
del aforismo biblico “Aquel que no trabaje no podrd comer” (1l Tesalonicenses, 3:10) y “En
la union estd la fuerza, / y divide y vencerds”, frase atribuia a Julio César por Nicolas
Maquiavelo; los cuales se convirtieron en lemas de trabajo y lucha en el contexto socialista

del siglo XX.

En P" el cantautor asume las generalidades musicales del género cancién, con

particularidades que aluden a las formas cubanas de hacer guarachas, boleros y el feeling;
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conformando asi un performance donde, en esencia, la musica se encuentra en funcién del
texto estrofico. Predomina una linea melddica lineal en modo mayor con movimiento
conjunto de intervalos no mayores de sextas, y el empleo de la armonia tradicional con
acordes de tonica, subdominante y dominante en sus posiciones fundamentales. Prevalece un
pensamiento musical homofénico-arménico y timbres pastosos, sélo punzante en los
estribillos presentes en los inicios de secciones (Cz, C7 y Ci4). Los medios sonoros son
variables correspondiendo con las variantes genéricas que interpretan: voz y piano (Ci);
septeto de son (Ca, C7, Cg, Ci4, Ci5); sexteto de son (C3); formato de bolero (Cs, Cs); voz,
teclado con sonoridad MIDI y set de percusiéon (Cs); voz y guitarra, aumentada
respectivamente con instrumentos de cuerdas y sonoridad MIDI de un instrumento folcldrico
de aliento (Co, Cio, C11, Ci2); formato de bolero con saxofén y sonoridades MIDI de cuerdas

que lo acercan mas a las formas de interpretar el feeling (Ci3).

Prima el registro medio con incursiones en el grave, fundamentalmente en las
secciones en que se caracteriza teatralmente a Miguel (Cs4, H2, Cs, Ci3); asi como las
dindmicas mezzofortes en general, aumentando la intensidad en los finales de algunas
secciones (C4, Cg, C13, C15) que necesitan de una mayor direccionalidad en la interpretacion.
Los tres primeros cambios en la dindmica coinciden con contrastes dentro del tempo general
del performance, de Allegro a Moderato, y en su conjunto contribuyen al cardcter y formas
de hacer el bolero en Cuba. El tempo Largo y la factura acordal con forma de bloques en Ci
acentuan el carécter sacro de la seccion y coadyuvan a que emule con un recitativo; en
contraste con las restantes secciones del performance, que se asemejan mds a las formas
movidas con factura melddica de hacer son cubano. En general, existe una tendencia musical
a la estabilidad, lograda mediante el contraste de ritmos con figuras cortas (C2, C3, Cs, C7,
Cs, Co, Ci1, Ci2, Ci4, Ci5) y figuras largas (Ci, C4, Cs, Cio, Ci13), sobre compases regulares de

dos cuartos (2/4) y cuatro cuartos (4/4) respectivamente.

Destaca el empleo de células ritmicas correspondientes a la segunda variantes de la
guaracha en las maracas y segunda variante del cinquillo cubano en las claves (Cz, Cs, C,
Cs, Cis, Ci5), asi como el bongé con una estable marcha de bolero cubano (Cs, Cs, Ci13). Es
asi como en la practica composicional del discurso musical de P'3, el creador asumi6 una de

las coplas del tango-congo Ay, Mamd Inés (1927) de Eliseo Grenet (C3); la musicalidad
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proveniente del bolero Afiorado encuentro (s.f.) de los compositores cubanos Giraldo Piloto
y Alberto Vera (Cs4); el contenido textual del bolero Mi amor fugaz (1958) de Benny Moré
(Ce); el estribillo del son-rumba Papd Montero (1924) de Eliseo Grenet (Csg); la melodia de
Yesterday (1965) de Paul McCartney (Cio); asi como el performance de la cancién
Perdoname conciencia (s.f.) de Moraima Secada (Ci3). De ese modo, Alejandro Garcia
Villalén logra conformar un performance complejo estructural y expresivamente, en el cual
discursa sobre su contemporaneidad mediante una critica a la existencia del individualismo,
el facilismo y la falta de solidaridad para combatir los problemas reales que aquejan a los

grupos sociales existentes en su contexto.

2.14 El agujero negro

El ultimo performance del Génesis Segiin Virulo ocupa el track catorce, se titula El
agujero negro y operativamente es llamado P'#. Su estructura P'*=H-I alude a un equilibro
entre el texto hablado y la seccion instrumental (Ver Tabla 14), aunque semanticamente la
primera de estas dos secciones tenga mayor peso. En su contenido textual se aborda de forma
innovadora un tema tradicional de indole moral, el cuestionamiento sobre dénde esta Dios;
el cual no posee una correlacion referencial en el texto biblico del Génesis (Reina-Valera,
1960). Por lo que P'* tiene la importante funcién de darle un final al disco compacto, aunque
a veces puede resultar un poco abrupto. En general, predomina una disposicion idealista por
parte del autor, pues transforma la realidad objetiva destacando los elementos idoneos para
deformarla en hards de crear comicidad. Igualmente, mantiene una actitud imaginativa y
fantdstica que le brinda las herramientas creativas para darle una posible respuesta a una de

las preguntas trascendentales de la humanidad: el paradero de Dios.

Tabla 14. Estructura performativa de El agujero negro — P'*,

Seccion  Duracion  Caracteres Funcion
H 00:00-01:45 Narrador  Conclusién

I 01:46-02:28 —
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P'* posee gran ironia en su contenido textual, donde prima la prosa épica y el
subgénero de la comedia. Ello supone un mayor grado de madurez intelectual, cuyo juicio
no debe ser simplificado a lo que aparentemente sucede en el performance. Suele predominar
una actitud objetiva en las acciones descritas, pero prevalece la figura de un Narrador testigo
de los hechos. Este no participa directamente de la accidn, sino que hace participe de su
opinidn a los escuchas mediante la utilizacion alterna de la primera persona con la tercera.
Con un estilo verbal particular, Alejandro Garcia Villalon logra un texto dindmico y narrativo
cuyo aspecto perfecto ordena temporalmente las acciones. Abunda las formas del subjuntivo
hacia el final del performance: “quedamos”, “buscamos™y “sabemos’; que denotan un mayor
grado de subjetividad en la narracién, asi como de complicidad con el escucha al estar

conjugadas en primera persona del plural.

Predomina el orden 16gico en los elementos de la oracion, y prevalece el empleo de
oraciones compuestas por subordinacion sustantiva: “Era tal su fuerza de succion que Dios
mismo fue arrastrado con sus dngeles y sus arcdngeles hacia otra dimension”; indicativo de
complejidad intelectualidad y elaboracion discursiva. Destaca el empleo del epiteto “gran
destapador cosmico” para referenciar la magnificencia de la herramienta divina que
solucionar el problema descrito en P'*; y de “bueno”, adverbio de modo que ya referenciado
en P! y P! cuya funcién de andfora al comienzo de dos sintagmas le imprime positividad
al discurso. Del mismo modo, aparece nuevamente “;no?” como interrogacion retorica que
busca la aceptacién de los escuchas; igual que en P*, P? y P! El cantautor personifica a las
estrellas al mencionar que se aglomeran, tropiezan, molestan entre si y forman algarabia;
sentado las razones suficientes para que Dios se despertara y acudiera a destapar el agujero

negro del espacio que detenia el curso comun de los acontecimientos.

En este performance destaca el empleo de dos similes: “Como se tapan las cosas” y
“Era tal su fuerza de succion”; en los cuales Alejandro Garcia Villalon compara un término
real —el taparse o la fuerza de succion— con otro fantastico que posee una cualidad andloga.
Relacionado con ambas imdagenes, a nivel fénico el creador emplea onomatopeyas por
imitacion léxica para emular con el sonido que produciria el destapador: “gluck, gluck,
gluck”, y el chasquido al destaparse: “Pafff’. Entonces el agujero negro del espacio, ya

personificado, posee tal fuerza de succién que es capaz de absolver a Dios y a su corte
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celestial, siendo pertinente el cuestionar: si Dios existe, ;donde estd? Pero ello no es mds que
un asalto intelectual a la mente del escucha, quien logra asumir lo desenfadado del
performance que ha acabado mediante su aseveracion con dos autorreferencias conclusivas
pertenecientes a P!''. La primera de ellas concierne a la melodia del veredicto divino emitido
en el juicio a los angelitos (01:46-02:16), la cual a su vez alude a la guaracha Pregon de los
chicharrones; y la segunda a la fanfarria circense que apunta directamente a ser una conga

final del teatro vernaculo cubano (02:17-02:28).
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CAPITULO 3. FUNCIONES DE LA INTERTEXTUALIDAD Y DEL HUMORISMO
EN EL GENESIS SEGUN VIRULO (2001)

Teniendo en cuenta lo expuesto por Mieczystaw Tomaszweski en su articulo “La obra
musical en la perspectiva intertextual” (2014), se puede entrar en contacto con lo expresado
intertextualmente en el Génesis Segiin Virulo (2001) cuando se examina, comprende y
descifra los maltiples significados que puede poseer su discurso literario-musical. Después
de haber sido objeto de indagaciones analiticas sobre las relaciones internas existentes en los
performances que lo integran (Ver Capitulo 2), es pertinente el abordar las relaciones
externas de dichas composiciones performativas con el espacio cultural que ocupan,
mediante el estudio de los mecanismos de intertextualidad empleados como ejes
compositivos por Alejandro Garcia Villalon. Para ello, fue necesario la elaboracién operativa
de un apéndice que contuviera la localizacién precisa de las diecinueve referencias de
musicas intertextuales existentes en el disco compacto (Apéndice 6); asi como otro
documento con las perspectivas analiticas intertextuales empleadas en el presente capitulo

(Apéndice 7).

Dentro de la estética postmoderna, el estudio critico de una obra performativa debe
ser complementado con el escrutinio de sus relaciones fuera de si misma. Bajo ese precepto,
también se abordan las funciones que posee el discurso hablado dentro de las composiciones
performativas estudiadas, algunos de los elementos tedricos del humorismo que han salidos
a la luz después de interrelacionar los resultados de los procedimientos analiticos empleados,
asf como se escrutan algunas de sus particularidades performativas. Para la concepcion del
primero de esos acapites fueron ineludibles los postulados que sobre el “discurso verbal como
infortunio pragmadtico de ironia” son presentados en la tesis Acercamientos a la retorica de
la ironia en el discurso verbal de Les Luthiers de Miguel Caro (2009). De modo similar, en
el segundo de dichos acdpites fueron sustanciales los aportes tedricos expuestos por
Alejandro Romero en su libro El humor en la teoria sociologica postmoderna. Una
perspectiva desde la sociologia del conocimiento (2008). En ambos casos se condujo a una

adecuacion tedrica y formal de las generalidades expuestas, teniendo en cuenta las
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particularidades de las composiciones performativas que han sido objeto de estudio en la

presente tesis.

3.1 Funciones del performance en el espacio de la cultura

Una mirada a las funciones de las composiciones performativas estudiadas en el
espacio de la cultura —siempre que se trascienda los postulados del Neopositivismo— permite
examinar la coexistencia de otras funciones que complementan a la estética, una de las
funciones centrales del performance estudiado. Dichas funciones son la expresiva, la
impresiva, la referencial y la fdtica, que existen simultineamente en cada una de las
referencias intertextuales identificadas, independientemente de la primacia de unas sobre
otras (Ver Figura 1). Como minimo, es posible distinguir un par de ellas en las obras
creativamente apropiadas por el cantautor, con las cuales le confiere originalidad a su propio

performance.

Figura 1. Relaciones funcionales dentro de las composiciones performativas.

FUNCION
EXPRESIVA

FUNCION FUNCION FUNCION
FATICA ESTETICA DEL IMPRESIVA
PERFORMANCE

FUNCION
REFEREN-
CIAL

La funcion expresiva acentia la emotividad de los performances estudiados mediante

el empleo de sintagmas subjetivos, individuales, personales y/o confesionales que pueden
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poseer un marcado cardcter autobiografico. Ejemplo de ello es cuando Dios habla en primera
persona en la referencia a Echale salsita (P2 / C2): “En este cantar propongo / lo que dice mi

b

segundo, / con este son yo, con gozo, / declaro completo el mundo.”; mediante la cual
manifiesta autoritariamente la terminacién de la creacidén divina después de escuchar la
opinién de un ayudante omitido en la historia: el segundo. De esa manera, en Menéame la
cuna, Ramon (P? / C3) Adén aborda su relacién marital con Eva como forma de critica ante
lo que se aparenta en sociedad y lo que realmente ocurre al interior del espacio comun de
ambos: “Quien me ve con mi mujer / si no es casado se casa, / pero quien llega a mi casa, /
si es casado echa a correr”. En contraste con esta actitud, en Cuidadito, compay gallo (P° /
Cs) el periquito busca resguardar su lugar de entrada al Arca de No¢ aludiendo a su “hombria”

dentro de un espacio de personificaciones: “Aqui, donde usted me ve, / tan flaco y tan

chiquitico, / le parto a cualquiera el pico, / cuida'o con colarse usted”.

Ambas posturas extremas del machismo son trastocadas mediante la apropiacion de
Miseria (P'! / C3), en la que el Fiscal que juzga a los angelitos sodomizados, confiesa sus
inclinaciones homosexuales sin querer hacerlo publico: “Y ustedes son culpables / de alta
traicion al cielo /'y amores castigables. /'Y con ese adulterio / me dieron muchos celos, /
bandidos inmorales”. Dichas posturas no son generalizables, pues en Ese muerto no lo cargo
yo (P! / C4) el Defensor de los angelitos se desgaja de toda responsabilidad: “En este tipo de
cosas / yo no quiero intervenir, / porque el tiro tii no sabes / por donde te va a salir”. Pero
en un giro de los acontecimientos, el Miguel cubanizado se separa de la venia de Dios en
Aiiorado encuentro (P'® / C4), logrando crear un espacio de libre albedrio para ejercer su
individualidad: “Mejor lejos estemos los dos, / que ti quieres de mi lo que yo / no pretendo
ni decirte cudndo, / de trabajo no me hables ni jugando”. El propio Miguel confiesa su
sentido anti-trabajo y afirma su interés de crear un grupo social con cardcter administrativo
en Mi amor fugaz (P / Ce): “; Y, para qué perder el tiempo?, / ; para qué, volvernos locos?
/ Yo lo haré poquito a poco / porque el trabajo a mi, jvaya! / no me hace gracia, /'y tengo

que inventar / la burocracia”.

En esa relaciéon de Dios con el hombre y viceversa, el creador delimita el lugar
jerarquico que ocupa el ser supremo en el mundo con Papd Montero (P'* / Cs), un tanto

alejado de los preceptos de amor y justicia divina: “Aqui manda Papa Montero/ [...] / Tanta
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gente no sube al cielo, /[...] / Ya sobran angelitos encueros / [...] / Asi que aqui yo no los
quiero / [...]”. Pero segun el cantautor, es el propio hombre quien ha dejado en el olvido a
Dios mediante la referencia que realiza Miguel a Perdéname conciencia (P*3 / Ci3), y por
tanto se ha convertido en un ser vengativo ante el que hay que clamar por perdon: “Yo lo he
tirado al olvido / pues desde siempre sin él, / bien me he, vaya, desenvolvido, / sin tener nada,
nada que hacer. / Pero perdoname, conciencia /'y diceselo a él”. De esas variadas formas
intertextuales, Alejandro Garcia Villalén abordé las emociones que han permeado muchas
de las relaciones existentes entre los seres humanos y lo incognoscible e inexplicable, eje

tematico central del Génesis Segiin Virulo (2001).

Dentro de las composiciones performativas estudiadas, la funcién impresiva permite
que la acentuacion indicativa del comunicado artistico recaiga sobre el escucha,
concentrando en una seccion especifica aquellos medios artisticos que pueden influir con
mayor efectividad sobre el oyente. Asi es como con Castigala (P> / Cs) se apela al papel
socialmente atribuido a la mujer en los quehaceres hogarefios, lo que debe hacer el hombre
si estos son subvertidos por las féminas y las formas en que son vistas las mujeres que no
siguen dichos principios: “;Castigala, a ver si no barreria! / jCastigala, a ver si no fregaria!
/ jCastigala, por fresca y por relambi'a!”. Resultante de la heteronormatividad y
tergiversacion a que han sido sometidos los roles sociales dentro de una pareja, Adan y Eva
son expulsados del Paraiso en Llévatela (P? / Cs), dando cabida a la construccién de una idea
amplia sobre un mundo donde todo puede tener cabida: “Y ahora... llévatela, / vayanse por

la sombrita / que la Tierra no es chiquita/y siempre cabe uno mds”.

Se debe volver impresivamente a Cuidadito, compay gallo (P° / Cs), para denotar la
apelacion que realizara el periquito para que su integridad sea respetada por el gallo que
deseaba formarse en un lugar que no le corresponde dentro de la fila: “Cuida'ito, compay
gallo, cuida'ito”. Pero dicha hombria es subvertida nuevamente, esta vez por lo angelitos
sodomizados mediante el empleo de eufemismos presentes en Si me pides el pescao te lo doy
(P! / C2), con lo que aluden reiteradamente al aparato genital masculino y su entrega a Dios
si lo requiere: “Que si me pides el pescado / te lo doy, te lo doy, te lo doy, te lo doy”. Asi
como, la interpelacién que realizan los Hombres a Miguel en Ay, Mamd Inés (P / Cs), con

la cual preguntan sobre su paradero dentro de un contexto donde el machismo entroniza que
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al macho-varén-masculino no se le cuestiona: “Pero Miguel, Miguel, Miguel, / ;Donde
andabas ti meti o, / que por todo el caserio / yo te busqué y no te encontré?”. Al debatir lo
socialmente aceptado, las normas impuestas por la herencia cultural y los roles asignados por
las mayorias, el cantautor enarbola un arte comprometido con la critica del contexto histdrico

y social donde germiné su performance creativo.

Mediante la funcién referencial el cantautor remite al escucha fuera de las acciones
draméticas de los performances, llevandolo a un mundo imaginario condicionado por las
propias interpretaciones subjetivas del Génesis biblico (Reina-Valera, 1960). Para ello,
Alejandro Garcia Villaléon aprovechd elementos composicionales de varios géneros
musicales mediante el empleo de procedimientos de imitacidn y sintesis. Por ejemplo, asume
los primeros compases de la Toccata y Fuga en re menor BWV 565 (P? / Cy) para remitir a
la sonoridad de lo entendido como sacro-religioso en la cultura occidental europea.
Igualmente, mimetiza integramente el estribillo —pero no las coplas— de Echale salsita (P* /
C>) para enfatizar en la funcién de acompafiamiento que posee la salsa en el mundo
gastrondmico y que, dentro del performance, discursa sobre los agrego que pudiera darle

Dios a su creacion: “Echale salsita, / échale salsita. / Ah, ah, ah, ah”.

Esta mimesis de los estribillos con pequefias variaciones del texto original y como
ejes articuladores del discurso propio, también es posible identificarlo en la asumcion de
Burundanga (P® | Ca): “;Por qué fue que Songo le dio a Borondongo? / Ah, porque
Borondongo le dio a Bernabé. / ;Por qué Bernabé le metio a Muchilanga? / Le echo
burundanga, le hinchan los pies”; en Cuidadito, compay gallo (P° / Cs): “Cuida'ito, compay
gallo, cuida'ito”; en Si me pides el pescao te lo doy (P'' / C2): “Que si me pides el pescado /
te lo doy, [...]”; en Ese muerto no lo cargo yo (P'' / C4): “Ese muerto no lo pago vyo, / que lo
pague quién lo matd”; en Pregon de los chicharrones (P'' | Ce): “Chicharritas, chicharrones,
/ mariquitas, papitas fritas”; y en Papd Montero (P | Cs): “Aqui manda Papa Montero /'y
tumba, canalla rumbero”.. Ello denota una regularidad composicional en la estructura de los
performances integrantes del Génesis Segiin Virulo, cuyos cambios dentro del contenido

textual generalmente se deben a una adecuacidn al contexto dramatico.

Contrario a lo anterior, el cantautor también se ha apropiado total o parcialmente de

coplas —pero varia el estribillo—, como es el caso de Menéame la cuna, Ramon (P? / C3) en
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relacion con la funcidn expresiva que posee la seccion: “Eso no es una mujer, / eso es una
tintorera, / tiene genio de pantera/y arranques de Lucifer”; de la copla introductoria de Baja
y tapa la olla (P* | C4): “Vamos a comer temprano / porque me huele a visita. / Siéntate pues
a la mesa /'y comete la manzanita”; y los dos primeros versos de una de las coplas iniciales
en Mi amor fugaz (P'3/ Ce): “;Y, para qué perder el tiempo?, / ;para qué, para qué volvernos
locos? /[...]”. Las variaciones manifiestas en el contenido del texto también se encuentran
en funcién de la dramaturgia del performance, siendo descontextualizadas de las obras
originales y llevadas a un nuevo dmbito de sentido creativo. Ello se enfatiza integramente
con la mimesis literal del pie forzado en Castigala (P / Cs): “;Castigala, [...]! / jCastigala,
[...]/ / jCastigala, [...]! / jCastigala!”; y con la adecuacion del texto de Estaba la rana

sentada (P° / C4) a la trama performativa.

De caracter més abstracto y mayor elaboracion creativa, Alejandro Garcia Villalon
asume en su discurso la musicalidad y modos de interpretar determinados géneros musicales,
variando completamente el texto original atenudndolo a la dramaturgia del performance. Ello
se evidencia en las referencias a Miseria (P'' / C3), donde enfatiza la funcién dramatica: “Por
eso fuego, fuego, / que los quemen en la hoguera, / que el amor es cosa seria, / quiero fuego,
mucho fuego, / fuegos y miserias”; también con Afiorado encuentro (P'> / C4) para subrayar
las diferencias existente entre Dios y el Hombre: “Mejor lejos estemos los dos, / que ti
quieres de mi lo que yo / no pretendo ni decirte cudndo / [...]”; en Perdoname conciencia
(P'® / Cj3) donde remarca en las diferencias anteriormente expuestas: “Perdoname
conciencia, / estd él todavia / vendiéndole al jurado /'y apegado a la fria”; y con Yesterday
(P'3 / Cio): “Yesterview, / Philip Morris, red most more do you, / Westinghouse, General
Electric, / oh Chesterfield, in most of you”. En los tres primeros ejemplos se imita el modo
de hacer bolero cubano cuasi feeling, con marcada relacion a las funciones expresivas de

dichas secciones; mientras que con la tltima referencia se remite al escucha a la obra original,

al asumir la fonética inglesa.

La funcién fdtica denota una tendencia a establecer una relacién directa con las
referencias sonoras que pueda tener el escucha, mediante la seleccion de los medios
expresivos mds entendidos dentro de la obra original apropiada. Por ello, Alejandro Garcia

Villalén asumidé vinculos sintagmaticos ineludibles con el destinatario del enunciado,
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remitiéndose a si mismo a momentos unificantes dentro de las composiciones performativas
estudiadas. Teniendo en cuenta lo descrito en la funcién referencial dentro del Génesis Segiin
Virulo, entonces los estribillos de Echale salsita (P> / Cz), Cuidadito, compay gallo (P° / Cs),
Si me pides el pescao te lo doy (P'! | C2), Ese muerto no lo cargo yo (P'' / C4), Pregon de los
chicharrones (P'' / Ce) y Papd Montero (P'® / Cs), también tendrian una marcada funcién
fdtica, cuya finalidad dramatdrgica seria de hilo conductor de las tramas donde se insertan,

manteniendo la atencidn del escucha en las acciones narradas.

A su vez, el empleo fatico de una sola palabra dentro del discurso puede producir un
sinnimero de relaciones intertextuales, afines con el propio titulo de la obra original. Ejemplo
de ello son las acotaciones sinticticas y subjetivas presentes en Castigala (P* / Cs):
“;Castigala [...]!"”; en Llévatela (P? / Ce): “Y ahora... llévatela!”; en Yesterday (P'* / Cio):
“Yesterview, [...]”; y en Perdoname conciencia (P** / C13): “Perdéname conciencia, |...]”;
con las cuales el cantautor sefiala directamente hacia donde quiere que se desarrolle su
discurso creativo y, por tanto, donde desea que sea puesta la atencion del escucha. Un caso
intertextual para destacar funcionalmente es la apropiacién de Estaba la rana sentada (P° /
C4), en el cual aparecen los mismos animales en el orden presentado en la cancion original:
“El gallo al chivo, el chivo al mono, el mono a la mosca, la mosca a la rana, la rana sentada
buscando su entrada a la puerta del Arca [...]”. Con la omisidn de las referencias primarias
a los seres humanos, dicha cancidn infantil tradicional es llevada a un contexto performativo

totalmente diferente, condicionando asi su contenido musical y discurso textual.

3.2 Problemadtica de los vinculos externos en el performance

Teniendo en cuenta lo explicado sobre el Génesis Segiin Virulo, éste puede ser
igualmente examinado como resultado de diversas influencias externas. Ello se encuentra en
estrecha relacién con las funciones de las referencias intertextuales dentro de las
composiciones performativas estudiadas y el lugar que ocupan dentro de las estructuras
discursivas; solo posible de separar mediante la abstraccion investigativa. El acercamiento a
los problemas de los vinculos externos en las composiciones performativas, pueden ser
realizados mediante el agrupamiento de éstos en tres dreas diferentes: inspiracion, contexto

y resonancia (Ver Figura 2). Con dichos términos se engloban a las esferas de relaciones

103



intertextuales existentes entre el cantautor y su herencia cultural, su presente creativo y la

generacion futura de musica.

Figura 2. Areas de estudios sobre los vinculos externos del performance.

INSPIRACION

PERFORMANCE

™~

CONTEXTO

RESONANCIA

Al abordar la inspiracion se busca desentrafiar el género y arraigo del performance
estudiado con el pasado, viendo al cantautor como receptor informado de la historia
precedente y a ésta volcada entonces en los performances creados en un nuevo contexto
histérico. Mediante ello, es posible examinar las huellas musicales de un paradigma pasado
en la nueva obra musical, estableciendo asi una continuidad creativa entre generaciones
artisticas diferentes. En tal caso, Alejandro Garcia Villalon asumié patrones, modelos y
sistemas composicionales relacionados con géneros musicales del dmbito popular. Ejemplo
son las formas de hacer son cubano que el cantautor tomé en Echale salsita (P? / C2), Baja y
tapa la olla (P? | C4), Ay, Mamd Inés (P'* | C3) y Papd Montero (P'3 / Cg). Con dichas
referencias intertextuales también se apropia de estructuras alternantes entre coplas
generalmente descriptivas y estribillos sentenciosos, donde el discurso textual posee marcado
cardcter popular. Igualmente, asume los formatos de sexteto o septeto de son de forma
variable, pero respetando la superposicion funcional de las franjas timbricas, arménicas y

ritmicas.
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De modo semejante, el cantautor se apropia de la guaracha como forma para
referenciar contenidos hilarantes en Menéame la cuna, Ramon (P* / Cs), Cuidadito, compay
gallo (P° / Cs) y Si me pides el pescao te lo doy (P! / C2). Muy cercana a la forma de hacer
el son, con dicho género el cantautor destaca lo satirico y caricaturesco de algunos personajes
populares influenciados por el momento social en el cual se enmarca, mediante el uso de
concisos estribillos. Estas aparecen interpretadas generalmente por voz solista, guitarra, tres,
maracas y clave, cuyo esquema ritmico le imprimen estabilidad y direccionalidad al
performance resultante. Igualmente, destaca las formas sintéticas en que Alejandro Garcia
Villalén asumi6 el bolero cubano con Afiorado encuentro (P*? / C4), Mi amor fugaz (P> / C)
y Perdéname conciencia (P'® / Ci3). En primera instancia, ello lo logra al aceptar y poner a
disposicion de las nuevas composiciones performativas aquellos contenidos de amor y
desamor inherentes al género. Pero también al ocupar una linea melddica de fuerte caracter

expresivo en la voz y el acento sonoro-percutido del bong6 en la marcha ritmica de base.

El estudio de la influencia del contexto musical en las composiciones performativas
de Alejandro Garcia Villalon denota los lazos vinculantes de la obra dada con el espacio
historico, politico, social y cultural donde germind, asi como con las cosas reales y
determinaciones que le atafien. Por ello es, que en el Génesis Segiin Virulo, es posible
encontrar algunas de las multiples tendencias creativas y géneros musicales populares en la
Cuba de las décadas del sesenta, setenta y ochenta del siglo XX. Tal es asi, que el cantautor
se apropia del discurso y forma de hacer coexistentes en los boleros Miseria (P'! / C3) y
Llévatela (P* / Ce), la cancién Yesterday (P / Cio), el son Burundanga (P® / C4), la cumbia
Ese muerto no lo cargo yo (P'' / C4), 1a guaracha Pregon de los chicharrones (P! / C¢), la
cancién infantil tradicional Estaba la rana sentada (P° | Ca) y la salsa Castigala (P? / Cs).
Dicho conjunto de referencias intertextuales denota un interés por retratar las relaciones
vinculantes entre la musica cubana y otras culturas musicales del drea caribeia,
especificamente de México, Colombia y Puerto Rico; con la excepcion de Yesterday,
resultante de la influencia febril de los Beatles en Latinoamérica. El eclecticismo imperante
en el discurso performativo estudiado determina una insercion del creador en su contexto,
nunca ajeno a lo que el escucha determina como popular; pero con una intencionalidad de

reflejar en escena lo que estaba aconteciendo en el archipiélago, las criticas que el publico
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realizaba en contextos sociales diferentes y que por tanto necesitaba escuchar en el teatro

(Valdés, 2014).

La resonancia del Génesis Segiin Virulo en la musica del futuro resulta dificil de
explicar, pues no se cuenta con estudios que aseguren una correcta determinacion del grado
de influencia de dicho performance en otras obras realizadas tanto por el cantautor como por
otros musicos. Ello que no quiere decir que no haya tenido resonancia, pues el mismo
Alejandro Garcia Villalon asegurd en una entrevista que le realizaran: “;El publico le sigue
exigiendo "Génesis"? [R/] Por suerte si, asi que estoy pensando seriamente meterme a cura’”
(Bolivar, 2008). De esa misma forma, también el creador explicé a su homdlogo Amaury
Pérez Vidal: “El primero fue Génesis, después hicimos La candela; El Bateus de Amadeus;
La Esclava contra el drabe [...]” (Pérez, 2010), performances que deberan ser analizados en
un futuro no muy lejano para determinar si existié o no una continuidad estética subjetiva.
No obstante, desde el punto de vista exploratorio y a priori, es posible entrever puntos de
contactos en las concepciones de El Infierno Segiin Virulo; Sexo, luego existo, después
pienso; La Soprano estreiiida y Il medio castrato, sobre los que se deben reflexionar a

profundidad.

En las composiciones performativas estudiadas, teniendo en cuentas las dreas de
relaciones temporales intertextuales, se puede apreciar un enraizamiento del cantautor con el
pasado musical cubano y su vinculacion con el contexto cultural caribefio. Para ello, se
apropia de patrones y fragmentos de obras concretas de un paradigma anterior al suyo, pero
del cual es heredero; asi como intercambia con modos y maneras de hacer misicas
pertenecientes a otros paradigmas contextuales. De lo anterior se puede inferir de que en el
Génesis Seguin Virulo existe una continuacion creadora basada en la musica de antafio, pero
también un didlogo con musicas distintas. No obstante, igualmente impera una ruptura con
el pasado mediante un discurso musicalmente innovador, cuya funcionalidad esta dirigida

hacia el logro de un humorismo particular.
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3.3 Coexistencia de componentes heterogéneos en el performance

A partir de identificar las funciones del performance en el espacio de la cultura y de
sintetizar las problematicas de sus vinculos externos, es posible desentrafar las relaciones de
coexistencia entre los componentes heterogéneos en las composiciones performativas
estudiadas. Dichas relaciones poseen una vasta variedad de tipos, modos y formas de
manifestarse, pero en esencia se abordan los principios generales sobre los vinculos entre lo
nuevo y lo antiguo en una misma obra, tanto como entre lo propio y lo distinto. Para ello, es
posible acotar dichas relaciones a tres categorias fundamentales: musica transportada,

musica definida adicionalmente y musica como punto de referencia (Ver Figura 3).

Figura 3. Categorias sobre la coexistencia de componentes heterogéneos en la musica.

PUNTO DE
REFE-
RENCIA
TRANS-
PORTADA
DEFINIDA
ADICIONAL-
MENTE

La musica transportada es aquello donde se reconoce sin dificultad la forma original
y primaria de donde el cantautor obtuvo su contenido textual y musical. Lo nuevo radicaria
en trasladar aquello que permite identificarla a otro medio sonoro diferente al original: de la
voz a un instrumento; de un instrumento a otro instrumento; de un instrumento a una
orquesta; o viceversa en todos los casos. Lo que resulta mds interesante, es que en el Génesis

Segiin Virulo 1a musica anterior es transportada a otros géneros de mayor vigencia dentro
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del contexto cultural germinador. Sin perder el vinculo con el origen musical primigenio, el
creador atempera dichas referencias intertextuales al cardcter musical que impere en el
performance nuevo. Por ejemplo: Castigala (P* / Cs) es trasladada de salsa a guaracha; Ese
muerto no lo cargo yo (P'' / C4) pasa de cumbia a son cubano; el Pregon de los chicharrones
(P! / C¢) se adeciia de guaracha a rumba cuasi conga; y con Ay, Mamd Inés (P13 / C3) cambia
un tango-congo por un son. Eso si, los medios expresivos entonces cambian dentro de esas
nuevas obras, pues van de conjunto salsero a conjunto de son y de este dltimo a conjunto de
rumba cubana, generalmente mds adecuados a la continuidad dramatirgica de los

performances en los que se insertan.

La musica primaria también puede aparecer definida adicionalmente, pues durante su
proceso de apropiacion ha sido complementada con la insercion de tropos, interpolaciones
textuales y musicales, asi como mediante vocalizaciones o armonizacién del discurso
primario. Casi siempre buscando no desentonar con la dramaturgia de los performances,
Alejandro Garcia Villalon realiza cambios en el texto de las estrofas pertenecientes a las
referencias intertextuales, en menor o mayor grado. Ejemplos de ello se pueden encontrar en
Echale salsita (P* | Cy), Baja y tapa la olla (P? / C4), Liévatela (P* | Ce), Cuidadito, compay
gallo (P° / Cs), Si me pides el pescao te lo doy (P'! | C2), Ese muerto no lo cargo yo (P! /
Ca4), Mi amor fugaz (P | Cs), Papd Montero (P | Cs) y Perdéname conciencia (P / C3);
en franco contraste con la funcién referencial que posee la apropiacion integra de muchos de
sus estribillos. Una de las excepciones se encuentra en Menéame la cuna, Ramon (P3/ C3),
en cuyo estribillo el cantautor agrega nuevo material textual en funcién de la accién
dramadtica de la seccién en la cual se inserta. Otras excepciones son Afiorado encuentro (P'?
! C4) y Yesterday (P / Cy9), donde se mantienen los sentidos discursivos de las musicas
originales, pero se cambia completamente el texto; en el segundo de los casos en busqueda

de hilaridad.

En esta coexistencia de elementos heterogéneos, la musica primaria puede ser tomada
como punto de referencia para el iniciar el desarrollo de variaciones, paréfrasis o fantasias;
o como punto de llegada de dichos recursos composicionales. Por lo que es posible aseverar
que de forma epigodnica, el cantautor emplea la musica original como modelo de desarrollo

dentro de su propio performance; como es el caso de Echale salsita (P? / C2), Miseria (P'! /
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C3) y Afiorado encuentro (P'® / C4). De igual manera, aborda la musica olvidada a la que
regresa con particular nostalgia de forma retroversiva en Castigala (P> / Cs). Pero también
imita con fines jocosos los modos de la musica del pasado mediante la estilizacion de sus

expresiones; como se evidencia en Menéame la cuna, Ramén (P? | C3), Baja y tapa la olla

(P3/ C4) y Pregon de los chicharrones (P'' / Ce).

3.4 Acciones intertextuales que enriquecen el performance

Después de identificar algunas de las funciones del nuevo performance en su contexto
cultural, exponer escuetamente las problemdticas de sus vinculos externos y describir la
coexistencia en si misma de componentes heterogéneos, es pertinente sistematizar las
acciones intertextuales que han enriquecido a dichas composiciones performativas. En
esencia, se trata de mencionar las acciones inclusivas o exclusivas en que la musica apropiada
contribuye a un enriquecimiento especifico en la nueva obra (Ver Figura 4). La musica
primaria aparece entonces como un elemento significativo dentro del performance, un medio
para trasmitir el sentido del creador, en donde lo nuevo se encuentra en estrecha relacién con
lo distinto heredado culturalmente. Se aplica asi los principios de diferenciacion de los
procedimientos, diferenciando las veces en que lo antiguo se incorpora arménicamente en lo
nuevo —musica inclusiva— o cuando lo antiguo funciona como un cuerpo extraio dentro de

lo nuevo —musica exclusiva—.

Figura 4. Acciones intertextuales dentro del performance.
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La mausica inclusiva en el Génesis Segiin Virulo se manifiesta a través de citas,
alusiones y reminiscencias que permiten su armonizacion con el todo performativo. Las citas
poseen un cardcter manifiesto y reconocible en su totalidad; como son los primeros compases
de la Toccata y Fuga (P*/ C1), el estribillo de Echale salsita (P* | Cy), la copla de Menéame
la cuna, Ramon (P? / C3), 1as dos primeras estrofas de Baja y tapa la olla (P* / C4), el estribillo
de Burundanga (P® / C4), el sentido musical de Estaba la rana sentada (P° / C4), el estribillo
de Cuidadito, compay gallo (P° / Cs), el estribillo de Si me pides el pescao te lo doy (P'' /
C2), el estribillo de Ese muerto no lo cargo yo (P'! / Cy), el estribillo del Pregon de los
chicharrones (P'' / Ce), la primera estrofa de Mi amor fugaz (P'* / Ce), el estribillo de Papd
Montero (P'® / Cs), y el cardcter manifiesto de Perdoname conciencia (P / Ci3). Las citas
se ven enriquecidas con la coexistencia de alusiones en los mismos performances, que en
definitiva son citas menos legibles e identificables al ser sometidas a procesos
composicionales mds elaborados. Entre las alusiones se encuentran los cambios textuales
presentes en Castigala (P? / Cs), Llévatela (P? / Ce) y Yesterday (P / Cio), asi como la
variacién musical existente en Afiorado encuentro (P'* / C4). Un caso particular es Miseria
(P! / C3), pues posee una falta de literalidad con respecto a la obra, lo cual lleva a que se

catalogado como reminiscencia.

Teniendo en cuenta lo expuesto hasta el momento, no parece ser que exista una
musica intertextual exclusiva, segregada e incoherente con las composiciones performativas
que incluyen referencias intertextuales; pues ninguna referencia es poco coherente con la
dramaturgia a la cual pertenecen. Estos performances no son collages, ni la sumatoria sin
sentido de obras primarias. Estos no son conglomerados, sino monolitos creados con un
objetivo especifico. La armonia existente en las composiciones performativas estudiadas son
resultado de un alto grado de elaboracidn intelectual, cuya finalidad es lograr un humorismo

inteligente acorde a su contexto histérico, social y cultural.

3.5 Funciones del discurso hablado en el performance.

Después de analizado los recursos de intertextualidad empleados por el cantautor en
el Génesis Segiin Virulo, resulta importante ahondar en las funciones del discurso hablado

dentro de las composiciones performativas que lo integran. Las secciones habladas
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constituyen un componente estructural importante para lograr un humorismo particularmente
subjetivo, donde prima la oralidad. Los efectos de humorismo que con ella se persiguen
pueden o no tomar como fondo una expresién musical netamente instrumental. No obstante,
se coordina con multiples formas de expresiones corporales implicitas en la existencia de
silencios. Mediante el discurso hablado, el cantautor establece un marco de interpretacion de
los performances precedentes y el siguiente. De forma consecuente, el creador otorga sentido
y racionalidad a las singularidades narrativas dentro del todo dramatirgico, sentido

humoristico del cual se apropia el escucha.

Entonces, las secciones habladas brindan una explicacién l6gica del autor a una trama
ilégica para el escucha, con pretensiones de racionalidad que a veces rayan en lo absurdo. En
tal sentido, el discurso hablado define y redefine las condiciones humoristicas de las
composiciones performativas de Alejandro Garcia Villalon. El cantautor acenttia y exagera
las condiciones necesarias para que en todo momento su performance sea apropiado de forma
humoristica, lo que en apariencia invalida muchas de las explicaciones racionales sobre los
hechos expuestos. Punto crucial del habla es cuando el creador recapitula sintéticamente todo
lo que se ha narrado hasta el momento, apoyandose del escepticismo del escucha para
recordarle hechos poco coherentes con el todo performativo. Alejandro Garcia Villalén busca
mantener la atencién del publico en un performance de comicidad mediante el uso de
herramientas bdasicas de la oratoria, concretando asi en sintagmas generalmente claros y

directos.

Los discursos hablados referenciados son poco elaborados a nivel morfosintactico,
pero de mayor riqueza intelectual a nivel 1éxico-semdntico; donde lo que se sugiere es igual
0o mas importante que lo que se explicita. Las interpretaciones de estas composiciones
performativas deben tener en cuenta tanto lo que se dice como lo que se escucha entre lineas.
Con perspicacias, el discurso hablado sugiere soluciones a situaciones dramatdrgicas que son
desmontadas por el creador con posterioridad. Estas, son acompafiadas a menudo por
pequenos gestos textuales de ironia para llamar la atencién sobre aquellos aspectos
especificos que pueden ser primordiales para lograr el humorismo deseado. Semejantes

guifios constituyen componentes de un humor en esencia postmoderno, que esta dirigido a
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discursar sobre la interacciéon social de grupos heterogéneos, mediante situaciones

autorreferenciales de cardcter convencional y artificioso.

En tanto organizacion verbal que posee una funcidn estética en el seno de un contexto
cultural determinado, la oratoria estudiada posee un lenguaje que prioriza la connotacién. Por
lo que, en el discurso hablado, Alejandro Garcia Villaléon agrega multiples significados al
significado primario o denotativo de sintagmas particulares. Con ello, define marcos
referenciales para que el escucha proceda a la realizacion de interpretaciones subjetivas de lo
dicho en sus composiciones performativas. Esta propiedad literaria inherente al Génesis
Segtuin Virulo implica el despertar diversas asociaciones y emociones en el publico receptor,
cuya capacidad sensitiva y competencia intelectiva lo llevara a desentrafiar algunos de
diferentes sentidos que posee la obra performativa. Dicho sentido e hilo conductor proviene
de la estructura compositiva en su totalidad, pues surge durante el proceso discursivo hablado
y cantado por las estrechas relaciones que se pueden establecer entre las palabras, oraciones

y estrofas, y los motivos, semi-frases y frases musicales.

Si bien los géneros literarios son formas histérico-culturales que intervienen en el
surgimiento y recepcion del discurso hablado, también este implica constantes renovaciones
por parte del cantautor. Aun cuando prima el género de la lirica en los performances
estudiados, no es posible afirmar que prevalece un discurso confesional sin también tener en
cuenta la influencia de la poesia conversacional. El creador apela a préstamos intergenéricos
ya presentes en la literatura cubana desde décadas anteriores, para crear un poema didactico
de notables dimensiones e implicaciones postmodernas. Por lo que dichas composiciones
performativas pueden ser vistas como espacios interdiscursivos donde dialogan dos tipos de
discursos, como minimo. Eso si, dichas formaciones discursivas poseen un funcionamiento
significativo dentro de la seccidn a la cual pertenecen, en coherencia con las demandas de un
discurso hablado generalmente dindmico y narrativo que confluye en la creacién de un

sistema relacional de resignificacion.

Como se ha visto con anterioridad, el Génesis Segiin Virulo posee una evidente
funcién estética, donde el humorismo brinda las herramientas artisticas para realizar una
critica parcial del contexto circundante. Es por ello, que el discurso hablado también posee

una marcada funcién social. Mediante €éste, el cantautor realiza una revalorizacion literaria
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de los textos pertenecientes a guarachas y sones cubanos, asi como a situaciones
dramatirgicas pretéritas del teatro verndculo de principio del siglo XX. Ellos pueden ser
vistos como asideros creativos tomados para enlazar con la tradicién, pero sobre los cuales
buscar una estirpe propia. A esto se suma, que el escrutinio de cada una de las sesiones
habladas puede contribuir a la educacion de la sensibilidad del escucha con la ampliacién de
su capacidad receptiva, de comprension de lo dicho, asi como la aportacién de conocimientos
sobre modos de vida, costumbres sociales pertenecientes a realidades ajenas y nuevas

creencias.

Nada de ello de enajenarse de que el discurso hablado por Alejandro Garcia Villalon
manifiesta sus ideas, emociones, suefios y frustraciones en menor o mayor grado; lo cual
condiciona la forma en que puede ser valorado tanto el propio discurso como el tratamiento
del tema sobre el que se discursa. Notese, que entre los objetivos primos de dichas
composiciones performativas se encuentran: divertir, entretener, someter la realidad a juego
y su disfrute. Lo importante es que el discurso hablado realiza simultdneamente las funciones
de revalorizacion literaria, de educacidon, de conocimiento, de expresion subjetiva, de
valorizacion objetiva y de lidico, de manera simultanea y disimil intensidad. Ademas, dichas
funciones son jerarquizadas de modo diversos dependiendo del cardcter expresivo que posee

cada seccion dentro del performance.

Teniendo en cuenta lo mencionado sobre las funciones del discurso hablado dentro
el Génesis Segiin Virulo, entonces es posible determinar que este posee notables valores
histérico-genéticos por la realizacion de sus propias funciones en el momento en que es
concebido y difundido. Igualmente, tiene destacados valores artisticos-literarios resultantes
de las formas composicionales del discurso, la movilizacion de sus recursos estructurales y
la manifestacion de incontables relaciones literarias intergenéricas. A ello se suma los valores
gnoseologicos que provienen de la forma en que fue tratado el tema literario: la asuncién de
una nueva perspectiva sobre el Génesis biblico; asi como considerables valores actuales, que
enraizan socialmente con la vigencia de muchas de las situaciones descritas. Cada época
puede y debe realizar una recepcion de los performances estudiados acorde a sus necesidades,

y asi los revaloriza en busca de su propia validacién social.
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3.6 Elementos teoricos del humorismo presentes en el performance

En sus composiciones performativas, Alejandro Garcia Villalén apela a la realidad
del contexto histdrico, social y cultural circundante, estableciendo regularidades socialmente
conocidas y generalizadas entre determinados sectores de profesionistas e intelectuales que
constituyen sus escuchas habituales. Con un discurso directo y desgajado de todo arcaismo,
el cantautor pone en duda las formas heredadas del pensamiento moral decimondnico
hispano, ain imperantes en gran parte de la sociedad cubana y latinoamericana durante el
siglo XX. Mediante el humorismo, el creador busca subvertir las leyes inmanentes que rigen
la vida en sociedad, para lo cual precisa de previo y sostenido consenso entre €l y sus
escuchas. Entonces, escruta la efectividad de dichas reglas, asi como su constante e
implacable regularidad cultural. La interpretacion artistica e hilarante de las normas
socialmente impuestas y aceptadas, busca entonces desacralizarlas y, en algunos momentos,
hasta confirmarlas. Mientras mas s6lidas han sido dichas normas, entonces mas inverisimil
y disparatado el discurso subversivo, en aras de que el efecto del humorismo sea mayor y

duradero.

Sin dudas, no es posible entender lo dicho en el Génesis Segiin Virulo (2001) sin que
el humorista musical haya establecido un acuerdo sobrentendido con su publico. Ambos son
conscientes de la existencia de un contexto determinado que serd escrutado a cabalidad de
forma cooperativa y subjetiva. Alejandro Garcia Villalon no pretende convencer a sus
escuchas de que la realidad es otra diferente a la germinadora del performance, sino que
persigue el hacerlos co-creadores de sus composiciones mediante recursos intertextuales
ineludibles. Dicho acuerdo implicito tolera que el cantautor y los escuchas generales sean
conscientes de sus roles sociales, particularmente con lo relacionado a la relacion de cada
uno de ellos con la respectiva interpretacion de la realidad. Ello hace posible un humorismo
que posee vigencia en tanto sea apropiado, comprendido e interpretado por el publico

receptor.

Entre la realidad inapelable al mundo fisico y la propia naturaleza de las relaciones
sociales entre el creador y sus escuchas, se establece una incertidumbre particular. Pues si
bien el contexto circundante es subvertido, también existen otras multiples realidades que no

son cuestionadas en los discursos presentes en las composiciones performativas. Entonces,
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el creador puede y debe deslegitimar determinadas realidades, mientras que legitima muchas
otras que no son abordadas. No obstante, en general se libera la nocién de escepticismo ante
lo ocurrido en la realidad fisica y lo interpretado mediante el performance; lo cual sucede, en
esencia, en la mente del escucha. En definitiva, el humorismo manifiesto es resultante de la
colaboracion entre el cantautor y su publico, donde éste dltimo opta, de modo mas o menos
consciente, por apropiarse del performance. Lo cual no quiere decir que el escucha deje de
buscar explicaciones racionalmente validas dentro de su propia historia de vida. Teniendo en
cuenta ello, la hilaridad se produce en el momento en que no existe una explicacién inmediata
a lo narrado en el performance. El humorista juega con el escepticismo del escucha en una
labor conscientemente estructurada de consensos y disensos, con la cual pretende conseguir

la risa asertiva de este ultimo.

Las estructuras de cada una de las composiciones performativas que integran el
Génesis Seguin Virulo poseen formas particulares de humorismo, construidas mediante la
singular ordenacion de las secciones de la narracién que se presenta al escucha. En general,
Alejandro Garcia Villalon no sélo alterna discurso hablado (H) con discurso cantado (C)
como dupla estructurante del todo performativo, sino que esta segunda forma del discurso
adquiere diferentes modos de estructurarse en si misma (C+H+I). Por ello, las composiciones
performativas estudiadas no son reductibles a la consecucién de una y otra forma, sino que
sus estructuras y enlaces internos son mas complejos y, por tanto, con mayor significacion
funcional dentro del disco compacto. No obstante, la mayor de las veces, el discurso hablado
posee un marcado carédcter de anticlimax, con el cual liberar la tensién acumulada durante el
performance precedente y crear las bases para la comprension del siguiente. El efecto del
humorismo dentro de la estructura performativa estudiada es dirigido a alcanzar el climax
mas alto, la no resolucién sobre la existencia de Dios. Si bien la tension dramatica posee
altibajos, su progresion textual y musical es ascendente, para llegar al enigma secreto sin

solucién aparente.

El secreto, tampoco develado en el Génesis biblico (Reina-Varela, 1960), es de pleno
conocimiento del Narrador omnisciente, que en todo caso podria ser el mismo Dios auto-
personificado. Notese que, su ausencia en determinados performances no produce momentos

de humorismo. Por lo que el cantautor recurre al discurso directo y la presentacion adecuada
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de los caracteres teatrales para conformar un performance desgajado de cualquier contenido
emocional. Dando algunas sefiales inequivocas sobre la direccionalidad del performance, el
secreto e hilo conductor puede ser resuelto mas temprano que tarde por el escucha aguzado.
Este momento climdtico dentro de la dramaturgia general tampoco es tan importante para el
discurso particular de cada una de las secciones, por lo que muchos de los performances
integrantes del disco pueden y han sido enajenados de su propio contexto creativo para ser
interpretados en ambitos semdnticos diferentes. No obstante, viéndolo como un todo
direccional, el humorista le hace creer al escucha que es necesario el asumir el secretismo
como creencia propia, construyendo asi una historia reveladora de el propio acontecer moral
del publico. La mayor base cognoscitiva de dicha historia forma parte del acuerdo ya
mencionado entre el creador y su publico, asi como de las interrelaciones sociales

consensuadas.

Sin dudas, el cantautor posee una gran responsabilidad dentro del performance, al
recordar que todo es una representacion artistica de la realidad, abonada por la ironia
autorreferencial postmodernista. No obstante, como un juego de roles enmarcado en
determinado contexto social, el humorista debe ser consciente de que el escucha tiene la
intencion de develar el secreto. Entonces, busca una solucién légica y artificiosa a la trama
dramatirgica, aunque esta no tenga una correlacion referencial con su origen literario. En
cada uno de sus gestos textuales y musicales, el cantautor reconoce que su labor prima
consiste en acompafiar al escucha durante los caminos expuestos. En definitiva, por el secreto
se llega a las entrafias de las cuestiones esenciales de la vida y de la realidad mas real dentro
de lo posible. Ambos, creador y escucha, se instauran en una ilusién sobre sus respectivas

realidades, de las cuales s6lo saben su forma poco explicable.

Como parte de los recursos del humorismo, Alejandro Garcia Villalén también
retoma a la ironia “[...] como arma (Jankélévitch), como disfraz (Socrates), como danza
intelectual (Booth), como carnaval (Bajtin), como presea (Kierkegaard), como can
(Nietzsche), como marioneta (Ferndndez), como cura (Watzlawick), como didlogo (Ducrot),
como mdscara (Schoentjes), [...], v como torre de Babel” (Caro, 2009: 160). Aunque con
menor fuerza que en las composiciones performativas de Les Luthiers, el cantautor estudiado

alterna con diferente intensidad entre el discurso hablado y cantado, entre las palabras y las

116



imitaciones fonéticas, entre el decir y no decir, para subvertir la tradicién cultural y las
normas socialmente impuestas. Bajo esa tesitura, notables importancia poseen las funciones
de la obra en el espacio de la cultura y las particularidades del discurso hablado, cuyas

caracteristicas comunicativas remarcar en la connotacién del todo performativo.

El humorismo en el Génesis Segiin Virulo no sélo juega con las palabras en tanto
unidades semanticas, sino también con su contenido histérico-cultural, las relaciones de
memoria y olvido que producen en el escucha, sus huellas sociales y el pasado heredado que
poseen. No obstante, el todo performativo no es privativamente la suma de sus partes, sino
las relaciones dialécticas que son posibles de establecer después de haberlas escrutado a
cabalidad. Es entonces cuando la ironia circula entre cada una de las secciones de las
composiciones performativas a manera, ella también, de hilo conductor de la accién
dramética. Asi, determina el accionar de cada uno de los caracteres teatrales implicados, los
roles que debe dramatizar el cantautor a cada momento y las reglas del juego en un
performance estructuralmente complejo. La ironia de Alejandro Garcia Villalén funciona
como detonador de su subjetividad creativa, como acervo de creencias personales
socialmente construidas, como cuestionador de la ética y moral prevaleciente en su contexto

histdrico, asi como medio del fluir de sus emociones.

Noétese que el cantautor comparte su vision del mundo con preguntas retoricas, con
mandamientos imperativos con bases argumentales distintas al origen literario del tema y con
juicios generados a partir de argumentos creativamente imaginados. Desde el punto de vista
del humorismo, no existiria una mejor forma de conseguir la comicidad perseguida para que
los escuchas se separen de su realidad para adentrarse a otra realidad recreada a imagen y
semejanza de las suyas. Esa seria la mayor ironia de los performances estudiados, la
construccién cooperativa de juicios de valor sobre la sociedad cuestionada mediante la
enajenacion de sus propios actores sociales. Al despertar de sentimientos encontrados, tanto
el creador como los escuchas acuden a la argumentacion esencialmente biblica sobre el
origen de la vida, cuando poco sirve aludir a lo existente. En tal sentido, la ironia caricaturiza
lo comun del contexto germinador y los discursos oficiales, para desacralizarlos mediante el

desnudo de sus propias paradojas internas y de aquellos elementos argumentales més débiles.
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El meticuloso funcionamiento del humorismo en las composiciones performativas
estudiadas permite que el escucha sienta una inevitable adhesion por dichas obras. Ello se
debe, en gran parte, a que fueron concebidos e interpretados mediante lenguajes
comprensibles a la media de la poblacién, con discursos desgajados de intelectualismos
encumbrados y las continuas alusiones a lugares simbdlicos comunes dentro de la sociedad.
El didlogo de comicidad que logra entablar Alejandro Garcia Villalén con el escucha provoca
resonancias multidimensionales que ineludiblemente pasan por las interpretaciones de unos

y de otros sobre un mismo performance.

3.7 Otras particularidades performativas

Teniendo en cuenta las particularidades expuestas sobre las relaciones existentes
entre la intertextualidad musical en el nuevo performance, el discurso hablado y el
humorismo dentro del Génesis Segiin Virulo, es posible finalmente abordar el disco compacto
como proceso reflexivo, como instancia comunicativa y como conducta restaurada dentro de
una obra performativa especifica (Guerrero, 2014) (Ver Figura 5). Dicho enfoque vincula
apuntes sobre algunas manifestaciones de las artes visuales, tradiciones teatrales y rituales
magico-religiosos presentes en las composiciones performativas estudiadas. Mediante la
escucha de éstas, no sélo es posible experimentar la cultura musical manifiesta en el drea
caribefia, sino volver a experimentarla, vivirla, crearla, narrarla, construirla y modelarla
(Diaz, 1997), en tanto sujetos activos dentro de contextos histdricos, sociales y culturales

determinados.

Sin lugar a duda, lo creado por Alejandro Garcia Villalén es resultado de un proceso
reflexivo, cuyas estructuras internas pueden poseer modificaciones de acuerdo con las
caracteristicas de las puestas en escenas. No obstante, el disco compacto escrutado en el
presente trabajo rompe con el esquema tradicional de la musica grabada y difundida en
soportes similares. Ello se debe a que la edicién y postproducciéon de los performances
objetualizados también acentian los efectos de continuidad dramadtica dentro de la obra. Se
puede apreciar que existe una buisqueda de equilibro entre la teatralidad de las expresiones
discursivas y la apariencia formal de un concierto-recital, sobre el que gira todo un

espectaculo donde prevalecen los caracteres masculinos en detrimento de las féminas. En
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ambos casos, el propio cantautor es aquella persona que se desdobla fonéticamente para
imitar el hablar de tal o mdas cual personaje, denotando un alto grado de versatilidad,
histrionismo y teatralidad. Esto se refuerza con el hecho de que, en la mayoria de las
composiciones performativas, €l mismo se acompaia a la guitarra actstica, sumandose a los

formatos instrumentales pertinentes.

Figura 5. Particularidades performativas.

PROCESO
REFLEXIVO
PERFORMANCE
CONDUCTA INSTANCIA
RESTAU- COMUNI-
RADA CATIVA

Considerando el acto de la escucha analitica de las grabaciones de dichos
performances como un hecho comunicativo, es posible determinar el entrecruzamiento de las
identidades que intervienen en su interpretacion. De esa forma, se interrelacionan a manera
de juego los niveles comunicativos que ocupan el musico como individuo particularmente
condicionado por su contexto histdrico-cultural, la representacion propia que se hace el
escucha sobre el cantautor y el cardcter teatral protagonista de una seccion, el cual no posee
identidad propia fuera de las composiciones. En los performances estudiados se producen un
entrecruzamiento intencional que apunta a una interpretacion artistica subjetiva del Génesis
biblico, de ahi el complemento sintagmatico del disco: “[...] Segiin Virulo”. Sin dudas, dichas

identidades construyen los marcos textuales interpretativos para que el sentido general de la
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obra sea apropiado de forma particular por el escucha, independientemente de la coincidencia

de una u otras identidades interpretativas.

La unidad existente entre textos y musicas se manifiesta a través del vinculo
indisoluble entre la realidad, la experiencia y la expresion del cantautor. La realidad aporta
lo que acontece en su contexto histérico, social y cultural como argumentos criticos de los
performances; la experiencia aporta los medios idéneos para que la realidad sea interpretada
de forma individual y subjetiva; asi como la expresion acerca el mensaje emitido al escucha-
receptor mediante modos de hacer composiciones que provienen de la realidad heredada y se
articulan con la experiencia personal del creador. El Génesis Segiin Virulo no debe ser
reducido a ningunos de estos componentes en singular, pues consiste en reflexiones sobre la
realidad del autor y los medios para construir realidades performativas poco ajenas al
escucha. En tanto instancia comunicativa, las composiciones performativas estudiadas
establecen un marco interpretativo dentro del cual deben entenderse el conjunto de temas
culturales planteados en forma de narracion; pues la transformacion referencial del lenguaje

basico utilizado puede tener mayores connotaciones que las observadas a simple vista.

Retomando las composiciones performativas como proceso reflexivo, éstas fueron
resultados de casi cuatro décadas de puesta en escena (Ver Apéndice 8), durante las cuales
sufrieron variaciones creativas de sus discursos. Durante su repeticion en diversos escenarios
y espacios geograficos diferentes es posible acudir a una conducta restaurada de una forma
de hacer performances particularmente construida en su accionar. Considérese que los
caracteres teatrales presentes en dichas composiciones performativas pueden entrecruzarse
con algunos de los rasgos de la personalidad real del creador, a la vez que genera reacciones
tan diversas como escuchas existen de su disco compacto. En tanto actividad realizada en
reiteradas ocasiones, es posible que el Génesis Seguin Virulo sea resultante de modificaciones
acontecidas en la psicologia del cantautor hasta el aiio 2001, fecha de su grabacién comercial.
Si bien son objetualizadas espacial y temporalmente en un soporte fisico para su difusion,
también es importante tener en cuenta que poseen una dimension temporal que va desde el
surgimiento de la idea en la década del setenta del siglo XX hasta las reacciones actuales del

oyente.
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Alejandro Garcia Villalén interpreta composiciones performativas propias que
pueden constituir actos comunicativos de indole humoristicos y musicales. Cuando estos son
escuchados, se produce un evento Unico condicionado por el contexto histérico, social y
cultural donde germinaron los performances, las caracteristicas bio-psico-sociales del
cantautor y el marco referencial del escucha. Bajo esa tesitura, entonces el sentido de critica
social manifiesto en los performances emerge, en estrecha relacion dialéctica con la
competencia de los sujetos sociales que se involucran en su interpretacion. Entonces, en las
composiciones performativas que integran el Génesis Segiin Virulo se apela a un conjunto de
recursos de intertextualidad musical, discurso hablado y elementos del humorismo que

conforman una interpretacion creativa y subjetiva del Génesis biblico.

LEON, GUANAJUATO.

DICY | 10PM | 207

A 9‘9}“ v que el Munde se va-feabar”
t
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E] Contrapunto Café y Arte
Preventa $250 Taquilla $350
Avenida Guanajuato #104-12, Jardines del Moral Ledn Gto. Reservaciones 717 66 69

Tlustracién 4. Cartel promocional del espectaculo "A gozar que el mundo se va a acabar" de
Alejandro Garcia Villalon Virulo: Caté Contrapunto, Ledn, México, 9 de diciembre de 2017.
(Dominio publico)
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CONCLUSIONES

Como quedo6 en evidencia en el transcurso de la investigacion, la confirmacién de la
hipétesis expuesta se realizé a través de los tres capitulos en los cuales se organiza la tesis.
Los antecedentes sobre trabajos relacionados con la obra creativa de Alejandro Garcia
Villalén son pocos y de diferente naturaleza al presente. Es importante destacar que el
objetivo general del tema no habia sido planteado con anterioridad en objetos de estudios
similares, por lo que por primera vez se presenta un proyecto de esta naturaleza. De tal
manera, se pudieron cumplimentar los objetivos especificos y evidenciar la originalidad de
la tesis con nuevos hallazgos sobre las composiciones performativas que integran el Génesis

Segtin Virulo (2001).

Es incuestionable la importancia de las transformaciones que acontecieron en el seno
de las manifestaciones artisticas cubanas en las décadas del setenta y ochenta del siglo XX.
La creacién de una cultura popular de acceso masivo, deudora de la riqueza inmaterial
heredada, forj6 los cimientos para el fortalecimiento del movimiento de artistas aficionados
del cual surge Alejandro Garcia Villalon. La influencia del contexto historico, social y
cultural en las composiciones performativas del cantautor acrecentd su recepcidén en
diferentes sectores de la poblacion. Ello se debié a que en sus performances confluyeron
algunas particularidades literarias provenientes de la poesia conversacional, aspectos
musicales de las expresiones tradicionales y populares, asi como del humor heredado del
teatro vernaculo. El creador desarroll6 sus capacidades creativas en un entorno propicio para
que la critica social ejercida desde el arte se entronizara como cause de desarrollo profesional;

cuyo grado de elaboracion intelectual reside en un contenido polisémico con caracter satirico.

En tanto testigo de su tiempo, Alejandro Garcia Villalon empled estructuras
performativas de variable complejidad en el Génesis Segiin Virulo, en correspondencia con
las funciones dramatdrgicas que tuvieran dentro de las composiciones. Prevalecen las
secciones cantadas (C) sobre las habladas (H), sin dejar de emplear algunas netamente
instrumentales (I). Generalmente, las secciones cantadas poseen un cardcter narrativo, las
secciones habladas tienen cardcter descriptivo y las secciones instrumentales realizan funcién

introductoria o de conclusion, tanto del performance total como de composiciones
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performativas singulares. A manera de poema didactico-filoséfico, el autor logré una
narratividad dindmica con acciones temporalmente ordenadas y acciones dramatirgicas
realizadas por diferentes caracteres teatrales interpretados por el mismo creador. Son
recurrentes los recursos interpretativos de la critica social, en estrecha relacién con algunas

de las caracteristicas presentes en el Movimiento de la Nueva Trova Cubana.

Con argumentos literarios provenientes del Génesis biblico, el discurso textual es
claro, sencillo y despojado de frases rebuscadas en casi todo el performance; con notables
excepciones cuyas funcionalidades estdn en tono con una mayor expresividad dentro de las
secciones que ocupan. En esencia, el tema literario abordado es innovador para su época,
pues el cantautor brinda una explicacion subjetiva sobre el origen y devenir de la existencia
humana. Desde una estética postmodernista, el creador concilia el sentido racional de la base
material del mundo con una superestructura idealista que cuestiona la realidad circundante
desde la intelectualidad. De esa forma, prevalece una vision idealizada sobre la realidad que
se desea construir, ajena a una postura religiosa afectiva, mediante un discurso irénico y
actitud imaginativa. El creador transforma subjetivamente su contexto histdrico e interpreta
lo socialmente aceptado, destacando aquellos elementos significativos que deben ser

cambiados en dichas concepciones sobre la moral y la ética.

Alejandro Garcia Villalon asumi6 el género musical de la canciéon como via
discursiva por excelencia, pero también asumié elementos expresivos provenientes de
guarachas, sones cubanos, boleros, rumba cubana y de la musica sacro-religiosa del Barroco.
En general, las composiciones performativas estudiadas poseen una forma continua, vocal
pocas veces re-expositiva, donde la musica se encuentra en funcion coordinada con el texto.
Prevalece una textura homofénica-arménica con timbres pastosos y medios sonoros
variables, en dependencia de los recursos intertextuales empleados. Asume esquemas
ritmicos variables, dependiendo del género musical del cual se apropia; asi como lineas
melddicas con movimientos intervélicos conjuntos soportados sobre sencillas progresiones
armonicas poco complejas. La primacia de los modos mayores en los performances denota
una continuidad en el caricter festivo general, s6lo contrastantes con los pocos cambios a

otros modos con funcién dramaturgica.
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Al abordar las composiciones performativas en el espacio de la cultura, se evidenci6
la coexistencia existente entre su funcion estética y otras, como la expresiva, la impresiva, la
referencial y la fdtica. La interrelacion mostrada entre dichas funciones, asi como las formas
en que el cantautor empled aquellos elementos intertextuales con las que se asocian, pudo
determinar un algo grado de elaboracidn y originalidad a los performances estudiados. Ello
fue reforzado al escudrifar en la problemadtica de los vinculos externos al interior de las obras,
donde prevalecieron grandes cotas de inspiracién en el pasado musical, igual grado de
adecuacion de las composiciones a su contexto musical y ain un poco estudiada resonancia
en musicas ulteriores. No obstante, se determinaron las relaciones de coexistencia entre
componentes heterogéneos en dichos performances, asi como el alto grado de vinculo entre

lo antiguo y la nuevo, y de apropiacién de lo distinto en lo propio del cantautor.

Todo ello coadyuvd en la identificacion de dos grandes grupos de acciones
intertextuales que enriquecieron las composiciones performativas: las inclusivas y las
exclusivas. Entonces, las referencias intertextuales son entendidas como elementos
significativos dentro de un todo performativo, y como via de transmision del sentido del
creador, en estrecha relacion con la cultura heredada. Es ahi donde el discurso hablado
delimita los marcos de interpretacion de la otra realidad artisticamente construida, pero no
ajena a la realidad contextual. Por lo que lo hablado, sin echar a menos lo propiamente
cantado, va a ser un elemento estructural transversal en las composiciones performativas que
integran el Génesis Segiin Virulo, pues es la via prima para recrear un humorismo de critica.
En esencia, los cuestionamientos expresados o cayados por Alejandro Garcia Villalén
apuntan hacia una deconstruccion de las formas patriarcales sobre las que se han construido
las historias sociales en Hispanoamérica, modelos hegemodnicos esenciales de lo entendido

por la generalidad como cultura occidental.

En sus composiciones performativas, el cantautor apela a una subversion de las leyes
creidas inmanentes que han regido la sociedad por siglos. Crea consensos y disensos con sus
escuchas, asi como cuestiona la efectividad de dichas reglas para desacralizarlas. Mientras
mads sélidas y mayor antigiiedad sean dichas normas sociales, mayor grado de elaboracion
intelectual tendrd el discurso artisticamente subversivo, en aras de que el efecto del

humorismo y del auto-cuestionamiento sea duradero. Bajo esa tesitura, Alejandro Garcia
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Villalén y el escucha escrutan los contextos de modo cooperativo y subjetiva, para
construirse realidades alternas que guarden sentido relacional con los contextos
germinadores. Solo asi es que las expresiones estudiadas sobre el humorismo han podido
mantener su vigencia, pues son apropiadas, comprendidas e interpretadas dentro de un marco
léxico-semdntico consensuado. Finalmente, es posible entender al Génesis Segiin Virulo
como proceso reflexivo, instancia comunicativa y conducta restaurada de modos de ver la
vida propios del cantautor; los cuales fueron materializados en composiciones performativas
Unicas y objetualizados en un disco compacto para su difusién. De ese modo, con el presente
trabajo se espera contribuir a una parte del conocimiento sobre las relaciones existentes entre
la musica popular cubana y el humorismo criollo, fomentando una via de investigacién poco

abordada hasta el momento.

Alejandro Garcia “Virulo”
presenta el es_pectéculo

Artista invitado: Matiss Ocampo

Vi / SAB D H Preventa: $200.00
Museo de la Ciudad de Cuernavaca - MuCiC General: $250.00
Centro Historico, Cuernavaca, Morelos Info: (777) 419 9455

Vi

Tustracién 5. Cartel promocional del espectaculo "Estoy mudando los dientes" de Alejandro Garcia
Villal6n Virulo: Museo de la Ciudad de Cuernavaca, México, 26 y 27 de enero de 2018. (Dominio
publico)
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APENDICES

Apéndice 1. Ficha de descripcion documental del Génesis Segiin Virulo (2001)."

4.1 Titulo: Génesis Segin Virulo: nueva version grabada en vivo.

4.2 Mencion de Responsabilidad: textos y musica, Alejandro Garcia [Villalén].

4.3 Produccion

4.3.1 Lugar: Auditorio Javier Barros Sierra: Universidad

Auténoma de México.

4.3.2 Nombre del productor: Difusora del Folklore S.A.

4.3.3 Fecha de produccion: 08/07/2001

4.4 Descripcion fisica

4.4.1.1 Formato del soporte: 1 disco compacto.

4.4.1.2 Duracion: (00:53:00)

4.4.1.3 Soporte: policarbonato.

4.4.2.2 Formato de archivo: wma.

4.4.2.3 Velocidad de transmision: 128 kbps.

4.5 Serie o proyecto: Discos Pueblo, Distribuido por Fonarte Latino S.A. de C.V.

4.6 Notas

4.6.1 Notas generales: Barcode: 7509841212229

4.6.3 Contenido: Obertura (02:25) -- Donde se explica
como comenz6 todo (01:56) -- Donde empieza (Adéan y Eva)
(06:37) -- El primer drama psicoldgico (01:46) -- Abelito
(04:13) -- Cain (05:20) -- ;Todos somos hermanos! (01:34) -
- Matusalén, hoy alegre y mafiana también (02:05) -- El Arca
de Noé (07:47) -- Nuevos métodos de control demogréfico
(01:08) -- Sodoma y Gomorra (06:24) -- Después de tantas
calamidades (00:39) -- La Torre de Babel (08:49) -- El
agujero negro (02:43).

! Elaboracién del autor siguiendo los campos descriptivos propuestos en la Norma Mexicana NMX-R-002-
SCFI-2011 sobre Documentos Fonograficos — Lineamientos para su catalogacion.




4.6.4 Créditos: sonido, grabacion en vivo, mezcla, edicién y
masterizacion, Iania Velasco; ilustracion de portada,
Modesto Garcia; disefio grafico, Iania [Velasco], Virulo

[Alejandro Garcial.

4.6.5 Participantes: voces y guitarras, Alejandro Garcia;
percusiones, Rolando Valdés; controles midi, Alejandro
Lucas; acompanamiento, Orquesta Emulacion Socialista;
arreglos musicales, Alejandro Garcia, Eduardo Corzo, Leo
Pimentel; programacién midi, Alejandro Garcia, Eduardo

Corzo.

4.6.6 Duracion de la grabacion: 00:50:04.

4.6.7 Idioma: Espafiol.

4.6.8 Original: Original de produccion.

4.6.9 Condiciones de acceso: Puede ser consultado en
plataformas digitales como Spotify, iTunes, Google Play y

Amazon.

4.7 Lenguajes 4.7.1 Tema o palabra clave: Génesis

controlados y Libres 4.7.2 Género: Cancion.




Apéndice 2. Planos, aspectos’® y niveles analiticos® empleados en el estudio del Génesis

Segiin Virulo (2001).

PLANOS ANALITICOS ASPECTOS ANALITICOS

Tema literario

Tematico Nivel Léxico-Semantico del texto

Género musical

Estructura del Performance*

Forma literaria

Composicional : : .
Nivel Morfosintactico del texto

Forma musical

Nivel fénico del texto

Textura

Timbre

Registro

Entonacional Dinamica

Agodgica

Modo

Metrorritmo

Factura

2 | UCIA RODRIGUEZ (1995), Consideraciones tedricas acerca de la nueva cancion, La Habana, Banco de Ideas
Zeta BIZ; y LUCIA RODRIGUEZ (2003), Doce temas de andlisis musical para el nivel medio, La Habana,
Conservatorio Guillermo Tomas.

3 JOSE SERRANO (2002), “El Comentario de Textos Literarios”, Centro Virtual Cervantes, consultado el 25 de
junio de 2015 en http://jaserrano.nom.es/Comentario

4 CASSIO DALBEM (2012), “Comes y te vas”: performance y performativdad en la obra de Alejandro Garcia
Villalén “Virulo”, ponencia presentada en el 8*° Encuentro Internacional de Musica y Medios, Universidad de
Sao Paulo, Brasil, 19-21 de septiembre.



http://jaserrano.nom.es/Comentario

Apéndice 3. Referencias cruzadas entre el Génesis Segiin Virulo (2001) y el Génesis biblico

(Reina-Valera, 1960).

“GENESIS SEGUN VIRULO?”
(Garcia, 2001)

“GENESIS”
(En La Biblia, Reina-Valera, 1960)

1. Obertura (02:25)

2. Donde se explica como comenz6 todo

(01:56)

3. Donde empieza (Adan y Eva) (06:37)

4. El primer drama psicologico (01:46)
5. Abelito (04:13)

6. Cain (05:20)

7. jTodos somos hermanos! (01:34)

8. Matusalén, hoy alegre y mafiana

también (02:05)

9. El Arca de Noé (07:47)

La creacién (Gn. 1:1-2:3)

La creacién (Gn. 1:1-2:3)

El hombre en el huerto del Edén (Gn. 2:4—
2:5)

Desobediencia del hombre (Gn. 3)

Cain y Abel (Gn. 4:1-4:15)

Los descendientes de Adan (Gn. 5)

Los descendientes de Adan (Gn. 5:22—
5:27)
La maldad de los hombres (Gn. 6:1-6:8)

Noé construye el Arca (Gn. 6:9—6:22)
El diluvio (Gn. 7:1-7:24)



10. Nuevos métodos de control demogréfico

(01:08)

11. Sodoma y Gomorra (06:24)

12. Después de tantas calamidades (00:39)

13. La torre de Babel (08:49)

14. El agujero negro (02:43)

El diluvio (Gn. 8)

Pacto de Dios con Noé (Gn. 9:1-9:17)
Embriaguez de Noé (Gn. 9:18-9:29)
Los descendientes de los hijos de Noé

(Gn. 10)

Abraham intercede por Sodoma (Gn.
18:16—-18:33)
Destruccion de Sodoma y Gomorra (Gn.

19)

Desobediencia del hombre (Gn. 3)

El diluvio (Gn. 8)

Destruccion de Sodoma y Gomorra (Gn.
19)

La torre de Babel (Gn. 11:1-11:9)

La torre de Babel (Gn. 11:1-11:9)



Apéndice 4. Transcripciones de los caracteres teatrales, textos y duracion de las secciones

performativas del Génesis Segiin Virulo (2001).

01. “Obertura” (02:25)

Caracteres Texto [Cantado; Hablado] Duracion

[INSTRUMENTAL EN TU TOTALIDAD] 00:00-02:25

02. “Donde se explica como comenz6 todo” (01:56)

Caracteres Texto [Cantado; Hablado] Duracion

Narrador: En el principio, todo fue silencio. Un silencio frio  00:00-01:55
y oscuro, un silencio absoluto. Habia tanto, pero
tanto silencio, que el silencio se asustoé consigo
mismo y el corazon empezo a latirle con fuerza.
Esta taquicardia cosmica desperto a las estrellas,
que sobresaltadas se asomaron al universo. El
universo era infinito, oscuro, y a la luz le dio
tanto miedo que salié corriendo a la velocidad de

ella misma [RISAS].

La luz al pasar desperté a los planetas, que
comenzaron a girar, tropezary generar cometas,
meteoritos y otros enloquecidos cuerpos celestes.
Como si esto fuera poco, algunos soles perdieron
el control y empezaron a explotar en forma de
supernovas. En tanto que otros asustados se

achicaron, creando unos grandes agujeros



negros en el espacio que se tragaban a todo el

que pasaba cerca.

Mientras esto ocurria, en un estipido planeta

perdido en los confines de una estiipida galaxia
[RISAS], a una estiipida molécula se le ocurrio
agruparse con otra molécula tan estiipida como
ella [RISAS], originando una serie de estipidas
reacciones quimicas que finalmente terminaron

por crear la vida [RISAS].

La vida evolucioné como le dio la gana,
trayéndonos finalmente hasta aqui: asustados,
confundidos y muertos de miedo. Por suerte, en
ese justo momento aparecié Dios y nos salvo a
todos [RISAS], poniendo un poco de orden en

todo este disparate césmico.

03. “Donde empieza (Adan y Eva)” (06:37)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado] Duracion

Cuando el universo entero 00:00-00:58
todavia era un agujero,
cuando la noche y el dia

todavia no existian...

Vino Dios volando
con los angelitos,
iban en cueritos

el mundo creando.



El primer dia se hizo la Tierra, 00:59-01:25
también los cielos, la luz y las tinieblas,

se hizo la noche y se hizo el dia,

también los mares; y en el segundo dia

crecio la hierba sobre la tierra;

y el tercer dia se hizo la Luna y el Sol;

el cuarto dia los pececitos,

los bichos, los pajaritos;

el quinto las lagartijas, los insectos

y ese dia para acabar hizo el hombre; el sexto lo
retoco;

y el séptimo dia fue que descanso.

[JADEO]

Y entonces piisose Dios a pensar 01:26-01:43
con pensamiento profundo,
pues sintio que algo faltaba

al recién creado mundo.

Y estando en qué por crear
a este mundo faltaria,
fue que se sintio llamar

por una voz que decia:

Coro: //: Echale salsita, 01:44-02:02
échale salsita ://

Ah, ah, ah, ah.

Dios: /I: En este cantar propongo 02:03-02:17

lo que dice mi segundo, ://



Coro:

Narrador:

con este son yo, con gozo,

declaro completo el mundo.

///: Echale salsita,
échale salsita ://

Ah, ah, ah, ah.

Mas tarde quiso poner
Dios a las cosas nombre,
y fue tras de mucho ver

que puisole Addn al hombre.

Pero lo vio tan solito
que, rascdndose una ceja,
penso: "A este pobrecito

le haremos una pareja.

Después hizo a Addn caer
en sueiio largo y profundo,
y asi nacio la mujer,

de una costilla al mundo.

Parece que al despertar Addn
hubo discusiones,
porque Eva queria llevar

en casa los pantalones.

Yo no sé, quiero aclarar,
quién los lleva o no los lleva,
pues solo vine a cantar

la cancion de Addn a Eva:

02:18-02:32

02:33-03:14



Adan:

Eva:

Narrador:

Quien me ve con mi mujer
si no es casado se casa,
pero quien llega a mi casa,

si es casado echa a correr.

Eso no es una mujer,
€s0 €es una tintorera,
tiene genio de pantera

y arranques de Lucifer.

Y si la vieran cémo se pone,
cOmo se pone esa bandolera,
gritindome dondequiera,

y dondequiera de esta manera:

Adan, ve a buscar el pan,
Adan, ve y cuela café,
Adén, ponte a cocinar

y me friegas los platos después.

Y de un lado para otro
va corriendo el pobre Adén,
iy después que me hagan cuentos

del paraiso terrenal!

03:15-03:49

03:50-03:59

04:00-04:11



Eva:

Angel:

//: Vamos a comer temprano 04:12-04:37
porque me huele a visita.
Siéntate pues a la mesa

y cémete la manzanita. ://

/i Quién es? ://

Abre la puerta, mujer pecadora, 04:38-04:57
que viénete Dios a botar,

por infringir las normas vigentes

del cédigo familiar,

pues las labores domésticas

deben ser compartidas por igual.

Y oye este consejo que te doy, Addn:

jCastigala, a ver si no barreria! 04:58-05:12
jCastigala, a ver si no fregaria!
jCastigala, por fresca y por relambi'a!

jCastigala! //: Ay, ay, ay! ://

Y ahora... llévatela, 05:13-05:47
vdyanse por la sombrita
que la Tierra no es chiquita

y siempre cabe uno mas.

Como manda el Sefior:
A ganarse su sustento,
se acabaron ya los cuentos

que el Edén se termind.



Narrador:

Y me pregunto yo
qué habria sido,
Pues de resultar que Dios

en vez de hombre es mujer.

Si no habria que empezar
esta historia otra vez,

pues todo habria sido al revés.

[APLAUSOS]

04. “El primer drama psicologico” (01:46)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado]

Cuando Addn y Eva fueron expulsados del
Paraiso por fin pudieron dedicarse a eso...
[RISAS], o sea, a comer frutas. Y se comieron
tantas manzanas, mangos, pifias, uvas, papayas,
que tuvieron dos hijos [RISAS]; cuando entonces
ocurria asi, ;no? Porque no hay que guiarse
mucho por eso de comer frutas y verduras que

después la gente se embaraza [RISAS].

Tuvieron dos hijos que fueron Abel y Cain, y aqui
se da, sin lugar a duda, el primer drama
psicologico en la historia de la humanidad. El
exceso de atenciones de los padres, o sea, Addn y
Eva, hacia el hermanito mds pequerio, hacia
Abelito, provoco los celos de Cain, su hermano

mayor. Una situacion bastante comiin, eso pasa

05:48-06:27

06:28-06:37

Duracion

00:00-01:45



en cualquier familia. Pero figiirense, esta era la
primera familia, sin un asesor a mano |[RISAS].

Y, bueno, aquello agarro dimensiones biblicas.

Dice La Biblia que Abel y Cain hicieron sus
ofrendas a Dios, que a Dios le gusto la ofrenda
de Abel pero que no le gusto la ofrenda de Cain.
Y que Cain muy disgustado llevo a su hermano al
campo y cuick, lo maté. Y ahi no se quedan las
cosas, después de eso vinieron las
interpretaciones. No sé si habrdn visto algiin
cuadro donde estén pintados Abel y Cain juntos.
Yo no sé por qué extraiia razon siempre pintan a
Cain asi: malo, negro, feo, peludo [RISAS]; en
tanto que Abelito siempre lo pintan blanquito
[RISAS], rubiecito [RISAS], de lentecitos
[RISAS].

05. “Abelito” (04:13)

Caracteres

Narrador:

Abel:

Texto [Cantado; Hablado] Duracion
Con carita de buena gente, asi un infeliz, ;no? 00:00-00:05
Yo soy Abelito, 00:06-00:45

Eva es mi mama,
Cain mi hermanito

Y Adan mi pap4.

Mi mama rob6é manzanas,

Se las comieron los dos,



Mi papé quedo flaquito

Y mi mam4 engordo.

Naci6 luego mi hermanito
Del pecado original,
Pero cuando naci yo

Ya no lo hacian tan mal.

[RISAS]

Mi mamd y mi papd siempre estdn discutiendo 00:46-01:00
por culpa de mi hermanito. Mi mamd dice que es

muy terco, mi papd dice que es muy cabezon, mi

mamd dice que es muy bruto y mi papd dice que

es muy feo. [RISAS] Yo no estoy de acuerdo con

ninguno de los dos. El tinico problema que

realmente tiene mi hermanito es que es negrito,

pero bueno ;qué culpa tengo yo de eso?

Cuando mi papa pregunta 01:01-01:46
Ella se pone frenética,
Dice que no tiene culpa

Que fue la genética.

Muy bravo mi papa
Entonces le grit6:
iAqui no habia mds nadie

antes que tu y yo!

Pienso yo que la serpiente

Sabe de la historia esa,



Porque tiene una colita

De lo mas traviesa.

[RISAS]

Yo soy un nifio muy bueno y muy aplicado, y que
saco muy buenas notas en los exdmenes. Por eso
al final de curso, para estimularme, mi papd me

regalo un dinosaurio. [RISAS]

Yo no soy un nifio egoista y yo comparto el
dinosaurio con mi hermanito, y jugamos los tres.
Jugamos a las agarradas. Claro como yo soy el
mds chiquitico me subo arriba del dinosaurio y
jugamos a agarrar a mi hermanito, ;no?

[RISAS]

Mi hermanito corre, corre, corre, corre, corre,
corre... y ya vamos el dinosaurio y yo atras ahi:
[tum, tum, tum, tum, tum...] Mi hermanito corre

cantidad [RISAS] porque sabe que si el

dinosaurio lo agarra: [rdkata, auhm), se lo come.

Ayer el dinosauro casi lo agarré, jo-jo, y nos
divertimos cantidad [RISAS]. El dinosaurio y yo,
mi hermanito no. Mi hermanito no tiene ningun
sentido del humor, es un amargado. Se enojo, me
dijo que la proxima vez que le echara el
dinosaurio me iba a matar, que la proxima vez

que lo castigaran por culpa mia me iba a

01:47-03:30



asesinar, y que la proxima vez que le dijera tinta

china me iba a descuartizar. [RISAS]

Entonces yo me puse de lo mds triste y fui
corriendo a ver a mi mamd y le pregunté que qué
pasaba cuando los nifiitos se morian. Y me dijo
que le salian unas alitas y se iban para el cielo, y
se convertian en unos angelitos. Entonces, le
pregunté, que qué pasaba cuando los negritos se
morian. [RISAS] Vaya, no es que yo sea racista
[RISAS], pero tiene que ser diferente, ;jno?
[RISAS]

Me dijo que no, que también le salian unas alitas
y se iban para el cielo. Entonces me puse de lo

mds contento, porque ya sé que voy a estar en el
cielo con mi hermanito. Yo voy a ser un angelito

y él un murciélago. [RISAS]

Mi hermanito y yo
Siempre viviremos,
En la Tierra o en el cielo

Juntos estaremos.

Que felicidad,
Que tranquilidad,
Tener armonia

Junto a mis papas.

Mi mama esta en la cocina,

La tierra trabaja Adan,

03:31-04:09



Mi hermanito esta en la escuela

Y yo en el Ku K[l]ux Klan.

[APLAUSOS]

06. “Cain” (05:20)

Caracteres

Narrador:

Coro:

Cain:

Texto [Cantado; Hablado]

Por supuesto, la reaccion de Cain no se hizo

esperar.

Caballero, quién diria
que el ritmo del guaguancé
fuera escuchado por Dios

y hasta el cielo subirfa.

Y por boca de Cain,
este ritmo singular,
tan bueno para bailar,

se interpretard en latin.

Oye esta historia que traigo Leon,
fue antes que este mundo entrara en calor,
de cuando Eva dijo a Adén que si,

y al poco tiempo concebido fui.

Mi piel fue oscura, mi nombre Cain,
mas no se asombren sefiores que, en fin,
desde que este nuestro mundo es asi,

el que no tiene de Congo tiene de Carabali.

04:10-04:13

Duracion

00:00-00:16

00:17-00:47

00:48-01:32



Coro:

Cain:

Coro:

Cain:

Narrador:

Oye, oye, oye mi guaguanco.

Un hermano hube yo de tener
que respondia por nombre al de Abel,
rubio su pelo, rosada su piel,

con €l la historia del ser y el no ser.

Comenz6 entonces la interrogacion:
(s €l es asi, de donde sali yo?
Y hasta Dios mismo vino a preguntar,

y al preguntarme le dije ;y tu abuela donde esta?

Oye, oye, oye mi guaguanco.

Y por eso yo, mi hermano,
me decidi una mafiana
a decirle a ese fulano

lo que tengo tantas ganas:

(Qué te pasa Dios conmigo?
(Por qué tanta encarnacién?
Esté bien crear el mundo,

no la discriminacion.

Llegado a este punto en la historia, me puse a
analizar si Cain alguna vez hablé en espaiiol. Y
llegué a la conclusion de que, si alguna vez Cain
hablo, hablo en latin. Asi que alld va la

traduccion:

01:33-01:44

01:45-02:29

02:30-02:42

02:43-03:09

03:10-03:27



Coro:

Cain:

Coro:

Cain:

Ego latus Dios contigus, 03:28-03:44
ora pro nobis también,
No elimines los negritus

domino y digas amén.

[APLAUSOS]

Y ahora ya ven mi triste situacion: 03:45-04:31
culpado fui de insubordinacion,
luego inventaron el crimen de Abel

y de asesino en la historia quedé.

Por eso cabe la interrogacion
que justamente nos da la ocasion,
probando a todo cambiarle el color,

si hubiera Dios sido negro, ;qué le contaria yo?

Oye, oye, oye mi guaguanco. 04:32-04:42
Suénala. 04:52-05:01
Belén, belén, belembito,

Belén, belén, belembd.

Oye mi guaguanco.

[APLAUSOS] 05:02-05:20

07. “;Todos somos hermanos!” (01:34)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado] Duracion

Mientras todo esto ocurria, Addn y Eva, 00:00-01:34

despreocupados del asunto seguian en eso...



08. “Matusalén,

Caracteres

Narrador:

[RISAS] comiendo frutas [RISAS]. Y quinientos
hijos mds tardes decidieron morirse [RISAS]. La
etapa que los siguio estuvo caracterizada,
bdsicamente, por el incesto masivo y nos lego una
hermosa frase: jTodos somos hermanos!
[RISAS] Pues si, je je. Como en esa época todos
eran parientes, no resultaba raro salir a la calle,
encontrarse a un desconocido y decirle: EYy, tio!

[RISAS], costumbre ésta que atin conservan

algunos pueblos de habla hispana [RISAS].

Fue justamente este exceso de parentesco el que
convirtio en alcoholico a Matusalén [RISAS],
uno de los hijos de los hijos de Addn y Eva que
estaba perdidamente enamorado de una
tatarabuela suya, que resultaba ser la hija
cuatrocientos noventa de Eva. Ella no soportaba
la idea de tener relaciones con su tataranieto y
decidio quedarse solterona. Matusalén, muy
triste, invento entonces el ron que hoy lleva su
nombre para que las generaciones posteriores
buscaran el olvido y se remediaran como

pudieran.

hoy alegre y mafiana también” (02:05)
Texto [Cantado; Hablado]
En estos tiempos remotos

de los que les hablo yo,

fue en los que, de trago en trago,

Duracion

00:00-00:33



Matusalén:

Narrador:

Coro:

Narrador:

Matusalén llegé al ron.

Con él vino a dar el mundo
en brazos del vacildn,
y Matusalén cantaba

llorando su perdicion:

Y decia asi ...

Fuerza de voluntad le pido a Dios,

pa' que me ayude a dejar de beber.

Cuando me doy el primero
ya no me puedo aguantar,
el segundo es peligroso,

el tercero es méas sabroso

y en la vida hay que gozar.

[APLAUSOS]

Asi empez6 el gran relajo
de hacer sin mirar con quién
que el mundo si hoy esté alegre,

pues mafiana lo estd también.

Ay, Matusalén, Matusalén,

hoy alegre y mafana también.

En eso Dios fue que se asomé
y el desprestigio del mundo vio,

y cavilando el asunto

00:34-01:07

01:08-01:16

01:17-01:32

01:33-01:43



fue que dijo en alta voz:

Dios: (Por qué fue que Songo le dio a Borondongo? 01:44-01:45
Matusalén: Ah, porque Borondongo le dio a Bernabé. 01:46-01:47
Dios: (Por qué Bernabé le metié a Muchilanga? 01:48-01:49
Matusalén: Le ech6 burundanga, le hinchan los pies. 01:50-01:53
Dios: Asi que, si sigue el relajo alli abajo, 01:54-02:04

muy pronto el diluvio yo les mandar€.

Monina, yo les mandaré.

[APLAUSOS] 02:05

09. “El Arca de Noé” (07:47)

Caracteres Texto [Cantado; Hablado] Duracion

Narrador: Salve, salve, salve Dios 00:00-00:53
al divino salvador.
Aleluya, ;quién es €1?

Nada menos que Noé.

Armo su arca

en esos prados
pues el diluvio

no ha comenzado,

no todavia...



Coro:

Narrador:

Narrador:

Comején:

Noé:

Comején:

iAve Maria!

/I Pero qué bien, qué bien, qué mal,
pero qué mal, qué mal, qué bien,
vadmonos a navegar

en el Arca de Noé ://

El primer dia fue propaganda
para que vean el mundo cémo anda,
y llegaron el segundo dia

los partes de meteorologia.

Ahi mismo el mundo se ech6 a correr

a ver quién puede el Arca puede coger,

y en la carrera resulta quien

lleg6 primero fue el comején.

[Tucu-tucu-tucu] Llego corriendo el comején,
[tock, tock, tock] foco en el Arca, [uithhh] Noé le
abrio y se le quedo mirando:

Bueno chico, ;ti quién eres? [RISAS]

Yo soy el comején. [RISAS]

JEl qué?

El comején. [RISAS]

00:54-01:34

01:35-02:53



Narrador:

Noé:

Comején:

Noé:

Comején:

Noé:

Comején:

Noé:

Comején:

Narrador:

Como Noé estaba empezando en el negocio y era

el primer animalejo que llegaba alli, decidio

buscar un diccionario para investigar.

Sale aqui...comezon...

jComején! [RISAS]

Comensal...

jCo-me-jén! [RISAS]

Comején...

S7, ese soy yo. [RISAS]

Comején. Nombre cientifico: comejenus

comedorus de maderus...[RISAS] insecto

parecido a la carcoma que habita en los paises

tropicales y que roe la madera.

S7, la madera que es riquisima. [RISAS]

(Lamadera...? jEl Arca...?

Noe después de pensarlo bien

se dijo: "No llevo al comején.

Si hago otra arca es inobjetable,

la haré con acero inoxidable".

02:54-03:47



Coro:

Narrador:

Narrador:

/I Pero qué bien, qué bien, qué mal,
pero qué mal, qué mal, qué bien,
vamonos a navegar

en el Arca de Noé ://

Los animales hicieron cola,
mirando a quién es quien toca ahora,
pues las especies no se van todas

y nadie afuera quiere quedar.

La cosa no anduvo mal
mientras no hubo su excepcion,
pero ya no hay regla fija

cuando esta en cola la creacion.

Estaba la rana sentada buscando su entrada a la 03:48-04:22
puerta del Arca, como Noé no la dej6 pasar, vino

la mosca y la pudo colar.

La mosca a la rana, la rana sentada buscando su
entrada a la puerta del Arca, cuando la mosca no

podia pasar, su amigo el mono la pudo colar.

El mono a la mosca, la mosca a la rana,
la rana sentada buscando su entrada a la puerta
del Arca, y como el mono no podia pasar, su

amigo el chivo lo pudo colar.

El chivo al mono, el mono a la mosca,
la mosca a la rana, la rana sentada buscando su

entrada a la puerta del Arca, y cuando el chivo no



Periquito:

Narrador:

podia pasar, su amigo el gallo lo pudo colar.

El gallo al chivo, el chivo al mono, el mono a la
mosca, la mosca a la rana, la rana sentada
buscando su entrada a la puerta del Arca, y
cuando el gallo se quiso colar...

un periquito se puso a gritar:

/l: Cuida'ito, compay gallo, cuida'ito :// 04:23-04:54

Aqui, donde usted me ve,
tan flaco y tan chiquitico,
le parto a cualquiera el pico,

cuida'o con colarse usted.

/I: Cuida'ito, compay gallo, cuida'ito ://

Ahi mismo vino la pifiacera, 04:55-06:41
el cocotazo y el pescozon,
entraron animales de afuera,

la bronca se generalizo.

Fue cuando Noé también
se embull6 a participar,
que en el Arca quiso entrar

nuevamente el comején.

¢ El comején otra vez?

No, no, no... jFuera, fuera!



Coro: Pero qué bien, qué bien, qué mal,
pero qué mal, qué mal, qué bien,
vamonos a navegar

en el Arca de Noé.

Narrador: Los piojos en asamblea estaban
porque del Arca el lugar no hallaban;
el piojo jefe lo pregunt6

y asi un piojito le contesto:

"Estd p'alld, estd p'alld..."

Todos en masa esa direccion
toman corriendo sin dilacion,
pero el piojito que armo la fiesta

el Arca hall6 en direccién opuesta.

Asi en el mundo los hay
que una ley sola obedecen,
la ley del que vive més

aunque traicionen toda la especie.

Coro: Pero qué bien, qué bien, qué mal,
pero qué mal, qué mal, qué bien,
vamonos a navegar

en el Arca de Noé.

Narrador: Preguntando por curiosidad
el comején pudo al fin pasar,

pues resulta que dona Polilla,



Narrador:

su prima, le resolvid la astilla.

Y como todo buen mortal,
cuando llegé el comején,
al verlo contante y sonante,

Noé sélo dijo:

"Dale, pasa, pasa, pasa. Amén. ”

El diluvio al fin llegé
y de agua al mundo llend.
Y todos, a salvo ya,

dan gracias al Sefior.

Y el comején
aguantd un mes,
mas no podia,

de hambre moria:

se hundieron todos...

jAve Maria!

[APLAUSOS]

10. “Nuevos métodos de control demografico” (01:08)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado]

Cuando termind el diluvio y escampo, Noé y los
suyos rdpidamente se pusieron a comer frutas
[RISAS] y lograron llenar el mundo de gente

enseguida. Esto lejos de complacer a Dios, lo

06:42-07:33

07:34-07:47

Duracion

00:00-01:08



molesto, asi que decidio probar con nuevos

métodos de control demogrdfico. [RISAS]

Para su experimento eligio a dos ciudades, las
ciudades biblicas de Sodoma y Gomorra. Dos
ciudades biblicas que estaban situadas en
Nevada, cerca de Las Vegas [RISAS]. Bueno,
ustedes saben en Sodoma vivian los sodomitas,
todo el mundo sabe lo que hacian los sodomitas.
Y en Gomorra vivian los gomorritas [RISAS],
todavia nadie me ha explicado qué es lo que

hacian los gomorritas. [RISAS]

Bueno, durante siete dias y siete noches Dios hizo
llover fuego y azufre sobre las ciudades de
Sodoma y Gomorra, borrdndolas de la faz de la
Tierra. No sé si consiguio eliminar a los
gomorritas [RISAS], pero los sodomitas siguen

vivitos y coleando. [RISAS]

11. “Sodoma y Gomorra” (06:24)

Caracteres

Sodomitas:

Texto [Cantado; Hablado] Duracion

Nosotros somos los sodomitas 00:00-01:09
de ideas libres depravaditas.
Atributo singular

de esta forma de pensar.

Somos pocas

pero locas,



Narrador:

Narrador:

tiernas rosas

del mismo rosal.

En el invierno somos mimosas
y en el verano muy presuntuosas.
El tiempo lo paso adoso,

el placer es fabuloso.

Y si atacan
pego un brinco,
y me saco

una pestafia y te pico.

Por fin a Dios llegaron rumores
de que algo andaba muy mal sefores,
y se dispuso a enviar

angeles a averiguar.

Envidlos
ala zona,
y en camino

ya estdn de Sodoma.

Bueno, y pasaron los dias, las semanas, los meses
v los angelitos [RISAS]...por alla [RISAS]. Y de
todo este tiempo al cabo, hasta las puertas del
cielo, dos angelitos muy raros [RISAS] llegaron

en lento vuelo.

01:10-01:42



Angelitos:

Dios:

Narrador:

Dios:

Cuando Dios los vio venir, hizo asi, se asomo y
les pregunto: ;y qué noticias me traen de

Sodoma?

/I: De Sodoma yo traigo un recado 01:43-02:24
y me han dicho que a ti te lo dé ://

[; Qué cosa es?]

/I: Que si me pides el pescado

te lo doy, te lo doy, te lo doy, te lo doy ://

(Qué es lo que dices ti?

i Ya estd bueno de boberias!
Que la tortilla se vuelva
eso solo faltarfa.

(Qué es lo que dices ti?

i Ya estd bueno de boberias!

Aqui el negocio se cierra
y pal Consejo de Guerra
van ahora mismo a explicar

qué es lo que pasa en la Tierra.

Bueno, reunié Dios el Consejo de Guerra. El 02:25-02:53
estaba aqui de juez, a su derecha el ministerio

fiscal, a su izquierda el abogado defensor y por

alla [AHHHY], separenlos... [RISAS], los

angelitos. [RISAS]

Se abre la sesion. Tiene la palabra el honorable

ministerio fiscal.



Fiscal:

Dios:

Defensor:

Sefiores, 02:54-04:12
los ciudadanos de este sitio me han confiado,
para que en el juicio acuse,

a los que culpables son a todas luces.

Y ustedes son culpables
de alta traicion al cielo

y amores castigables.

Y con ese adulterio
me dieron muchos celos,

bandidos inmorales.

Por eso fuego, fuego,

que los quemen en la hoguera,
que el amor es cosa seria,
quiero fuego, mucho fuego,
fuegos y miserias.

[SHII] [GROOO]

[APLAUSOS]
Tiene la palabra el abogado defensor. 04:13-04:15
/I: Ese muerto no lo pago yo, 04:16-04:50

que lo pague quién lo mato. ://

En este tipo de cosas
yO no quiero intervenir,
porque el tiro tu no sabes

por donde te va a salir.



Narrador:

Dios:

Angelitos:

Narrador:

Dios:

/I: Ese muerto no lo pago yo,

que lo pague quién lo maté. ://

[AJAJ] Pues a Dios solamente le quedaba invitar

a los acusados:

A ver, los angelitos para acd. [Vengan!

[TUCU-TUCU-TUCU-TUCU-TUCU]

Este es un problema psicolégico,
también con un toque patolégico,
y en este momento es sintomético

de como anda el mundo actual.

Por eso es que ahorita somos silfides,
de miradas languidas y exoticas,
y nuestros andares como ndyades,

provoca al vernos pasar.

Si, sefior. [RISAS]

Pues a Dios solo le quedaba ya dictar sentencia.

Y dijo asi:

//: Chicharritas, chicharrones,

mariquitas, papitas fritas. ://

[CONCLUSION INSTRUMENTAL]

[APLAUSOS]

04:51-05:01

05:02-05:32

05:33-05:36

05:37-06:01

06:02-06:13

06:14-06:24



12. “Después de tantas calamidades” (00:39)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado]

Las relaciones que mantenian los hombres, en la
época biblica, con Dios eran muy complicadas,
digo yo. Después que Dios los habia expulsados
del Paraiso, remojado con el diluvio [RISAS],
quemado con fuego y azufre en Sodoma y

Gomorra, todavia insistian en llegar hasta él.

Era hora de que hubieran decidido ya mantener
una respetuosa distancia con El Creador, pero
nada. En cuanto se recuperaron un poco de todas
estas calamidades, decidieron hacer una torre
que los llevara hasta el cielo, con resultados

absolutamente previsibles. [RISAS]

13. “La torre de Babel” (08:49)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado]

Todos los hombres un dia

se decidieron

como hermanos,

todos juntos,

mano con mano hacer,

una torre alla hasta el cielo azul
y asi ver,

si el hombre llegaba a Dios

con fe y con amor,

y del Sefior

Duracion

00:00-00:39

Duracion

00:00-00:44



Hombres:

Narrador:

Hombres:

Narrador:

llevar la flor
de la hermandad,
de la igualdad,

para alla.

Avisale a Maria que me llame a Mario,

también a Jacinto, Pepe y Rafael.

iAy! //: ururd arard, ;dénde estd Miguel?
Que ya vamos hacer la torre de Babel ://

Y guamban.

Asfi los hombres un dia
quisieron llegar a Dios,
viendo que €l ya no bajaba

a echarles la bendicion.

Y mirando para arriba
se preguntan qué pasé?
(Se quedo sin gasolina?,

o ¢;la soga se rompid?

iAy! //: ururad arard, ;dénde esta Miguel?
Que ya vamos hacer la torre de Babel ://

Y guamban.

La gente poquito a poco
a la construccion llego,
pero de Miguel el pelo

todavia no se vio.

00:45-01:52



Hombres:

Narrador:

Miguel:

Narrador:

Miguel:

Llegaron Mario y Jacinto,
también Pepe y Rafael,
y como al mes de trabajo

fue que apareci6é Miguel.

Y guamban.

Pero Miguel, Miguel, Miguel,
(Dé6nde andabas ti meti o,
que por todo el caserio

yo te busqué y no te encontré?

Y dijo Miguel:

Mejor lejos estemos los dos,
que tu quieres de mi lo que yo
no pretendo ni decirte cudndo,

de trabajo no me hables ni jugando.

Pero resulta que
el voto popular
decidi6 que Miguel

viniera a trabajar.

Y en la torre lo ves
como un obrero mas,
y entre cemento y cal

dice al protestar:

[z . . ”» o, 4 .
Quien no trabaja no come” ;Quién invento

ese refrdan, chico? Comes y lo que comes

01:53-02:03

02:04-02:05

02:06-02:34

02:35-02:54

02:55-03:14



Hombres:

Narrador:

Narrador:

en trabajar se te va. Por eso si alguien trabaja

por mi me hace un gran favor. Menos perro,

menos pulgas; mds fresco, menos calor.

LY, para qué perder el tiempo?,
[para qué, para qué volvernos locos?
Yo lo haré poquito a poco

porque el trabajo a mi, jvaya!

no me hace gracia,

y tengo, y tengo que inventar

la burocracia.

[APLAUSOS]

iAy! //: ururd arard, jque listo es Miguel!
Que no trabaja ya en la torre de Babel ://

Y guamban.

La torre sigui6 subiendo
asi poquito a poquito,
y con el paso del tiempo

ya el cielo se ve bajito.

Mas Dios que estaba durmiendo
se levant6 disgustado,

cuando cerca vio a los hombres
al mirar para all4 abajo.

Y guamban.

Midiendo bien sus palabras,

03:15-03:56

03:57-04:29

04:30-04:38



Dios:

Narrador:

Mario:

tras meditar la cuestion,
con voz de pocos amigos,

a los hombres dijo Dios:

Aqui manda Papa Montero 04:39-05:10
y tumba, canalla rumbero.
Tanta gente no sube al cielo,

tumba canalla rumbero.

Ya sobran angelitos encueros
y tumba canalla rumbero.
Asi que aqui yo no los quiero

y tumba, canalla rumbero.

Y como se han colado

en mi espacio privado

este castigo yo les mandaré.
Asi el interesado

no entiende al de al lado

y en distintas lenguas hablareis.

[RAAM]

Y callo el castigo de Dios sobre todos los 05:11-05:18
hombres. Estaban reunidos ahi
y el primero que hablé fue Mario. Y Mario dijo

s,

asi.

Ya madruga 05:19-05:27
extrafia la maruga

la taruga



Narrador:

Rafael:

Narrador:

Jacinto:

Narrador:

Pepe:

se arruga y estruja.

[HEY] [RISAS]

Y se invento el ruso, ;jno?

Después hablé Rafael, y Rafael dijo asi:

Yesterview,

Philip Morris, red most more do you,
Westinghouse, General Electric,

oh Chesterfield, in most of you.

Y se invento el inglés. [RISAS]

Mads tarde hablo Jacinto:

Ba ba jar jama,

ahi me ataja lo maja.

Pero no eleve la baba

que el maja va con ventaja.
Ba ba jar jama,

ahi me ataja lo maja.

Y se invento el drabe.

Después hablé Pepe:

Tiki-tiki-pon el quimbombd,
tiki-tiki-si el botiquin,
Succinilsulfatiazol,

poca o enterin,

pahomin.

05:28-05:34

05:35-05:53

05:54-05:57

05:58-06:06

06:07-06:10

06:11-06:21



Narrador:

Miguel:

Hombres:

Narrador:

Y se invento el chino. [RISAS] 06:22-06:29
Ah, pero faltaba por hablar Miguel. Y Miguel

hablaba un idioma distinto y diferente:

Perdéname conciencia, 06:30-07:38
esta €l todavia
vendiéndole al jurado

y apegado, y a pegado a la fria.

Yo, yo lo he tirado al olvido
pues desde siempre sin €l,
bien me he, vaya, desenvolvido,

sin tener nada, nada que hacer.

Pero perdéname, perdéname conciencia

y diceselo a él.

[APLAUSOS]

jAy! //: urura arara, como pueden ver 07:39-08:10
ya no se entiende nadie en la torre de Babel://

Y guamban.

Asi como pueden ver
se par6 la construccion,
pues ya no se entiende nadie

y del hombre la razén,

se fue cada vez maés lejos
y s6lo quedo el refran:

“En la unioén esta la fuerza,



Hombres:

y divide y venceras”.

iAy! //: ururd arard, ya se va Miguel,
que aqui se termind la torre de Babel ://
/I: Que aqui se termind la torre de Babel ://

La torre de Babel.

[APLAUSOS]

14. “El agujero negro” (02:43)

Caracteres

Narrador:

Texto [Cantado; Hablado]

Las estrellas se reproducen en el universo con
gran rapidez. Con tanta rapidez que ya
estariamos llenos de ellas si no existieran los
agujeros negros en el espacio [RISAS]. Los
agujeros negros en el espacio son unas especies
de tragantes por donde las estrellas sobrantes

salen hacia otra dimension.

Un dia, vaya usted a saber por qué, un agujero
negro en el espacio se tapo [RISAS]. Como se
tapan las cosas, ;no? Inmediatamente se formo
una gran aglomeracion de estrellas ahi, que
empezaron a tropezar, a molestarse y a formar
una gran algarabia que acabo por despertar a

Dios que dormia alli cerquita, ;no?

Dios acudio en persona a ver qué sucedia. Bueno,

llego, se encontré el agujero negro tapado

08:11-08:38

08:39-08:49

Duracion

00:00-01:45



[RISAS]. Bueno, lo primero que hizo fue lo
primero que hubiera hecho cualquier de
nosotros: intentar destapar el agujero con
productos quimicos [RISAS]. Nada, aquello
seguia igual. Asi que se consiguio un gran
destapador cosmico [RISAS] y empezo a
bombear: gluck, gluck, gluck. [RISAS]

Pafff, finalmente con un chasquido el agujero
quedo libre y empezo a tragarse a gran velocidad
a todas las estrellas que estaban alli acumuladas.
Era tal su fuerza de succion que Dios mismo fue
arrastrado con sus dngeles y sus arcdngeles

hacia otra dimension.

Desde entonces, los que quedamos del lado de
acd [RISAS] buscamos a Dios [RISAS]
[APLAUSOS]. Sabemos que existe, pero estd en

otra parte.

jMuchas gracias!

[CONCLUSION INSTRUMENTAL] 01:46-02:28

Alejandro Lucas
Rolando Valdés
Y un servidor,

Alejandro Garcia Virulo.

[APLAUSOS FINALES] 02:29-02:42



Apéndice 5. Células ritmicas identificadas en el Génesis Segiin Virulo (2001).°

e Bolero cubano — marcha del bongo:

WAL rreereeer
e e ——

¢ Cinquillo cubano — primera variante:

H3e PP Pe P
LR s sy S

¢ Cinquillo cubano — segunda variante:

ﬂ_%r-r"'?r'.-;nﬂ-;.
— — VY '

e Guaracha — segunda variante:

5> Contrastadas con lo expresado por HELIO OROVIO (1992), Diccionario de la Musica Cubana. Biogrdfico y
técnico, La Habana, Editorial Letras Cubana.



Apéndice 6. Localizacion de las referencias intertextuales en la miisica del Génesis Segiin

Virulo (2001).

PERFORMANCE / SECCION TITULO DE LA OBRA /| AUTOR
P3/C Toccata y Fuga en re menor BWV 565 (170x) / Johann S.
Bach

P3/Cy Echale salsita (1930) / Ignacio Pifieiro

P/ C; Menéame la cuna, Ramén (s.f.) / Nico Saquito

P3/Cy Baja y tapa la olla (1956) / Los Compadres

P3/Cs Castigala (1985) / Willy Chirino

P?/Cs Llévatela (1967) / Armando Manzanero

P/ Cy Burundanga (1967) / Oscar Bouffartique

P°/C4 Estaba la rana sentada (s.f.) / Andénima

P’/ Cs Cuidadito, compay gallo (1957) / Nico Saquito

P!/ C, Si me pides el pescao te lo doy (191x) / Eliseo Grenet
P/ C; Miseria (1963) / Los Panchos

P!/ Cy Ese muerto no lo cargo yo (1970) / Graciela Arango
P/ Cs Pregon de los chicharrones (1973) / Los Guaracheros del

Oriente

PB3/C; Ay, Mamd Inés (1927) / Eliseo Grenet

PB/Cy Aiiorado encuentro (s.f.) / Giraldo Piloto y Alberto Vera
P/ Cs Mi amor fugaz (1958) / Benny Moré

P13/ Cs Papd Montero (1924) / Eliseo Grenet
P*/Co Yesterday (1965) / Paul McCartney

P13 /Ci3 Perdoname conciencia (s.f.) / Moraima Secada




Apéndice 7. Perspectivas analiticas intertextuales empleadas en el estudio del Génesis

Segtin Virulo (2001).°

VARIABLES INDICADORES
Expresiva
Impresiva
Funciones del performance en el espacio de
Referencial
la cultura
Fatica
Estética
Inspiracion
Problematica de los vinculos externos en el
Contexto
performance
Resonancia

Muisica transportada
Coexistencia de componentes heterogéneos

Mausica definida adicionalmente

en el performance
Muisica como punto de referencia

Acciones intertextuales que enriquecen el | Musica inclusiva

performance Musica exclusiva

6 Adecuacién de lo expresado por MIECZYSTAW TOMASZEWSKI (2014), “La obra musical en la perspectiva
intertextual” en Criterios, no. 53, ene.: 12-34.



Apéndice 8. Entrevista realizada a Alejandro Garcia Villalén via correo electrénico.”

P/ El disco Génesis Segiin Virulo fue licenciado por Fonarte Latino en el 2001, pero segin
aparece en el Diccionario Personal de la Trova (2014) de Frank Padrén, este Génesis...
formé parte de los espectdculos de la década del setenta. Por favor, ;pudieras corroborar o

refutar ello y comentarme sobre el contexto y proceso creativo del Génesis...?7

R/ El Génesis efectivamente fue un espectaculo que se presentd en muchos lugares, se estren6
en Venezuela en una version de Sara Gonzdlez y yo, lo hicimos también en México y USA,
recuerdo presentaciones memorables; en la catedral de Cuernavaca y en el salén plenario de
la ONU en NY. También se presenté con una version de mas envergadura en el Karl Marx
en Cuba y en Anfiteatro Nacional en México. Génesis esta inspirada en el Viejo Testamento
de la Biblia, y conservo una Biblia que me regal6 el parroco de la catedral de Cuernavaca

dedicada asi: " Nunca antes se interpreté el pensamiento biblico con tanto sentido del humor"

P/ Igualmente, Padron hace mencion de un intergénero musical para el cual escribiste y
dirigiste, designado por ti como Opera-son. Estaria genial que me hablaras al respecto, pues

(entonces el Génesis... se enmarca en ese intergénero?

R/ Era una época en que estaba de moda la 6pera rock, Jesucristo superestrella, etc. Asi que

con ritmos cubanos yo escribi una épera son.

P/ {Cuan relevante consideras al Génesis... dentro de tu vasta obra creativa?

7 Preguntas (P): realizadas el 14/09/2017 — Respuestas (R): recibidas el 17/10/2017.



R/ Pues creo que es fundamental, por sus aportes a la Nueva Trova en una época donde solo
se identificaba la trova con el cantautor con guitarra, esta obra meti6 a la trova en el teatro y

en el humor.

P/ Por casualidad, ;consultaste el Génesis biblico de alguna edicién en especifico, o partes

de alguna formacioén catdlica en particular?

R/ Por supuesto, me parece la Biblia un libro maravilloso y la consulté mucho en esos tiempos
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