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Pasando mas alla de la “obra” y del ‘libro’, es decir, de un mensaje 

producido y cerrado, e! trabajo denominado ‘literario® presenta hoy en dia 

textos: producciones significativas cuya complejidad epistemoldgica procede, 

tras un largo rodeo, de los antiguas himnos sagrados. Producciones que piden 

para ser comprendidas y retomadas por el discurso que maneja lo social en 

curso- una teoria que se debe elaborar como una reflexién analitico-ingiistica 

sobre el significante que se produce en texto. 

Julia Kristeva, Semiética 2
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tntroduccién 

La lectura es el ‘pharmakon", el “remedio” por el cual el sentido del 

texto es “rescatado” de la separacién del distanciamiento y colocado en una 

nueva proximidad, proximidad que suprime y preserva la distancia cultural e 

incluye !a otredad dentro. de Io propio. 

P. Ricoeur, Teoria de fa interpretacién 

Probablemente una investigacién que se anuncia como un estudio sobre los 

mitos de Yemaya y Ochun, suscite en el lector alguna relacién con la disciplina 

antropolégica. Es imprescindible entonces ubicar estas paginas como una lectura 

sobre ciertos aspectos de la Santerfa cubana desde ei! contexto de las teorias 

literarias. Muy especificamente nos ha interesado leer jas construcciones 

metaféricas y corporales que se configuran en la textualidad mitica-ritual de 

Yemaya y Ochin. 

importa decir que esta investigacién fue propiciada en el marco del 

Seminario de Discursos Chamanicos dirigido por Dr. Gabriel Weisz, en la Facultad 

de Filosofia y Letras de la UNAM. Los analisis sobre “textos chamanicos’, “textos 

corporales” y “construcciones metaféricas” que alli se desarrollaban, nos fueron 

proporcionando las estrategias metodolégicas para estructurar este trabajo. 

En estas paginas el tector encontrara un acercamiento al texto general y a 

tejidos miticos especificos de la Santeria cubana, y en menor medida del 

Candombié brasilefio, desde el marco de las literaturas comparadas. El estudio de 

estas textualidades sera desplegado en diferentes niveles. Ei andlisis de las 

construcciones metafdricas en el tejido de Yemaya y Ochun, tanto en sus 

configuraciones miticas como rituales, abarcaraé) mayormente nuestra 

investigacién. En un despliegue comparativo, nos interesa observar como estas 

entidades miticas se configuran en dos textos artisticos: una obra dramatica 

cubana y un relato de !a literatura brasilefia. El estudio de la textualidad ritual nos



ubica en la dimension corporal y desde alli proponemos una !ectura de los 

procesos metafdrico-corporales que participan del texto general de la Santeria. 

El mecanismo teérico que orienta nuestra investigacién ha sido conformado 

desde fuentes diversas: Muy particularmente queremos sefalar la propuesta 

semidtica de la Escuela de Tartu encabezada por luri Lotman, en la cual comenz6 

a plantearse ef estudio de !os que ellos definieron como sistemas modelizantes 

secundarios, abarcando las configuraciones artisticas, literarias, miticas, entre 

otras. Estos sistemas fueron considerados como textos, lo que signific6 una 

apertura en la nocién tradicional de la textualidad. La propuesta textua! en la linea 

semidtica de Tartu consideraba la correlacién con otros sistemas de significacién, 

de manera que la comprensién de un texto abarcaba tanto las relaciones 

intratextuales como extratextuales en el conjunto de una cultura. La semiética de 

la cultura, asi como los analisis tipoldgicos de la cultura y !os planteamientos sobre 

las tendencias comptementarias artisticas y miticas que participan del conjunto 

cultural, y particularmente, las consideraciones sobre la estructura de los textos 

miticos en relacién a los modelos literarios, son algunos de los importantes 

aportes de la linea semidtica de Lotman y su Escuela, en los cuales se apoya de 

manera muy fundamental el estudio que aqui presentamos. Otras fuentes 

igualmente decisivas para el desarrolio de nuestra investigacién han sido: la linea 

hermeneutica de Paul Ricoeur en su propuesta especifica de la triple mimesis y la 

configuracién de la trama vinculada a los procesos metafdricos; la teoria de la 

intertextualidad desarrollada por Julia Kristeva; y el modelo biosemidtico de 

Gabriel Weisz, particularmente su idea del cuerpo metaférico. La presentacién de 

este relato tedrico ocupara nuestro primer capitulo. 

La Santerfa es comprendida como un sistema religioso que rinde culto a los 

orishas’ de origen africano, introducidos en Cuba por los hombres y mujeres 

negros que en condicién de esclavos llegaban desde las costas de Africa. Como 

cuerpo litGrgico, la Santeria se organiza en {a Isla a mediados del siglo XIX con la 

* Se Ilaman orishas a las deidades de procedencia africana que conforman el corpus de la Santeria 

cubana. También se les reconoce con el nombre de santos.



conformacién de la Regia de Ocha, en la cual quedaron unificados los diferentes 

cultos yorubas. 

En su aproximacién a la metafora, Aristételes utiliza dos definiciones que 

particularmente nos interesan. La metafora como “voz peregrina” y como “palabra 

extrafia’(Poética, 208). Queremos pensar la Santeria a partir de esta extrafieza 

que caracteriza a las producciones metaféricas. Si leemos la Santeria como un 

texto que integra la cultura cubana, depositario de una memoria, reconocemos en 

las determinantes de su nacimiento, e! efecto de nostalgia que aquellos africanos 

sintieron por sus dioses al llegar a una tierra extrafia. Aquellos orishas que por un 

principio de correspondencias® habitaban en las plantas, aguas, piedras,... del 

continente africano; comenzaron a ser corporizados en una nueva geografia. 

Cuando la autoridad de ta tierra ajena manifest6 su necesidad de control sobre 

aquellos dioses extrafios, los esclavos africanos buscaron nichos para ocultar sus 

orishas en los santos catdélicos. De alli la relaci6n que comenzo a existir entre la 

palabra orisha y santo para denominar a las deidades del panteon yoruba. 

La Santerfa, leida como el cuerpo que representa esa “voz peregrina’, 

extranjera, extrafia, es un espacio en el que interactuan referentes culturales 

diversos que han propiciado la formacién de una nueva entidad semidtica. Hemos 

mencionado aspectos metaféricos y semidticos. Uno y otro se iran manifestando 

en este estudio. 

Es importante sefialar las influencias que la naturaleza oral introduce en la 

configuracion de este texto. El complejo textual de la Santeria se ha ido 

transmitiendo de manera oral; hace unos afios comenz6 a enunciarse de forma 

escrita, con todas las mediatizaciones que suponen la lectura del que observa o 

escucha la historia o el ritual intentando trasladarla a la escritura verbal. En este 

caso, ya estamos admitiendo la conformacién de un texto por los procesos de 

traduccién que suponen el paso de una cultura oral a otra escrita. Respecto a ello 

interesan los comentarios de Fernando Ortiz en el prélogo a la obra de Romulo 

Lachatafieré, E/ sistema religiosos de los afrocubanos: 

  

2 Madrid: Gredos, 1992.



El negro africano sacerdote, acdlito o simplemente iniciado, que 

transmite al colector cubano sus sagradas oraciones -“oraciones” u “oratoria” 

en su mas amplio sentido; no podemos aqui decir por analogia: “sus sagradas 

escrituras’-, ya en su misma mente tiene que hacer traduccién de su texto 

original ortodoxo, tal como fue fiado en su memoria, al lenguaje diverso del 

oyente, y esto sin el pleno dominio de su vocabulario ni de su sintaxis, sino en 

su humildisima habla, a veces sin un previo habito ni ensayo de conversién de 

ciertos vocablos negros rituales a vocablos blancos andlogos o de sentido 

convencional preaceptado(...). 

Vencidos tales obstaculos con mucha voluntad, paciencia y honesto 

espiritu de investigacién objetiva, el colector tiene después que trasponer la 

literatura oral y exotica que él ha oido, a una forma escrita del castellano, y 

ésta es acaso la traslacién mas dificil; ante todo, por la carencia de una 

grafia espafiola que exprese las verdaderas modalidades prosddicas, 

acentos y hasta entonaciones de la narracién recogida de labios negroides, 

aun prescindiendo de sus formas musicales, meldédicas y ritmicas’(32). 

Los problemas que se confrontan al asentar de manera escrita un discurso 

feligioso oral, de una antigiiedad milenaria y acrisolado por los cambios en la vida 

de sus oficiantes —nos referimos a los profundos cambios que marcaron la vida y 

las practicas religiosas de los hombres africanos que Ilegaron a tierra americana 

en condicién de esclavos-, nos incitan a leer la Santeria como un texto de 

multiples dimensiones y diversas escrituras, como un espacio intertextual en cuyo 

tejido reconocemos la huella de lejanas y cercanas presencias. 

Nuestra lectura sobre las orishas Yemay4 y Ochun partira de las 

informaciones reunidas y asentadas por Lydia Cabrera en su libro Yemaya y 

Ochin. Desde el relato tedérico que sustenta nuestro andlisis, nos proponemos una 

lectura textual de este espacio mitico-ritual. En esta introduccién queremos 

adelantar algunas de las ideas que integran nuestro trabajo. 

  

3 Roger Bastide en O candombié na Bahia, habla de un “sistema de correspondencias” que es 
posible observar en la religién afrobrasilefia. idea que nos parece extensiva a la Santeria cubana.



Al leer fa Santeria como texto -y se debe recordar que los mitos de 

Yemaya y Ochtn estan ubicados en este contexto religioso- estamos 

considerando su condicién de entretejido. Al ser un texto organizado de manera 

compleja, dada la heterogeneidad cultural que lo ha conformado y los procesos 

que han ido determinando su constitucién dinamica, este espacio semidtico, en el 

decir de Lotman, integra una jerarquia de “textos en los textos’(Semiosfera /, 109). 

La nocién lotmiana de texto, que abarca relaciones de estructura como funciones 

en ei conjunto de la cultura, incluye fa nocién de intertextualidad. Aqui se amplia 

nuestra idea respecto a la Santeria como un espacio intertextual configurado 

histéricamente por fas multiples presencian culturales que participaron en su 

génesis y desarrollo. 

Nos interesa problematizar fa consideracion de la Santeria como un efecto 

de sincretismo. Si bien es cierto que el término sincretismo indica una cualidad 

textual que alude a las mezclas culturales, procesos de heterogeneizacién y 

traspaso de fronteras semidticas (Lachmann, “Sincretismo...”, 66), el modo en que 

ha sido planteado por ciertos espacios de la cultura cubana reclama una discusion 

del tema. En la intertextualidad encontramos una teoria pertinente para la lectura 

de los procesos de entretejimiento y ocultamientos que habitan al interior de la 

Santeria. Estos aspectos seran desarrollados durante e! segundo capitulo. 

Proponemos leer a Yemaya y Ochtin como cuerpos metaféricos del agua, 

idea que sustentaremos a partir del modelo biosemidtico de Weisz. La fuerza vital, 

en torno a Ja cual se organiza la cosmogonia y religién africana, sera leida desde 

el marco literario como esencia semantica. Las aguas marinas, las aguas dulces y 

la miel son fluidos que constituyen esencia semantica de estas orishas. Este 

concepto, aplicado para feer fa textualidad mitica, también sera desplegado en la 

textualidad ritual. Los procesos de iniciacién en la Santeria -lo que en ese contexto 

teligioso significaria la conformacion del Omé u hijo del orisha- nos interesa leerios 

como configuraciones del cuerpo metaférico del orisha en la persona que se inicia. 

Este tema lo abordaremos en los capitulos tercero y cuarto. 

Si en el estudio de {a textualidad ritual queremos considerar las operaciones 

metaféricas que se producen sobre el cuerpo de la persona, debemos leer los



procesos de semiotizacién e innovacién semantica que alli ocurren. El cuerpo 

como “entidad hermeneutica” es uno de los aspectos que contempia la teoria 

biosemidtica y sera uno de los temas que nos interese observar en nuestro 

estudio. El cuerpo textualizado por los procesos rituales y el texto corporai de la 

Santerfa seran desarroliados en los capitulos cuarto y sexto. El cuerpo como texto 

adquiere una particular relevancia metafdrica. A través dei estudio de !a estructura 

textual interna, de los signos que integran y definen la naturaleza de este 

entretejido mitico-ritual, nos proponemos profundizar en el acento particularmente 

corporal de la poética que representan estos mitos afrocubanos. 

El modelo hermeneutico de Paul Ricoeur sobre ei mecanismo de la triple 

mimesis sera un dispositivo tedrico que nos interesa aplicar en distintos momentos 

de nuestro trabajo: Primero, para estudiar las operaciones de intertextualidad que 

teconocemos en la conformacién de la cultura afrocubana. Segundo, para estudiar 

ta construccion de la trama de los mitos Yemayaé y Ochun. Tercero, para estudiar 

las operaciones que determinan la textualidad ritual y corporal de estos mitos. La 

teoria de la construccién de fa trama a partir de los tres tiempos de la mimesis, 

asociada al estudio de la metafora como el resultado de una_ interaccion 

semantica, nos permitira observar las articulaciones metaféricas que integran 

estos tejidos miticos. 

El andalisis tipoldgico de la cultura desarrollado por Lotman ofrece un 

interesante punto de vista sobre la estructura y relacién de los textos discretos 

(literarios) y no discretos (miticos). Estas ideas seran especialmente propicias 

para la lectura de los distintos caminos o avatares que conforman ta compleja 

textualidad de cada una de las orishas, asi como para _ estudiar los procesos de 

repliegue y despliegue de las estructuras miticas en los textos artisticos. En Maria 

Antonia, obra dramatica del cubano Eugenio Hermandez Espinosa, como en el 

relato O feque de Oxum, del brasilefio C. Vasconcelos Maia, explicitaremos las 

relaciones metaféricas de las protagonistas con el paradigma mitico de Ochun. E! 

relato brasilefio nos permitira desplegar un enfoque comparativo sobre las 

variaciones de {as construcciones miticas en los textos de dos culturas.



El lector encontrara una articulacién de teorias -explicadas tanto en el 

capitulo primero como a to largo del trabajo- que va reuniendo aspectos de 

diversos autores. Uno de estos momentos sera cuando en el andalisis de los textos 

dramatico y literario, vinculemos la bina concordancia/discordancia -que Ricoeur 

sefiala como elemento integrador de la trama- con el comportamiento de los 

cuerpos metaféricos en el espacio sagrado, y de los personajes -con una marcada 

actitud que fos orienta hacia la dimensi6n tragica- en los espacios profanos. Esta 

articulacién teérica sera matizada por las ideas de transgresion e interdicto que 

Bataille propone en sus reflexiones sobre la experiencia religiosa. En los capitulos 

cuarto, quinto y sexto exponemos estos vinculos. 

La semiética de la cultura propone ei estudio de los textos inmersos en la 

cultura como un sistema dinamico. Estas consideraciones lotmianas seran 

aplicadas a la lectura de la Santer’a como espacio intertextual. Muy especialmente 

nos interesa esta idea de un mecanismo dinamico determinando {fa naturaleza de 

los textos culturales. Si en nuestro estudio sobre los textos mitico-rituales de 

Yemaya y Ochun buscamos sefialar las construcciones metaforicas y corporales 

que definen su tejido, estos procesos de construccién textual podrian extenderse 

hacia una lectura de la Santerfa cubana como un sistema semiético de multiples 

cuerpos metaféricos en interaccién dinamica. 

Nuestra investigacién podria esbozar una estrategia de lectura que 

permitiera observar la Santeria como una poética corporal, cuya construccién 

interna revela operaciones de entrecruzamientos sémicos que se corporalizan. 

Pensamos que la propuesta de lectura aqui presentada puede estar 

marcada por una cierta relatividad. Asi como la metafora “no existe por si misma, 

sino dentro y a través de una interpretacién’(Ricoeur, Teoria de fa interpretacion, 

63), la idea de considerar los mitos de Yemaya y Ochtin como construcciones 

metaféricas sélo activa su sentido en el contexto de esta lectura y a la luz de 

ciertas teorias literarias.



|. El retato tedrico. 

No una teoria (un contenido perecedero) sino un 

“sentimiento de la teoria’. 

MN. Baitin, Estética de fa creacién verbal 

Nos interesa el estudio de un texto mitico-ritual y su configuracién textual 

dramatico-literaria. La lectura que sobre este tema desarrollamos, revela las 

marcas de determinadas teorias. De ellas, hemos seleccionado aspectos 

especificos para elaborar nuestro relato tedrico. De manera especial, nos 

apoyamos en las propuestas teéricas de Paul Ricoeur, luri Lotman, Mijail Bajtin, 

Julia Kristeva y Gabriel Weisz. 

De Ricoeur, su propuesta hermeneutica, sus profundas consideraciones 

sobre trama y metafora, asi como el modelo en espiral de la triple mimesis. Bajtin, 

por su labor fundadora, por la apertura de caminos que significaron sus 

consideraciones sobre la novela polifénica y el dialogismo y que constituyeron un 

punto de partida esencial para el despliegue de la teoria intertextual 

(intertextualité) de Kristeva. El pensamiento tedrico de luri M. Lotman es base 

esencial para el desarrollo de esta investigacién; particularmente sus 

planteamientos sobre una semiética de la cultura, el modo en que se establecen 

los nexos entre texto y contexto y sus estudios sobre las relaciones entre literatura 

y mitologia, del cual tomamos el modelo de la estructura mitica. La propuesta del 

modelo biosemidtico de Gabriel Weisz nos proporciona el concepto de cuerpo 

metaférico, asi como las estrategias de lectura a partir de la estructura metaférica, 

tal y como fueron desarrolladas en sus Seminarios sobre Literatura y chamanismo 

en la UNAM. Especificar qué aspectos de la teoria de cada uno de ellos utilizamos 

para la conformacién de nuestro relato tedrico, sera uno de los elementos a 

desarrollar en este capitulo.



Por relato tedrico entendemos un texto en el cual se articulan los distintos 

elementos y modelos tedricos seleccionados. Este relato sera un mecanismo 

desde el cual desarrollar el didalogo analitico con nuestro objeto de estudio; una 

especie de dispositivo tedrico para e! ejercicio de nuestra lectura. Partimos de la 

consideraci6n ricoeuriana que se instaura en la negacién de un canon universal 

para la exégesis y que promueve la diversidad de interpretaciones: “...hay mas de 

una forma de interpretar un texto’(Ricoeur, Teoria, 91). El relato tedrico 

conformado supone una mirada que selecciona los elementos tedricos necesarios 

en relacién al punto de vista desde el cual queremos desarrollar nuestra {ectura. 

No es un modelo. Su eficacia estara en relacién a su aplicacién en cierto tipo de 

textualidad; en este caso, en relacién al didlogo o lectura que deseamos 

desarrollar sobre algunos textos miticos y rituales de la Santeria cubana y sus 

configuraciones como textos dramaticos y literarios. 

Nuestro dispositivo de fectura procede inicialmente de fa articulacién det 

esquema de la estructura metaférica -desarrollado en el marco de los Seminarios 

del Dr. Weisz- con el despliegue en espiral de la triple mimesis, asi como con el 

proceso de interaccién textual que activa la idea de una intertextualidad. Es decir, 

en el esquema de la estructura metaférica encontramos un mecanismo ideal para 

desarrollar la articulacioén de las teorias que aqui empleamos. La idea de la 

configuracién metaférica -en la cual ya se incluye el concepto ricoeuriano de 

configuracién, con el que designa un momento de la mimesis- mas alla del cuerpo 

tedrico, en el espacio de la interaccién textual que constituye nuestro objeto de 

estudio: el cuerpo mitico- ritual de ta Santeria cubana. La ampliacién de la 

metafora hacia la idea de un cuerpo metaférico. El cuerpo metaférico como uno de 

los cuerpos simbdlicos desarrollados en la propuesta del modelo biosemidtico: 

Aquel en “cuyo proceso incorpora un componente similar a un modelo en cierta 

manera, y diferente en otra” (Weisz, “Cuerpo bioldgico/cuerpo simbdlico”, 259) y 

en el cual “opera la transferencia del significado de un componente a un nuevo 

dominio corporal’(259). 

A lo largo de nuestro trabajo desarrollaremos una serie de graficos que 

responden a {a configuracién metaférica y al modo en que se van articulando las



diversas teorias. Estos esquemas nos sirven como dispositivos que expresan de 

manera condensada a nuestro relato teorico. Utilizaremos dos tipos de graficos: 

Uno para sefializar mecanismos de construccién metaférica y otro para mostrar 

procesos de configuracion a través de una operacién de triple mimesis. 

1.1. Hermeneutica y metafora. 

La hermenettica entendida por Ricoeur como “la teoria de las reglas que 

presiden una exégesis, es decir, la interpretacid6n de un texto singular o de un 

conjunto de signos susceptible de ser considerado como un texto’{Freud: una 

interpretacién de fa cultura, 11). Y explicando la idea de texto, a propdsito de sus 

consideraciones sobre Freud, puntualiza: “la nocién de texto rebasa la de 

escnitura(...) Esta nocién de texto -liberada asi de fa escritura- es 

interesante...”(26). 

En la respuesta a la tesis que Tomas Calvo desarroliara en el Symposium 

Internacional celebrado en 1987 sobre el pensamiento filosdfico de P. Ricoeur’, é! 

mismo reflexiona y admite el paso discontinuo de la hermeneutica de los simbolos 

de los afios sesenta a lo que se llamd la hermeneutica del texto. Insiste en la 

importancia de identificar bien el fendmeno central del discurso para ubicar los 

probiemas de la denominacién o acto del nombrar que indican a la polisemia como 

centro para /a hermeneutica; distinguiéndola de la predicacién o la caracterizacion 

por predicados que producen en una frase la innovacién semantica. Este debate 

entre nominacién y predicacién, sefala Ricoeur, es lo que determina la prioridad 

por la polisemia o por el efecto de distanciacién. 

De ello inferimos la funcionalidad doble de la estrategia hermenetttica al 

operar sobre los textos. Por un lado, revelando el sentido multiple, aquelia historia 

otra que duerme o se oculta en el texto del sentido aparente. Saca a la luz 

significados ocultos, produciendo a su vez procesos de resemantizaciones desde 

los cuales indagamos sobre nosotros mismos; de este modo remarca la necesidad 

de contar, de leer, comprender. Y por otro lado, la hermeneutica tiene ante asi el 

' Ver Paul Ricoeur: los caminos de Ia interpretacién. Tomas Calvo y Remedios Avila. Barcelona: 
Anthropos, 1991.



desafio de la “violencia interpretativa’. Es decir, la interpretacién como intento por 

vencer una distancia cultural que nos separa del texto. En Du texte a /’action, 

Ricoeur sefiala: “La distanciacién es constitutiva del fenémeno del texto como 

escritura y, a un tiempo, es también la condicién de la interpretacién’(cit. por 

Calvo, 135). La interpretaci6n como necesidad planteada por la textualidad. Desde 

el punto de vista de la concordancia discordante con que se lee la relacién entre 

tiempo y narracién, la “violencia interpretativa” se manifiesta en el hecho de querer 

imponer la consonancia narrativa por sobre fa disonancia temporal (Ricoeur, 

Tiempo y Narracion, 141). 

Por este camino nos interesa arribar a un elemento mas sobre la doblez 

funcional de la hermeneutica, anteriormente planteada. Mas bien, sobre su 

ambigiedad funcional o muitiplicidad. La hermeneutica en tanto devela un sentido 

doble, oculto, otro; en tanto “acorta’ la distancia temporal o nos consuela en la 

necesaria cercania con los paradigmas; también nos permite la comprensién 

propia. Toda hermenettica es “comprensién de si mismo por el desvio de la 

comprensién det otro’(Ricoeur, Hermeneutica y estructuralismo, 21). La 

interpretacién como indagacién en la multiplicidad de voces latentes en un texto y 

que provocan el estallido de la propia polifonia que nos habita. Es sobre esta 

consideracién que Ricoeur prefiere pensar el andalisis hermeneutico, mas que 

circular, una “espiral sin fin’, o circularidad resignificada. Y por este ascenso que 

marca la espiral, nosotros queremos relacionario con ia anagnoris sistematizada 

por Aristételes como reconocimiento, una instancia diferente dei conocimiento 

cuya resemantizacién la marca ef prefijo “re. Como también nos interesa 

relacionarlo con una de las funciones socio-comunicativas que el tedrico ruso lun 

Lotman sefiala en sus estudios sobre la textualidad, desde el punto de vista de 

una semidtica de la cultura; problema que desarrollaremos préximamente. 

Si la interpretacién nos permite un conocer -una comprensién que en tanto 

se completa como auto-comprensién- también puede leerse como auto- 

conocimiento. Y en este caso el prefijo “auto” indica la presencia del sujeto, de la 

individualidad. La ontologia esta implicita en el mecanismo interpretativo: “Yo trato 

de comprenderme, recuperando el sentido de las palabras de todos los



hombres’(Ricoeur, Hermeneutica, 61). Acercarnos a un texto por la via del 

Mecanismo hermeneutico puede ser revelacién de inquietantes reconocimientos 

sobre nuestra condicién y de nuevas preguntas que nos lancen a otros procesos 

hermeneuticos en una red interminable: !a idea de ia espiral sin fin. En palabras 

del filésofo francés, tal vez como voluntad o nostalgia del triunfo de la 

concordancia sobre fa discordancia. 

En la introduccién a Tiempo y Narracién, Ricoeur sefiala que esta obra y la 

anteriormente publicada -La metdéfora viva-, aunque fueron “concebidas juntas’ , 

“son dos obras gemelas’(31). La estrecha relacién entre ambas encuentra un 

modo de manifestarse a través dei problema de la “innovacién semantica’. 

Abordaremos primero el estudio de lo metaférico en tanto es indispensable para la 

comprensién de la construccién de la trama y su tesis de Ia triple mimesis. 

Ricoeur estudia la metafora sobre !a progresién de la palabra a la frase y al 

discurso. Parte de la retérica clasica pasando por la semidtica, la semantica, 

hasta llegar a !a hermenetitica, pero no para negar el valor de estas instancias, 

sino para legitimar cada una de ellas y desarrollar su propio punto de vista. Queda 

asi establecido el espacio de interés para este tedrico: su hermenettica de la 

metafora tiene como punto de partida el enunciado metaférico en su poder de 

“redescribir’ la realidad, en el “poder heuristico desplegado en la ficcion’(La 

metdéfora, 14). La capacidad de la metafora para “redescribir’ por medio de la 

ficcién nos lieva hasta el problema de la mimesis. Pero antes de abordar esta 

relacién, destacamos otra apreciacién que mucho nos atrae por el vinculo que 

leemos entre lo metaférico y lo representacional. Cuando Ricoeur establece como 

lugar mas intimo y Ultimo para la metafora “la copula del verbo ser’(15) donde el 

“es” metaférico significa a la vez “no es” y “es como”; encontramos una reflexion 

que se conecta con la doblez del fendmeno representacional y su modelo 

dramatico. En este espacio, objeto de reflexién para la Poética aristotélica, las 

cosas son en su dobie dimensién en tanto representan el fondo de verdad 

sustentado por la ficcién: “son” , y en tanto constituyen mimesis de una praxis, “no



son”. Ricoeur considera la mimesis como “una representacién de la realidad” ya 

la vez como “una especie de metafora de la realidad” *. El término mimesis queda 

asociado al de representacidn y al de metafora. Este tedrico reconoce la ontologia 

implicita al enunciado metaférico que por el mecanismo de la mimesis se 

despliega hasta el espacio representacional y constituye también una presencia en 

su estrategia interpretativa, la hermenettica. 

Esta retacién entre lo real y lo convencional fue también abordada de una 

hermosa manera por luri Lotman en uno de los ensayos publicados en 

Semeiotiké* en 1981. En “El texto en el texto”, Lotman comenta a propésito de sus 

consideraciones sobre la naturaleza duai del texto artistico: *...por una parte, el 

texto finge ser ia realidad misma, simula tener una existencia independiente, que 

no depende del autor, simula ser una cosa entre las cosas del mundo real; por 

otra, recuerda constantemente que es una creacidn de alguien y que significa 

algo. Bajo esta doble iluminacién surge el juego en el campo semantico “realidad- 

ficci6n’, que Pushkin expres con estas palabras: “Por una ficcién me desharé en 

lagrimas”. La unién retérica de las “cosas” y los “signos de las cosas’(collage) en 

una unica totalidad textual genera un doble efecto, subrayando a la vez la 

convencionalidad de io convencional y su absoluta autenticidad’(Semiosfera /, 

106). 

En Tiempo y Narracién, Ricoeur desarrolia su exégesis de la Poética 

aristotélica centrada en dos conceptos fundamentales: mimesis y mythos. Desde 

la bina concordancia-discordancia, se ofrecen complejas y perturbadoras 

reflexiones que enriquecen fa discusién y comprensién de ja construccién de la 

trama y la mimesis. 

? Esta dualidad del ser y no ser alimenta la reflexién de algunos creadores —como Luis de Tavira- 
sobre el problema teatral, en el espacio del personaje y en el espacio del actor. 
Estos fragmentos han sido tomados de un libro en preparacién que reune varios textos de Paul 

Ricoeur y que gentilmente nos fuera provisto por el Dr. José Ramon Alcantara. 
* Revista de la Escuela Semidtica de Tartu, que fue dirigida por luri Lotman hasta su muerte. Varios 
de los trabajos alli publicados han aparecido en las paginas de la Rev. Criterios (Casa de jas 
Américas, La_Habana), gracias al empefio de su director, Desiderio Navarro, en dar a conocer jas 
teorias de Lotman y ja Escuela de Tartu.



E! primer puente entre metafora y trama queda establecido por Ricoeur 

desde ei punto de vista de la innovacién semantica que ambos procesos 

introducen: La metafora en la produccién de una “nueva pertinencia semantica’ y 

‘a trama por la operacién de sintesis que establece una nueva congruencia en la 

disposicién de los hechos. Por eso ‘la innovacién semantica puede relacionarse 

con la imaginacién creadora’(33). Tal relaci6n es comentada directamente por e! 

autor en textos posteriores: “En los dos casos, la innovacién, la produccién de un 

sentido nuevo esta ligada a operaciones de sintesis que crean nuevos seres de 

discurso"(Cit. por Calvo, 38). Estas operaciones de sintesis pudieran ser 

comprendidas desde el mecanismo de la mimesis. 

Pensamos en la mimesis como “operacién’, tal y como la plantea Ricoeur, 

como un proceso activo a través del cual se metaforiza fa realidad y se instaura la 

ficcién. En su capacidad de re-crear o de re-presentar la realidad, la mimesis supone 

también una transposicién metaforica que se manifiesta en el discurso de io creado. 

La mimesis debe ser considerada en su doble dimensién: en tanto realidad dada 

como lo representado y en tanto ef representante como fa realidad creada; en 

palabras del propio Ricoeur, como la actividad que produce “una reorganizacién de 

la experiencia en un nivel mas elevado de significacion y de eficiencia’(Cit. por 

Calvo, 40). La referencia, la innovacién semantica y el poder de invencién, vinculan 

mimesis y metafora a través de la trama configurativa, el mythos. 

Ubicandonos en el terreno de la Poética aristotélica, donde se estudia la 

estructura de la tragedia griega, la cual es planteada como “mimesis de una accion 

noble y eminente”(Aristoteles, 55); tenemos la mimesis como re-presentacién de 

acciones que se disponen en fa estructura del mythos: “la composicién de los 

hechos’(Gredos, 100). La trama como entramado de hechos. Ricoeur ve la accién 

“como el correlato de la actividad mimética regida por la disposicién de los hechos 

en sistema’(Tiempo, 85). Establece para la trama una funcién mediadora y de 

integracién porque ella transforma acontecimientos o incidentes en una historia y 

por su papel mediador “entre el estadio de {a experiencia practica que la precede y 

el que ja sucede”(119). Asi, es la mimesis la operacion por medio de la cual se



produce una “transposicion metaforica’ de la praxis al mythos. El mythos como el 

sistema articulador del discurso manifiesto en el texto. E! mythos como disposicién 

de los hechos expone el triunfo de la concordancia en tanto sintesis de fo 

heterogéneo. Y esta sintesis de lo diverso relaciona trama y metafora. 

Ricoeur propone una hermeneutica basada en la identificacién de tos tres 

momentos de la operacién de mimesis que tienen lugar en el proceso de 

constitucién de una trama; proceso que él identifica como acto de configuracidn. 

Queda establecida la funcién mediadora de la trama en su capacidad de articular 

tos tres momentos que el autor reconoce para la mimesis: el antes, el después y el 

propio espacio del texto configurado. Y en esos momentos podemos reconocer las 

operaciones de pre-figuracién, configuracién y refiguracién. 

La tesis planteada en Tiempo y Narracién, radica en que el sentido de la 

“operacién de configuracién constitutiva de la construcci6én de la trama resulta de 

su posicién intermedia entre las dos operaciones que llamo mimesis | y mimesis 

Il, que constituyen el antes y el después de mimesis Il. Con esto me propongo 

mostrar que mimesis | consigue su inteligibilidad de su facultad de mediacién, que 

consiste en conducir el antes al después de! texto, transfigurar el antes en 

después por su poder de configuracién” (114). 

Mimesis | es el momento de la pre-figuraci6n anterior a la ficci6n. Abarca fa 

comprensién previa del mundo de la accion, de los paradigmas que constituyen la 

tipologia de la construccién; la “historia sedimentada’. Sobre la pre-comprensién 

del obrar humano se inicia la construccién de fa trama. Es decir, las relaciones 

entre mimesis | y Il, pueden plantearse como las relaciones entre ética -en tanto 

mundo de la praxis- y poética -espacio donde se construye la ficcién. El propio 

Ricoeur ha establecido este vinculo cuando sefiala la “trasposicién cuasi 

metaférica de la ética a ta poética’(105). 

La trama, al ser mimesis de una accién, tiene su pre-comprensién en el 

mundo de la accién. La mimesis | revela la semantica de la accién 0 eso que 

  

5 Esta cita corresponde a la edicién de Taurus. Estamos trabajando con dos ediciones de la 

Poética: la sefialada de Taurus y la de Gredos. 
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Ricoeur tlama ia ‘red conceptual” de la accién, a través de la cual se esciarecen 

los significades por el conocimiento de los fines y motivos de los agentes 

participantes. 

La comprensién de este momento del proceso de la mimesis es esencial en 

el camino de la auto-comprensisn: “imitar o representar la accién es, en primer 

lugar, comprender previamente en qué consiste el obrar humano: su semantica, su 

realidad simbdlica, su temporalidad. Sobre esta precomprensién, comun al poeta y 

al lector, se levanta la construccién de la trama y con ella, la mimética textual y 

literaria’(129). 

Mimesis li es el “paso de lo paradigmatico a lo sintagmatico’(132). Aqui se 

expresa la operacién configuradora por su funcién integradora. Se establece la 

mediacidn entre la pre-comprensién y la pos-comprensién det orden de la accién. Es 

el paso de lo paradigmatico a lo sintagmatico, de ta disposicién en sistema de 

aquellos referentes transmutados por la operacién mimética. En la trama se realiza la 

sintesis de lo heterogéneo al producirse ia configuracién en ia sucesion. Es el 

momento de la concresién textual, la primera instancia del acto creador en el que se 

integran metafora y trama: “no se debe dudar en relacionar la produccién 

configurante con el trabajo de la imaginacién creadora’ (135). Pero decimos que es 

la primera instancia del acto creador porque desde la perspectiva hermeneutica de 

Ricoeur, el acto de lectura “recobra y concluye el acto configurante’(147). Es el 

‘ector quien “remata la obra’: “El texto sdlo se hace obra en la interaccién de texto y 

receptor’(148). Queda de este modo indisolublemente establecida la relacién entre la 

mimesis II y ta Ill, en tanto ambas participan de un proceso configurador-refigurador 

que se despliega creativamente en forma de una espiral. 

Mimesis |H, definida como el momento que marca fa “interseccién del 

mundo del texto y del mundo del oyente o del tector: interseccién, pues, del mundo 

configurado por el poema y de! mundo en el que ja accién efectiva se despliega y 

despliega su temporalidad especifica’(140). Es el tiempo refigurado por el lector- 

espectador. El pasaje de la configuracién a la refiguracién habla de la 

confrontacién entre el mundo ficticio del texto y el mundo real det lector. Es ef



momento en que lo configurado, la historia organizada en una trama, ha entrado 

en el tiempo “del obrar y del padecer’(139). 

Pero la teoria de ta mimesis \Il| encuentra punto esencial de apoyo en el 

placer del comprender, asi como en el placer de la purificacién o purgacién a 

través de la catarsis. Es decir, el momento en que “el lector hace suyo” el mundo 

despiegado por la obra. Y este mundo, afirma Ricoeur, “es un mundo 

cultural’(111). La idea dei poeta como “hacedor de cultura’ y el completamiento de 

sentido que aicanza el arte al proyectarse e incidir sobre la cultura. 

Esta descomposicién de la mimesis en sus tres tiempos - aporte especifico 

de Ricoeur-, mas alla de explicar el proceso de la construccién de !a trama por el 

acto de la configuracién, constituye la base de su analisis hermenettico; el cual, 

aun cuando inicialmente jo plantea desde una circularidad, {uego lo retoma desde 

la perspectiva de un espiral sin fin: ef circulo no se cierra, se descompone en 

espiral. Este modelo de Ia triple mimesis como el mecanismo de operacion del 

acto de lectura y del proceso de interpretacién. La lectura, en tanto punto de 

encuentro entre el horizonte del lector con el mundo de !a obra, es el mecanismo a 

través del cual accedemos a una comprensién del texto y nos desplegamos hacia 

una auto-comprensién. Et proceso de resignificacién, de “re-conocimiento” -en 

tanto conocimiento sobre otro y sobre mi mismo- ganado por el acto 

hermenettico, opera como la innovacién semantica de la metafora. 

Las relaciones entre met&fora y narracion, indican las relaciones entre 

metafora y hermenedtica. La fascinacién de Ricoeur por el problema metaforico 

podemos reconocerla especialmente en ese estudio que desarrollaba 

paralelamente a Tiempo y Narracién: La metéfora viva. En esta vocacion 

ricceuriana encontramos el fundamento para graficar su modelo hermeneutico de 

la triple mimesis y la construccién de la trama, desde e! esquema de la 

construccién metaférica. 

La operacién metaférica habla de un proceso de interaccién de los semas o 

partes que producen una nueva organizaci6én sémica. Esta coposesién de los semas 

© partes producen la configuracién metaférica por un proceso de sintesis similar al 

que configura ia mimesis |l. El caracter mediador de la trama o mimesis Il en esta



operacién de configuracion temporal -el tiempo anterior y el posterior-, queda 

relacionado con el caracter asociativo que opera en la interaccién de los semas 0 las 

partes que conforman la metafora. 

Llevando a un grafico este proceso de la mimesis establecido por Ricoeur, 

podemos también asociarlo al esquema de las construcciones metaféricas en et 

cual se aplica el principio grafico que explica la teoria de los conjuntos en las 

matematicas matematicas. Es decir: 

En la teoria de los conjuntos, el area de inteseccion entre los conjuntos A y 

B, es el area comtin denominada C. Sin embargo, en el modelo de Ricoeur, el 

espacio de interaccién sémica que produce la configuracién —el acto creativo por 

efecto de la innovacién semantica-, es denominado como mimesis Il y no la tit. La 

mimesis Il revela un estadio intermedio entre fa ! y la Ill. La configuracién es un 

acto resultante que implica la participacién de un lector, de una refiguracién. El 

proceso creador se ubica en la mimesis It. Pero todo creador ha sido primero un 

lector de la realidad o del elemento prefigurado. De igual modo, el lector ubicado 

en la mimesis Ill tiene también una connotacién configuradora. Es a través de la 

continuidad del proceso que relaciona a la mimesis Ill con ia {I que el texto se hace 

obra, que se “recobra y concluye el acto configurante’(147). 

Dada ia complejidad del modelo ricoeuriano, cuya circularidad no es 

viciosa, cualquier graficacién que aparente ei despliegue en sucesién horizontal es 

insuficiente. La figura que define la teoria de los conjuntos seria sdio la base de



una sucesion en espiral. El propio Ricoeur manifiesta su afinidad con esta figura: 

“preferiria hablar mas bien de una espirai sin fin que hace pasar la meditacién 

varias veces por el mismo punto, pero a una altura diferente” (141). El acto 

configurador, creador, condensador de innovaciones semanticas, es primero la 

interseccién entre una cierta realidad prefigurada y el mundo de! poeta que genera 

{a obra; partiendo de ese texto o espacio configurado pero a una altura diferente, 

otro acto configurador se produce por la interseccién entre ese texto y el mundo 

del lector-refigurador que como dice Ricoeur “remata la obra” y la configura en el 

espacio de su temporalidad. Este proceso puede repetirse infinitamente, como 

infinitas son las posibilidades de lecturas. E! modelo de la triple mimesis queda 

entonces abocado a esta espiral sin fin, especie de “mise en abyme”® en la cual 

también comprendemos la sucesién metaférica. 

—, 
Cmimeiat “> 

Crimes > 

5 Usamos este término que Derrida ha tomado de Nietzsche, en un sentido metaférico. Con el 
mismo se quiere sefalar un proceso indefinido de referencias y muitiplicaciones, un 
encadenamiento sin fin. No exciuimos la referencia a un desplazamiento que también puede 
implicar una diseminacién de! sentido; pero ello como una posibilidad de pensar el proceso del 
conocimiento humano articulado a la manera de una madeja de hilos 0 tela de arafia, figura en la 
cual se activa la idea del entretejido y la intertextualidad.



Este esquema, que sucesivamente se ira complicando con la incorporacién de 

aspectos de otras teorias, nos servira para ir construyendo ei dispositivo 

hermeneutico de nuestro relato tedrico. 

1. 2. Dialogismo e intertextualidad. 

Yo en todo oigo voces y relaciones 

relaciones dialdgicas 

Bajtin 

Nuestro interés ai indagar en las ideas sobre el dialogismo desarrolladas por 

Mijail Bajtin, esta enfocado hacia el sustento tedrico que ellas significaron para las 

reflexiones sobre ta intertextualidad, especialmente desde la perspectiva de Julia 

Kristeva. 

En su estudio sobre la obra de Dostoievski’, Bajtin propone el concepto de la 

polifonia sefialando a este novelista ruso como el creador de la novela polifénica, Et 

modo en que Dostoievski construye sus personajes -en tanto heterogeneidad 

concentrada, en tanto doble- fue fundamental para el desarrollo de tal pensamiento. 

Los héroes “no sdlo objetos de su discurso, sino sujetos de dicho discurso con 

significado directo”(Problemas de la poética, 17). La relativa independencia del héroe 

con relacién al autor en tanto proyeccién de una plurivocidad interior que cobra vida 

a través de una conciencia otra. 

La idea polifonica esta sustentada en esa “pluralidad de voces y conciencias 

independientes”(16), en la autonomia de las voces. La novela polifénica como 

interaccién de conciencias plantea su inclinacién por la intersubjetividad. 

Los problemas que ocuparon a Bajtin le hacian orientarse mas alla de los 

estudios lingiisticos centrados en la divisién del discurso en unidades de Ia lengua. 

Bajtin parte del enunciado como “unidad real de la comunicacién’(Estética, 260) 

cuyas fronteras estarian determinadas por el cambio de los sujetos discursivos, es 

7 Problemas de la Poética de Dostoievski. México: F.C.E., 1986. 
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decir, “por la alternacién de {os hablantes’(260). Pueden estar constituidos por 

oraciones o palabras, pero en retacién a una réplica; las unidades de !a lengua no 

por serlo constituyen unidades de la comunicacién discursiva. 

Es a través de los enunciados que e! lenguaje toma participacién en la vida. 

Estos enunciados que pertenecen a participantes de distintas esferas de la praxis 

humana, constituyen la heterogeneidad de los géneros discursivos. Los géneros 

discursivos como una forma de enunciado, organizados en primarios o simples y en 

secundarios o complejos (novelas, dramas, géneros periodisticos, investigaciones 

cientificas). Los enunciados, en tanto unidades principales de la comunicacién 

discursiva, muestran la piuralidad de los habiantes. Por tanto, “todo enunciado es un 

eslabén en la cadena, muy complejamente organizada, de otros enunciados’(258). 

El enunciado como respuesta a enunciados anteriores, como espacio poblado de 

“ecos y reflejos de otros enunciados’(281), de discursos ajenos. 

Bajtin insiste en ia idea del encadenamiento de los enunciados, abierta a la 

influencia de todos los enunciados anteriores que la determinan y que generan ecos 

dialégicos. Pero también esta cadena esta orientada hacia otro que nos motiva o 

provoca. Los enunciados estan dirigidos a otros y por ello esperan una respuesta; 

tienen autor y destinatario. Y en este tejido que se despliega, Bajtin reconoce el 

texto. El texto como enunciado(295). 

En “El problema del texto en la lingiistica, la filologia y otras ciencias 

humanas?’ ®, Bajtin despliega sus consideraciones sobre el texto (escrito y oral) como 

punto de partida para el pensamiento y la investigacién. Y establece su nocidn de 

texto como “conjunto de signos coherentes’(294). El texto “como una especie de 

ménada que refleja en si todos los textos posibles de una esfera determinada de 

sentido”(296). Pensar el texto como enunciado nos plantea el reconocimiento en su 

interior de multiples sujetos discursivos. Llegado este punto, tenemos el momento 

que gana nuestro mayor interés. 

Bajtin amplia el problema de !as relaciones dialégicas al texto y ubica su 

caracter especifico como no lingitistico. Una nueva ciencia meta-lingiiistica tendria 

que desarrollarse para abordar el texto como espacio dialégico donde se despliegan 

5 En Estética de creacién verbal, Siglo XXI, 1992. 
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multiples subjetividades. El espiritu humano que se manifiesta a través de una 

expresion signica pide ser profunda y atentamente estudiado. Este pensador ruso, 

en las reflexiones desarroliadas, muchas veces como apuntes de ideas que juego 

esperaba elaborar, llegé a proponer una teoria del texto. Su afirmacién de que “no 

existen ni pueden existir textos puros’(296) constituye una buena premisa para 

teconocer los antecedentes de la intertextualidad como propuesta tedrica. 

El problema de ia relacién intertextual es planteada como un encuentro entre 

sujetos, entre individualidades. Y desde aqui desptiega ei dialogismo del proceso de 

comprensién de un texto. Es decir, !o dialdgico, lo polifénico, no sdlo al interior dei 

texto; sino como condicién en la que se mueve fa creacién y la comprensién de los 

textos. Ya sea en relacién a los textos ajenos que lo penetran o condicionan, 

digamos fos textos anteriores; como en relacién a los llamados por Bajtin como 

destinatarios y que también podriamos llamar lectores. Comprender al autor de una 

obra es planteado por Bajtin como el esfuerzo por comprender otra conciencia, al 

otro. El proceso de la comprensién es dialdgico en tanto actuan dos conciencias y 

sdlo asi se puede generar. En los “Apuntes de 1970-71” 8 el atractivo inventario de 

notas que no alcanz6 a desarrollar, encontramos nuevas y mas radicales reflexiones 

sobre este proceso llegando a afirmar que “la comprensién compieta el texto"(364) y 

por tanto tiene un “caracter creativo’ : “La cocreatividad de los que comprenden”. 

No hay que esforzarse demasiado para leer aqui una estrecha relacién con la 

hermeneutica ricoreana en tanto mecanismo a través de! cual accedemos al mundo 

del texto y ganamos una auto-comprensién sobre nosotros mismos. En Tiempo y 

Narracién II, Paul Ricoeur dedica un espacio a dialogar con “ei genial critico” sobre 

cémo relacionar la novela polifénica con la construccién de la trama y la 

configuracién temporal de la accién. 

En M. Bajtin reconocemos la propuesta de una teoria que en su vocacién 

meta-lingiistica coloca al “ser expresivo y hablante” como el objeto de las ciencias 

humanas. Asi reconocemos en el dialogismo y fa polifonia et principio generador de 

la teoria intertextual. 
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1. 2. 1. Intertextualidad. 

...todo texto es absorcién y transformacién de otro texto 

J. Kristeva 

Ya ha sido sefialado por teéricos e investigadores contemporaneos el 

reconocimiento a Julia Kristeva como aquella que fue responsable de iniciar la 

difusién y refiexién critica de la obra de M.Bajtin. Problemas de la Poética de 

Dostoievski fue traducida y publicada en Paris (1970) con la presentacién de 

Kristeva. Y desde las paginas de Critique (1967) también sostenia los primeros 

didlogos publicos con los que introducia el pensamiento de Bajtin. La relacién que 

nos interesa desarollar entre ambos tedricos va dirigida hacia la busqueda y 

esciarecimiento de los elementos que participan de /a teoria intertextual inicialmente 

conceptualizada por Kristeva. 

Indagaremos en et primero de los trabajos de esta autora, E/ texto de /a 

novela '°, que ain cuando fue publicado posteriormente a Semeiotiké, Recherches 

pour une sémanalyse"’, fue una investigacién desarrollada entre 1966 y 1967 con el 

apoyo de la Ecole Pratique des Hautes Etudes, Sorbona (Seccidn VI). 

Al proponerse el analisis semiolégico de una estructura narrativa como la 

novela, Kristeva define su nocién de texto “como un aparato translingiistico que 

redistribuye el orden de la lengua’(E/ fexto, 15) y que relaciona la palabra 

comunicativa con los enunciados anteriores. La idea del texto como productividad 

esta sustentada en su relacién redistributiva con la lengua y en tanto constituye “una 

permutacién de textos, una inter-textualidad: en el espacio de un texto se cruzan y se 

neutralizan multiples enunciados, tomados de otros textos’(15). 

Desde esta primera obra, se observa claramente en Kristeva su vocacién 

por el problema textual a fa luz de las indagaciones que ya realizara M. Bajtin. EI 

  

® También incluidos en Estética de fa creacién verbal, obra concebida practicamente a partir de 
materiales inéditos en vida del autor. 
*9 £1 texto de la novela. Traducida al espaol por Edit. Lumen, 1974, fue originalmente publicada 

por ta Edit. Mounton, en 1970. 

' Semeiotiké, Recherches pour une sémanalyse. Paris: Seuil, 1969. Traduccién al espaftol: 
Semidtica | y if. Madrid: Fundamentos, 1981. 
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texto y la necesidad de estudiario desde una teoria que no lo redujera a la 

dimensién lingiistica, !a expansion de la semiética, consideramos que es el gran 

tema que obsesiona a esta investigadora. Ya desde la presentacién a La poética 

de Dostojevski reconoce !a nueva ciencia del lenguaje que ef pensador ruso 

considerara para ja polifonia, la metalingiistica y propone un término que le 

parece mas justo: la translingiistica. La problematizacién de la textualidad también 

incidia y demandaba cambios para la disciplina semiética que debia considerar al 

texto mas alla de su materialidad y pensarlo como una “intersexualidad’, en 

relacién con la sociedad y la historia. Un texto como espacio de penetraciones, 

desplegandose él también hacia otros espacios que penetra, creando un tejido de 

dobleces. 

Estudiando la idea del dialogismo bajtiniano, se plantea la escritura como 

subjetivida y comunicatividad, es decir la ambivalencia de la escritura, la cual era 

un modo de considerar la presencia intertextual, las mUtuas penetraciones entre 

texto e historia(sociedad). Un texto que en la visién bajtiniana implica un cuerpo 

anterior y que se expresa como “absorcién y réplica a otro"(124) es un espacio de 

intersubjetividades, de dobles. 

Del circulo bajtiniano declara Kristeva haber tomado el! término 

ideologema". Bajo ese nombre se despliega un tejido marcado por operaciones 

de intertextualidad, si por ésta se entiende “ei cruce de !a modificacién recipraca 

de las unidades pertenecientes a textos aistintos’(1'94). Y en este cruce queremos 

destacar el intertexto como un indeterminabie”’. El ideologema como ‘aquella 

funcién intertextuai que puede leerse materializada a los distintos niveles de la 

estructura de cada texto, y que se extiende a lo largo de todo su trayecto, 

confiriéndole coordenadas histéricas y sociales’(16). El texto como ideologema 

revela la naturateza de su tejido interno. La especificidad del discurso literario 

quedaba marcada por la intertextualidad. Este término marcaria el rumbo de la 

nueva semiclogia y su orientacién hacia lo que la propia Kristeva jlamé 

‘2 Segun la autora este término lo toma de E/ método formal en la teoria literaria: introduccién 
critica a fa sociologia de la poética, publicado en Leningrado en 1928 bajo la firma de Medvedev, 
uno de los nombres usados por Bajtin para la publicacién de sus primeras obras. 
"3 Ver ‘Intertextualidades", de H. Pett, Rev. Criterios, C. Américas, La Habana, julio, 1993. 
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translinguistica: “Bajtin postula la necesidad de una ciencia que llama la 

translinguistica y que, partiendo dei dialogismo de! lenguaje, podria incluir fas 

relaciones intertextuales”(124). 

En Semidtica, Kristeva afina sus consideraciones en tomo al texto y 

agudiza el emplazamiento hecho a los estudios semidticos para extender su 

campo mas aila del jenguaje denotativo. La posibilidad de ‘recuperar practicas 

significativas largamente ocultadas, marginadas de ta cultura(...), declaradas 

irracionales o peligrosas por una sociedad que obedece a leyes univocas y 

lineales del habla..."(55) sefializa la distintividad y la ampliacion de esferas de la 

semidtica. En este sentido sefiala la labor de vanguardia de los investigadores de 

la Universidad de Tartu en Estonia, centrada hacia los llamados sistemas 

modelizantes secundarios o practicas semidticas, que aunque estan organizadas 

sobre bases linguisticas (sistema primario) contienen relaciones complejas, de 

segundo grado. 

La nocién de texto, mas alla del fendmeno lingiistico, busca ser ampliada 

hasta esos lilamados sistemas modelizantes secundarios cuyas practicas 

semidticas estan organizadas sobre una base translingijistica. Esta ampliacién de 

campo de los estudios semiéticos y su consideracién en la definicién de to textual, 

constituyen el centro de nuestras atenciones. En razon de estas inclinaciones rios 

interesa considerar ei estudio de la triple dimension de lo textual como manera de 

explicitar su especificidad intertextual. 

Las tres dimensiones que se desatan en didlogo en el espacio del cruce de 

enunciados, son: e! sujeto de la escritura, el destinatario y los textos exteriores. En 

el cruce de enunciados que es todo texto, se definen dos ejes: uno, 

horizontalmente, marcado por la relacién entre el sujeto de la escritura y el 

destinatario. El otro, verticalmente, donde e! enunciado se orienta hacia el corpus 

textual anterior, marcando ta relaciédn entre texto y contexto. En estos ejes 

reconoce Kristeva la presencia de lo que Bajtin llamo dialogismo y ambivalencia, 

ée instala la nocién de intertextualidad en lugar de intersubjetividad. 
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El cruce de los ejes queremos visualizarlo como la puesta en movimiento 

de una estructura. Pensar en su espacializacién es casi una provocacién que nos 

lanza la propia Kristeva cuando refiere la teatralidad de la topologia textual (190). 

El texto como cruce de enunciados ubica a éste como “unidad minima dei texto’, 

situandolo como mediador entre e! modelo estructural y el entorno cultural: “Para 

el sujeto cognoscente, la intertextualidad es una nocién que sera el indice del 

modo como un texto lee la historia y se inserta en ella’(Kristeva cit. por Navarro en 

Intertextualité). 

El despliegue de cadena de enunciados, en tanto podria extenderse como 

despliegue del tejido o de la red de textos, puede llevarnos hacia los intertextos de 

la cultura y a jeer la cultura como texto, tal como se lo propone luri Lotman. La 

cultura como un texto “complejamente organizado, que se descompone en una 

jerarquia de textos en los textos’(Semiosfera /, 109). La cultura como un complejo 

entretejido textual. Al sefialar el entretejido en la etimologia de la palabra texto, 

considera Lotman que se !e devuelve al concepto de texto su significado 

iniciai(109). 

1. 3. Semidtica de la cultura. 

Al utilizar nuevos objetos de investigacion, tropezabamos 

con problemas semidticos especificos. Un resultado de esa 

bisqueda fue el constante interés por los dominios contiguos de la 

ciencia (contiguos a la filosofia): no sdlo por los estudios del arte, 

sino también por la etnografia, la historia, la mitologia. Asi la 

semidtica resultaba como una ciencia nodal que ligaba diferentes 

dominios de los conocimientos humanisticos. 

B. A. Uspenski 

La ampliacién del campo de estudios de la semidtica en el nive! de los 

sistemas modelizantes secundarios, ha tenido en luri Lotman y en la destacada 

Ww  



. 

colectividad cientifica de la Escuela de Tartu, un espacio excepcional. Interesados 

inicialmente en “los problemas del lenguaje de descripcién’ -es decir, como 

describir un objeto- dirigieron sus estudios hacia el objeto a describir: “la cultura en 

tales o cuales realizaciones de la misma’(Uspenski, “El problema de la génesis de 

la Escuela de Tartu’, 212). Mas que ocuparse de una metodologia abstracta de 

analisis, los tedricos de esta Escuela han vinculado sus investigaciones al andlisis 

de textos concretos de la cultura, ain cuando muchos de esos textos no entren en 

la media de tos estudios convencionales. 

Para tener una idea mas precisa, sefialamos como ejemplo los trabajos de 

dos miembros de este grupo: el de Zalizniak sobre la gramatica en el lenguaje de 

las sefiales viales y el de Uspenski sobre el lenguaje de la cartomancia. Vale la 

pena también nombrar algunos de los temas que se trataron en las ponencias de 

aquel simposio sobre el estudio estructural de los sistemas signicos que en 1962 

constituyera el antecedente de la futura Escuela de Tartu: mitologia, descripcién 

del lenguaje de sistemas no verbales de comunicacién (sefiales viales, 

cartomancia), semidtica del trato con ciegos y sordomudos, semidtica del ritual, 

traduccién automatica, semidtica del arte, semidtica ldgica... Entre los ponentes 

estaban Bogatyriév, Toporov, Zalizniak, Uspenski, Ivanov... De alli salieron las 

tesis contra las cuales se dirigié una oficial y agresiva campaha; tesis que al llegar 

a manos de Lotman tuvieron entusiasta acogida: de inmediato propuso ia idea de 

una colaboracién conjunta entre este grupo de Moscu y los de la Universidad de 

Tartu. 

La conjuncién de dos tradiciones, una lingitistica moscovita y otra cientifico- 

literaria leningradense, definié ia Escuela de Tartu. Remontandonos ai formalismo 

ruso, era la reunién de dos tradiciones, una de base lingUistica que florecié en el 

Circulo de Moscu y otra de base literaria que se remonta hasta la cultura 

leningradense donde funcionaba la OPOIAZ(Sociedad de estudio de la teoria del 

lenguaje poético). El propio Lotman tuvo como maestros a Propp, Gukovski y 

Zhirmunski. Jakobson"* lleg6 a participar en algunas de las Escuelas de Verano 

141 @ estrecha relacidn de trabajo y colaboracion entre la Escuela de Tartu, Lotman y Jakobson ha 

quedado explicitada no sdlo en la participacién de éste ultima en varias sesiones de esta Escuela — 
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de Tartu, y Bajtin seguia con interés las investigaciones que alli se realizaban. 

Finaimente, el énfasis de Bajtin hacia los problemas relacionados con el texto y las 

condiciones histérico-sociales que lo determinan, han encontrado en Lotman y su 

Escuela una importante resonancia al plantearse la cultura en un amplio sentido 

semidtico “como el sistema de relaciones que se establecen entre el hombre y el 

mundo”(Uspenski, 211). Es el gran tema que recoge al interés de este grupo y que 

ha sido definido como “semiética de la cultura”. 

Aun cuando es indudable que la Escuela de Tartu existe mas alla de 

Lotman, es también indudable que tuvo en este extraordinario tedrico al pensador 

que marcé pautas y rumbos esenciales. Los textos de este autor, como La 

estructura del texto artistico'® y varios trabajos que publicara en la década de los 

ochenta en las paginas de Semeiotiké'®, recaban nuestra atencién. En ellos 

hemos encontrado importantes consideraciones sobre la nocién de texto, asi como 

sobre las relaciones entre literatura y mitologia y los problemas relacionados con 

una semiética de la cultura; aspectos éstos que enriquecen la conformacién del 

mecanismo tedrico, cuya trama conforman Ricoeur, Bajtin y Kristeva. 

La cultura, en tanto conjunto de distintos lenguajes en compleja 

interconexién , condicionada por las circunstancias hist6rico-concretas, es 

considerada por Lotman como un texto “complejamente organizado, que se 

descompone en una jerarquia de ‘textos en los textos’ y que forma compiejas 

entretejeduras de textos’(Semiosfera |, 109). Si para Lotman “la propia palabra 

texto encierra en su etimologia el significado de entretejedura’” y ello le devueve al 

concepto texto su significado inicial, estamos relacionando las ideas de Kristeva 

sobre el texto y su dimensidn intertextual. Siguiendo las premisas observadas en 

la Escuela de Tartu, de desarrollar estudios concretos y no metodologias 

abstractas, precisamos que esta idea del texto y su intertextualidad nos interesa 

  

de ja cual tenia una alta valoracién (Ver Rev. Escnitos, p.206)-; sino muy especialmente podemos 
constatarlo en los trabajos y escritos de Lotman, algunos de los cuales estuvieron abiertamente 
dedicados a Jakobson. 
‘8 Egicién en castellano istmo, Madrid, 1982. Tomado de Edit. Iskusstvo, Moscu, 1970. 
‘8 Estos articulos los hemos tomado de las traducciones y ediciones realizadas por el investigador 
cubano Desiderio Navarro y publicadas en las paginas de las revistas Criterios(Casa de las 
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aplicada a aquellos procesos textuales que se insertan en el espacio de una 

cultura y que constituyen sus discursos mitico-rituales, objeto de nuestro estudio. 

La “semidtica de la cultura’ es definida por Lotman como “la disciplina que 

examina la interaccién de sistemas semidticos diversamente estructurados, la no 

uniformidad interna del espacio semidtico, la necesidad del poliglotismo cultural y 

semidtico’(Semiosfera |, 78). La heterogeneidad del texto de la cultura como 

condicién caracteristica de su trama. Diversidad hacia el interior ~intratextual- que 

esta determinada por condiciones histdérico-concretas, !o extratextual. Estas dos 

condiciones del anaflisis textual fueron planteadas por Lotman en La estructura del 

texto artistico. Todo texto se inserta en una construccién extratextual. Y las 

pecualiaridades de esa construccién la determinan “aquellas causas socio- 

histéricas, nacionales y psicolégico-antropolégicas que forman los modelos” (356) 

del mundo. Es decir, al considerar las diferencias entre el codigo del emisor y el 

del receptor, Lotman incluye estas diferencias en la zona de lo extratextual. Alli 

entran las diferencias de experiencias culturales, e! caracter de las estructuras 

sicolégicas de los individuos; asi como los rasgos socio-histéricos de la cultura 

que determinan la percepcidn artistica del texto, modificandola muchas veces. Un 

texto no puede ser desvinculado de las particulares condiciones sociales e 

histéricas del momento en que se produce, condiciones que indudablemente 

también marcan a su autor y determinan muchas veces los procedimientos 

artisticos de su discurso. 

Al examinarse el concepto de texto en la perspectiva de una semidtica de ia 

cultura, fue necesario definir como texto aquello que minimamente estuviese 

codificado dos veces. De alli surgid la propuesta de los sistemas modelizantes 

secundarios, en tanto sistemas signicos construidos sobre la lengua. La existencia 

de voces diferentes en el texto de la cultura, implicaba la combinacion de diferentes 

semiosis. Los textos rituales y miticos plantean espacios semidticos diferentes. 

  

Américas, La Habana), en Escritos(Univ. Auténoma de Puebla, México) y posteriormente editados 
en Catedra: La semiosfera |, ily Ill, bajo ef cuidado det mismo investigador. 
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En un articulo titulado “Literatura y mitologia’ ‘7, Lotman desarrofla una 

interesante perspectiva del tema, insertado en la problematica de la semidtica de la 

cultura. Mas alla del examen de los aspectos evolutivos y tipoldgicos que configuran 

una modelizacién cientifica, se plantea la literatura y la mitologia como “dos 

tendencias complementarias, cada una de las cuales supone desde tiempos 

inmemoriales la presencia de {a otra y sdlo en contraste con ella toma conciencia de 

si misma y de su especificidad’(Semiosfera /, 192). En este sentido, propone ia 

consideracién del estadio mitoidgico como “un tiempo de dominacién absoluta de la 

tendencia mitolégica en la cultura’(192); pensando en un modelo idealizado de la 

cultura como un modelo de intercambio y conservacién de informacion con dos 

canales(192), Lotman sugiere un canal para los “comunicados discretos’, en el que 

entra la literatura, y otro para los “comunicados no discretos’, en el que se incluyen 

los mitos. 

Las consideraciones de este tedrico sobre !a estructura del mito, subordinado 

aun tiempo ciclico, proponen una sugerente imagen: a diferencia de la estructura del 

texto literario, la narracién mitolégica observa una estructura que “se enrolla, como 

un repollo, en el que cada hoja repite con ciertas variaciones todas las demas"(194). 

Esta nocién de estructura mitica que contiene “la repeticion infinita de un mismo 

nticleo de sujet profundo"(194)'8 la consideramos muy pertinente para abordar el 

problema de fa construccién de {a trama de los relatos miticos que integran la religién 

cubana y que se conocen como pattakies o historias de orishas (dioses de raiz 

africana). Pero estas ideas no estan separadas de su condicion ritual, observando 

cémo fas narraciones mitolégicas siempre han estado relacionadas con ‘la via de la 

demostracién gestual, las representaciones ceremoniales y las danzas tematicas 

acompajiadas de canto ritual’(195). 

Lotman define el texto como una “persona semidtica”’ que esta inserta en una 

situacién comunicativa, es decir, “de intercambio semidtico entre sus subestructuras* 

(1996, 71). Es esta situacién la que se genera el sentido de un texto: “La formacion 

17 incluido en la edicién de Catedra, La Semiosfera |, 1996, con seteccién y traduccién de Desiderio 
Navarro. 
18 Sobre el término sujet, Desiderio Navarro especifica que se trata de una transcripcién francesa 
de un concepto (siuzhef) que en ruso suele ser traducido como “trama” o “argumento”. Puede 
consultarse fa nota de este traductor en “Acerca de la semiosfera’, Semiosfera I, p. 27. 
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de sentido no tiene lugar en un sistema estatico’(71). Por esta condicién relaciona la 

conciencia creadora con un acto de comunicacién e intercambio. Por el acto de 

intercambio informacional, un mensaje inicial se transforma en un nuevo mensaje. La 

conciencia creadora, en tanto innovacién semantica o generacién de sentido, no 

puede ser concebida por Lotman, tampoco por Bajtin, en condiciones estaticas, sino 

inmersa en un proceso comunicacional, de intercambio. De esta manera, 

fegresamos a Ricoeur, a la relacién entre mimesis, metafora y !a innovacién 

semantica. Es decir, es el acto de resemantizacién que se opera en los procesos de 

comunicacién, de creacién y recepcidn artistica, ef que define estos procesos, 

imposibles de aislar en la inmovilidad. La formacion dei sentido esta relacionada con 

el intercambio entre los sujetos que participan de los procesos de lectura, creacién y 

percepcién. 

Es importante establecer una relacién que observamos entre la hermeneutica 

y la semidtica de la cultura. Ricoeur precisa que la semidtica del texto encontraria su 

espacio de estudio en la mimeis li, mientras ‘incumbe a la hermenedtica reconstruir 

el conjunto de las operaciones por las que una obra se levanta sobre el fondo opaco 

dei vivir, del obrar y del sufrir, para ser dada por el autor a un lector que la recibe y 

asi cambia su obrar’(Tiempo, 114). Considerando el amplio margen de nexos entre 

texto y contexto, como la diversidad textual que contempla la semidtica de (a cultura, 

no podriamos decir que a la semidtica desarrollada por la Escuela de Tartu le 

resuitaria suficiente limitarse a la mimeis ll, sin considerar el antes o el después del 

texto. Observamos entonces que si las diferencias planteadas por Ricoeur entre 

hermeneutica y semidtica aluden a practicas semidticas tradicionales, ‘a que ha 

desarrolilado la comunidad tedrica de Tartu si se proyecta hacia fa complejidad del 

proceso semiético, mas alla del texto artistico, plantedndose el estudio de las 

relaciones entre los diversos textos de la cultura, entre texto y contexto. 

Un aspecto especialmente interesante en la semidtica de la cultura, lo 

constituye la reflexién sobre el pape! que desempefia la introduccion de un texto 

externo en el espacio de un texto dado. Reflexién especificamente valiosa ai 

plantearse en ios marcos de la cultura como texto. Insiste en los procesos de 

intercambio que enriquecen la cultura, la cual no podria desarroilarse sin la 
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constante afluencia de textos externos: “Las poderosas irrupciones textuales 

externas en la cultura considerada como un gran texto, no sdlo conducen a la 

adaptacién de los mensajes externos y a la introduccién de éstos en la memoria 

de ja cultura, sino que también sirven de estimulos de! autodesarrollo de la cultura, 

que da resultados impredecibles*(Lotman, Semiosfera /, 100). Aplicado al caso de 

choques y sometimientos culturales que acompafian los eventos colonizadores, 

esta reflexi6n desde la textualidad nos proporciona un marco tedrico para el 

estudio de esos procesos definidos como transculturacién y sincretismo, términos 

con los cuales nos interesa dialogar. 

Ei desarroflo inmanente de la cultura marcado por el intercambio, supone la 

presencia del “otro”, de un “partenaire”. Es el encuentro de dos o mas partes. El 

ajeno, que ya pronto no lo sera, es casi una necesidad de la cultura para su 

crecimiento, en el cual se recodifican los textos y mundos de las partes que 

intervienen. Las interesantes consideraciones de Lotman sobre este polémico 

encuentro de personalidades que conforman y desarrollan el espacio semidtico de 

la cultura, constituyen Iicidas indicaciones para e! estudio del heterogéneo mundo 

de la religi6n cubana; momento que hemos identificado, siguiendo a Ricoeur, 

como la mimesis |; es decir, el antes de la conformacién de la Santeria cubana, el 

contexto en el cual ella se forma, aquellos elementos culturales diversos que 

intervinieron y definieron ese complejo y plurivocal texto que es la Santeria. Para 

que pueda percibirse, sin mediacién aiguna, la agudeza del discurso de Juri 

Lotman, citamos un esclarecedor fragmento: 

Tanto {a historia de la autodefinicién cultural, la nominacién y el 

trazado de las fronteras de! sujeto de la comunicacién, como el proceso de 

construccién de su contraparte -del “otro’-, son uno de los problemas 

fundamentales de la semidtica de fa cultura. Sin embargo, es necesario 

subrayar fo principal: el dinamismo de la conciencia en cualquier nivel 

cultural de ésta exige la presencia de otra conciencia, que, 

autonegandose, deja de ser “otra”- en la misma medida en que e! sujeto 

cultural, al crear nuevos textos en el proceso del choque con el “otro”, deja 

de ser él mismo. Sdlo especulativamente se pueden separar la interaccién 
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y el desarrollo inmanente de las personas o de Jas culturas. En la realidad, 

son aspectos de un Unico proceso que estan dialécticamnete vinculados y 

se convierten el uno en el otro(74). 

Este complejo proceso de acercamientos entre “personas semidticas’”, 

digamos entre culturas tan diferentes como la africana y la espafiola -proceso 

marcado por aparentes autonegaciones y auténticos renacimientos-, es el que nos 

importa considerar y destacar en la conformacién del espacio religioso cubano. 

A la luz de una semidtica de la cultura, ta comptejidad de la interaccién textual 

que se despliega ante un encuentro violento de culturas —“explosiones culturales” 

en la voz de Lotman- nos coloca ante una situacién de impredecibilidad. La 

introducci6n de una “semiosis extrafia” en otro texto, conduce a “una puesta en 

estado de excitacién dinamica’(125) en las culturas participantes. De aili se deriva 

una pérdida del estado de equilibrio inicial del texto cultural, el cual entonces se 

enfrenta a un proceso de “autodesarrollo”. El texto, en tanto “espacio semidtico en 

el que interactian, se interfieren y auto-organizan jerarquicamente los 

lenguajes’(122) es un sistema con capacidad de auto-organizaci6n. Desde esta 

semidtica que entiende la cultura como un sistema que “se auto-organiza’(75), se 

puede asumir el andlisis de compiejos fendmenos que han sido asociados al 

sincretismo. 

1. 4. La propuesta biosemistica. 

El cuerpo enterrado en et sujeto es un ente cerrado, es por eso que 

debe elegirse una apertura en el saber sentir. Un arte corporal 

propicia la emancipacién de los sentidos porque éstos se extienden 

como una inmensa piel que contiene al universo. 

G. Weisz 

En palabras del propio autor: “Et término biosemidtico define un terreno de 

estudios que reune ciertas preocupaciones de la biologia, !a neurofisiologia asi 
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como conceptos de Freud, Lacan, Jakobson, Greimas y Fontanille’(Weisz, 

“Cuerpo biolégico/cuerpo simbélico’, 251). Esta teoria se ocupa de estudiar la 

manera en que el cuerpo genera su texto, considerando los vinculos entre 

lenguaje, psique y cuerpo. Ubica el cuerpo como un texto de multiples voces y 

plantea las retaciones entre cuerpo y lenguaje. Se formula en una doble 

consideracién: el cuerpo como texto o el texto como cuerpo, a partir de jas 

maneras en que se construye o interpreta al cuerpo. 

La articulacién entre las distintas disciplinas que integran esta teoria, 

permite significar al cuerpo de maneras diversas. Veamos los marcos de 

referencia que considera el modeto biosemidtico para estudiar los modos en que ei 

cuerpo se semiotiza. Cada una de estas disciplinas o estudios tiene en comun Ia 

activacién de una bina metaférica-metonimica desde fa cual abordan diferentes 

tipos de problematicas corporales. 

La teoria desarrollada por Freud en su _interpretacidn de los suefios es un 

importante punto de partida: fos mecanismos de la condensacién, asociados a 

operaciones sinecdéquicas; los mecanismos del desplazamiento, asociados a 

operaciones metonimicas por las relaciones referenciales que alli se establecen y 

los de la semejanza asociados a la metafora. 

Jakobson observa dos modos en que se disponen los signos lingijisticos: fa 

combinacién que conlleva a relaciones de contigtidad y la selecci6n que permite 

el juego de las sustituciones para las relaciones de semejanza. En sus importantes 

estudios sobre los problemas de la afasia, Jakobson identificé un tipo de afasia a 

la que llamé “trastorno de la semejanza’(Fundamentos del lenguaje, 124) 

caracterizada por un dafio en la capacidad para efectuar las operaciones de 

seleccién. Otro tipo de afasia era la que llamé “trastorno de contigiidad”, en la cual 

se pierden las reglas sintacticas, desapareciendo !os vinculos gramaticales y la 

capacidad de combinacion. La primera enfermedad se asocia a la metafora: el 

cuerpo pierde las capacidades para producir metaforas y la segunda a la 

metonimia: se pierden las capacidades para ejecutar operaciones metonimicas. 

Estas figuras lingtisticas fueron utilizadas fuera de los ambitos retoricos y 

aplicadas como mecanismo de lectura a comportamientos corporales. 
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Lacan utiliza la metonimia y la metafora para explicar mecanismos 

linguisticos del subconsciente. La metafora asociada a la condensacidn y la 

metonimia al desplazamiento. El marco de referencias !o encontré en las 

consideraciones de Jakobson sobre la teoria de los suefios de Freud. El Otro que 

esta escondido en el insconsciente del sujeto es el discurso que generalmente 

tiende a reprimirse. Ese “cuerpo ajeno” que se aloja en nuestra mente no siempre 

es directamente expresado por nuestro cuerpo consciente. Los discursos 

corporales manifiestan un estrecha reiacién con la psique, ya sea para condensar 

y ocultar, metaforizando el discurso, o para desplazar significados en operaciones 

metonimicas. 

Como hemos podido observar, los mecanismos metonimicos y metaféricos 

que predominen en el discurso, semiotizando al texto corporal, determinaran qué 

tipos de construcciones son las que articulan ese discurso. 

El modelo biosemidtico nos permite pensar en un cuerpo que puede estar 

textualizado por la metafora o por la metonimia. En el cuerpo metaforico “opera ia 

transferencia de significado de un componente a un nuevo dominio 

corporal"(Weisz, “Cuerpo bioldgico”, 259); la carga semantica de un cuerpo es 

transferida a otro en el que se configura una entidad metaforica de la anterior. 

Mientras las relaciones de contigiidad entre los cuerpos generan un contexto 

conformando un cuerpo metonimico. 

Desde la biosemidtica nos interesa ja utilizaci6n de un mecanismo de 

lectura que propone considerar “el cuerpo como entidad hermenettica’ (Weisz, 

Dioses de la peste, 183). 

1. 5. El mecanismo del relato tedrico. 

Nuestro mecanismo tedrico procede de la articulaci6n del esquema de la 

estructura metaférica con el despliegue en espiral del modelo de triple mimesis en 

la hermenettica de Paul Ricoeur. A la interaccién de los momentos de la mimesis, 

articulamos la intertextualidad desarrollada por J. Kristeva a partir de los 

postulados bajtinianos sobre intersubjetividad, dialogismo, polifonia y 

ambivalencia. La perspectiva de una semidtica de la cultura defendida por |. 
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Lotman y !a Escuela de Tartu , nos es muy apropiada para leer la cultura religiosa 

cubana como un texto heterogéneo, en un largo proceso de auto-desarrollo, 

resultante de interacciones socio-culturales muy diversas. La idea del cuerpo 

metaférico, del modelo biosemidtico de G. Weisz, considera las operaciones 

metaféricas que definen ta configuracién de un texto corporal. En este modelo 

combinamos la estructura metaférica a la configuracién y refiguraci6én que 

resemantiza, definiendo otro texto. El cuerpo metaférico sera una figura que 

aplicaremos para el analisis de los textos corporales de la Santeria cubana. La 

nocidn de texto como cruce de enunciados se manifiesta en el cuerpo de nuestro 

texto tedrico, en tanto cruce de teorias y de enunciados tedricos en interaccion 

dialdgica. 

        mimesis II    
          

   

peefiguracién det mimesis I 

      
    

refiguracién 

mundo del 

de stnatario 

mundo de ta accién    confi guraci én.    
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cruce de 
   

     

    

   

  

contexto o entorno    enunciados 

      
     

    

  

contexto o entorno 

  

condic. sod o-hist. 

del autor y del 
nicleo texto- 

      

  

condic. soc.o-hist, 

  

intertexto      
mundo de la obra del receptor 
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Proponemos este esquema visual de la articulacién tedrica, el cual remite 

a la funcionalidad del esquema de la construccién metaférica que aqui séio opera 

como base para un despliegue en espiral; no es posible reducirlo a una lectura 

lineal u horizontal. Acusa una circularidad progresiva, es decir un despliegue en 

espiral marcado por !a comprensién hermeneutica. El modelo de la triple mimesis, 

a partir de la prefiguracién de fa accién, nos habla de {a estructura prenarrativa de 

la experiencia, de los paradigmas que proceden de una “historia sedimentada” 

cuya génesis se ha borrado pero que podemos vislumbrar en los sedimentos de 

una tradicién capaz de ser renovada por el proceso de la invencidn. 

La prefiguracién del mundo de la accién puede abarcar el espacio de los 

contextos de la ficcién, como del mundo personal del autor-emisor de enunciados. 

Nos encontramos con ta disposicién circular de un despliegue mimético que 

aicanza al lector y mas alla de éste se despliega en e! espacio cultural. De 

cualquier forma, es posible analogar el movimiento de la mimesis desde el espacio 

prefigurado de la accion hasta el tiempo de la refiguracién por un destinatario que 

pertenece a un entorno dado, con la dimensién contexto-texto. El cruce de 

enunciados, el encuentro de tejidos que al entrar en interaccién dialégica 

configuran un nuevo sentido -desde la mimesis Ill- es el de la mimesis II; especie 

de nucleo de este entramado polifénico que es ei texto —que sera refigurado por 

cada lector- que revela la especificidad intertextual de su naturateza constitutiva. 

Si insistimos en su circularidad progresiva, o en su condicién de espiral, es 

porque el viaje del lector a través del texto y del mundo prefigurado de la accién, 

en el cual va descubriendo las razones y motivaciones del autor y de las acciones 

que los caracteres creados realizan, lleva a una situacién especialmente diferente 

y Unica para cada lector, produciendo actos configuradores de obras Unicas para 

cada uno. Ello es insistentemente sefalado por Ricoeur cuando habla de la auto- 

comprensién a través de la cual el lector hace suyo ef mundo de la obra. El viaje 

en espiral que va desde el tiempo de un lector, que al penetrar el tejido textual 

penetra en otros tiempos y mundos anteriores, busca extraer un conocimiento que 

resignifique su experiencia. La auto-comprensién del lector, en la subjetividad que 
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indica el prefijo, nos habla de la particularidad de esa lectura, por tanto de las 

posibilidades para ser trascendida. 

Hemos sefialado !a relacién entre esta auto-comprensién y la anagndrisis 0 

estado de un conocimiento otro. Queremos, ademas, sefiaiar otro punto de vista 

sobre lo mismo: 1. Lotman, en sus consideraciones sobre la funcién socio- 

comunicativa del texto, indica como uno de los procesos: el trato del lector consigo 

mismo"®. En este nivel de relacién, el texto “actualiza determinados aspectos de la 

personalidad dei propio destinatario’, “el texto interviene en el papel de mediador 

que ayuda a la reestructuracién de la personalidad del lector’(81). Las palabras 

actualizacion y reestructuraci6n queremos leerlas como indicadoras de 

conocimiento, pero de un conocimiento que implica cambios sustanciales para un 

lector que ya no seria exactamente el mismo. Indudablemente, nos conectamos 

con el proceso de la catharsis y la anagnérisis que acompaiia los procesos de 

recepcién del arte. Sobre ello apunta Ricoeur: “hay que considerar la catharsis 

como parte integrante dei proceso de metaforizacién, que une cognicién, 

imaginacién y sentimiento”(Tiempo, 111). Y luego confiesa que alli donde 

Aristételes alude en la Poética al placer obtenido por la comprensién, asi como por 

la experimentacio6n de la compasién y el temor, es donde él encuentra el esbozo 

de la mimesis Ill, !a cual adquiere toda su amplitud “cuando la obra despliega un 

mundo que el lector hace suyo’(111). Y este mundo desplegado “es un mundo 

cultural”. Queda asi marcado et circulo de la triple mimesis por el vinculo entre 

poesia y cultura. 

Hemos explicado, el modelo de Ricoeur en dialogo con los otros tedricos. 

Pero en el espacio de las teorias, este modelo también funciona como mecanismo 

para explicar nuestra estrategia de lectura. Es decir, la autora de estas lineas se 

inscribe como lectora de todas estas teorias, que interrelacionadas, quedan 

configuradas en un relato tedrico, mecanismo para la lectura. Proponemos una 

visualizacién de este mecanismo en el cual se configura una trama tedrica a partir 

de ja interseccién entre el mundo de la autora y el espacio de los discursos 

‘® Ver su articulo “La semidtica de la cultura y el concepto de texto”, en La Semiosfera |. Catedra, 
1996. 

AQ



tedricos. El relato tedrico aqui configurado implica una determinada mirada o 

lectura sobre jos paradigmas seleccionados: 

     

    

     

  

      
    

La triple mimesis 
(Ricoeur) 

Semi dtiga dela, 
cultura (Lotman) 

Didogismo 
Polifonia Bajtin) 

Tntertextualidad 
(Knsteva) 

Cuerpo 
metaférico 
(Weisz) 

   

  

    

  

   configuracién 

          

  

relate 
   

tedrico 

Este mecanismo de lectura no esta dnicamente determinado desde el 

espacio de las teorias, sino desde la relacién entre ellas y nuestro objeto de 

estudio. La naturaleza doble de nuestro texto propicia el enfoque hermeneutico. 

Ante la multiplicidad de lecturas que propicia el texto ambiguo, la nuestra no se 

ofrece como modelo, ni como lectura terminada o cerrada. Desde la conciencia de 

la violencia interpretativa que supone nuestro acto de lectura, asumimos el afan de 

concordancia con que enmascaramos nuestra propia discordancia. Nuevamente 

proponemos una visualizacién de nuestra tectura sobre e! objeto de estudio. 
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Textos texto de cuerpos 

‘mitico-+ituales metaféricos en la teorias 

en Yemaya y Ochtia Santeria cubana literarias desde 

y enlos textos las cuales leemos 

Texto dramatico 

y actististicos 

Literario 

  

El relato tedrico configurado como dispositive de lectura queremos aplicarlo 

en diferentes niveles: Para leer el intertexto cultural en que se mueve la Santeria, 

la cual a su vez leemos como un texto de naturaleza intertextual. Para penetrar la 

construccién de la trama mitica y observar los enunciados en dialogo que hacen 

su estructura. Para transitar hacia la dimensi6n ritual y leer la textualidad que se 

desptiega en lo representacional. Para identificar las construcciones metaféricas 

que se despliegan en el tejido mitico-ritual y que se pueden reconocer como 

cuerpos metaféricos. Para el andlisis de los textos dramaticos y literarios 
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seleccionados”, representativos de dos culturas: la cubana y la brasilefia, y el 

despliegue del estudio comparativo. Para leer ese texto de la cultura cubana que 

es la Santeria, como un espacio semidtico heterogéneo, auto-organizado y en 

autodesarrollo, configurado como un tejido de cuerpos metafdricos. 

® Hemos seleccionado para nuestro estudio comparativo, et texto dramatico cubano Maria 
Antonia, de Eugenio Hernandez Espinosa, y e! relato brasilefic O /eque de Oxum, de Carlos 
Vasconcelos Maia. 
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i, La Santeria como espacio intertextual 

La cultura en su totalidad puede ser considerada como un 

texto. Pero es  extraordinariamente importante subrayar que 

es un texto complejamente organizado, que se descompone 

en una jerarquia de ‘textos en los textos’ y que forma 

complejas entretejeduras de textos. Puesto que la propia 

palabra ‘texto’ encierra en su  etimologia ej significado de 

entretejedura, podemas decir que mediante esa 

interpretacion le devolvemos al concepto — ‘texto’ su 

significado inicial. 

I. Lotman, “El texto en el texto” 

Al proponernos leer como texto una practica religiosa cubana, de raiz 

africana, pensamos en las dificultades implicitas. Primero, para un contexto que la 

vive esencialmente como practica religiosa y no esta familiarizado o interesado en 

otras definiciones. Segundo, porque en el ambito de las definiciones o 

aproximaciones textuales, también se hace extrafia. 

Hace varios afios, ciertos tedricos comenzaron a manifestar su 

preocupacién por el estudio de otros lenguajes que no entran en ei marco 

tradicional de !o literario. Desde la teoria se han abierto posibilidades de estudio 

para otros sistemas de ia lengua. En este campo de intereses, Julia Kristeva da a 

conocer en 1969 Séméiotiké. Subrayando la intencién de la ciencia semidtica por 

ampliar su esfera de accién, la autora sefiala el énfasis hacia el estudio de 

“practicas significativas largamente ocultadas, marginadas de la cultura europea 

oficial, declaradas irracionales o peligrosas por una sociedad que obedece a las 

leyes univocas y lineales de! habla y del intercambio’(55). Kristeva nos propone 
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pensar el texto como “producciones significativas cuya complejidad epistemoldgica 

procede, tras un largo rodeo, de ios antiguos himnos sagrados”(95). 

Nuestra lectura no parte de un modelo literario; la desarrolamos sobre un 

espacio religioso cultural. Nos proponemos leer el conjunto de valores espirituales 

que en Cuba constituyen el cuerpo de la Santeria. Para este propésito, la teoria 

del investigador ruso luri Lotman sobre una semidtica de la cultura, nos 

proporciona interesantes consideraciones: El texto de fa cultura, por las multiples 

voces que contiene, implica la combinacién de diferentes semiosis las cuales se 

encuentran en continuos procesos de intercambio y desarrollo. “La cultura en su 

totalidad ouede ser considerada como un texto”(Semiosfera, 109), afirma Lotman. 

Pero un texto “complejamente organizado” por “entretejeduras de textos’. Tal 

especificaci6n nos sirve como punto de partida para considerar la constituci6n 

intertextual del texto de la cultura y la queremos vincular a las ideas sobre la 

intertextualidad: “en el espacio de un texto varios enunciados, tomados de otros 

textos, se cruzan y se neutralizan"(Semidtica |, 147). 

Desde !as premisas teéricas de Lotman y Kristeva, articuladas a !os tres 

momentos de la mimesis desarrollados por el modelo hermenetitico de Ricoeur, 

iremos desplegando nuestra fectura de la Santerfa cubana. Pero nos interesa 

plantearlo en una perspectiva de evolucién. Vamos a indagar como se fue 

configurando en un espacio insular, e! conjunto de valores espirituales 

procedentes de una diversidad continental. Queremos leer el proceso de evolucién 

y compleja fusién de culturas en el espacio insular, desde la perspectiva 

hermeneutica de Paul Ricoeur. Aplicando su modelo de la triple mimesis, nos 

proponemes identificar: La mimesis | 0 momento de la prefiguracién, como aquel 

espacio paradigmatico que prefigura al mito, o sea, el universo cultural que nos 

llegé con los hombres y mujeres africanos y que fue sedimento esencial para la 

conformacién de la Santeria cubana. Es este un espacio marcado por la 

heterogeneidad y muitiplicidad de voces, dada la diversidad de etnias africanas. La 

mimesis lll la leeremos como el espacio cultural-religioso existente en la Isla de 

Cuba en ef siglo XVI, dominado por una cultura cristiana y pagana, desde las 

cuales se intenté refigurar los ancestrales mitos y creencias de origen africano. Es 
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de esa interpenetracién de espacios culturales y religiosos que nace la Santeria, la 

cual identificamos como el momento de la mimesis Il: Esta configuracién la 

entendemos como culminacién de un proceso de entrecruzamientos entre culturas 

y religiones de diferentes procedencias. Sera necesario insistir en cémo Ia religién 

yoruba, por su fuerza numérica y por su caracter, funciond como agente 

catalizador, dando lugar a una especie de canon que se concreté en la Regia de 

Ocha: cuerpo {iturgico que asume la interpenetraciédn de ritos yorubas en una 

particular relacién con el santoral catdlico. Estos tres tiempos y espacios que se 

identifican en cada mimesis, seran también tres textos cuyas interrelaciones o 

entretejeduras configuren nuestra lectura de la Santeria cubana. 

2. 1. Los primeros textos: indoamericanos, espafioles y africanos. 

Se ha hecho lugar comtn la aseveracién histdérica de que la poblacién 

indigena que habitaba el archipiélago y especialmente la mayor de las Antillas, 

fue totalmente extinguida por la colonizacién espafiola. Sobre este olvido y la real 

dificultad para sus estudios, otras voces se proponen indagar en la herencia 

espiritual de tas antiguas culturas aborigenes.’ 

Retomar el discurso que con absoluta autoridad plantea la cultura cubana 

como una fusién de presencias espafiolas y africanas, de blancos y negros, de 

cristianos y santeros -por poner un ejemplo-, seria seguir insistiendo sobre una 

visién colonialista. Son varios los puntos de discusién que sobre el tema plantea 

et articulo de José A. Garcia Molina? y el interesado en una mayor informacion 

podria consultarlo. La huida masiva de la poblacion indigena que junto a los 

esclavos negros fugitivos —cimarrones- vivian en lugares inaccesibles - 

palenques-, es un elemento a considerar respecto a las formas marginales en que 

inicialmente sobrevivid esta poblacién durante la segunda mitad del siglo XVI. Un 

dato curioso que destaca !a citada investigacién es que en el siglo XVIII los 

indigenas ya casi no aparecen en los censos oficiales de pobiacién: para entonces 

‘ Ver “Los aborigenes cubanos: leyenda de una extincién’, de José A. Garcia Molina. En: Rev. 
Temas No. 7, julio-sep., 1996. La Habana. 
? Ob. Cit.



ya podian ser considerados como blancos. Los nuevos indices de clasificacién 

tomaban en cuenta fundamentalmente blancos, negros y mulatos. 

Esta limitacién histérica como se articula al proyecto de leer un texto 

religioso en e! que aparentemente no participa la cultura indigena. La respuesta se 

orienta en dos sentidos. La presencia de la espiritualidad aruaca o taina que 

poblaba fa isla cubana esta especialmente impiicita en dos aspectos de gran 

importancia para nuestro tema: a través del tabaco y la imagen de la Virgen de la 

Caridad del Cobre. Y en este caso como presencias borradas. 

Fernando Ortiz en Contrapunteo cubano dei tabaco y el azucar’, estudia 

ampliamente la incidencia de estas dos “yerbas prodigiosas” en ia historia 

econémica y cultural de Cuba. El tabaco, hoy elemento ritual y curativo de la 

religién afrocubana, ie fue tegado al negro por el indigena. Ambos consideraban at 

cuerpo enfermo como poseido por un mal que debian extirpar. El tabaco era 

usado por los aborigenes indocubanos como elemento curativo esparciendo su 

humo alrededor del cuerpo enfermo. Esta practica fue traspasada a los negros 

esclavos y cimarrones, con quienes convivieron por algun tiempo. Si observamos 

este pequefio texto del tabaco que participa del gran texto de la Santeria cubana, 

podriamos leerlo como un espacio intertextual: en el uso curativo del tabaco 

debemos reconocer dos culturas. La herencia espiritual indigena de alguna 

manera ha sido incorporada ai mundo ritual de una buena parte de la cultura 

cubana. 

Otra cosa es la borrada historia del indigena en ei mito cristiano de la 

aparicién de la Virgen de la Caridad del Cobre, patrona de Cuba desde 1916. Esta 

Virgen fue encontrada entre 1627 6 1628. Segun consta en el documento que 

transcribe la declaracién de Juan Moreno -uno de fos tres a quienes se le aparecio 

la imagen-, los otros dos que le acompafiaban eran los hermanos Rodrigo y Juan 

de Hoyos, “hermanos e indios naturales . Es decir, Juan Moreno era negro y los 

otros dos eran de procedencia indigena. 

* La Habana: Ciencias Sociales, 1983 
‘ Citado en: Garcia Molina, ob. Cit.: 29, Puede verse también ‘Transcripcién del documento original 
de la deciaracién de Juan Moreno’, Palabra Nueva, La Habana, sep., 1996. 
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Imagen de ta Virgen de la Caridad del Cobre, patrona de Cuba, difundida por la Iglesia Catdlica. 
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Pero entendemos que probablemente como parte dei proceso de 

blanqueamiento de todo rasgo indigena, emprendido por la Iglesia Catdlica, ha 

sido difundida una representacién iconografica de la Caridad del Cobre, en la cual 

estan los elemento blancos y negros que oficiaimente parecen representar al 

cubano: el nifio negro al centro de la barca azotada por la tormenta y a ambos 

lados, intentando dominar los remos, los hermanos Hoyos; pero ya no indigenas o 

mestizos, sino blancos e incluso, uno rubio. 

En ei estudio del mundo religioso afrocubano el problema dei sincretismo y 

de cémo utiliza este término la institucién catdlica, sera unos de los aspectos a 

tratar. No solo en casos como el mencionado anteriormente, sino con documentos 

actuales que manifiestan un propésito de dominante cultural y religiosa detras de 

criterios paternalmente utilizados, para no reconocer algo diferente sino practicas 

Mmenores y asociadas al gran tronco del cristianismo. En e! momento que 

abordemos la constitucién y definicién de la Regia de Ocha, desarrollaremos una 

opinién que se propone problematizar sobre ei sincretismo. 

Con los espafioles no sdio Slegaron fos valores del cristianismo 

institucionalizado con su ejército de evangelizadores. La diversidad de aventureros 

y conquistadores también trafa un variado mundo de referentes culturales y 

espirituales. Andaluces y castellanos en un primer momento. Luego canarios, 

gallegos, cantabricos y catalanes. Cada uno con sus costumbres, creencias, 

valores. No sdlo llego la religién cristiana, muchas de las creencias paganas sobre 

espiritismo, barajas, lecturas del vaso de agua, uso de hierbas curativas, llegaron 

también con ellos. Lo que Fernando Ortiz lama en su texto de 1906°: ‘la 

hechiceria de los blancos’(141), lo estudia como procedente de los inmigrantes 

espafioles. Es curiosa la relacién recogida por Ortiz sobre ciertas practicas 

paganas de aquellas regiones que mas contribuyeron a la poblacién blanca de la 

Isla: “Con igual intensidad que en Galicia y en la Montafia, la brujeria se extiende 

por todas las regiones de Espafia, principalmente por Asturias, Leén, ambas 

5 Los Negros Brujos. Libreria de Fernando Fe, Madrid, 1906. Editado en Cuba en 1995 por la 
Editoriat Ciencias Sociales. 
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Castillas, Extremadura Murcia, algunas regiones andaluzas y Canarias, de cuyas 

regiones ha venido siempre a Cuba el mayor numero de inmigrantes’(141). 

Y antes de adentrarnos en el complejo mundo traido por la cultura africana, 

hay que considerar fa importante oleada de chinos que entré en Cuba en el siglo 

XIX, los cuales de ninguna manera renunciaron a su mundo espiritual. El Casino 

Chino, espacio donde conservaron su rica cultura, sus libros oraculares y donde 

puede encontrarse una reverenciada imagen de San Fan Kong -para algunos, 

ejemplo de sincretismo con e! santo afrocubano Shango-, ya tiene mas de cien 

afios. 

La tlegada a tierra americana, desde el siglo XVI, de una masiva poblacién 

africana esclavizada, puede considerarse por su fuerza numérica y por el complejo 

y organizado mundo religioso-cultural que trajeron, la que aporté elementos mas 

decisivos para la configuracién de la cultura cubana. 

La Isla de Cuba, inserta en el espacio caribefio, participa de esas 

caracteristicas definidas por a investigadora Nancy Morejon: 

El Caribe es, pues, mestizo. Ningiin rasgo nuestro puede ya aislarse de la 

aglutinacién de etnias, razas y culturas. Nuestra cultura y biologia han 

vivido, y casi viven, bajo el signo de la inmigracién desde sus mas remotos 

origenes.(...) La historia del Caribe es una historia de migraciones(5). 

2. 2. Africa en la memoria del negro esclavo. Su complejidad textual. 

La primera imagen del ser africano forzosamente trasladado a estas tierras 

es la de un esclavo. Se trata de una condicién corporal y espiritual terriblemente 

delimitada. Qué podrian haber experimentado aquellos hombres y mujeres, 

algunos de los cuales tenian rangos distintivos en su lejana tierra, obligados !uego 

a sobrevivir sin distincién humana. Cuando leemos esa humillante historia que 

pesa sobre nuestra cultura, el discurso parece voiverse inefable. 

Mas alla de repetir las terribles narraciones sobre las condiciones en que se 

desarroilé la vida para esos esciavos, nos interesa retomar cémo ellos convirtieron 
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su legado espiritual en un elemento de resistencia. Porque lo extremadamente 

importante es como a pesar de la esclavitud, del sometimiento corporal y moral, 

estos hombres y mujeres negros lograron la sobrevivencia de sus valores 

religiosos y culturales a través de cuatro siglos y proporcionaron un entrafiable 

legado espiritual, retigioso y cultural para la configuracién de lo cubano. 

Aproximarnos a ese complejo tejido que es es la Santeria, nos remite a fos 

procesos etnoculturales que a lo largo de cuatro siglos ocurrieron en la Isla. 

Establecer las coordenadas textuales de la religi6n cubana de raiz africana, es 

una labor dificil. Me refiero a la dificultad para estabtecer con precisién las fuentes 

de los elementos culturates que llegaron a Cuba desde el continente africano; 

complejidad ya sefialada por quien fuera el fundador en la investigacion de estos 

temas, el Dr. Fernando Ortiz: 

Tal amalgama de pueblos en la esclavitud cubana, hace dificil el estudio de 

{a raza negra en Cuba, pues a poco que se profundice en la investigacién 

se descubren diferencias de costumbres, religién, caracter, etc., segun las 

diversas procedencias de los negros’(Los negros esclavos, 69). 

Pasaremos inicialmente a revisar la determinante presencia de la cuitura 

yoruba en la conformacién de io cubano. Léase cubano y no afrocubano, pues nos 

interesa desarrollar una lectura que problematice el término afrocubano. 

Esta palabra introducida y desarrollada por Fernando Ortiz, jugé un papel 

fundamental a principios de siglo, en un momento en que hablar de la presencia 

negra en la cultura cubana, y mucho mas estudiarla, parecia ser tabu. Estos 

estudios inicialmente fueron agrupados por Ortiz bajo la serie titulada “Nampa 

afrocubana’. En ella se reunian varios titulos. Fueron los primeros aportes a la 

investigacién sobre el origen y configuracion de la presencia africana en Ja cultura 

cubana; a pesar de las limitaciones, luego reconocidas por Ortiz, con que fueron 

estudiadas y enjuiciadas las practicas religiosas de los negros cubanos, en aquel 

entonces llamadas de “brujeria’. 

Dado el caracter fundacional de estos estudios, el vocablo afrocubano 

servia para remarcar una presencia no suficientemente reconocida. A este 
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propdsito se debid la Sociedad de Estudios Afrocubanos. Sin embargo, utilizar 

hoy impropiamente este término puede implicar otras lecturas; especialmente 

cuando se quiere decir afrocubano por cubano. Es en este sentido que nos 

preguntamos sobre la actual utilizacién del prefijo afro, sefializando un elemento 

que pareceria no estar implicito en el concepto de !o cubano. 4 Es que acaso hoy 

puede pensarse lo cubano sin ta presencia determinante de lo africano?. No es 

posible pensar en aquello que define la cultura cubana sin considerar esa fusién 

de culturas, de colores, sabores, olores, costumbres, ritmos, comidas, atuendos, 

mitos, cantos, danzas, ritos, palabras, que ampliamente sefialan !os horizontes 

geograficos y raciales que participaron en ia configuracién de nuestro origen. Lo 

africano definié a lo cubano, es parte del término y no una afiadidura. En justicia a 

ello es que pensamos en la necesidad de problematizar este término. 

Los estudios etnograficos® han catalogado en cinco grupos y subgrupos las 

tribus africanas que entraron a la Isla: 1)Grupo Lucum!, (Subgrupo Arara); 2)Grupo 

Congo; 3) Grupo Carabal/, (Subgrupo sudanés, subgrupo semibanti), 4)Grupo 

Mandinga, (subgrupo Ganga); 5)Grupo Ewe-Tshi y Grupo Hamito-negroide. De 

ellos, por mayoria y porque han sido los mas significativos en la definicién de 

nuestros rasgos culturales, se distinguen los /ucum/, los congo y ios carabaili. 

Desde el punto de vista con que desarrollamos nuestra lectura, queremos sefalar 

éstos como los diversos textos que conforman el heterogéneo espacio que 

prefigura el proceso de configuracién de lo cubano. Es decir, el espacio marcado 

por las presencias africanas que con la esclavitud llegaron a ia Isla. Espacio éste 

que desde la perspectiva de la triple mimesis desarrollada por Ricoeur, hemos 

identificado como mimesis | 0 tiempo de la prefiguraci6n. 

Es ya lugar comun afirmar la particular influencia de la cultura yoruba en la 

definici6n de la cubana. Es cierto que los yorubas, también conocidos como 

lucumi, constituyeron una presencia ampliamente numerosa, y fueron los que mas 

huelias dejaron en el proceso de amalgamiento y conformacién de !o cubano. 

8 Partimos de la catalogacién realizada por Romulo Lachatarteré en E/ sistema religioso de los 
afrocubanos, La Habana: Ciencias Sociales, 1992; en la cual utiliza los datos recolectados por 
Femando Ortiz y Manuel Pérez Beato. 
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Esta ‘influencia preminente de los fucumis en la vida afrocubana’(Los negros 

esciavos, 57) qued6 reconocida por Ortiz. Pero bajo el nombre yoruba se agrupé 

una numerosa y compleja poblacion africana que abarcé tribus y regiones diferentes. 

Y aqui nos interesa reconocer la condicién de intertextualidad o entretejadura textual 

que marca a la textualidad cultural yoruba o lucumi. 

Yoruba en Nigeria, Lucu en Cuba 0 Nagé en Brasil; es el nombre con que 

se designa un amplia cultura integrada por tribus de los eyé(Oyd), egguadd(Egbad6), 

iyesa(ilesha), Feé(ifé), liave...; provenientes de! sur y centro del antiguo Dahomey, 

hoy Benin, y del Sudoeste de Nigeria, de “uma vasta regiao que se convenciona 

chamar de Yoru baland’(Dos Santos, Os Nagé e a morte, 29). Todos estos grupos 

tenian en comun una misma lengua con variantes dialectales, procedentes del grupo 

lingiistico KWA, y con un origen mitolégico comtin: se consideraban descendientes 

de Oddudua, “padre mayor y fundador de la nacién yoruba” (Barnet, “En el pais de 

{os orishas”, 7)’, el primer jefe de /f6, ciudad sagrada, cabeza del Imperio Yoruba. 

Esta cultura que conocemos con ef nombre de yoruba, encierra una incégnita 

para la etnologia contempordnea, como para los actuales africanos de Nigeria. 

Repreducimos las palabras del escritor cubano, Miguel Barnet, quien en su viaje por 

esas tierras no obtuvo respuestas mas esclarecedoras: 

Pregunté por la palabra yoruba. Nadie me pudo decir cual era su origen. Lo 

cierto es que el término se emplea profusamente para identificar a este pueblo 

y su lengua. Algunos me dijeron que la palabra yoruba era de origen haussa, 

es decir procedente del norte de Nigeria, una palabra arabe. Me quedo la 

incégnita. Pregunté por la palabra lucumi: pocos recordaban el término. 

Algunos me dijeron que habia sido un reino del Imperio de Oy6. Otros que fue 

el nombre originario de los yoruba y que Ulkami habia sido un sitio de venta y 

trafico de esclavos. Asi, la voz lucumi es una derivaci6n de Ulkami, en otras 

palabras, una metatesis del vocablo. El término, eso si, se bautiz6 en Cuba, 

adquirié aqui su resonancia universal y atin mantiene su vigencia(7). 

7 Respetamos el modo en que los diferentes autores consultados escriben las palabras de origen 
africano. En nuestro texto optamos por colocarlas en cursiva para destacar la procedencia de otra 
fengua. 
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Sobre el vocablo jucumi, Romulo Lachatafieré, en su estudio E/ sistema 

religioso de los afrocubanos, nos dice: 

En lo que respecta a la designacién lukkami 0 lucumi, esto se debe 

simplemente a una de las frecuentes cormpciones de los términos que 

expresan nombres de pueblos o de tribus africanas por los europeos. Es 

decir, el vocablo ulkumi o ucami paso a ser lucumi o lukkami, quizas si 

procedente de la ortografia francesa, perdiendo el apéstrofe que sustituye la 

vocal del articulo /e al unirse con el término ucumi, lo que es muy posible que 

haya ocurrido. Esta presuncién nos acerca a aceptar que este vocablo fue 

utilizado por negreros espafioles, franceses y portugueses que comerciaban 

preferentemente con Cuba y Brasil. 

(...) Y sin especular mas en esta materia, aceptamos la designaci6n 

lucumi como procedente de la tradicién dejada, entre los negreros, por el 

antiguo reino de Ulkuma o Ulkami(163). 

Femando Ortiz en Los negros esclavos® sefiala haber encontrado en un 

mapa del oeste africano una regién ulcum/ ai nordeste de Benin: “Asi se explica que 

pasasen por ulcumis (por corrupcién lucumi o ucumi) los yorubas. Y hasta, (...) 

podria suceder que se hable de un nombre antiguo y ya en desuso del propio pueblo 

yoruba’(51). Dato importante también aportado por este investigador, es la 

inscripcién de la sociedad Cabildo Africano Lucumi, bajo la advocacion de Santa 

Barbara, segun constaba en los registros provinciales de La Habana. 

Lydia Cabrera en Yemayd y Ochun’ nos deja la siguiente nota: “Lucumi les 

llamaron en Cuba a los Yorubas que ocupaban la parte occidental de la Nigeria del 

Sur, con las provincias de Abeokuta, Lagos, Yebu, Ond6...” (20). 

Resulta interesante la versién que sobre el origen de la palabra lucumi nos 

proporciona el oriaté" Irmino Valdés: “que proviene del saludo yoruba oluku mi, que 

significa ‘mi amigo’ y que los esclavos usaban con frecuencia entre si”(Dilogun, 8). 

® La Habana: Ciencias Sociales, 1975. 
* Madrid, 1974. 
‘© Maestro de ceremonia y persona de grandes conacimientos dentro de la Regia de Ocha. 
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Recordamos que usualmente en Cuba se usa la frase “yoruba o lucumi” como 

una manera de referirse a rasgos culturales introducidos por aquellos africanos 

procedentes dei territorio Yoruba. Es evidente, entonces, que lo que reconocemos 

como yoruba 0 lucumi, habla de un complejo étnico cuya exacta composicién aun 

hoy es dificil definir. Dada la mezcila de tribus, ritos, costumbres que en este grupo se 

produjo, podriamos pensar en éste como el primer gran intertexto de la cultura 

afrocubana, cuyo asentamiento principal estuvo en la regién occidental de la Isla: La 

Habana y Matanzas. Con estos hombres y mujeres que en condicién de esclavos 

fueron introducidos en América desde el siglo XVI hasta e! XIX, llegaron sus mitos y 

dioses. Ellos introducian una religion que se materializaba en los signos de la 

naturaleza, mucho mas cercana por este rasgo a la religiosidad indigena americana, 

que a las formas instituidas por la religién catdlica. La memoria de estos africanos 

se concretd como fuerza espiritual. Los ancestrales dioses de un lejano continente, 

serian los nuevos dioses de una cultura que alli comenzaba a sedimentarse. 

2. 2. 1. La textualidad africana en los cabildos, celebraciones y cantos. 

La literatura etnografica narra como desde los buques de la trata negrera que 

los transportaba a América, la poblacién de esclavos era forzada a cantar para 

acallar el grito de los azotados. Nunca sabremos qué cantos eran aquellos ni el 

sentido que realmente tenian para ellos. Pero si se conoce que en estas culturas se 

puede danzar y cantar por un dolor. Es muy probable que desde entonces los dioses 

africanos comenzaran a ser invocados en las nuevas geografias. Sobre el caracter 

feligioso de una buena parte de los cantos y bailes africanos, existe una bibliografia 

antropolégica estudiada y comentada por Fernando Ortiz", quien reconocia en estas 

danzas una cierta sublimacién de la vida y un modo de acercarse a lo divino. 

Es interesante cémo la literatura ha descrito estas festivas ceremonias. 

Anselmo Sudrez y Romero en su Coleccién de Articulos’, ha narrado los toques y 

fiestas de los esclavos en las plantaciones e ingenios. Los bailes con tumbas en los 

"' Ver Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba. La Habana: Letras Cubanas, 
1985. 
*? La Habana, 1859. 
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cafetales, fueron recreados literariamente por Emilio Bacardi y Moreau, en Via 

Crucis: '* 

..el cantar agudo y delirante, resuena con inusitado brio: 

Blan la yo qui soti en Frans, joh jelé...! 

Yo pran madam yo servi sorellé... 

Pu yo caresé negués...! 

Y vibra en los espacios la Ultima silaba, larga, prolongada, lastimera, sin 

tomarse aliento, como un jay! que se va perdiendo en los espacios; 

imprecacion del servilismo, protesta de impotencia y quejido de un rebafio de 

la humanidad. Ese cantar es el desahogo inocente y patético, a la vez, de la 

taza oprimida que con letra en que se contiene la idea que zahiere se venga 

dei amo, acompafiando las notas musicales con un canto tristisimo de dolor 

infinito (cit. por Ortiz en Los negros esclavos, 218). 

Reproducimos {a traducci6n de a letra cantada: 

Blancos esos que salen de Francia, joh, gritadlo! 

Toman a sus sefioras para que sirvan de almohadas... 

Para acariciar a fas negras...! 

De estas narraciones nos interesa destacar cémo la literatura supo leer en 

esos cantos una forma de protesta y resistencia espiritual, que atin dentro de los 

parametros sociales de aquella primera década del siglo XX, sintid en ellos el 

“desahogo” de una “raza oprimida que con letra en que se contiene la idea que 

zahiera se venga del amo”. En los bailes y cantos de estos hombres y mujeres 

negros en tierra cubana, podemos comenzar a reconocer una textualidad cultural 

africana cuya multiple semiosis escapa a reducciones. Sobre ello reflexionéd 

Fernando Ortiz en épocas posteriores a Los Negros Brujos: 

El baile entre los negros no es meramente un modo de placer, de 

una paieté de coeur. A veces ellos bailan un dolor, una guerra, una siembra, 

'3 Barcelona, 1914. 
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una rogativa o un funeral (...). Es que sus bailes tienen una funcién social 

mas compleja. No sélo son arte, sino actos de religién, de amor, de 

economia, de gobiemo, de cohesién tribal y por esto, la investigacién y el 

aprecio de la musica negra requieren el conocimiento de sus funciones en la 

integridad de la cultura a que pertenecen’(Cit. en Los negros brujos, 43)"*. 

Los cabildos fueron las primeras asociaciones de los negros de nacién. Asi se 

les llamaba a los nacidos en Africa para diferenciarlos del crioilo nacido en América. 

Que la musica fuera parte esencial de estos cabildos, es una sefal de sus vinculos 

con lo sagrado. Ortiz sefialé el caracter de cofradias de estas asociaciones como 

modo de insistir en su constitucién religiosa. En Espaiia, de donde se tomé su 

organizacion social, la palabra cabildo se usaba para definir las reuniones de 

cofradias religiosas (Ensayos Etnogréficos, 15). En Cuba se constituyeron varios 

cabildos en los que se agrupaban hombres y mujeres de una determinada naci6n, 

ya fueran esclavos o libres. Asi existieron el cabildo araré, el congo real, el apapa, el 

mandinga, el oro. En ellos encontraron refugio y fortalecimiento los valores culturales 

y religiosos de las diferentes naciones y etnias africanas. No seria exagerado decir 

que los cabildos fueron escuelas de conservacién de la cultura africana. De alguna 

manera aqui encontramos las primeras casas-templos que tan importantes se 

hicieron con el desarrollo de la Santeria; ademas del caracter solidario y humanitario 

que ejercieron sus miembros socorriendo a sus afiliados en casos de enfermedad, 

muerte y hasta pagando la libertad de algunos ancianos. 

Es curioso observar el sistema jerarquico que se implantaba en estas 

sociedades. Al interior de ellas se desarrollaba un sistema de representacién del 

propio orden social que sometia a los negros; pero alli eran los negros quienes 

ocupaban determinados rangos. Una especie de acto carnavalico de los patrones 

sociales, creandose un espacio Unico donde el africano podia ser rey y olvidarse 

momentaneamente de su condicién de esclavo. 

‘4 1a edicién cubana de 1995, la tercera de este {ibro, incluye a modo de notas, fragmentos de 
algunos de los mas importantes estudios desarrollados por Ortiz. Este criterio de la edicién intenta 
mostrar la sostenida labor investigativa que el autor siguiera realizando y en Ja cual superé la vision 
inicialmente planteada en Los negros brujos. 
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Leyendo como texto el cuerpo jerarquico que aqui se organizaba, 

encontramos dos referentes 0 paradigmas en base a los cuales se configuraban. Por 

un lado los patrones de la autoridad colonial: el rey o capataz, la reina, el mayor de 

plaza y el abanderado; personajes que se engalanaban a la usanza de la cuitura 

europea: galoneadas casacas, almidonadas camisas, enormes corbatas, flamantes 

sombreros de dos picos, anchas y chillonas bandas cruzadas sobre el pecho, 

condecoraciones, espadas (12). Por otro lado sus ancestrales paradigmas: 

generalmente se elegia como rey al mas anciano o probabiemente alguno que 

ocupara rangos en su anterior orden cultural. Algunos estudiosos han considerado 

que este rey era también el sacerdote del culto (Los negros bryos, 48). 

Los domingos y dias de fiesta eran los Unicos permitidos para reunirse en las 

orillas de la ciudad, por decreto del Bando de Buen Gobierno y Policia en 1792. En 

1842, un nuevo articuto prohib/a la existencia de los cabildos dentro de !a ciudad. La 

marginacién espacial que se les imponia era parte de todo un programa de 

marginacién social. Bajo pena de prisién y multa, se les impedia salir a la calle 

portando alguna bandera o insignia, a no ser el permitido dia de reyes; fecha que 

histéricamente se conocid como el carnaval de /a cultura africana o ia diversién de 

los diablitos. 

La investigacién etnografica ha retacionado a estos personajes -los diablitos- 

con el sacerdote de los cabildos. El origen de este nombre se explica a partir del 

particular vestuario de los extrafios danzantes: vestido de fibras vegetales y en la 

cabeza “adornado con cuemos y cascabeles, a manera de diablo, para espantar al 

diablo verdadero y hacerlo huir’'®, Pero la palabra diablo es una derivacién de la 

ideologia catélica dominante. Fue la manera en que por analogia con las 

simulaciones de diablos que acompafiaban las procesiones del Corpus Christi, los 

europeos leyeron y nombraron a estos personajes africanos que vestidos 

extrafiamente saltaban y hacian travesuras en la callejera fiesta dei dia de reyes. 

Ortiz ha insistido en leer esta fiesta de! dia de reyes en relacién a la tradicion 

de los pueblos africanos, en los cuales una vez al afio se realiza colectivamente la 

'S Ratzel, cit. an Ortiz, 1995, 89. 
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expulsion de los malos espiritus’®, simiiar a los arcaicos rites de los antiguos pueblos 

para purificar a sus comunidades mediante la expulsién dei pharmakos. 

Se hace curiosa esta lectura analégica entre el diablo de los catdlicos y la 

posible representacion de un personaje que simbolizaba ia accién de ahuyentar a 

los malos espiritus, como antafio en tierras africanas. 

El seis de enero, dia en que la autoridad colonial concedia el reparto de 

aguinatdos para sus subditos, desde muy temprano comenzaban a escucharse los 

tambores mientras llegaban desde diferentes lugares los negros esclavos y libres a 

reunirse en sus respectivos cabildos, para luego iniciar el multitudinario desfile en las 

calles de La Habana. 

A las doce del dia la diversion llegaba a su apogeo. En las calles de 

Mercaderes, Obispo y O’Reilly era una procesién no interrumpida de diablitos. 

Todos se encaminaban a la plaza de Armas. A poco fa muchedumbre 

colmaba aquel lugar y a duras penas podia transitarse por los costados del 

Palacio de Gobierno. Los espectadores invadian tos balcones, !as aceras, y 

se trepaban en las bases de las columnas, en fas ventanas y en los bancos 

de piedra que rodeaban la plaza. (...) Los cabildos iban entrando por tumo al 

patio del Palacio, en cuyas bévedas repercutian durante muchas horas el 

atronador redoble de los tambores (...) 

Luego salian del Palacio para dejar espacio a otros e iban desfilando, 

en perfecto orden, los congos y lucumis con sus grandes sombreros de 

plumas, camisetas de rayas azules y pantalon de percal rojo; araras con sus 

mejillas llenas de cicatrices, de cortaduras de hierro candente, repletos de 

caracoles (...); los mandingas, muy lujosos con sus anchos pantalones, 

chaquetillas cortas y turbantes (...).'” 

Ese dia, gracias a las reglas ludicas del carnaval, fos negros y su rico mundo 

espiritual, invadian y dominaban las calles de La Habana y el patio del Palacio de 

‘8 Ver “La antigua fiesta afrocubana del dia de reyes”, en Ensayos_Etnogrdficos, Femando Ortiz. La 
Habana: Ciencias Sociales, 1984. 
‘7 Citado en Ortiz, 1995, 51. 
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Gobierno; espacios de poder en los cuales el resto de los dias sélo podian transitar 

como esclavos. Estas fiestas se convirtieron en ja primera imagen representacional 

de la cultura africana en la Isla. Sobre las calles de La Habana se escribia el texto 

corporal’® de una cultura que fue cimiento de ta cubania. Era el lucimiento de un 

cuerpo sonoro que afios de sometimiento no lograron acallar. Podriamos leerlo como 

la rebelién de un texto que reclamaba legitima presencia escénica. O el homenaje 

que aquellos ancestrales dioses se comenzaban a ofrecer, como préiogo de un 

nuevo texto en el que ellos se reescribian para estas tierras. 

Cuando leemos este proceso de conformacién de una cultura a lo largo de 

cuatro siglos, desde la perspectiva hermenettica de una triple mimesis, deseamos 

insistir en su caracter espiral, es decir de transformacién. Los espacios culturales que 

en determinados instantes histéricos leemos como mimesis |, Il y ill, son textos en 

continua contaminacion y crecimiento. Porque si los cabildos fueron circulos de 

conservacion de la cultura africana, también en ellos comenzé a darse un complejo 

proceso relacional con la cultura europea, particularmente la catdlica, que en su 

manifestacion religiosa ha sido leido como sincretismo, término sobre cuyo uso nos 

interesa problematizar. 

2. 3. Santeria e intertextualidad: 4 Sincretismo o enmascaramiento? 

Sobre los cabildos existieron sucesivas prohibiciones. En tas procesiones no 

podian llevar sus imagenes, pues se consideraban perjudiciales por la autoridad 

catolica. Entonces, como dice Fernando Ortiz, los negros resolvieron e! problema 

adoptando como patrono algun idolo del santoral catdlico que fuese afin al africano. 

(Ensayos, 18). 

Si bien esta relacién iniciaimente se produce por una necesidad de responder 

a las imposiciones de la autoridad, no podemos dejar de considerar sus imprevisibles 

efectos. Primeramente, desde el marco de nuestra lectura estamos ante una 

interretacién de textos: el africano y el catdlico. Resultado del violento choque de 

‘8 Cuando usamos la idea de un texto corporal, partimos dei amplio margen de consideraciones 
que sobre la nocién de texto han desarrollado los estudios semidticos. Colocamos el adjetivo 
corporal dada las caracteristicas del texto al que nos referimos. Pensamos en la antigua fiesta det 
dia de reyes como un espacio textual en movimiento configurado por los cuerpos de los danzantes, 
cuyas ajecuciones semantizan el acto carnavalico. De alli la distincién corporai del sefiatado texto. 
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culturas, un nuevo texto se ha introducido en el espacio de otro texto cultural. Sin 

embargo, un espacio textual se ha negado -en este caso el espariol catdlico- a 

feconocer al otro, imponiéndose como un nuevo cédigo. Los “otros”, los diferentes, 

han incorporado la imposicién de los nuevos cédigos, sin renunciar a los suyos, han 

decidido sumar o enmascarar, pero en cualquier caso, han optado por asumir la 

extrafia semiosis. 

Este proceso de contaminaci6n cultural se fue activando cada vez mas. A 

finales del siglo XIX comenzaron a salir disposiciones que atentaban contra los 

cabildos. Desde 1884 habian quedado prohibidas las procesiones dei dia de reyes. 

Ei gobierno dispuso que perdieran estas asociaciones su antiguo caracter y se 

constituyeran en “sociedades de recreo, con arregio a fa legislacién comiin”’®. Ante 

la creciente hostilidad, a principios de este siglo comenzaron a aparecer Sociedades 

de Socorros Mutuos bajo la advocacién de santos catdlicos, que eran 

trasformaciones de los antiguos cabildos. Asi, por ejemplo, el Cabildo Africano 

Lucumi, Sociedad de Socorros Mutuos bajo la advocacién de Santa Barbara o la 

Sociedad de Socorros Mutuos de la Nacién Congo Mobangué, bajo la advocacién de 

Nuestra Sefiora de la Caridad del Cobre.”° 

Si las practicas religiosas de los negros siempre habian sido marginadas y de 

una U otra manera se habia hecho lo imposible por mantenerlas bajo control, a 

mediados del XIX esta situacién se agudiza al descubrirse la conspiracién negra que 

luego se flamé de ta Escalera, por el método de tortura utilizado en la represién de 

sus participantes. Pero incluso, después de {a abolicién de la esclavitud, en los 

primeros afios de este siglo, la prensa recogid varios casos de la persecucién y 

condena a las practicas religiosas de origen africano, que en los discursos de poder 

recibian el calificativo de “brujeria’, término lamentablemente reforzado en su 

sentido peyorativo, al publicarse Los Negros Brujos en 1906. Este texto, atin cuando 

fue pilar en los estudios sobre la cultura negra, desarrollé un punto de vista racista, 

moral y colonialista, que contribuy6 a los procesos persecutorios contra la religion 

negra y varios de sus sacerdotes. El penultimo capitulo de este titulo es un extracto 

'® Ver Ortiz, Ensayos Etnograficos, 22. 
Para mas detalles ver la obra citada de Ortiz, p. 23. 
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de las noticias publicadas por la prensa de La Habana sobre casos de la llamada 

“brujeria’*. 

Pero si la estructura de los cabildos habia querido ser abolida, las practicas 

fituaies de los hombres y mujeres oriundos y descendientes de africanos, buscaron 

nuevas formas de organizacion. Una vez desatado el mecanismo de contaminacién 

textual, como forma de autoproteccién y crecimiento, esta cultura entra en un estado 

de “excitacién dinamica’”® del cual deviene su compleja y actual configuracién: la 

constituci6n de ese espacio religioso denominado Regia de Ocha o Santeria y el cual 

leemos como un texto configurado a través de multiples procesos de mimesis e 

intertextualidad. Y que nosotros identificamos como la mimesis II, el espacio de la 

configuracién. 

En este empefio configurardor participaron un hombre y una mujer cuyas 

acciones fueron determinantes: Lorenzo (o Ciriaco) Sama y la negra de origen 

yoruba, Latuan. Sama vivia en Matanzas, donde habia recibido /fé, consagrado al 

orisha Orula, quien tiene el don de la adivinacién. Al trasladarse a La Habana, al 

poblado de Regla, por indicacién de dos renombrados santeros del lugar, volvid a 

“coronarse”, es decir, hacerse hijo de santo. A partir de entonces se le conocié como 

Obadimelli, que significa coronado dos veces. Fueron ellos quienes se dieron a la 

obra de unificar tas culturas yorubas en un solo cuerpo litirgico, al cual nombraron 

Regla de Ocha, es decir, regia o canon del culto a los ochas, orishas™ o santos de 

origen yoruba, que se practicaria en estas tierras. El ejercicio de esta liturgia de 

tradici6n oral, quedaba resguardado a las casa-templo bajo !a guia de sus 

sacerdotes o sacerdotisas: babalochas o iyalochas, popularmente conocidos como 

santeros y santeras. Veamos el sutil tejido de este texto ritual. 

El término Santeria indica una derivacién del vocablo santo. A continuacion 

citamos la definicién dei estudioso cubano Romulo Lachatafieré: 

21 Como expresién del intenso proceso represivo desencadenado contra la raza negra, en 1912 se 
produjo el asesinato de los dirigentes y muchos miembros del Partido Independiente de Color, quienes 
$e oponian a la enmienda que no les permitia participar en las elecciones de esa afio. 
2 Término planteado por t. Lotman. Ver capitulo anterior. 
2 Escribimos esta palabra segtin la ortografia considerada por F. Ortiz a partir del Grammar and 
Dictionary of the Yoruba Language, de T. J. Bowen. New York, 1858. 
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De los intercambios realizados entre el catolicismo y las mencionadas 

creencias africanas surgid el sincretismo entre los santos del pantedon 

catdlico y las deidades de los respectivos panteones africanos, creandose 

en estos intercambios un nuevo tipo de deidad con caracteristicas bien 

diferenciadas, el cual es conocido entre los creyentes afrocubanos bajo el 

nombre de e/ santo. Dei uso corriente de este vocablo se derivé otro 

utilizado para designar ef conjunto de cultos: tal fue el término santeria. El 

uso continuo y exclusivo de esta denominacién nos ha encaminado a 

conocer esta original religién de los afrocubanos bajo el nombre de /a 

santeria 0 culto a fos santos...(E/ sistema religioso, 197). 

Un punto de vista mas cauteloso sobre el mencionado sincretismo ha sido 

planteado por Natalia Bolivar, quien define la Santeria como “expresion de 

aparente fusi6n de ritos o cultos religiosos de diferente procedencia’(¢ Sincretismo 

religioso?..., 84). Todas las definiciones sobre la Regia de Ocha insisten en ta 

fusion 0 sincretizaci6n de los orishas yoruba con los santos catdlicos. Pero el 

sistema de practicas oraculares que desarrollan !os llamados santeros 0 santeras 

es tan amplio que rebasa lo propiamente africano o catdlico, e incluye también fa 

fusion de ciertas costumbres paganas de procedencia europea, como por ejemplo, 

la lectura de la baraja, la consulta espiritual con el vaso de agua, etc. 

En este proceso de intercambios sémicos entre aspectos de la religién 

africana, catdlica y pagana, queremos reconocer operaciones de intertextualidad 

cultural y religiosa. Con este punto de vista leemos la Santeria como un cuerpo 

religioso profundamente organizado en el que se cruzan elementos de distintas 

culturas para producir entidades diferentes, fo cual corresponde a un intertexto 

predeterminado por relaciones interculturales que a la luz de una teoria de la 

textualidad tienen un caracter intertextual.”4 

Este proceso de entrecruzamiento textual en el proceso de conformacién de 

la Santeria cubana, tenemos que observario en distintos niveles. Los cultos y ritos 

34 Ver capitulo |, en el cual explicamos la teoria de ta intertextualidad desde la perspectiva de Julia 
Kristeva. 
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africanos, al trasladarse a América, no sdélo tuvieron que transformarse por el 

mecanismo de interpenetracién que se dio entre las practicas de diversas etnias. 

Femando Ortiz habia del multisincretismo refiriéndose a la pérdida de pureza de 

estos ritos que fueron trasladados a América y ya no tuvieron contacto con el 

continente de origen. Pero al ser sometidos a un proceso de catolizacién, de 

violencia cultural, iniciaron un efecto de ocultamiento que actuaba como proteccién 

de sus valores. Los dioses del lejano continente comenzaron a ocultarse tras las 

imagenes catdlicas. De este modo, con la interpenetracién de deidades africanas en 

las cristianas, los negros continuaban adorando a los legendarios dioses africanos, 

en los cuales latia una modificacién: ya no eran exactamente los mismos, pues su 

configuracién o concretizaci6n la determinaban los intercambios producidos entre 

creencias y practicas religiosas correspondientes a diferentes etnias y culturas 

africanas que coincidieron en el proceso de esclavizaci6n en América. 

El propio Ortiz planted un término desde el! cual intentaba explicar esta 

compleja interretacion de culturas: la transculturacién. En Contrapunteo cubano 

del tabaco y el azucar, con prdlogo de Matinowski, se inicia ta discusién del tema 

como respuesta ante el etnocéntrico término acculturation, planteado por el 

antropdlogo norteamericano Melville J. Herskovits”*. Si la palabra acculturation 

definia procesos interculturales en los cuales sdélo se reconocia el cambio para la 

cultura inferior, asimilada por la superior, la europea; el neologismo 

transculturacién queria expresar “los variadisimos fenémenos que se originan en 

Cuba por las complejisimas transmutaciones de culturas que aqui se 

verifican"(86). De esta manera, Ortiz fue explicando los complejos procesos 

culturales, sociales, econdmicos, religiosos que ocurrieron en la Isla desde las 

poblaciones indigenas hasta la llegada de las distintas presencias europeas y 

africanas. En ei nuevo espacio comenzé a propiciarse una cultura nueva, no sdlo 

como efecto def encuentro entre las mas distantes; sino, porque incluso las 

migraciones de un mismo continente, marcadas por la diversidad, al cruzar e! mar 

se encontraban ante una condicién que de cierto modo las aproximaba. Aquellos 

ibéricos que salian de sus tierras empobrecidos, aventureros dispuestos a 
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conquistar una nueva vida, en el nuevo continente se establecian sefiores. Desde 

Africa, traidos a la fuerza y sin mas opci6n que la esclavitud, llegaba una multitud 

de etnias, lenguas, culturas, entre jas cuales habian personas que en sus 

sociedades gozaban de reconocimiento y distincién. Este proceso de 

desgarramiento, amputacion, inestabilidad, se extendid hasta las nuevas 

migraciones del XIX, entre las que se destacaron los grupos de chinos. 

Con el término transcuituracién Ortiz también queria distinguir las distintas 

fases de! proceso transitivo entre culturas, en el que se producen momentos de 

aculturacién en tanto se adquieren elementos de una nueva cultura, de parciales 

deculturaciones por el desarraigo de ciertos valores de la cultura precedente, asi 

como la creacién de fenédmenos culturales que pudieran denominarse de 

neoculturacién. Todos estos procesos estarian implicitos en el concepto de 

transculturacién, a partir del cual la cultura creada tendria elementos de sus 

progenitores, pero seria esencialmente diferente. Una realidad diferente y 

compleja es la que emerge de este proceso. 

Seguin la investigadora Diana Iznaga en su estudio Transculturacién en 

Femando Ortiz*, en fichas de trabajo este estudioso lleg6 a plantear la 

transculturacién en religi6n como sincretismo(12). Pero veamos con qué matices 

se utiliza esta palabra. Seguin datos que nos proporciona la autora, en otras fichas 

de trabajo de Ortiz, rotuladas “transculturacion’, dejaba escrito: 

En Cuba, la catolizacién del negro no ha podido pasar, en la inmensa 

mayoria de los casos, de un superficial sincretismo de panteones y ritos. 

Entre los esclavos de las muy escasas ciudades populosas, el catequismo 

no fue tan raro. Los amos, las amas sobre todo, querian a veces tener 

esclavitos y esclavitas algo educados, para mayor ostentacion y en cuanto 

a los mulatos, por inconfesados impuisos de paternidad. Y en ocasiones 

para fines de lucro, para poder arrendarlos a mayor precio si eran algo 

instruidos. Per alin en tales casos jamas penetré en el negro afrocubano la 

  

2 Acculturation. The study of culture contact. Augustin Publisher, N. York, 1938. También 
recomendamos ver el mencionado prélogo de Malinowski al libro de Fernando Ortiz. 
38 ta Habana: Ciencias Sociales, 1989. 
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religion catdlica en ta manera que el negro afronorteamericano sintié la 

protestante. 

(...) De todos modos, el negro en Cuba rara vez fue cristianizado.?” 

En Los Negros Brujos habia planteado cémo los retigiosos de procedencia 

africana, ante la necesidad de tener que adoptar santos catdlicos no hicieron mas 

que buscar analédgicamente la relacién entre éstos y los propios: “Y a esto se 

redujo casi toda la catolizacién del esclavo’(137). Para él era claro que se trataba 

de una jucha por la sobrevivencia de sus valores religiosos, la cual se manifestaba 

en estos forzosos ocultamientos. 

En escritos posteriores precisaba este investigador: “Hay una yuxtaposicién 

o cuando menos una mescolanza, enddésmosis, sincresis o refundicion, pero 

nunca una sustitucién’(Cit. por Iznaga, 99). 

Si nos hemos detenido en exponer el surgimiento y desarrollo del término 

transculturaci6n acufado por Ortiz, ha sido con la intencion de indagar en ese otro 

término: sincretismo, con el que algunos estudiosos definieron los procesos de la 

religién cubana. A Fernando Ortiz hay que reconocerle su papel fundador en ei 

estudio de este campo, pero sus propuestas ya resultan insuficientes para 

abordar estudios contemporaneos, ios cuales exigen puntos de vista mas 

problematizadores y actualizados. Los criterios que enmascaran posturas 

colonialistas de teorias y/o tedricos, nos obligan a ser mas cautelosos en el uso e 

interpretacién de reconocidos sistemas criticos. 

En el contexto antropolégico, el sincretismo religioso es definido como 

imbricacién de dos elementos analogos en dos culturas diferentes. Cada uno de 

los elementos retiene su naturaleza, ejemplo: la identificacién de las deidades 

africanas y los santos catdlicos entre los seguidores de cultos africanos en Haiti. 

(Winick, Dictionary). 

  

27 Estas fichas de trabajo de Ortiz se encuentran entre los manuscritos de! Fondo Fernando Ortiz 
del Archivo de Literatura del Instituto de Literatura y Lingdistica de la Academia de Ciencias de 

Cuba. Cit. por Iznaga. Ob. Cit.



Considerando las definiciones de transculturacién 0 sincretismo, 

reconocemos la manifestacién de una interaccién cultural, de un proceso de 

entrecruzamiento cultural que conlleva una alteracién semantica. Los distintos 

textos culturales ~el africano, el espafiol cristiano y pagano- se entretejen 

produciendo una resemantizacién, una nueva configuracién textual: al ser 

expuestos a una interaccion ha sido alterada la naturaleza inicia! de estos textos 

para producir una nueva textualidad, diferente y compleja respecto a las 

anteriores. Los citados términos plantean la idea de una interrelacién de 

elementos culturales, pero no problematizan suficientemente los complejos 

procesos que subyacen al interior de estos fendmenos. En este sentido, nos 

interesa retomar la discusién del tema desarroliado por Natalia Bolivar en su libro 

éSincretismo religioso?. Santa Barbara Shangé. A\ abordar como la iglesia 

catdlica ha asumido el término, la autora llega a interesantes y novedosas 

conclusiones. Veamos como entiende el término !a autoridad catdélica. Respecto a 

la religiosidad popular, en el Encuentro Nacional Eclesial Cubano, celebrado en La 

Habana en 1986, se planted: 

Un sector privilegiado y priorizable a nuestro parecer es e] sector de 

aquellos cuya fe descansa en devociones y tradiciones (...). La 

especificidad catélica marca el modo de ser creyentes de mucha gente. 

Ademas fa religiosidad popular en Cuba incluye tas diversas formas de 

sincretismo religiosos con referencia al catolicismo y a las diversas 

teligiones animistas de origen africano. Estas formas de religiosidad popular 

merecen un tratamiento pastoral particular.”° 

Podra observarse que, como en los viejos tiempos, la Iglesia parece 

continuar su discurso evangelizador sobre las llamadas religiones populares. En 

el siguiente punto del mismo documento la propuesta es “Cémo evangelizar la 

religiosidad popular’. Citamos: 

..sabemos que la religiosidad popular esta llena de ambigttedades; que 

desvirtua el mensaje; que su pastoral es una pastoral de ldgica dificil y de 

8 Este documento aparece referido en Bolivar, Ob. Cit., 38. 
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poco consuelo; que sus motivaciones son a veces ambivalentes. 

Evangelizar esas motivaciones es el primer deber del evangelizador de la 

religiosidad popular. 

Es particularmente importante considerar las ideas que sobre el sincretismo 

fueron publicadas por ta Arquidiécesis de La Habana, en 1990: 

No es posible iniciar siquiera un andalisis serio de este tipo de 

teligiosidad en el breve espacio de esta hoja, pero es necesario, al menos, 

decir una palabra sobre el tan mencionado  sincretismo. Este fendmeno 

ocurre cuando los credos ocultos de dos o mas religiones o tradiciones 

religiosas se entremezclan. Asi pasé en Cuba con las diversas expresiones 

religiosas africanas traidas a Cuba por jos esclavos de aquel continente. 

Estas se mezclaron y confundieron entre si y recibieron un fuerte influjo del 

catolicismo que era la religidn de las espafioles y sus descendientes 

criollos, marcando ellas a su vez ta religiosidad popular catdlica con 

creencias y ritos. 

Muchos factores culturales, sociales y politicos intervien en los 

procesos de sincretizaci6n en el cual practicamente nunca !legan a borrarse 

los elementos iniciales implicados en ese proceso como para quedar 

fundidos en uno solo totalmente nuevo. La religidn mas organizada, la que 

tiene conceptualizaciones y preceptos mas elaborados y presenta una ética 

mas coherente logra al final el influjo mayor y definitivo. 

(..) 

De hecho, la mayoria de fos cubanos de religiosidad popular no son 

sincréticos, en el sentido que entendemos aqui, sino que profesan una 

especie de catolicismo popular que hallamos también en paises de vieja 

cristiandad como Espafia e Italia. (...) Y en cuanto al sincretismo afro- 

catélico, su gama varia desde una simple supersticién, hasta la pertenencia 

activa a cultos afrocubanos. (...) Sin embargo, existe una extendida y 

arraigada religiosidad popular en todas esas regiones y esta es de matriz 

catélica. 
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(..) 

Pero no pocos de los que han comenzado ei camino de ja busqueda 

de Dios por estas vias han Ilegado a fa piena fe catélica més tarde. Este 

andar no es inusitado; es bastante comun acceder a fa religiosidad popular, 

aun sincrética, a la fe liberadora en Jesucristo.”? 

De manera muy diplomatica, la Iglesia no reconoce la existencia de una 

teligidn como la Santeria, profundamente organizada y producto de la fusi6n de 

cultos y creencias africanas en contacto y obligada analogia con otras religiones. 

Para la Iglesia la religion mas organizada, quiere decir, la de preceptos mas 

elaborados y por supuesto mas difundidos, es fa que logra el influio mas definitivo 

sobre la otra. Parece que la Iglesia plantea ei sincretismo en términos de una 

lucha de religiones, una de la cual, la mas autorizada, debe vencer a la otra. Pero 

de ninguna manera reconoce que en esa fusién de apariencias se produjo la 

consolidacién de una orden religiosa que, aunque tiene fuertes raices en sus 

ancestros africanos, es hoy un producto particularmente cubano. Entonces, tras el 

término sincretismo, tal y como lo plantea la Iglesia lo que se esconde es una 

actitud que sigue siendo de sometimiento y dominacién de los valores catélicos 

sobre los de origen africano, a los cuales no les reconoce su derecho a seguir 

existiendo, sino su llamado a evangelizarlos. 

Estudiando las diferencias entre los cultos catdlicos y los africanos, Natalia 

Bolivar llega a las siguientes conciusiones: 

Podemos resumir, que el llamado sincretismo religioso entre la 

Regia de Ocha o Santeria y el catolicismo no es sino un enmascaramiento, 

en el decursar histérico, de las deidades africanas en fas catdélicas bajo 

medios sociales tradicionalmente adversos a la manifestacién de los 

orishas del pantedn yoruba. (94). 

2? Estos documentos de ta iglesia Catdlica aparecen referidos por N. Bolivar en: ¢Sincretismo 
religioso?, p.38-42. Todas las cursivas son nuestras. 
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Partiendo de la interpenetraci6n o interaccién de sentidos que 

anteriormente sefialamos en los términos transcuituracién, sincretismo e 

incluso enmascaramiento; a la luz de las teorias literarias, optamos por leer este 

proceso cuitural-religioso desde !a intertextualidad. Es decir, leer la Santeria como 

un texto religioso con una estructura cuidadosamente sistematizada, la cual se fue 

configurando por el efecto de entrecruzamiento de valores culturales y religiosos 

que al interactuar alteraron e intercambiaron sentidos, produciendo un entramado 

diferente, un tejido donde se reconocen multiples textos anteriores. 

Fernando Ortiz ha definido este complejo proceso de sedimentacién y 

conformacién de nuestra cultura con una expresién particularmente cubana: ei 

“ajiaco criollo”, producido “por los elementos que al desintegrarse en el hervor 

histérico han ido sedimentando sus mas tenaces esencias en una mixtura (...) que 

ya tiene un caracter propio de creacién (...} mestizaje de razas, mestizaje de 

culturas’(Cit. por iznaga, 51).°° 

Y en este mismo texto de Ortiz encontramos algo que deseamos retomar, 

en tanto nos permite articularlo a los planteamientos de otros tedricos que 

propician nuestra lectura. Ortiz considera la cultura como social, dinamica y 

creadora.*" 

Para Lotman, las culturas sometidas a violentos choques que introducen 

importantes cambios para cada una de las participantes, se enfrentan a pérdidas 

del estado de equilibrio inicial, generando un proceso de autodesarrollo. El texto 

de la cultura se manifiesta como un espacio semidtico en el que se auto-organizan 

jerarquicamente los elementos en interrelacién. La cultura leida como sistema, 

como un entramado de inter-retroacciones. 

Si pensamos en la Santeria como uno de los textos que participan del texto 

general de la cultura cubana, es importante reconocer los procesos de fusion y 

desarrollo que generaron y propiciaron la auto-organizacion del texto de la 

Santeria y su auto-desarrollo. Desde la idea de fa cultura como un texto que se 

  

® Estos fragmentos de Ortiz corresponden a “La cubanidad y los negros”, en Estudios 
Afrocubanos. Vol. 3. No1-4, 1939. 
™ Ver Iznaga, 1989, 50-51. 
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auto-organiza y se auto-desarrolla, queremos pensar lo que se ha planteado como 

sincretismo. Este, como manifestacién légica de continuos procesos de 

acercamientos, contaminaciones, fusiones culturales y religiosas de los elementos 

africanos, indigenas y espafioles. El proceso de interpenetracion resultante de los 

choques culturales que en América ocurrieron, hoy debemos considerarlo como 

parte de los procesos de autodesarrollo de una cultura o sociedad que se auto- 

organiza. Leemos la cultura indoamericana, la africana y la iberoamericana, como 

sistemas abiertos que entraron en estado de desequilibrio por excitacion dinamica, 

generando ello el proceso de auto-organizacién de una nueva cultura que iniciaba 

su propio auto-desarrollo, su configuracién y crecimiento. 

Pensar la cultura como sistema de entramado, como red, como un gran 

texto de intertextualidades, nos permite encontrar el marco ideal para plantearnos 

el estudio de la Santeria cubana; en tanto ella ha sido configurada por los efectos 

de una interaccién entre los espacios humanos, religiosos, culturales, sociales, 

que en diferentes momentos histdéricos se fueron tejiendo y sedimentando. La 

mimesis que configura los procesos creativos ha dibujado una espiral en continuo 

proceso de autodesarrollo. 

En didlogo con el modelo hermenettico de la triple mimesis, proponemos 

una graficacién del proceso de fusién cultural y religioso que configuré el texto de 

la Santeria cubana. Fusién que se explica desde la idea de la auto-organizacién 

que supone todo texto de ja cultura; pero una auto-organizacién dinamica, en 

continuo auto-desarrollo. Es decir, si en un primer momento participaron fos 

elementos representantes de los espacios culturales africanos y espafioles, 

principalmente; este proceso de interaccién no se ha detenido. Aun cuando no 

pueda plantearse una decisiva alteracién por influencia de las fuentes primarias: 

Africa y Espajia; los elementos que hoy constituyen la textualidad de la Santeria 

cubana estan sometidos a sucesivos reajustes. Debe tenerse en cuenta que se 

trata de un sistema religioso de transmisién oral, en el cual cada casa y familia se 

erige como templo que practica, cuida y transmite los ritos, sin arreglo a 

disposiciones rigidas; sino atendiendo a las tradiciones y prestigio de los 

sacerdotes y sacerdotisas de cada familia o casa de santo. 
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Si bien observaremos un grafico que se extiende horizontalmente para dar 

la idea de integracion o fusién, por cuyo efecto se auto-organiza la Regia de Ocha 

0 Santeria, debemos recordar el aspecto problematizador que existe al interior de 

este sistema religioso. Es decir, su continuo auto-desarrollo. Pensemos entonces 

en una relacion de espiral que acerca los extremos participantes, pero que indica 

los sucesivos cambios del cuerpo creado, generando siempre nuevas 

posibilidades, variaciones del texto inicial. El reconocimiento de la estructura 

espiral, a partir del modelo de la triple mimesis -y nunca su extensidn horizontal- 

nos conecta con la propia dindmica de auto-desarrollo que identifica a los textos 

de la cultura. En este caso, el texto de la Santeria cubana. 
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Como mimesis | 0 momento de fa prefiguracién, identificamos aquel 

espacio paradigmatico que prefigura al mito afrocubano. La “historia sedimentada” 

(Ricoeur, Tiempo, 141). Es decir, el universo retigioso y cultural que llegé con los 

esclavos africanos: sus dioses, sus colores, piedras, plantas, comidas, cantos, 

tezos, bailes... Hablamos de ese momento en que todavia no se ha configurado la 

Santeria y aan no se han contaminado las diversas creencias africanas. 

Como mimesis Ill identificamos el espacio religioso existente en ia Isla de 

Cuba, dominado por una cultura cristiana y con algunas otras presencias 

religiosas como la de los haitianos, jamaicanos... Es el espacio al cual llegaron los 

cultos africanos para ser refigurados por un proceso de interpenetracion. Es éste 

también el espacio desde el cual se leera la historia original, la de los paradigmas 

africanos. 

La mimesis |l corresponde al momento de conformacién de la Santeria 

cubana, entendiendo ésta como la culminacién de un proceso de 

entrecruzamientos entre las culturas y religiones de fas diferentes etnias africanas 

llegadas a Cuba y bajo el influjo de la religién cristiana profesada e impuesta por el 

colonizador espafiol. En este texto quedan incluidos otras presencias de 

inmigrantes de menor fuerza, como los haitianos y jamaicanos al sur de la Isla. 

Toda esta “sintesis de lo heterogéneo” es configurada en la Regia de Ocha o 

Santeria, constituyéndose un cuerpo liturgico en el cual han interactuado multiples 

voces o enunciados. Se configura un cuerpo intertextual, un tejido resultante de 

multiples textos que se contaminan semanticamente produciendo innovaciones en 

el orden del significado. 

Queda de este modo planteada la Santeria como un espacio intertextual, 

configurado por los efectos de interaccién sémica en el cual se reconocen 

operaciones de entrecruzamiento de ios multiples textos o enunciados que estan 

participando del tejido. Un analisis mas detallado de este proceso, sera el que nos 

ocupe al abordar el estudio de los mitos planteados como objeto principal de esta 

investigacién. 
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Al analizar la construccién interna de la trama en la textualidad mitica y ritual 

de Yemayé y Ochun, ejemplificaremos el problema del entrecruzamiento textual que 

opera en ella. Es decir, al estudiar la estructuracién del mythos, estaremos 

expliciando también su dimension intertextual, sdio que ya aplicada a la 

configuracién del culto. Y en este nivel es sobre el cuerpo del religioso que se 

produce el ritual, manifestando asi la profunda corporalidad de la textualidad ritual, o 

manifestando la construcci6n del texto corporal que se configura en el ritual. De ello 

nos ocuparemos en el siguiente capitulo. 
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Ill. Las construcciones textuales en la trama mitica de Yemaya y Ochun: 

Entre el agua y la miel. 

La metafora es esa zona en que ja 

textura del lenguaje se espesa. 

Severo Sarduy, Escrito sobre un cuerpo 

Voy a proseguir mi obra cantando a la 

aérea miel, don de los cielos. 

Virgilio, Gedrgicas 

En este capitulo proponemos observar dos momentos para el desarrollo 

de nuestra lectura sobre el espacio mitico de Yemaya y Ochun. El primero, 

determinado por la hermeneutica de Paul Ricoeur y la aplicacién del modelo de la 

triple mimesis a la configuracién del entramado mitico. Un segundo momento 

determinado por la teoria semidética de |. Lotman: la aplicacién de sus ideas sobre 

la estructura mitica a nuestro espacio textual, asi como sus consideraciones sobre 

una semiética de la cultura. Desde la perspectiva de los analisis semidticos, 

introducimos otro modelo que también formara parte importante de nuestro 

mecanismo tedrico: ef modelo biosemidtico planteado por G. Weisz. 

Especificamente tomamos sus ideas sobre el cuerpo metaforico, desde ei cual 

leeremos algunos de los procesos y construcciones del entramado mitico'. En 

algunos momentos nos apoyaremos en la teoria intertextual, para observar la 

naturaleza de estos tejidos miticos, en los cuales también nos interesa leer ciertas 

construcciones textuales en analogia con los mecanismos de la retorica literaria. 

3.1. Una lectura desde la triple mimesis. 

En el capitulo primero planteamos la hermenetitica de Pau! Ricoeur sobre 

la mimesis aristotélica, como una de las teorias desde la cual queremos 

' Todas estas teorias han sido explicadas en el Capitulo |. 
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desarrollar nuestra lectura. La propuesta de Ricoeur nos interesa aplicaria para 

leer desde otro punto de vista el proceso de configuracién del texto mitico, 

articulando las construcciones metaféricas a las nuevas entidades semanticas que 

se van configurando en la trama mitica de Yemaya. 

Ricoeur considera la trama “como un dinamismo integrador que extrae una 

historia’(Tiempo, 385); historia que lejos de ser una simple enumeracioén de 

sucesos, los configura en una “totalidad inteligible’. Al tomar lo diverso, diferentes 

acontecimientos, e integrarlos en una historia, la trama es “sintesis de lo 

heterogéneo”. Por esta capacidad de sintesis de lo diverso, por su poder 

configurador, Ricoeur ve en la trama el triunfo de la concordancia (creadora) sobre 

la discordancia (de la vida). 

Estas operaciones que se verifican en el mythos, lo acercan a la metafora: 

“La metaforicidad no es sélo un rasgo de ta lexis, sino del mismo mythos” 

(Ricoeur, La metdfora viva, 329). La innovacién semantica propia de toda 

produccién metaférica, se manifiesta también en la capacidad configuradora de la 

trama. Ambas, trama y metafora, estan formando una nueva entidad que partiendo 

de lo diferente, propicia e! triunfo de la concordancia sobre la discordancia; 

aspecto éste que también nos interesa desarrollar en el capitulo siguiente, en el 

cual abordaremos la configuracién de la trama ritual asociada al caracter curativo 

del proceso ritual. 

La trama, como sintesis de lo heterogéneo, se constituye a través de un 

proceso de configuracién de espacios y tiempos que le preceden y le suceden. Asi 

Ricoeur reconoce que la operacién que representa la mirnesis Il es el producto de la 

imaginacién creadora que ha introducido una innovacién semantica configurada en 

una historia que es sintesis de lo diverso. Esta nueva congruencia que instaura la 

trama -el momento de la mimesis Il- la acerca a la metafora en su capacidad para 

producir una nueva pertinencia semantica. 

Veamos una posible manera de leer ei texto mitico de Yemaya descompuesto 

en los tres tiempos de la mimesis. Nos interesa estudiar cOémo se produce la 

interpenetracién seméantica entre el texto mitico africano y los textos generados por la 

cultura cristiana. Nuestra lectura se propone observar esa imagen resultante 
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configurada en Yemaya-Virgen de Regia, como un gran intertexto producto de las 

interacciones interculturales que tienen lugar en todo choque de culturas. Nos 

interesa leer estos procesos religiosos articulados a una semidtica de ta cultura, 

desde ‘a cual examinamos fa interaccién de los distintos textos que conforman el 

heterogéneo espacio semidtico de la Santeria cubana. 

Ef término “semiotica de la cultura” !o tomamos -como ha sido explicado en el 

capitulo de ias teorias- del semidtico ruso |. Lotman. Es éste un término que 

considera la interaccién de espacios semidticos no uniformes, que lee el espacio 

semidtico como “un conjunto de distintos textos y de lenguajes’(Semiosfera |, 23), 

atendiendo muy especialmente a la necesidad de considerar un poliglotismo cuttural 

y semidtico (Cfr. Lotman, 78). Observa también las reiaciones entre texto y contexto 

cuitural. Ve a la cultura como un sistema complejo, jerarquicamente organizado 

(402). 

3.1.1. Mimesis |: La leyenda yoruba 

Si entendemos la mimesis | como e! momento paradigmatico que prefigura 

al mito particular -el antes de la configuracién-, nos instauramos en el espacio 

cultural donde nacen las leyendas yorubas: el tiempo mitico, en el cuat los dioses, 

los hombres y los animales andaban juntos. Creemos interesante considerar aqui 

las peculiaridades que Lopez Austin observa para los tiempos miticos, 

independientemente de las diversidades culturales. Es éste un tiempo en el cual 

cobra especial importancia la capacidad expresiva de todos los seres y de todas 

las cosas: Todos los seres hablaban como los hombres. Todo habiaba (Los mitos 

del tlacuache, 56-57). De este tiempo sobrevive una memoria sustentada por la 

tradicién oral, en la cual reconocemos la génesis mitica de Yemaya. 

Pierre Verger, en su libro Onixas, deuses iorubas na Africa e no Novo 

Mundo', nos proporciona informacién sobre esta deidad en el mundo africano. Su 

nombre es una derivacién de Yéyé omo e/a, que significa: “Madre cuyos hijos son 

peces”. Yemoja, como se le conocié en Africa, fue orisha de los Egbé -nacién 

yoruba donde habita el rio Yemoja-, los cuales a principios del siglo XIX tuvieron 

" Salvador: Corrupio, 1997. 
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que emigrar a Abeokuta, que significa “ciudad debajo de las piedras” 0 “pueblo al 

pie de las rocas’*. Un nuevo rio, el Ogun, sirvid de morada a la orisha. Es 

importante decir que actualmente, para los africanos alli se encuentra la diosa, a la 

cual continuan adorando en las aguas del rio Ogun. 

Yemaya es referida por Verger como la hija de Olokun, divinidad ésta que 

muchas veces es leida como ser andrégino. Olokun es masculina para los 

dahomeyanos y femenina para los de Ifé y a veces se le considera esposo ideal 

de Yemaya. Entre los esposos miticos de Yemaya estan Orumila -el que tiene el 

don de las adivinaciones- y Olofi -rey de Ifé-, con el cual tuvo dos hijos. Cansada 

de estar en Ifé, esta deidad de caracter muy fuerte, huyé hacia el oeste. Olokun le 

habia regalado un garrafén con un preparado especiai, el cual debia quebrar en el 

suelo en caso de peligro. Olofi, enojado, pidid a su ejército que encontraran a 

Yemaya, quien al verse cercada quebro el garrafén. Al instante nacié tanta agua 

que la traslad6 al océano, junto a Olokun. 

Este poder que tiene Yemaya para hacer nacer el agua cuando algo no le 

conviene o molesta, se activa en otra leyenda africana que nos cuenta Pierre 

Verger; pero de manera general, parece ser un rasgo mitico que le fue atribuido a 

la deidad en el Nuevo mundo. En paginas posteriores hablaremos sobre el agua 

como elemento emblemético de la diosa, definiéndola y sirviendole como arma 

protectora. Este tema sera abordado en este mismo capitulo, cuando estudiemos 

las transformaciones metaféricas de la orisha. 

Intentando leer la trama mitica de Yemaya, partimos de los relatos 

recogidos por Lydia Cabrera a “viejos depositarios del politeismo lucumi”( Yemaya 

y Ochin, 20), importantes sacerdotes de la religién afrocubana. Ellos ofrecen el 

pensamiento mitico popular y estan transcritos respetando los diferentes puntos 

de vista que se manifiestan en esta cultura, largo tiempo conservada por 

transmisi6n oral. 

? Seguin Miguel Barnet, a propdsito de las informaciones recogidas en su viaje a Nigeria, y cuyas 
crénicas publicé La Gaceta de Cuba N°1,1995. 
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Las distintas leyendas que sobre esta diosa africana sobreviven, indican 

esa textualidad multiple que constituye lo que Ricoeur llama ia “historia 

sedimentada’, una especie de memoria que fue asentandose y amalgamandose 

con otros relatos. Trasladada a un texto mitico, esta historia sedimentada 

podemos relacionarla con los tiempos fundacionales, con aquellos relatos que nos 

hablan de los origenes. Entre fos testimonios recogidos por Lydia Cabrera, hay 

uno que especialmente nos remonta a la génesis: 

Cuando Olodumare®, Dios Todopoderoso, andaba por este planeta, 

sdlo habia en él fuego (e imitaba el fragor de un incendio), fuego y rocas 

ardiendo. 

Olodumare decidiéd entoces que fa tierra existiera, con sus montafias, 

sus valles, sus sabanas. El vapor candente de las llamas que se habia 

acumulado en el espacio, Olodumare lo convirtié en nubes. En las partes 

del roquerio donde el fuego habia sido mas violento, quedaron, al apagarse 

éste, unos huecos enormes y muy hondos. En el mas profundo nacié 

Olokun, el océano. Olokun, la Yemaya mas vieja -Yemaya masculino, raiz, 

Orisén de tas demas, “pues Yemaya es una y siete a la vez..."(...) 

Asi, continuaba, se cumplié la voluntad de Dios, y ai extenderse el 

mar y salir las estrellas y la Luna de su vientre, éste fue el primer paso de la 

creacion del mundo. 

(...) Y Yemaya, que a todos daba vida y frescura, hizo los rios en la 

tierra, enteramente sdlida ya, “para que tuviese venas y el agua, que es su 

sangre, corriese por ellas’. Y en ef rio naciéd Ochun, la diosa de los rios 

(... (24-22). 

Es importante observar cémo en estos relatos orales se menciona el agua 

como la sangre de Yemaya; expresién ésta que nos sirve de apoyo para 

considerar el elemento agua como esencia semantica de esta diosa. Otras 

historias sobre esta orisha, reafirman el valor de su elemento distintivo: 

  

3 Oludumare, Oforum y Olofi son nombres de una misma deidad. 
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(...) Yemaya-Yemt, ‘por camino de Obatala’, achupa, dio a luz a los Ocha’, 

a la Luna y al Sol. Antes de que existiera nada, ‘estaba tendida boca arriba, 

cuan Jarga era’ y exclamd6 de pronto: /bi baydn odu mi —me duele el vientre-, 

y de su vientre salieron los Santos, la Luna, las Estrellas, el Sol y todo lo 

que hoy alienta y vive sobre fa tierra. Si Yemaya lo abandonase {qué seria 

del mundo al faltarle el agua?(...) (23). 

Estas leyendas refieren la visién de! cielo como un cuerpo que es parte del 

propio Olofi. La separacién de cielo y tierra fue también la separacion del cuerpo 

del Creador. Quedaron entonces constituidos dos cuerpos: en uno habitarian jos 

hombres abandonados por el dios creador, quien escucharia sus peticiones y 

enviaria sus mensajes a través de los distintos orishas. Ei otro cuerpo qued6 

conformado por el gran Olofi y ios laboriosos orishas. 

Las leyendas que relatan las acciones de esos dioses, originando los 

distintos mitos, refieren aque! tiempo mitico en el que aun vivian juntos los orishas 

y los hombres, cuando todo era un solo cuerpo. Este espacio o tiempo anterior 

habla de una praxis que luego, al separarse los humanos de los dioses, se 

desplazé miméticamente a una configuracién mitica que sirviera de paradigma a la 

humanidad. Este espacio o tiempo legendario, en el cual se ubica la génesis de 

Yemaya, es el! que identificamos como mimesis |. El paso de este terreno 

paradigmatico a jo sintagmatico a través de un proceso de “transposicién 

metaférica”’(Ricoeur, Tiempo), sera la transicion a la mimesis Il. 

3.1.2. Mimesis Il: El contexto al cual llegan estas leyendas. La Virgen de 

Regla. 

Dado que la trama o mimesis Il es un proceso de configuracién que media 

entre un tiempo prefigurado (mimesis 1) y otro refigurado (mimesis Ill), 

consideramos conveniente tratar ahora aquellos aspectos de ese momento de 

refiguracién que inciden en el proceso de configuracién del mito de Yemaya. 

4 Santos u orishas. Por eso a Yemayé se le considera madre de santos. 

IR



ESTA TESIS NO SALE 
DE LA BIBLIOTECA 

Ef andlisis de la mimesis Ill sera en funcién de la construccién de la trama 

mitica, sin considerar atin el proceso de refiguracién que tiene lugar a través del 

ritual. No abordaré en este momento esa otra dimensién de la mimesis 

relacionada con la incidencia del mito en los procesos rituales curativos. Ahora nos 

interesa conocer como funcioné el momento de Ia refiguracién en la conformacion 

particular de la trama def mito de Yemaya. Ello nos lleva a una pregunta inicial: 

Qué podemos identificar entonces con ese tiempo de mimesis Ill en ja operacién 

de ta construccién de este mito. Como era ese espacio al que llegaron las 

leyendas africanas y cémo se integraron los elementos de ese contexto con 

aquellos que llegaban. Cémo ese nuevo espacio determin la lectura que de este 

mito africano se hiciera. Es decir, cémo desde una semidtica de la cultura, 

podemos leer las transformaciones que se dan en los intertextos de los grandes 

textos culturales que por el choque comienzan a interactuar. 

Es importante explicar como estaba socialmente constituido el espacio en el 

que introdujeron a la poblacién africana, ese espacio desde el cual se produjo la 

refiguracién de lo que llegd, la mimesis Ill. En la colonizaci6n de la Isla de Cuba 

participaron hombres procedentes de los mas variados tipos de la gama social 

espafiola. Al adquirir la propiedad de !a tierra, de ellos nacié la casta de ios 

terratenientes, quienes introdujeron a los negros en condicién de esclavos 

después de la merma de la raza indigena. Los primerisimos nucleos de poblacién 

desarrollados por estos colonizadores, tuvo como patrén el cruzamiento de las 

razas. A la Isla habian llegado inicialmente hombres sin familias que se unieron 

sexualmente primero a la mujer india y luego a la negra. De estas uniones 

nacieron jos primeros nucleos de la poblacién cubana, los cuales quedaron 

fundamentalmente marcados por la mezcla de blancos y negros, al disminuir la 

poblacién indigena. Asi nacié la poblacién mulata y ei criollo, que en sucesivas 

mezclas también instauré una poblacién criolla blanca. Esta se desarrollaba 

paralelamente al crecimiento de la poblacién esclava y a la poblacién libre de 

negros, constituida por los desprendimientos que se producian entre fos esciavos. 

Cuando los negros africanos llegan a la Isla, encuentran un contexto 

marcado por la realidad cultural y religiosa de Espafia. De hecho, los negros que 
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trabajaban en las plantaciones cafieras como esciavos fueron bautizados segtn la 

doctrina cristiana. En los iconos cristianos, esta cultura negra reprimida comenz6 a 

teconocer posibles semejanzas con sus dioses africanos. Fue de esta manera 

forzosa que aparecieron en los cabildos o asociaciones de negros las imagenes 

catélicas relacionadas con fos orishas africanos. El proceso de entrecruzamiento 

de los textos religiosos africanos con los cristianos, fue resultado de un violento 

sometimiento cultural al cual los negros se resistieron con la estrategia de la doble 

lectura; o lo que desde las teorias titerarias contemporaneas podriamos leer como 

intertextualidad. 

Desde una semictica de la cultura también podemos teer los problemas de 

la interaccién semidtica cultural. Lotman considera que el desarrollo de la cultura 

es un acto de intercambio que supone y necesita dei “otro”, el cual resulta un 

“partenaire” en !a realizacién de ese acto. Examinando e! proceso que el choque 

de culturas produjo en la Isla cubana, tenemos ei desarrollo de un intercambio 

semidtico que se concreta en una resultante diferente. Al introducirse en la cultura 

humana y religiosa de la Isla, un texto del “otro”: el texto heterogéneo de la cultura 

africana en el nuevo contexto, ese texto se modifica. Pero la modificacién del texto 

“ajeno” también comenzara a modificar al nuevo contexto, de manera que ese 

texto del “otro” dejaré de ser “ajeno”. Los sistemas culturales tienen la capacidad 

de autoorganizarse, ia introduccién de nuevos elementos textuales van 

modificando el sistema semidtico del contexto, hasta volverse participantes de 6é!, 

“partenaires” que lo modifican y resemantizan. 

La cultura africana introducida en Cuba, funcioné como un nuevo texto que 

se fue configurando en las entrafias mismas del espacio cultural insular dominado 

por los valores europeos espafioles, en contraste con esos cédigos dominantes. 

Los traslados religiosos e ideoldgicos entre las culturas africanas y cristianas, 

forman ei cuerpo de este momento refigurativo. Las modificaciones semidticas que 

en este acto se han producido, tienen también connotaciones en el orden de lo 

politico. Los elementos de resistencia de una cultura dominada, se insertan en ei 

coraz6n mismo de los valores representantes de la cultura dominante, 

transformandola. Bajo la apariencia protectora de un cdédigo dominante, se 
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despliegan nuevos elementos semanticos que modifican y transforman la lectura y 

aplicaci6n de los iconos europeos. Esta innovacién semantica que se produce ai 

interior del icono de la Virgen de Regia es la que nos interesa examinar. 

Yemaya, orisha de las aguas y del mar para los africanos, fue relacionada 

con la Virgen de Regla, Patrona dei Puerto de La Habana que desde 1690 tiene su 

santuanio junto al mar; casi un siglo después de haberse iniciado la introduccién de 

esclavos en la Isla. Pero cuales son los origenes de esta Virgen y cémo se 

produce ese proceso de semejanza con la deidad africana. Las fuentes de la 

Virgen de Regla se ubican en la cultura espafiola. Se dice incluso, que fue una 

traslacién de la Virgen de Regla de la Villa de Chipiona, en Cadiz, a la cual se le 

considera Patrona y Protectora de todos los marinos. Fernando Ortiz, refiriéndose 

a esas diosas negras que la Iglesia de Roma tom6 de la pagania, comenta: 

Son numerosas las imagenes de la Virgen Maria Madre de Dios que 

tienen su cuerpo negro y reciben culto de hiperdulia en las iglesias del 

mundo euroccidental. En Cuba la Virgen de Regla, que los iucumis 

equiparan a Yemaya, es negra y ya nos llegé negra de Espafia...(Los bailes 

y el teatro, 226). 

Segun datos histéricos recogidos por Lydia Cabrera en su libro Yemaya y 

Ochdn, en 1690 un tal Hermano Antonio conocido por e! “Peregrino’, construye en 

el caserio de Regla, al otro lado de la Bahia de La Habana, un humilde oratorio 

techado de yaguas que guardaba una imagen pintada de fa Virgen. Una tormenta 

destruye el oratorio y afios mas tarde se levanta una ermita en el mismo lugar. Alli 

se instala una Virgen que habia sido traida de Espafia por el Sargento Mayor Don 

Pedro de Aranda. En 1714 se prociama a esta Virgen Patrona de la Bahia. El 

entonces Capitan General de la Isla, en solemne acto, entrega una llave de piata - 

“insignia de las armas y blasdén de esta Nobilisima ciudad y su gran puerto” - al 

entonces Obispo de La Habana; depositandose tal llave a los pies de la sagrada 

imagen. Otros actos oficiales del gobierno espafiol en la Isla otorgaron 

reconocimiento al Santuario. 
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Imagen de ta Virgen de Regla, patrona de Ja Bahia de La Habana, difundida por la Iglesia Catélica. 
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Es importante sefialar como el propio cuerpo politico dominante en Ia Isla 

participa de ia construccién de un texto o relato religioso, en el cual la cultura 

subyugada introducira considerables modificaciones. 

Desde esa época comenzaron las celebraciones de la fiesta de la Patrona 

del Puerto, marcadas el 8 de septiembre, jas cuales duraban ocho dias. Durante el 

periodo colonial, estas fiestas fueron muy concurridas. Fue en estas fiestas y en 

este santuario a orillas del mar, donde los hombres y mujeres negros, devotos de 

una africana orisha marina, encontraron el espacio ideal para adorar a Yernaya y 

sentirse protegidos bajo el manto de aquella “Mama Azul’, como también le 

llamaban. 

Este momento del proceso refigurativo (mimesis I!!) es el que configura al 

mito (mimesis tl). El desplazamiento mimético que ocurre durante ei tiempo de la 

tefiguraci6n denota un mecanismo de mediacién: Ja construccién de! mito 

afrocubano es ese instante mediador en el cual se entrecruzan los textos yorubas 

y catdlicos, la mimesis Il, en la que ya actuara una nueva pertinencia semantica: 

aqueila que viene de la Yemaya africana y de la espafiola Virgen negra, para 

semantizar un cuerpo nuevo al que se trasladan los valores de las anteriores. Pero 

no es simple traslado, la semantica del icono intertextual tendra las funciones y 

valores propios det contexto para el cual surge, de! nucleo de devotos para el cual 

se hace necesario. Es el espacio de !a mimesis III el que propicia el nacimiento de 

la nueva imagen, semejante a sus origenes, pero diferente. No es casual que Ia 

llave, elemento que aparece a los pies de la deidad catdlica -la Virgen de Regla-, 

sea uno de los atributos de la orisha Yemaya, fundida en plata, meta! que la 

representa. Es interesante cémo se van entremezclando los elementos de ambos 

textos para producirnos ese otro espacio intertextual y metafdrico en el cual co- 

existen Yemaya y la Virgen de Regla. Resulta muy ejemplificador un fragmento 

del texto de Lydia Cabrera, el cual nos muestra una opinion popular que 

condensa, sin diferenciar una y otra: 

Algunas viejas beatas de color nos han dicho que la Virgen de Regla, 

Yemaya, de noche suele recorrer nadando su bahia, (un Aafligo pescador la 
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ha visto) y que a eso se debe que algunas majfianas su ropa esté 

mojada...( Yemayé, 16). 

Y aqui importa decir que el Santuario de esta Virgen-orisha, esta junto ail 

mar. Este dato puede ayudar a comprender ia referencia a las ropas mojadas de la 

Virgen. 

3.1.3. Mimesis Il: el texto mitico Yemaya-Virgen de Regla. 

Los mitos afrocubanos recogen acontecimientos de !a vida de los orishas. 

No podemos olvidar que la forma narrativa del mito tiene su propia ldgica, su 

propia articulacién en la cual no actua el mismo /ogos que definiria la disposicién 

de los hechos desde una prespectiva lineal. Si algo caracteriza las tramas miticas 

es la ambigiiedad y la coexistencia de versiones diferentes de un mismo mito, en 

las cuales no es cuestionada la verosimilitud porque ésta se impone a través del 

“reconocimiento y de {a presentacién conmemorativa de una _ certeza 

sobrecogedora”’ (Gadamer, Mito y razén, 35). Los mitos son fos relatos que 

celebran los ritos, y estos relatos son construidos bajo el principio de la necesidad 

y la fe comunitaria de ciertas culturas. 

Debemos observar que la costruccién de la trama en los mitos afrocubanos 

es un entretejido no sdlo de sucesos, sino de historias o pattak/es diversos que se 

superponen, como la imagen lotmiana de las hojas del repollo®, Eso que hoy 

podemos reconocer como el texto mitico de Yemaya es un complejo de memorias, 

asociaciones, analogias, en el cual se acercaron y se  configuraron 

metaféricamente dos textos: el que trajeron los africanos al llegar a estas tierras y 

el que trajeron los otros habitantes de la Isla, de procedencia espafiola, marcados 

por los iconos de la religién catdlica. De ese acercamiento textual nacié la relacién 

entre la Yemaya africana y la Virgen de Regla, que también es negra, pero con 

atavios que responden a los de la cultura catélica. Este es el texto mitico de la 

Yemaya-Virgen de Regla que adoran los cubanos. Con el propésito de ilustrar este 

entramado mitico, ofrecemos ta descripcién de Lydia Cabrera: 

  

SEn paginas posteriores desarrollaremos esta idea. 
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Si algun foraneo, en ayunas de esta influencia profunda que las 

creencias religiosas de ios africanos importados a Cuba desde los albores 

de su historia han ejercido tenazmente en el misticismo de nuestro pueblo, 

se hubiera hecho transportar a Regla el 8 de septiembre con animo de 

presenciar una fiesta catdlica, su asombro no hubiese tenido limites al ver 

desfilar la nutrida procesién que, danzando al son de los Bata, los tres 

tambores liturgicos yoruba, y entonando cantos (oriki) en lengua lucumi, 

conducia una imagen de la Virgen desde la casa o Cabiido de una santera 

hasta las puertas de la iglesia, donde era recibida por un sacerdote catdlico, 

y de alli a ia orilla del mar. Si se mezclaba a la muchedumbre de fieles y 

seguia su itinerario, los veria purificarse, lavarse brazos y rostro con el agua 

marina, que ese dia, como la vegetacién el Sdbado de Gloria, tiene mas 

virtudes -Aché- , es mas sagrada, y una vez limpios, beber los tres sorbos 

tradicionales que aumentan sus fuerzas y fos inmuniza contra todo género 

de males —-enfermedades, brujeria, mala suerte. La Virgen de Regla se 

transforma en el curso de esta festividad en una divinidad yoruba, en 

Yemaya, y todos Ia llamarian asi en torno suyo. Quiza una frase repetida 

por alguna negra anciana, acompafiada de un viejo gesto de adoracién; los 

brazos abiertos, las palmas de las manos vueltas al cielo, se grabaria en 

sus ojdos: 

jOmi o Yemaya!l jOmi o Yemayaé! Fu mi low6... 

y si preguntara para salir de dudas zquién es Yemaya? gpor qué llaman a 

la Virgen Yemaya? cualquiera le hubiera respondido con ingenua sorpresa: 

Yemaya ¢quién va a ser? jLa Virgen de Regla!"(Yemaya, 17). 

Esta descripcién ofrece una atractiva imagen de ese complejo proceso de 

interpenetracién que anima Sa religiosidad afrocubana. Yemaya-Virgen de Regia 

es una entidad en la cual opera la construccién metaférica porque en ella se han 

condensado innovaciones semanticas procedentes de los textos -el yoruba y el 

catdlico- participantes del acto configurador. Entidades religiosas diferentes se 

hicieron cercanas al operar en esa lectura el mecanismo de la transposicién 
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metaférica. La orisha afrocubana que hoy se permite homenajear en una iglesia 

catélica, que en los dias de su conmemoracién es sacada del recinto cristiano y 

llevada sobre hombros en medio de una multitud que la saluda y acompafia por 

las calles del pueblo habanero de Regla, esa diosa negra ya no es la africana ni la 

espafiola; sino profundamente cubana, la Seftora que cuida las aguas que bafian 

las costas de una Isla, de la cuai ella guarda sus llaves. 

Esa zona de la configuracién -el momento que Ricoeur reconoce como la 

mimesis \l- es un espacio intertextual, en este caso intercultural, resemantizado 

por las presencias que han operado en ese proceso metaférico de la construccién 

de la trama mitica afrocubana. 

Desde una lectura que toma como referencia tedrica el modelo de la triple 

mimesis, articulado a los procesos de innovacién semantica que marcan las 

construcciones metaféricas, proponemos esta graficaci6n: 

mito 

afro-cubano 

Yemaya- 

Virgen de 

Regla 

cultura 

religiosa 

cristiano-espafiola 

Virgen de Regia 

  

Si aplicamos ef esquema de la metafora en esta graficacién del proceso de 

la mimesis, es porque el momento de fa configuracién lo entendemos como un 

espacio de condensacidn, sintesis y resemantizacién, como los que participan del 
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acto metaférico. Si leemos como semas Yemaya y Virgen de Regia, debemos 

comprender que el acto condensador que ellas precipitan se produce en un 

contexto marcado por un violento encuentro de culturas. La metafora, sintesis de 

textos culturales diferentes, es un texto que participa del gran texto de la cultura 

cubana. Entender los mecanismos de su construccién es una manera de leer 

algunas articulaciones importantes de la cultura cubana. Y si hablamos de 

procesos de interpenetraciones textuales y culturales, es porque también 

reconocemos fa teoria intertextual en el Ambito de nuestra fectura. Cofiguracién, 

metaforizacién, intertextualidad son palabras que proceden del ambito de las 

teorias literarias y que articuladas a una semistica de la cultura, intentan 

incorporarse a la lectura de otras dimensiones textuales. 

Hemos !eido los movimientos semidticos de un cierto texto religioso, 

articulado a las modificaciones que generd el choque y encuentro de culturas 

diferentes. Esta lectura de un texto inserto en el contexto polisemantico de ja 

cultura cubana, intenta evidenciar un largo proceso de refiguraciones. Una vez 

examinado el mecanismo metaférico estructurador de este entramado mitico 

afrocubano, queremos dirigirnos hacia los procesos que se configuran al interior 

de este espacio mitico. 

3.2. La estructura mitica desde la semistica lotmiana. 

Pensar en ta nocién de trama en el cuerpo mitico afrocubano implica 

complejidad. Nuestra aproximacién a las construcciones textuales de este 

entramado busca su relevancia metafdrica. Nos interesa indagar en las 

construcciones de la trama y los mecanismos metaforicos que la activan 

propiciando diferentes lecturas sobre !as configuraciones de los orishas. Pretender 

hablar de la trama, como si fuese una, seria definir una fectura, un modelo de 

historia o trama; idea que contradeciria la ambigGedad de !as construcciones 

miticas. Nuestra aproximacién al mito no quiere apoyarse en la mitografia 

antropolégica. Mas que estudiar ef mito, nuestro interés es sobre las 

construcciones textuales que en él se configuran. Pues, tomamos como referentes 

las propuestas de ciertas teorias literarias sobre las estructuras miticas. 

RT



Particularmente consideramos las ideas desarroiladas por luri Lotman y Zara Mints 

en ‘Literatura y mitologia”. ° 

Los antecedentes literarios de la palabra mythos, tienen su punto de 

partida en el concepto griego desarrollado por Aristételes en la Poética, al estudiar 

la tragedia como mimesis de acciones nobles y eminentes, sistematizadas de 

modo que fuera determinante la disposicién de los hechos. De manera que con la 

palabra mythos se define un modo de exposicién narrativa que referia historias 

“halladas’ o “dentro de lo conocido desde hace largo tiempo”(Gadamer, Mito, 27). 

En este sentido del vaior mitico de lo narrado -en tanto pueden ser las historias de 

hombres nobles y elevados o de héroes que se aproximan a lo sagrado-, nos 

interesa pensar en una estructura narrativa en la cual se refieren hechos no 

precisamente verdaderos, pero si verosimiles e incuestionablemente creibles para 

determinado receptor. 

Debemos reconocer que los mitos afrocubanos han encontrado expresion 

en los diversos pattakies, en los cuales se cuentan las leyendas de los orishas 

desde diferentes puntos de vista. Estas historias que antes sdlo existian en ja 

memoria, hoy pueden encontrarse transcritas, publicadas como narraciones o 

cuentos mitolégicos. De cualquier manera, estos mitos han tenido que ser 

contados para que el cuerpo sagrado que ellos contienen se manifieste. Sobre 

esta necesidad discursiva para la manifestacién de lo sagrado apunta Ricoeur: “ 

es siempre por medio del discurso como esta légica se manifiesta, pues si un mito 

no narrase cdémo llegaron a ser las cosas o si no hubiese rituales que re- 

presentasen este proceso, lo sagrado permaneceria sin manifestarse...” (Teor/a de 

la interpretacion, 75). 

La idea de una trama de Yemaya o de Ochun nos obliga a pensar en un 

texto mitico que no puede organizarse a la luz de los mecanismos que rigen un 

mythos dramatico, segun un modelo lineal. Se trata pues, de un cuerpo textual que 

articula su entramado mitico a partir de los diferentes pattakies existentes sobre 

una deidad; algo asi como diferentes miradas que articulan una imagen compleja y 

mialtiple, sin quedar atrapada en una historia Gnica. En estos pattakies siempre 

® En: La semiosfera |. Semidtica de la cultura y del texto. Madrid: Catedra, 1996. 
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aparecen las orishas relacionadas con otras deidades. O sea, un mismo pattaki 

puede darnos informacién de dos o tres orishas. El entramado mitico de cada uno 

es un cuerpo textual multipfe en tanto no ofrece una sola manera de contar la 

historia. Asi como cada orisha tiene distintos caminos, o sea, diferentes 

manifestaciones vitales, asi fa historia que habla de ellos refleja esa multiplicidad 

semantica. 

Lotman nos recuerda que una propiedad del mito es su tiempo ciclico: “los 

acontecimientos no tienen un despliegue lineal” (Semiosfera, 193) porque la 

historia no se organiza segun el principio de encadenamiento. La narracién 

mitolégica “se enrolla, como un repollo, en el que cada hoja repite con ciertas 

variaciones todas las demas” (194), en una repeticién infinita que se va 

representando en la dimensién ritual. En esta estructura ciclica se intentan 

transmitir aspectos de la vida de ciertas figuras miticas. Se van articulando 

diferentes relatos que ofrecen distintos puntos de vista sobre esos seres 

paradigmaticos. El principio de isomorfismo o isotopia reducia todas las versiones 

a un ntcleo tematico Unico. Lotman considera a! personaje mitico como “una 

Unica imagen ambivaiente’(195), lo que ét llama el Personaje Unico, y al que 

preferimos llamar entidad multiple para diferenciar estructuras propias de los 

modelos discretos 0 literarios de las otras que operan en los modelos no discretos 

0 miticos. Estas imagenes unicas y ambivalentes, al trascender al espacio literario 

organizado bajo el principio de la linealidad y el encadenamiento, se transforman y 

se perciben como dobles, parejas de un relato: “La destruccién de la conciencia 

isomérfica condujo a que todo personaje mitolégico unico pudiera ser leido como 

dos o mas héroes hostiles entre si"(196). Las entidades miticas, al desplegarse 

bajo los principios de un sistema discreto, se convierten en una multitud de 

héroes, propiciando la aparicién de personajes-dobles. 

Lotman identifica los textos miticos como modelos no discretos marcados 

por el principio isotépico. Esta homogeneidad tematica, base para {a repeticion 

analogada a la estructura del “repollo”, observa una ruptura en los modelos 

literarios o discretos, organizados bajo una estructura lineal, cuyo discurso se 

organiza por los mecanismos de la retérica. Considerando la propuesta lotmiana 
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de leer la “mitologia’ y la “literatura” como “dos tendencias complementarias, cada 

una de las cuales supone desde tiempos inmemoriales la presencia de !a 

otra’(192), queremos analogar en nuestra lectura algunos mecanismos retéricos a 

ciertas construcciones del entramado mitico. Et andlisis de Lotman nos propicia un 

punto de partida cuando estudia la estructura mitica desde et principio isomérfico o 

isotopico y nombra metaféricamente el entramado ciclico del mito como un 

repollo’. 

La propuesta lotmiana sobre la constitucién multiple de tas figuras miticas 

nos resulta propicia para comprender la ambigiia constitucidén de los orishas 

africanos. Podemos pensar en ellos como ese Personaje Unico o imagen 

ambivalente, entendiendo que se trata de entidades multiples. Cada orisha, en 

tanto Personaje Unico 0 entidad multiple, posee un amplio campo isotdpico en el 

cual se abren diversos caminos para el despliegue de la entidad. Cada orisha es 

un ser multipie en el cual estan condensados diversas posibilidades de 

manifestacion. Cada uno de ellos se despliega en varios caminos y cada camino 

expresa una particular tendencia de la deidad, pero sin dejar de ser ella misma. 

Todos los avatares estan marcados por una especie de red _ isotdpica, 

estableciendo cada orisha-avatar relaciones de contigtidad entre uno y otro. Entre 

un camino y otro podemos leer relaciones metonimicas. En estos caminos los 

orishas tienen vida propia, es independiente un camino de otro. Pero todos esos 

avatares guardan una relacién de pertenencia respecto al orisha-madre, del cual 

ellos son como desprendimientos relativos, porque no existen independientes de 

lo que consideramos ef texto-madre®. 

La orisha-madre la hemos pensado como un término que identifica el texto 

general del orisha (texto-madre), conformado por multiples intertextos segtin los 

diferentes desprendimientos o avatares. Y si mencionamos ei término intertexto es 

7 Queremos sefalar que este tipo de articulacién entre los mecanismos retéricos y las 
construcciones de los discursos miticos, nos fue proporcionado en ios Seminarios de Discursos 
Chamanicos del Dr. G. Weisz, en la UNAM. Fue alli donde encontramos este mecanismo como 

prisma desde el cual desarrollar una lectura. ; 

Siguiendo las ideas !otmianas, definimos como texto-madre al texto genera! del orisha. Hemos 
explicado que cada orisha, en sus distintos avatares, conforma un determinado texto que resulta 
variante del texto principal del orisha y en el cual estan contenidos todos los posibles despliegues. 
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porque en nuestro intento por construir una lectura literaria de la Santeria 

consideramos que fa intertextualidad también es un mecanismo apropiado para 

leer ia compleja estructura de los orishas. En ta construccién textual de un orisha 

participan numerosos textos que son como variaciones del primero. Pensar en el 

texto de un orisha implica la idea de un entretejido constituido por los multiples 

caminos 0 manifiestaciones diversas del orisha. Cada camino o intertexto es como 

una madeja de hilos que participan del tejido o texto general. Incluso, los relatos o 

pattakies en los cuales se naman las diversas historias de estos dioses, 

necesariamente los leemos como especies de intertextos, si pensamos en fa 

entretejedura de historias y de figuras miticas que en ellos participan. 

Las consideraciones lotmianas sobre ia multiplicidad que revelan las 

construcciones miticas y la complejidad de estos paradigmas, también podemos 

aplicarlas para leer la estructura de los pattakies. Estos relatos miticos nos revelan 

las historias de los dioses. En ellos encontramos una gran variedad de relatos 

sobre un mismo orisha. Los pattakies serian como las diversas hojas del repollo — 

usando la imagen de Lotman- que configuran la estructura mitica. Son como 

miradas distintas sobre un mismo tema. En estos relatos, los orishas siempre van 

a entrar en contacto con diferentes deidades; en esos encuentros con e/ otro ellos 

van entretejiendo sus historias. Esta diversidad de sucesos articulados en los 

pattakies configuran los distintos rostros que dibujan la imagen de un orisha. 

Nuevamente la idea de! repollo se presenta en la construccién de ese rostro: 

multiple, ambigo, misterioso, condensacién de infinitas otredades. 

3.2.1. La sinécdoque como construccién textual. 

Ya hemos sefialado que nos interesa feer las construcciones del 

entramado mitico estableciendo analogias con elementos de fa retorica literaria. Si 

desde la estructura lotmiana del repollo leemos la construccién general del 

entramado mitico, también interesa desarrollar lecturas particularizadas sobre el 

modo en que operan ciertos mecanismos de estas estructuras, en analogia con 

  

1 texto-madre es el texto total en el que se expresan las caracteristicas y manifestaciones del 
orisha. Cada texto-madre estd formado por varios intertextos relativos a cada avatar del orisha. 
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algunas figuras retéricas. Especificamente, ei modo en que se configuran los 

orishas con una multiplicidad de rostros, nos hace pensar en la estructura de la 

sinécdoque donde cada parte es una expresién del todo. La relaciédn de 

pertenencia establecida entre los diversos avatares y el orisha la ieemos 

analogada a la figura de la sinécdoque. 

Relacionando esta constitucién multiple y de sinécdoque con la estructura 

mitica de Yemaya u Ochtin, entendemos cémo cada uno de fos avatares en que 

se despliegan estas orishas, son partes de una unica esencia. Lydia Cabrera nos 

dice: “A Ochdn la cri6 a sus pechos Yemayéa, y al igual que ésta, es una y 

multiple’( Yemay4, 70). Ambas tienen varios caminos y a través de todos ellos se 

esta presentando la propia deidad. Por medio de su manifestacién particular 

sabemos de la presencia de lo general. Es el caso de una sinécdoque 

particularizante que se cumple en cada uno de los avatares de los orishas, pues 

en cada camino, independientemente del “apellido” que lleve, siempre sera ja 

deidad. Como en este ejemplo: 
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Veamos cémo se va configurando Yemaya en los siete distintos caminos 

en que se despliega; pero considerando su construccién sinecdéquica, leamos en 

ellos la relaci6n con la esencialidad de ia orisha, con los rasgos que la 

caracterizan. Tomamos la descripcién desarrollada por Lydia Cabrera en Yemaya 

y Ochun, segun los relatos miticos que les fueron propiciados por sus 

informantes: 

De Olokun, su raiz y Fundamento, nacen: Yemaya Awoy6, la mayor, 

la mas vieja; Yemaya Oketé (Oguté, Okuti o Kubini); Yemaya Mayaleo o 

Mayelewo; Yemaya Ayaba o Achaba; Yemaya Konié; Yemaya Akuara y 

Yemaya Asesu (28). 

Desde la estructura lotmiana del repollo, cada uno de los avatares de la 

orisha podemos leerlos como las diversas hojas del repoilo. Esas distintas hojas 

son las que envuelven y tejen el texto mitico de Yemaya. Cada uno de estos 

avatares acusan rasgos que pparticipan de un mismo campo isotdpico, 

relacionado con la esencia acuatica y marina de la orisha. 

Sefialaremos brevemente, los elementos que definen a estas Yemaya con 

el fin de esclarecer los significados que estos elementos guardan en relacion al 

cuerpo o texto general de la deidad. En nuestra lectura distinguimos diferentes 

niveles de significaci6n. En un primer nivel de significacién es necesario reveiar las 

caracteristicas de la orisha con relacién a una posible semantica del texto mitico. 

En otro nivel, nos interesa sefalar cémo se produce una activacién compleja del 

significado cuando se articula a las construcciones de la estructura mitica. 

Yemaya Awoyé: La mayor, la de mas ricos vestidos. Cuando sale a pasear 

se coloca los adornos de Olokun y se corona con el arco iris (Ochumaré)’. Se cifie 

siete faldas para guerrear y defender a sus hijos. A este camino de la orisha se 

debe la expresién de que “nadie sabe to que Yemaya esconde debajo de sus 

faldas”. A ella se le reza: 

® Es el arcoiris, que se reconoce como Ochumaré y es de ambos sexos. Cuando aparece en el 
cielo, al mas pequefo se le iama la hembra y al mas grande el macho. 
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Yemaya Awoy6 okere okun olomi karagbo Osa ya bio lewu eyintegbe 

awa si leku Yemayé obini ku wa yo okana ke okun lya sa ori ere egba mio... 

(Yemaya Awoyo que estas lejos en la mar, duefia del agua, tu que 

comes carnero, Madre de cabello de plata que pare a la laguna, Madre 

nuestra protectora, mujer perfecta, unica, que extiendes el mar, Madre que 

piensa, salvanos de la muerte, amparanos) (28). 

En esta oracién reconocemos la alabanza a la onsha como Madre y 

protectora. 

Yemaya Akuara: Es la de las dos aguas, la que vive en la confluencia del 

tio, donde se encuentra con su hermana Ochun. Vive en aguas dulces, bailadora, 

alegre; pero también es recta y no gusta de hacer maleficios. Cuida a los 

enfermos, prepara remedios, amarra abikus"®. 

Yemaya Okuté u Okuti: Su color es el azu! palido. Es la portera de Olokun. 

Vive fundamentalmente en {os arrecifes de la costa, pero también se encuentra en 

los rios, en la laguna y el monte. En este camino Yemaya es mujer de Ogun, dios 

de la guerra y de {os hierros. Recibe sacrificios en compafiia de Ogtin, lo mismo 

en el mar que en la manigua. Cuando guerrea se cuelga en la cintura atributos de 

Ogun como las herramientas y el cuchillo. Es una terrible amazona. Con el ratén - 

que le pertenece- envia mensajes a sus hijos y a veces los visita transformandose 

en este animal. Le teme a los perros. Vive internada en los montes o en parajes 

desolados. Es severa, rencorosa -caracter de la orisha-, retadora, violenta. Es 

hechicera, experta en preparar polvos para embrujar (afoché). Gusta de bailar con 

un maja (serpiente no venenosa) enroscado en fos brazos. Prefiere el carnero al 

pato. Le pertenecen los corales y las madreperlas, atributos en general de esta 

orisha. 

Yemaya Achaba o Ayaba: Peligrosisima, sabia y voluntariosa. En general la 

sabiduria es un don de la orisha. Lieva al tobillo una cadena de plata. Aire 

altanero, mirada irresistible. Fue mujer de Orula, el duefio del tablero de Ifa, de la 

'° Tomamos de Natalia Bolivar la definicién de abikG como “espiritu viajero que encama en nifos y 
los hace morir’ (Los orishas en Cuba, 169). 
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adivinacion. La palabra de esta diosa es acatada en Ifa. En uno de los pattakies se 

narra sobre los disgustos entre la orisha y Orula por las interferencias de ella en la 

adivinacion, a escondidas de él. Escucha a sus fieles de espaida. Sus “amarres” 0 

trabajos no se deshacen nunca. Algunos sacerdotes o Babalawos la consideran la 

secretaria de Olofi, el todopoderoso. Otros, “la Mayor de las Santas porque le dio 

vida a las criaturas, que nacen y mueren como la {una. Cuando a uno de nosotros 

se nos cumple el término, es a Yemaya a quien manda Olofi que nos haga una 

cruz con cascarilla en la frente’(29). 

Yemaya Konia: La de la espuma. Vive en la resaca y en fas hélices de los 

barcos. En general, los barcos le pertenecen a la orisha. 

Yemaya Asesu: Es fa mensajera de Olokun. La de las aguas turbias y 

sucias. Va a los cafios, letrinas y cloacas. Recibe las ofrendas en compajia de los 

muertos. Come pato -atributo de Yemaya-. Es lenta en complacer a sus fieles. Se 

dice que cuando se le pide algo se pone a contar meticulosamente las piumas del 

pato que se le sacrifica y que si se equivoca vuelve a comenzar. 

Yemaya Mayaleo o Mayalewo: Vive en los bosques, pocetas o manantiales. 

Es bruja, por lo cual se relaciona con su hermana Ochun en el camino de Ochun 

Kole. 

Todos estos caminos expresan distintas manifestaciones de la orisha, 

acentuando algun que otro aspecto. Pero en todos se repiten constantes que los 

remiten a! texto-madre de la orisha. Cada uno de ellos es la propia Yemaya. Todos 

estos avatares manifiestan una naturaleza acuatica; en cada uno de ellos se 

configura una Yemaya que vive en las aguas.Todos repiten o acentdan ciertos 

Tasgos que constituyen la definicién de la orisha. Es por ello que nos permitimos 

leer esta construccién como sinecdéquica, pues cuando una persona se inicia y la 

diosa se manifiesta en cualquiera de sus avatares, finalmente es Yemaya quien ha 

aparecido. Cualquiera de sus caminos representa a fa divinidad. 

En nuestro interés por construir una lectura titeraria de este espacio mitico 

afrocubano, hemos articulado distintas teorias. Partiendo de la relacién 

sinecdéquica que media entre la orisha y cada uno de sus avatares, observamos 
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un despliegue que lo asociamos con la idea del repollo lotmiano, especie de 

metafora sobre las estructuras miticas. Desde estas premisas, proponemos un 

grafico para ejemplificar el modo en que leemos la construccién del complejo 

entretejido de la orisha Yemaya: 

. Mayaleo 

  

Como se puede observar, este grafico considera también el despliegue del 

modelo metaférico. Los semas participantes pueden ser varios. La idea del repollo 

ha propiciado un abanico de la estructura metaférica. 

El modelo graficado puede aplicarse para leer a los diferentes orishas de la 

Santeria cubana. Tal y como vimos que existen en Yemaya varios caminos, 

también los tiene Ochtin. También en su caso, cada avatar expresa atributos y 

caracteristicas de una totalidad mitiple. En el mundo de la Santeria, estas 
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deidades siempre aparecen entrafablemente relacionadas. Considerando esta 

relacién que ha sido definida por el espacio mitico-ritual, nos interesa observar los 

vinculos entre ciertos avatares de ambas orishas, de manera que podamos 

percibir los tejidos, las constantes, repeticiones o coincidencias que hacen las 

construcciones miticas de Yemaya y Ochun. Estos vinculos de sus cuerpos 

miticos revelan aquelios aspectos por los cuales estas orishas suelen actuar 0 

aparecer juntas manifestandose como “las dos aguas”. La manera en que 

observaremos Ja relacién sera a partir de ciertos elementos en los avatares de 

Yemaya, significando el vinculo con la esencialidad de las orishas y leyendo éstos 

como puntos de interaccién entre las hermanas miticas. En esta parte nos interesa 

ordenar las relaciones de ambas orishas con el elemento agua, como cuerpos 

metaféricos. 

3.2.2. Cuerpos metaféricos en Yemaya y Ochun. 

La idea de! cuerpo metaférico sugiere la construccién de un cuerpo-texto a 

través de un proceso biosemidtico. En la construccién de un cuerpo metaférico 

“opera la transferencia det significado de un componente a un nuevo dominio 

corporal"(Weisz, “Cuerpo biolégico/cuerpo simbdlico’, 259). Desde este modelo 

nos proponemos leer a las orishas como cuerpos metaféricos, en los cuales se 

han producido condensaciones semanticas de ciertas sustancias. 

Yemaya y Ochun son deidades que se construyen en relacién al agua, su 

naturaleza esencial o elemento que las define es el agua. Pero este elemento 

tendra cualidades diferentes, segtin el medio en que se Je encuentre. Si es en et 

mar, sera agua salada; si en el rio, manantiales o fuentes, sera agua dulce. La 

mitologia nos habla de espacios connotados por la presencia de fas orishas. El 

mar, por Yemaya; fos rios y lugares de aguas duices, por Ochun. Esta 

particularidad introduce modificaciones entre una diosa y otra, pero ambas estan 

habitando espacios acuaticos, llegando incluso casi a cohabitar en espacios 

fronterizos que marcan la confluencia de las aguas. Esta naturaleza acuosa que 

determina la textualidad de Yemaya y Ochun, opera como punto de partida para 
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considerar esa imagen ambivalente que popularmente se define como ‘las dos 

aguas’. 

Queremos observar como esta marcada la interaccién entre las dos orishas, 

sefialando los momentos en que ambas coinciden en ciertas caracteristicas que 

las definen. Estas observaciones se realizaran en algunos de los avatares de las 

diosas. 

Yemaya Akuara: El rio marca su correspondencia con Ochun, la orisha de 

aguas dulces, alegre y hechicera, con quien Yemaya tiene una relacién de 

hermandad. En la leyenda se habla de c6mo Yemaya protege a Ochin y le 

proporciona los rios para que viva en ellos. En este camino se representa a las 

dos aguas, porque es el espacio donde convergen ciertas caracteristicas de 

ambas deidades. Aqui Yemaya es mas alegre, virtud de su hermana Ochun. Este 

avatar insiste en un elemento que caracteriza a Yemaya: no ejerce el mal ni 

acepta lo que considera mal hecho. 

Con este nombre se manifiesta también uno de los caminos de Ochun, la 

Ochtin Akuara. Como Yemaya Akuara, vive en el mar y en el rio. Esta Ochun, 

especificamente en este avatar, se niega a hacer maleficios; sdlo filtros de amor. 

Es muy alegre, bailadora y apasionada por la musica; rasgos con los cuales 

contagia a su hermana Yemaya. 

Resuita interesante la convergencia de las dos hermanas miticas en este 

particular camino, el cual explica el nombre de “las dos aguas” con que se define 

la figura sagrada que representa a ambas orishas. En este camino leemos una 

configuracion intertextual. La figura mitica de “las dos aguas” representada en el 

avatar Yemaya-Ochun-Akuara, es un entretejido de! texto mitico de una y otra. La 

esencialidad semantica de ambas es el agua, pero preferiblemente aqui se 

significa el agua dulce, la de los rios o ja de las confluencias con los rios. El 

adjetivo “dulce”, que califica a las aguas, nos revela fa naturaleza del caracter de 

esta entidad doble: alegre, acogedora, amorosa. 

Yemaya Okuté: Los corales la acercan a los arrecifes donde ella vive y hace 

de portera de Ofokun. Las herramientas que porta en este avatar, indican su 
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conexién con Ogun, el orisha de la guerra, del hierro y de las herramientas en 

general. En este camino es mujer de Ogun, por eso se ie puede encontrar también 

en el monte, del cual es duefio este fuerte orisha. En este avatar se expresa 

especialemente el caracter firme y violento de la diosa, que al unirse ai severo 

Ogun parece reforzarse. Que aqui aparezcan e! maja o serpiente, junto al carnero, 

puede relacionarse con el espacio del monte. 

Existe una Ochtin Yumd, que no gusta de las fiestas y tiene relaciones con 

Ogun y aunque vive en el fondo del rio, sabe manejar algunas de las 

herramientas de este orisha. Sale de! rio y maneja la pica y el azadén en los 

cementerios. Es una Ochtin muy severa, que manifiesta los aspectos serios de la 

diosa. 

Aqui observamos la severidad como un aspecto que cobra fuerza en ambas 

diosas y que marca su condicién de guerreras. Que este aspecto del cardcter se 

priorice, indica la relaci6n con Ogun, dios guerrero, muy severo y de dificil 

entendimiento. La presencia de otro orisha con el cual establecen relaciones estas 

diosas, segun sus avatares, activa o precipita ciertos rasgos que estan en el 

cuerpo general de las diosas. Los objetos o atributos que aqui participan, asi como 

los animales, constituyen las partes de un campo isotépico que esta determinado 

por el espacio del monte. 

Yemaya Mayaleo: Vive en fos bosques, pocetas y manatiales. Ya Lydia 

Cabrera(30) sefiala su relaci6n con Ochun Kolé, porque ambas son aqui muy 

hechiceras. Esta Ochun “se arrastra en el fango del arroyo”, en contraste con la 

abundancia de su hermana Mayaleo, la Kolé esta sumida en /a miseria. Pero 

ambas estan unidas en su condicién de temidas hechiceras. Aqui Ochun esta muy 

relacionada con el Aura Tiflosa, ave que por su relacién con los cuerpos y 

espacios en descomposicién, guarda una relacioén semantica con el estado de la 

diosa. Este animal también lo relacionamos isotépicamente con el monte, donde 

vive Oguin y con quien la Mayaleo sigue tratando. Aqui el aspecto que se refuerza 

en ambas orishas es la condicién de hechiceras. Pero este elemento nos 

comunica con otro avatar de Yemaya: la Achaba.



En Achaba, Yemaya lleva en su pie una cadena de plata y es de mirada 

muy altanera, caracteristicas que leemos en relacién a un caracter voluntarioso y 

peligroso. Es muy poderosa en sus hechizos. Algunos le consideran como una de 

las manifestaciones mas fuertes de la orisha. En este camino, ella es pareja de 

Orula -orisha de ia adivinacién-, quien reconoce la sabiduria de Y. Achaba y acata 

‘a palabra de ésta. 

También Ochun fue mujer de Orula y en uno de sus caminos -Ochun 

Funké- se le reconoce como sabia; por sus conocimientos y ensefanzas le llaman 

la Ochun Instructora. Lydia Cabrera nos recuerda que en Cuba, a Ochin también 

se le conoce como fyalode: “reina, sefiora importante, mujer instruida’( Yemaya, 

73).'' Este titulo condensa calificaciones que permiten relacionar la sabiduria con 

la distincién y la prosperidad. Al llamarsele fyalode se recuerda el nombre con que 

se distinguia la elegida de una comunidad africana para representar a jas mujeres 

ante el rey y dirigir los negocios en el mercado. Es un titulo honorifico que denota 

grandeza, distincidn. Los valores de la /yalode africana se trasiadan para 

renombrar metaféricamente a la orisha cubana. 

En este relato leemos a las orishas relacionadas con el conocimiento. La 

presencia de Orula y su relaci6n con ambas revela un elemento que activa la 

naturaleza sabia de estas diosas. Es muy interesante que la sabiduria marque el 

caracter de Yemaya y Ochun, orishas femeninas que de alguna manera aqui 

refutan el tabu que tiene el cuerpo femenino en el sacerdocio de Orula. 

Yemaya Asesu: El agua turbia indica el jugar donde vive: las cafierias y 

cloacas. El pato la relaciona con Olokun, de quien es mensajera y con quien come 

este animal. El pato también dice algo de su caracter: su lentitud. Se pone a contar 

lentamente las plumas de los patos que le dan en ofrenda, por eso demora tanto 

en responder los pedidos de sus devotes. 

Algunos rasgos de Ochuin Olodi nos parecen aqui recurrentes. Es una 

sirena que teje sumida en el fondo de los rios. Es sorda y cuando se le llama tarda 

  

‘Lydia Cabrera toma este dato de P. Verger. Mas adelante y en otro capitulo, retomamos esta 
informacién.



mucho en responder, por eso hay que llamaria insistentemente con una 

campaniila. 

Estos textos demuestran una manera de ser de las diosas: caprichosas, 

exigentes. Los lugares profundos y turbios donde ellas viven, pueden significar la 

distancia con que a veces se situan estas orishas para atraer atencién y respeto. 

Como observamos, fos elementos o caracteristicas reforzadas en cada 

avatar van conformando el conjunto de valores que de modo general constituyen 

el texto de estas diosas. Considerando las coincidencias semanticas entre los 

cuerpos miticos de Yemaya y Ochtn, se hace comprensible la frase popular que 

sefiala la hermandad magico-religiosa de estas figuras, conocidas como “las dos 

aguas’. 

Desde la teoria intertextual, también encontramos fundamento para leer 

este cuerpo mitico de “las dos aguas” como un gran intertexto, el cual contiene a 

su vez los diferentes intertextos que constituyen las sumas de los caminos que 

hacen a Yemaya o a Ochun. Mas alla de la diversificacion de cada onsha en sus 

distintos avatares —con los cuales el texto general de la orisha guarda una relacién 

sinecdéquica-, al producirse una especie de dilatacién o intensificacién de ciertos 

caracteres, observamos que fos textos de ambas diosas comienzan a tocarse, 

formando un espacio de confluencias semanticas que propicia una lectura del 

mecanismo intertextual que opera entre ambas orishas. 

Hemos observado que la sustancia semantica que define a Yemaya y 

Ochun es el agua. Es el elemento que se prioriza en la imagen de “las dos aguas’. 

A través del agua podemos encontrar variaciones semanticas que nos conducen a 

las especificidades y diferencias entre estas deidades. Las aguas marinas nos 

conectan con Yemaya, madre por excelencia. Detectamos una relacién analégica 

entre la condicién maternal y protectora de esta diosa, con el mar como Utero, 

como espacio profundo, oscuro y acuoso en el cual se inicia la vida. La orisha 

Yemaya es traducida al cuerpo metaférico del mar, de las aguas marinas. Este 

elemento se ha transferido como esencia que semantiza el cuerpo de la diosa y a 
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través del cual ella puede curar y proteger a sus hijos. Pensamos en una 

graficacién de la idea en esta figura: 

utero 

maternidad 

  

Es importante sefialar que atin cuando la sal es una sustancia que participa 

de las aguas marinas, no consideramos la sai como esencia semantica de 

Yemaya. No es a través de la sal que ella se expresa y condensa poderes 

curativos. La sal, como parte de la naturaleza salada del mar, la leemos asociada 

@ ese caracter fuerte, terrible, con que a veces se manifiesta esta matemal y 

exigente orisha. En las practicas rituales de la Santeria cubana, la sal no se toca, 

no se usa en los procesos de “limpia” o curacién; sino mas bien representa un 

tabu. Con relacién al mar, lo nos interesa resaltar es el aspecto simbdlico de este 

espacio: como cavidad acuosa y oscura, fundadora, uterina, propiciadora de vida. 

Las aguas dulces nos conectan con Ochun, sefiora de tos rios, manatiales y 

fuentes. La frescura y dulzura del agua nos lleva a la miel, sustancia acuosa, elixir 

que condensa !o duice de la naturaleza. La miel es esencia semantica de Ochun. 

Con miel esta orisha combate, conquista y cura, asi como lo hace Yemaya con las 

aguas. Aqui nuevamente apelamos a un cuerpo metaférico: 
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aguas 

dulces 

Considerando las relaciones isotédpicas que guardan entre si los elementos 

de cada diosa, por el hilo de la miel y la duizura encontramos {a sensualidad, la 

sexualidad, el placer, el amor y la prosperidad, caracteristicas todas de Ochun. 

Como por el hilo de las aguas marinas, vamos al mar- profundidad-oscuridad- 

medio acuoso-titero-madre-proteccién-fecundacion-prosperidad; caracteristicas 

todas éstas de Yemaya. Ambas deidades estan conectadas por una especie de 

red isotopica cuya esencia es el agua, elemento del cual ambas orishas son 

cuerpos metaféricos configurados en esa “Unica imagen ambivalente’(Lotman, 

Semiosfera, 195) de “las dos aguas’. 

3.2.3. Las construcciones metaféricas en algunos pattak/es. 

Explicamos que en nuestra fectura nos interesa utilizar algunos 

mecanismos retéricos analogados a construcciones de la estructura mitica. 

Queremos indagar sobre los procesos de concentracién semantica que tienen 

lugar en estas construcciones. Asi como el modelo del cuerpo metaférico hace 

evidente la esencia semantica que corporizan los orishas, cuando en ciertos 

momentos del texto mitico leemos operaciones metaféricas, en ellas observamos 

procesos de resemantizacién importantes que revelan cierta naturaleza del relato 
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mitico. Estas operaciones metaféricas nos importa observarlas en la configuracién 

misma de la trama de los relatos 0 pattakies. 

Para desarrollar nuesta lectura, hemos seleccionado algunos pattak/es 

que cuentan sobre las capacidades de Yemaya y Ochun para ejercer la sabiduria 

y defender a sus hijos. Los mitos de ambas orishas casi siempre van a resaitar 

paradigmas relacionados con la maternidad, el amor, la seduccién. De alguna 

manera, las caracteristicas mas popularmente conocidas. Nos interesa destacar 

otras dimensiones de ellas. 

Ya mencionamos que la trama que configura el mito es un entretejido de 

historias diversas que igualmente apuntan a la multiplicidad de fas deidades. La 

trama pues, es un entretejido de historias que refieren momentos de la vida de la 

orisha en tos cuales se manifiestan determinadas virtudes de la misma. 

Una de esas historias cuenta cémo Yemaya se gano el reconocimento de 

Obatala, orisha mayor. Elegua avisa a Yemaya que consulte el ordculo de Ifa 

buscando ayuda, pues ofshas y humanos se han quejado ante Olofi por las 

continuas penetraciones del mar. Ifa le indica sacrificar un carnero. En Ilé Ifé, el 

pueblo de orishas y humanos, estaban todos reunidos con Obatala para juzgar a 

la diosa del mar. Entonces Yemaya avanza entre fas aguas con una cabeza de 

carnero que ofrece a Obatala, quien justamente se caracteriza por ser el duefio de 

las cabezas, pues él modeld y fijé las cabezas en los cuerpos humanos. Se dice 

que el orisha dijo: “Cabeza traes, cabeza seras’, y confirm6é Ja sabiduria y la 

grandeza de Yemaya. De alli dicen que salid el dicho “Mi cabeza me salva o me 

pierde”. Esta anécdota explica por qué en los mas graves momentos los orishas 

piden consejo a Yemayéa, la diosa sabia y progenitora (Cabrera, 1974, 54). 

La construcci6n de la trama en esta historia refleja una operacién 

metaforica:



cabeza sabia cabeza de 

sabiduria camero 

  

A través de una asociacién metaforica quedan relacionadas la orisha y la 

cabeza del carnero. La interseccién semantica que aqui se produce denota una 

cualidad que caracteriza a la diosa: la sabiduria; magnificando su poder al 

reverenciar la cabeza. No olvidemos a Yemaya Achaba que en este camino se 

distingue por su sabiduria. 

Este recurso metaférico va a caracterizar, en general, el proceso de la 

construccién de la trama en los mitos afrocubanos y particularmente en el mito que 

nos interesa; proceso este que se extiende al ritual. Por ejempio, durante el ritual 

del ordculo de Ifa o del Dilogun”?, se produce un acercamiento metaférico entre la 

historia que cuenta el mito o pattaki de un orisha y el problema que tiene la 

persona que visita el oraculo. Cuando la persona se somete a estos procesos 

oraculares, el proceso de indagacién queda expresado en una letra o oddun, Cada 

oddun contiene pattakies que narran sucesos ocurridos a ios dioses. Ellos marcan 

una relacién analégica con la situacién del interesado. Lo que alguna vez le 

sucedié al orisha, ahora es contado para advertir o explicar sobre las situaciones 

en que puede estar o esta implicada la persona. De esta interseccién nace la 
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respuesta que propiciara la curacién y que sera como la voz del orisha, su consejo 

al que lo interroga. Cada pattaki, expresa la historia y la voz de un orisha, los 

cuales indican ebbos o “limpias” al consultante. Este traslado semantico de !a letra 

u oddun —texto de! espacio mitico que se activa mediante el ritual oracular- a la 

persona o consultante, podemos graficarlo asi: 

persona 

respuesta enfermra 
curaci6én (problerra} 

  

Dejo planteado un tema que desarrollaremos dentro de! siguiente capitulo: 

el estudio de la construccién metaférica que opera en el proceso ritual, donde ia 

interseccién del mito y el cuerpo del participante produce la configuracién de un 

espacio curativo. Este andlisis me interesa considerarlo desde la perspectiva de !a 

Mimesis Mil: la refiguracién del mito en la textualidad ritual y los mecanismos de la 

curacion. 

En el texto mitico, Ochin y Yemaya, estan relacionadas con la sabiduria. 

Existen distintos pattakies que refieren las inclinaciones y poderes de Ochun y 

Yemaya para predecir y curar. Pero siempre, curiosamente, como ejemplos de 

transgresién. Veamos algunos de ellos. 

  

"2 Ordculos de origen africano. E! de Ifa sdlo puede ser oficiado por sacerdotes o Babalawos, El 
Dilogén ha sido modificado en el contexto insular cubano y en él si pueden oficiar mujeres: 
Mamalochas e lyalochas 
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Lydia Cabrera nos narra algunas de las versiones existentes sobre !a 

relaci6n entre Yemaya y Orula, orisha de la adivinacién, quien en esos tiempos era 

Su compafiero. 

1. Orula al regresar de un viaje y encontrar sus instrumentos de 

adivinacion fuera de lugar’®, protesta ante el gran Olofi pidiéndole que anule su 

matrimonio con Yemaya, pues “no queria mujer que supiese mas que él” 

(Yemaya, 42). 

2. A Orula que esta de viaje, ie llegan noticias sobre una mujer que acierta 

mucho con sus augurios. Orula se disfraza y va a ese pueblo, que era el suyo y a 

‘a casa de esa mujer, que era la suya. Espera su turno entre mucha gente y 

cuando se sienta ante Yemaya ésta lo reconoce y le dice: “Abori Bocha 

Abochiché. Eres mi oké -marido- pero yo no me iba a morir de hambre’” (42). 

Entonces Orula la echa de la casa y Yemaya se queja ante el gran Olofi. 

3. Orula tiene que asistir a una reunién convocada por Olofi. Yemaya 

queda en casa y decide atender a cuantos iban a solicitar los servicios del adivino. 

Fue tanto ef éxito de ésta, que al volver Orula la gente pedia ser atendida por 

Yemaya; pero Orula respondia que las mujeres no pueden tirar Ifa. Ya nadie iba 

por el adivino, sin embargo, en su casa no faitaba comida y dinero. Orula resuelve 

tirar el Ifa para saber qué estaba sucediendo y descubre un animalito que 

intentaba imitar con sus patas lo que él hacia con sus instrumentos de adivinaci6n. 

Era el conejo, o el mono, segtin la version, que explicéd a Oruia que él imitaba lo 

que hacia Yemaya con el tabiero cuando él no estaba en casa. Dicen que de alli 

sale la sentencia lanzada por Orula: “el que imita fracasa’”. 

4. Orula sale de pesca y encarga a Yemaya que nadie toque sus 

instrumentos. Llega un hombre muy alterado preguntando por Orula, porque su 

hijo estaba muy enfermo. El hombre lloraba. Yemaya se compadece de él y olvida 

la prohibicién de Orula. Tomé ei tablero, ley6 los signos de Ifa y marcé la curacién. 

El hombre regresa junto al hijo. Orula retorna y Yemaya guarda silencio. Pocos 

dias después el hombre vuelve para agradecer a ésta la salud del hijo. El adivino 

3 Especiaimente se refiere al Ekuele o cadena utilizada en este sistema adivinatorio. 
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estalla en célera: “Mas que yo, Orula Agbamiregun, no puede saber una mujer; 

aqui en esta casa no cabe mas que un sabio y ése soy yo” (43). Y eché a Yemaya 

del pueblo. 

5. Orula tenia un cliente muy adinerado, a quien diariamente atendia. En 

ausencia de! adivino, un dia Yemaya atiende al hombre y éste, solucionando el 

problema que tenia, no regresa mas. Orula empobrece al no tener mas el cliente 

que fo mantenia y pregunta a Yemayd por qué e! hombre no volvia. Ella le dice 

que marcé una curacién que resolvié el problema del hombre y Orula le dice que 

entonces se moriran de hambre. Yemaya toma unas piedras de chinas pelonas, 

las pone en una cazuela y las ablanda como papas. Orula “quedé asombrado de 

lo que podia hacer Yemaya y aquel dia se separé de ella por lo mucho que 

sabia’(44). 

En estos relatos observamos cémo la trama se teje produciendo una 

operacién metaférica. En estas historias -tanto fas que cuentan sobre las 

relaciones entre Yemaya y Orula, como el primer pattaki referido- identificamos 

operaciones metaféricas en el nivel de la trama. En el caso de estos Ultimos 

relatos, la interaccion de Yemaya con el sistema oracular de Ifa produce que a ella 

le reconozcan su sabiduria: 

Tablero 

de Ifa 
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En todas jas historias, ei ejercicio de la sabiduria de Yemaya es 

considerado una transgresién. Existe un tabu con relacién a la mujer, que la 

condena a no poder tocar los instrumentos de Ifa. El cuerpo de ia mujer es 

considerado inferior e impuro para ejercer este sacerdocio. Es curioso que su 

sexualidad y su naturaleza sean condenadas, al mismo tiempo que se le reconoce 

su sabiduria; pero no el ejercicio del poder religioso entre los Baba/awos u orden 

de Ifa. La moralidad humana que distingue y condena los géneros, trasciende 

hasta el espacio sagrado, o viceversa. Lo cierto es que en la religién de Ifa se 

reconoce la sabiduria de Yemaya. Asi esta marcado para los Babalawos una 

accién especial cuando sale hablando |a letra que representa a esta orisha. 

Existen también diferentes pattakies que narran jas relaciones entre 

Ochun y Orula. Tantos son los favores que éste debe a la bella orisha, que ella 

gan6 el derecho de ser su apeteb/, es decir !a esposa y ayudante del Babalawo, la 

que cuida de Orula. Al otorgarle esta categoria dentro del servicio de su 

sacerdocio, Orula reconoce que “es la maxima categoria que Ifa me permite 

otorgar a una mujer, y tU eres la primera de todas. En lo adelante, mis 

descendientes y ahijados del culto tendran, en una hija de Ochun, la esposa ideal 

para compartir su trabajo y la vida misma, con lo que rendiran un callado 

homengje a tu sacrificio” (Espinosa, La leyenda de Orula, 249). 

Esta relacién entre Ochun y Orula, condensada en la figura de la apetebi, 

expresa una relacién con el avatar de Ochun-Funké. En este avatar Ochdn se 

distingue por su sabiduria, valor que también fe reconoce Orula cuando le da este 

titulo honorifico. En la figura def apefebi podemos formular una construccién 

metaférica, fruto de la interaccién entre los orishas que aqui actban como semas:



apeleb! 

Construccién ésta metaférica corporal, pues la metadfora se configura 

sobre el cuerpo de una persona que representa a la apetebi, la cual segun indica 

el mito, debe ser una consagrada a Ochun. Es importante diferenciar la apetebi - 

en tanto figura en la cual leemos una construccién metaforica- de lo que puede ser 

un cuerpo metaférico, como el de Ochun. La apetebi no representa totalmente a la 

diosa, sino representa la distincién que reconoce Orula en Ochun, como homenaje 

a los favores que de ella recibié. En esta figura leemos ja configuracién de un 

texto-cuerpo-metafora que perpettia la memoria de aquellos hechos; pero no es un 

cuerpo metaforico. La apeteb/ refiere un significado de orden mitico, nos remite a 

un texto mitico; pero se verifica en el espacio ritual, sobre el cuerpo de la persona 

elegida para cumplir estas funciones. 

Con relacién a este relato, se configura un objeto metaférico. Distinguimos 

varios niveles en los cuales operan construcciones metaféricas. Hemos visto estas 

operaciones articuladas a la construccién de ‘a trama, como los casos 

anteriormente sefalados. Las hemos observado también con relacién a titulos 

honorificos que develan un significado mitico—como el de la apetebi- configurados 

sobre una persona que debe cumplir ciertas funciones en el! espacio ritual. Las 

observaremos ademas en algunos objetos o animales relacionados con e| campo 
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isotépico de una orisha, en los cuales leeremos operaciones de trasferencia e 

intercambio sémico que nos permiten considerarlos como objetos o animales 

metaféricos. Es decir, objetos que participan de la historia y en el que se 

configuran valores procedentes de las acciones o poderes de los orishas. Objetos 

resemantizados o creados especialmente para llevar determinada carga 

semantica. En este sentido tomamos el idefé, manilla que porta en su mano 

izquierda todo iniciado en el culto a Ifa, que tiene cuentas verdes y amarillas. El 

amarillo representa a Ochuin, orisha que también habitaré en la casa de los 

Babalawos a través de una piedra consagrada para representarla. El verde 

representa a Osain, deidad que también tiene hazafias con Orula. En el idefa 

leemos una condensacién de valores que representan a otros dioses en unién con 

Orula, transfiriendose a este objeto el poder protector que emana de tal unién. 

A propdsito de estos textos miticos, en los cuales se reconoce la 

presencia y la actuacién de la figura femenina, queremos incluir unos datos 

significativos. Existen testimonios de una tradicién oral -posteriormente asentada 

como textualidad escrita- que hablan del papel de la figura femenina en ia 

religiosidad cubana-africana. Segun Yrmino Valdés, las primeras oriatés, sabias 

manejadoras del ordculo de! Dilogun en Cuba, fueron mujeres (12 y 135). Lydia 
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Cabrera, en su libro Yemaya y Ochun, rinde homenaje a todas las mujeres que 

han sido salvaguarda espiritual de muchas generaciones: Santeras, Mamalochas 

0 lyalochas, depositarias en Cuba de la cultura de sus antepasados, sobre las 

cuales recaia el sostenimiento y conservacién de muchas de las i/é-orishas o 

Casas de Santos, Casas Templos. La /yalocha, como fa gran madre que inicia o 

pare hijos en el camino de un orisha, encuentra su paradigma en la maternal 

Yemaya: “... son virtudes maternaies las que concurren en una santera’(240). Y en 

las casas de las familias blancas, también sobre las mujeres negras en condicién 

de esclavas domésticas y nodrizas, cay6 ei peso de amamantar y sostener 

afectivamente a los hijos de los blancos. Tal vez las figuras paradigmaticas de 

Yemaya y Ochun, madres y protectoras, hayan inspirado la resistencia de sus 

mujeres negras, finalmente muchas de ellas cuerpos metaféricos de las orishas”. 

La consagraci6n de la mujer como compafiera del hombre esta escrita en 

uno de {os oddu o letras del Libro de Ifa. Cuenta el pattaki cémo los hombres 

quisieron someter a las mujeres y desoyeron el consejo de Orula, el cual si 

atendieron ellas. Cuando los hombres reunidos en ejército llegaron al pueblo de 

las mujeres para someterlas, se hizo la noche y cayd una lluvia feroz. Los 

hombres, penetrados por la iluvia y el frio, pidieron socorro a las mujeres. Cada 

una introdujo un hombre en su casa. Al dia siguiente, sin lluvia y con soi, el gran 

Olofi dispuso que los hombres permanecieran con las mujeres, tal y como habian 

entrado a cada casa. Y de esta forma naci6 el matrimonio. 

Otros tantos pattakfes narran las cualidades guerreras de Ochun y 

Yemaya. Si bien, representaciones de la maternidad y el amor, ambas orishas 

denotan caracteres muy fuertes. Yemaya puede ser terrible. No podemos olvidar 

que ella nace de Olokun, ese orisha andrdégino que vive en el fondo de! mar atado 

con cadenas por Obatala para que no destruya a los humanos. A Olokun nadie 

puede verie el rostro, se !e baila con una mascara. Verle significa la muerte. De 

  

4 Nos referimos concretamente a las Mamalochas e lyalochas, mujeres consagradas en la 
Santeria, madres de santos que han iniciado a muchos hijos. En estas santeras leemos la 
configuracién de cuerpos metaféricos de las orishas. Cuando fueron iniciadas, a sus cuerpos se 
trasladaron los orishas, segun el que correspondia a cada una. Sus cuerpos han sido 
resemantizados por esta presencia divina. En el préximo capitulo desarroilaremos mas esta idea. 
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este onsha salen las Yemaya en sus diversos caminos. Yemaya Awoy6 sale a 

pasear con los adornos de Olokun. Varios son los caminos en que esta deidad se 

telaciona con Olokun, ya sea como mensajera ~Yemaya Asesu-, ya como portera 

~Yemaya Okuti. Existe un pattak/ que refiere los amores de Yemaya con el bello 

orisha Inle, a quien ella rapt6é muy enamorada y fo llevé al fondo del mar. Pero 

cuando ella se cans6 de su amante y decidiéd regresar con los otros orishas, no 

podia dejar ir a Inle, pues éste habia visto demasiado: el misterio que habita en lo 

profundo del mar no podia ser develado. Yemaya le corta la lengua a Inle para que 

habiara sobre lo visto. Esta prohibicién respecto a un secreto que nadie puede 

saber, la relaciona estrechamente con Olokun. 

En tos relatos miticos el mar es un espacio propiciador de misteriosas 

transformaciones. En él se sumerge Yemaya y sale transformada en hombre 

cuando pelea con el orisha hijo Changé. Aqui observamos una operacion 

metaférica que denota una transformacién de género, transformacion ésta que se 

produce a través del agua, del mar. 

En el agua parece arraigarse ia esencia semantica de esta diosa, 

elemento que ella utiliza para protegerse, proteger y curar, como se refiere en 

varios textos miticos. E! mar es leido, desde este contexto, como espacio magico. 

Y en general, podemos considerar que Yemaya establece una relacién magica 

con el agua. Pierre Verger refiere varias leyendas en las cuales observamos esta 

relacién. Esta orisha tiene el don de poder hacer brotar el agua al goipear el suelo 

con sus pies, transformandose ella en un rio (Onxas, 191). O puede hacer que sus 

senos crezcan desmesuradamente, hasta transformarse en dos fuentes que 

formen una laguna(194). Estas transformaciones de la diosa comprueban una vez 

mas la fuerza de su esencia semantica, elemento del cual ella es cuerpo 

metaforico y al cual regresa para mutar convenientemente. 

En relacién a estas cualidades de la diosa leemos una frase popular: 

“Yemaya tiene siete sayas pero nadie sabe lo que esconde debajo” (Cabrera, 

Yemayé, 46). Las siete sayas son atributo esencial de la Y. Awoy6, la de mas ricos 

vestidos, y se las coloca para guerrear por sus hijos. Estas siete sayas convergen 

como objetos metaféricos a los cuales se traslada el gran poder de la diosa. En 
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esta afirmacién de que nadie puede pretender mirar lo que hay debajo de ellas, 

leemos una analogia con el mar, en cuyas profundidades esta diosa guarda sus 

secretos y nadie osa conocerlos. En este objeto, animado por la orisha -se coloca 

esta falda para luchar-, acaso se rednen los movimientos resultantes del airado 

caminar como analogias de las embravecidas olas del mar. 

En este atributo-objeto-metaférico estamos constatando una operacién 

que transfiere elementos de la temible Olokun. El objeto metaférico que representa 

las siete sayas, es un emblema de Yemaya Awoyd, entidad formada por la 

interseccién de caracteres de Yemaya y Olokun. No olvidemos que en este 

camino Yemaya se viste con los adornos de Olokun; de alguna manera las siete 

sayas que se coloca son una envestidura, un texto cuyos referentes sefialan un 

fondo marino, acudtico. En las siete sayas percibimos una transferencia de la 

fuerza del agua, esencia semantica de Yemaya y Olokun. 

Otokun 

profundidad 

secreto 

  

No sera ésta la Gnica ocasién en que el agua, que leimos metaforizada en 

las siete sayas, sea un elemento directamente relacionado con el caracter 

guerrero de la diosa. Cuenta una historia como en aquel tiempo mitico en que 

convivian dioses y humanos, alguien intenté calumniar a Changd, el mas amado 
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de los hijos de Yemaya, provocando la ira de la madre, quien los amenazo 

radicalmente: 

-Esta tierra que ustedes pisan, la pisaran hasta que yo quiera. Si por 

vuestra maldad pierdo al hijo de mi corazén, los hombres no pisaran mas 

sobre ella. Todo sera agua salada y de mi agua dulce no beberan. 

(Cabrera, Yemayé, 33). 

El agua es una sustancia que la diosa puede manipular con diferentes 

sentidos y funciones. 

Otro pattaki cuenta cémo a través del agua fue castigado Changé. El, 

fuego y ella agua. En una fiesta de orishas, sdlo se ofrecia por comida una brasa 

ardiente. Yemaya, en honor a su hijo, la rechaz6, pues era agua y no podia comer 

fuego sin apagarlo. Todos tos demas orishas hicieron lo mismo. Al llegar Chango, 

dijo que si no habia otra cosa él se la comeria, pues é! si comfa candela. Habia 

desafiado a su madre, quien lo bafid en agua. El dios dei fuego tuvo que 

esconderse por largo tiempo. Y no fue ésta la unica vez que supo amenazar a su 

hijo con aguas y olas marinas. 

Pero el agua, usada para calmar y advertir al iracundo y caprichoso 

Chang6, alguna vez también fue usada para defenderlo. Hubo un tiempo en que 

Yemaya fue pareja de Ogun, el temible dios de los hierros, quien celoso por los 

amores entre madre e hijo, deciara la guerra a Chango. En una pelea entre los dos 

orishas, dificil para Chang6, Yemaya inunda el campo de batalla, separando a los 

guerreros. Cuando consideré que ambos estaban aleccionados, retira las aguas. 

Pero al enterarse de que Ogun persistia en la guerra contra su hijo, produce otra 

inundacién mas terrible que dejé a Ogun por targo tiempo aislado en una elevacién 

de! monte. Otra orisha, su hermana Ochun, se encargaria de regresar a Ogun a la 

vida normal. 

En estos relatos hemos encontrado varios ejemplos sobre la diversidad 

con que puede ser usada la esencia semantica de la diosa, que es también su 

arma principal. Hemos mencionado otros elementos que constituyen objetos 

atributos, como fas siete faldas. Entre !os atributos podemos identificar objetos de 

vestuario -las siete faldas de Yemaya o los cinco pafiuelos de Ochun-. O podemos 
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distinguir atributos-herramientas que pueden ser instrumentos de trabajo de los 

orishas, armas defensivas, como !os machetes y en general todas las 

herramientas de Ogun. En general, los atributos de un orisha guardan relacion con 

su esencia semantica. Esta relacidn esta dada en el contexto de los relatos 

miticos, donde participan de un campo semantico que se estructura en torno a 

cada orisha. 

Veamos cémo podemos leer el comportamiento de los elementos y 

atributos de Ochtin. Tomamos como primer referente un pattaki que narra como 

Ochun saca del monte a Ogun. En esta historia Ogun era virgen y se negaba a 

salir del monte. Este rudo orisha era muy necesitado por sus instrumentos de 

labranza y sacrificio. Muchos fueron fos intentos por sacar a Ogun del monte, pero 

ningun orisha lo lograba. La bella y seductora Ochun, llené una jicara de miel — 

offi, a la cual hemos jeido como esencia semantica de la diosa-, até sus cinco 

pafiuelos a la cintura, hizo sonar sus manijas de cobre, e intenté acercarse a 

Ogun, quien al verla se escondié. Ochun comenzé a cantar, él la escuchaba y por 

un instante asomé su cabeza. Momento que aprovechdé Ochun para untarle los 

labios con miel. Ochtin siguiéd cantando y bailando, mientras le ofrecia miel al dios 

de los hierros. Durante cinco dias se dice que repitid Ochun la visita a Ogun: La 

voz fo encantaba y la miel lo endulzaba. Asi, al quinto dia Ogun siguié a Ochun, 

que haciendo rodeos lo sacé del monte y lo flevé ante los demas orishas. 

En esta historia, probar la miel puede leerse como probar mujer (Cabrera, 

Yemay4, 75). La miel de Ochiin es analogia de vida, amor, placer, seduccién, 

abundancia’®. At aislar la miel como esencia semantica de esta diosa de las aguas 

dulces, hemos observado en ella una condensacién de ciertas caracteristicas que 

definen a Ochun: su dulzura, su sensualidad, su seductora alegria. Los atributos 

que aqui participan forman parte del campo seméantico de la orisha. Los cinco 

pafiuelos, como las manijas de cobre, son atributos de su_vestuario. Incluso, el 

numero cinco y el cobre también forman parte de lo que identificamos como 

'S Lg miei, también se relaciona en estas culturas de procedencia africana, con la fertilidad. La miel 
es sangre de las flores. La sangre esta profundamente vinculada a la capacidad progenitora. Ver 
Os ndgé e a morte, p.89. 
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campo semantico de la orisha; pues el cobre es uno de sus metales, como 

también su numero es el cinco. 

Asi como aparece Ochun en esta historia, con una jicara de dulce miel, 

ofreciéndola mientras canta y baila, acostumbra esta orisha a presentarse como 

guerrera. La guerrera de !a miel, el baile y el canto. El baile de esta diosa es uno 

de los mas sensuales que se conocen en la religiosidad y cultura cubano- 

africanas. Citamos un fragmento de la descripcién desarrollada por Fernando Ortiz 

en Los Bailes y ef teatro de los negros en el folklore de Cuba: 

Su musica y sus bailes son fos mas sensuales, sus versos los mas 

salaces. La bailadora de Ochin la evoca agitando los brazos para que 

suenen sus manillas de oro. Y de lo alto, como desde las cimas de las 

montafias, sus manos bajan y corren a lo largo de su cuerpo, como los 

manantiales y arroyos. Sus saitos, sus vueltas y sus ondulaciones suaves 

muestran la alegria juvenil y recuerdan asi los rapidos del rio como sus 

torbellinos y las ondas languidas de los remansos. A veces baila Ochun en 

ademanes de remero en faena de canoa. En otros momentos recuerda su 

feminidad virtuosa, imitando los movimientos de la mujer africana al moler 

en el pilén la pulpa del funche familiar. (...) (348). 

Otros pattakies relatan las conquistas de Ochun. Una guerra feroz 

aniquilaba tribus, naciones; el hambre producia la muerte. Olofi, irritado por esta 

guerra entre los humanos, se niega a recibir suplicas para salvarios. Ochun se 

prometié que seria recibida por el gran Olofi. Preparé una canasta con cien bollos 

empapados de miel y también colocé cinco carreteles de hilo y agujas. A cada 

soldado que le interrumpia el paso camino al palacio de Olofi, la bella orisha le 

ofrecia un bollo con miel y le remendaba {a ropa. Al llegar a las puertas derram6 ia 

canasta de endulzados bollos ante la guardia de palacio. Mientras los hombres se 

precipitaban sobre los duices, Ochun se desliz6 hacia las habitaciones de Olofi. 

Rog6 al gran dios que pusiera término a la guerra e hiciera reinar nuevamente la 

paz. Ochun, con su amor conmovidé a Olofi y su peticion fue concedida. 
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Observemos los elementos que contenia la canasta de la orisha: bollos 

(dulces) empapados en miei, alimentos y esencia misma de la diosa; en general, 

los dulces, golosinas y panes dulces son atributos-alimentos de Ochtin y forman 

parte de su campo semantico en la medida en que contienen un elemento muy 

especial: lo dulce. Los cinco carretes de hilos con las agujas, son también 

atributos-objetos que corresponden a la orisha, cuya funcionalidad se explicita en 

el contexto mitico por el modo en que le sirven a Ochun para atraer, servir y 

seducir. En dos de sus caminos, O. Yumu y O. Olodi, tejen cestas y mallas para 

los pescadores o bordan sumidas en el fondo del rio. Los elementos de la canasta 

participan del texto de !a orisha, son elementos significantes cuya semantica 

expresa los poderes de la deidad. 

£s curioso el dato que nos revela como el contenido de esta canasta 

representa una de las ofrendas que el consultante de! Diloggun debera realizar 

ante una situacién que requiera el favor de Ochun. Es importante observar la 

manera en que un elemento del texto mitico se traslada al espacio ritual, en e! cual 

se despliegan sus significaciones. Asi como en el relato mitico los contenidos de 

esta canasta sirvieron a la diosa para obtener la compasion de Olofi por la 

humanidad; asi esos mismos elementos serviran en ei espacio ritual para obtener 

la compasién de la propia orisha ante las necesidades humanas. 

Hemos observado que las sustancias 0 elementos que constituyen esencias 

semanticas de las orishas cumplen diversas funciones. El agua, como ia miel 

pueden ser usadas para guerrear, como para curar. Existen relatos que narran las 

propiedades curativas de fa miel, asi sera e! que refiera como salvé Ochun a 

Babalu: Ayé. Este orisha habia muerto cubierto de llagas por no atender una 

prohibici6n de Orula. Las amantes de Babalu Ayé, fueron a pedir a Orula que 

intercediera con Olofi para regresarle fa vida. Pero Olofi no lo escucho. Entonces 

Orula pidié miel a Ochin y la derramé en el palacio de Olofi. Este pregunté quién 

habia derramado tan deliciosa mie!, puesto que deseaba mas. Ochun se presenté 

diciéndole que su miel seria a cambio de la vida de Babalu Ayé, peticion que 

también le concedié Olofi. 
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Observamos en esta historia a la miel de Ochtin como sustancia curativa y 

regeneradora; a través de ella se recupera la vida de Babalu Ayé. Entre las 

historias miticas y practicas religiosas cubano-africanas, es la miel uno de los 

productos mas connotados; donde esté la miel esta ta diosa. Alrededor del agua y 

la miel -esencias semanticas de Yemaya y Ochin- se condensan una gran 

cantidad de historias. Decir miel o agua, de mar o de rio, en el contexto de la 

Santeria cubana, es provocar una sucesién de {a memoria por la cual quedan 

demostradas las hazafias y poderes de estas orishas. 

En nuestra lectura sobre las operaciones metaforicas que distinguimos en 

los textos miticos, queremos desarrollar otro nivel de aplicacién. Nos referimos a 

‘as construcciones observadas en algunos animales o frutos relacionados con los 

espacios de significacién o campos semanticos de las diosas. Veamos algunos 

ejemplos. 

EI pato es una ofrenda muy especial! para Yemaya. Era el mensajero de la 

orisha, quien una vez lo envia ante Olofi con un importante recado. El mito dice 

que intencionalmente, el pato da el mensaje trastocado. Yemaya se da cuenta de 

lo sucedido, cubre al pato con un pariuelo azul y se lo come. Este relato mitico 

marca comportamientos en el ritual. De modo que cuando a Yemaya se le ofrece 

este animal, que exige un tratamiento muy cuidadoso'®, se le debe cubrir con un 

pafiuelo o tela azul, tal y como hiciera la diosa, segn narra el texto mitico. Otra 

versién de esta historia descarga en un objeto el motivo del incumplimiento del 

pato ante su duefia. Yemaya manda el pato a buscar un objeto que le daria Olofi 

para hacer un resguardo o talisman. El pato traia el objeto en su pico, pero 

mientras regresaba sufrié un susto y se tragé el objeto, atravesandosele en el 

buche. Yemaya traté de sacarle el precioso amuleto, sin éxito. Dicen que por eso 

el pato perdié ta voz, aunque otra historia lo relaciona con una difamacién que 

hiciera de Orula. Lo cierto es que el pato es un animal que significa proteccién, ya 

sea vivo o muerto. Algunas Omd-Yemaya reciben indicaciones de tenerlos en sus 

  

'8 At pato se le vendan los ojos cuando va a morir, debe desplumarse en total silencio y cubrirse 
boca y nariz la persona que lo hace, para no mancillar al animal con su aliento. Cabrera relata lo 
cuidadosa que debe ser esta operacién, para no arriesgar la vida de la santera que lo 

despluma.(Yemaya y Ochdn, 278). 
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casas, como guardianes; es un amuleto viviente, es el animal de la osha 

(Cabrera, 280) y solo se le sacrifica cuando ella lo reclama. Cuando se hace, las 

lyalochas buscan en su buche una piedra pequefia, que es de los mejores 

resguardos de Yemaya. 

El texto mitico aporta abundante informaciébn sobre el pato. En él 

observamos procesos de resemantizaciones que io transforman en animal 

metaférico de la orisha. Por el relato mitico sabemos que el pato participa del 

campo semantico de la diosa y estos valores los traslada al espacio ritual, donde 

el uso del pato esta asociado a acciones que buscan el favor de Yemaya. En la 

significaci6n de este animal como amuleto viviente leemos una operacién de 

transferencias metafdricas: 

       

  

    

amuleto 

viviente 

animal    
sagrado 

Al objeto que se encuentra en el buche del pato, lo consideramos un objeto 

metaférico. A él se transfieren los valores de aquel poderoso amuleto que Olofi 

enviaba a Yemaya. Al incorporar a su cuerpo —buche- el objeto de Olofi, se 

produce una interaccion sémica de la cual resulta este objeto metaférico. 
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amuleto 

objeto 

de! buche 

  

Nuevamente observamos como desde el texto mitico se configura una 

significacién que se traslada al espacio ritual. 

Existen varios animales tabu en la religién afrocubana, cuyas 

explicaciones encontramos en ios textos miticos. Como el pato para Yemaya, el 

pavo real es un animal sagrado para Ochun. Nunca se le sacrifica sin consultarle, 

o sin pedirlo ella, pues equivale a matar un rey. El pavo real tiene corona y su 

muerte, como la de los antiguos reyes africanos, tiene que acompafiarse de otros 

sacrificios. Como el del pato, es un rito muy cuidadoso, exige varios dias y solo 

pueden presenciarlo los iniciados. 

El pavo real tiene en el nombre indicada su realeza. Es un ave de reyes, 

es un ave reina o rey. A Ochun también se le conoce como /yalode, que en Cuba 

significa reina y sefiora importante e instruida. En Africa, lyalode es la que esta al 

frente de una comunidad de mujeres y que las representa ante el rey, es un titulo 

honorifico. El pavo real es un animal metaférico, que es resemantizado al 

trasladarse a é! la realeza de Ochun: 
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Pavo Real realeza 

  

También en ciertos frutos que participan del campo semantico de las 

orishas, observamos procesos de metaforizacién. La calabaza guarda una 

estrecha relaci6n con Ochun. En varios pattakies aparecen estos frutos 

protegiendo o guardando secretos de la diosa. La calabaza fue alcancia de 

Ochun"’, En esta capacidad que tiene la calabaza para guardar dinero u otros 

objetos de valor similar, acta una carga semantica que relaciona a este fruto con 

la prosperidad. Desde esta dimension de vasija, receptaculo que contiene cosas 

muy preciadas, analogamos et vientre de la diosa, espacio corpora! que 

representa fecundidad y prosperidad. Estos relatos miticos resemantizan a la 

calabaza. A ella se transfieren valores fecundos del vientre de la orisha. Sobre 

este fruto opera una transferencia semantica que lo convierte en objeto metaférico: 

‘7 Ver Lydia Cabrera, E/ Monte. Miami, 1986. P.354- 362. 
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calabaza 

Desde estas operaciones que trasladan a la calabaza una carga semantica 

del cuerpo de la diosa —vientre-, podemos leer ei tabu que este fruto representa 

para las hijas de Ochun (Omé6-Ochun), las cuales no deben comer ni picar 

calabaza. 

E! texto mitico relata como la calabaza curé el vientre de Ochun (Cabrera, 

Yemayé, 359). Este relato marca una significacién que se traslada ai orden ritual: 

lacalabaza adquiere poderes curativos que actuan especialmente sobre el vientre 

femenino. Es una practica muy eficaz en este contexto religioso, la limpieza o 

rogacion de los vientres pasandoles una calabaza. Este fruto ejemplifica al objeto 

metaférico en el que se han trasladado los poderes y valores de Ochun, sefiora de 

los vientres y de la sexualidad. 

En {os textos miticos hemos encontrado relatos portadores de una 

variedad de significaciones, desplazados al espacio ritual. Los procesos 

semanticos aqui observados, se articulan a lo que también distinguimos como 

operaciones metaféricas. Algunas de estas operaciones denotan un estrecho 

vinculo con el cuerpo y los procesos de resemantizacion que en él se verifican. 
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Estas operaciones metafdricas que implican  transformaciones 

relacionadas con ei cuerpo humano, nos llevan a un tema que trataremos en el 

Ultimo capitulo: la Santeria como texto corporal. En este contexto leeremos el 

cuerpo humano como un espacio resemantizado metaféricamente, porque en 

cada parte de é! tienen su morada los orishas. 
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Imagen de Ochun-La Caridad del Cobre, realizada por !a pintora cubana Zaida de! Rio. Versién 
de la artista sobre la oracién a la Virgen de la Caridad dei Cobre, 
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  Imagen de Yemaya-Virgen de Regla, realizada por la pintora cubana Zaida del Rio. Versién de la 
artista sobre la oracidn a ia Virgen de Regla. 
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IV. El texto dramatico. Estructura mitica y ritual: Maria Antonia y Ochuin. 

La cultura del pasado no es solo la memoria de la humanidad sino nuestra propia 

vida sepulta y su estudio nos conduce a una escena de reconocimiento, a un 

descubrimiento que nos hace ver, no nuestras vidas pretéritas sino la forma cultural 

completa de nuestra vida actual. No es tan sdlo el poeta sino su lector quien se 

encuentra sujeto a la obligacién de “volver a renovar’. 

... los mitos explican los principios estructurales que dan trasfondo a los hechos 

literarios .., 

Frye, Anatomia de la Critica 

.» El valor del mundo arcaico, del mito y del folctor no resulta contrapuesto a los 

valores del arte de épocas posteriores, sino comparado de manera compleja con los 

mas altos logros de la Cultura mundial. 

Lotman, “Literatura y mitologia’ 

Recaba nuestra atencién el modo en que ciertos tedéricos dialogan en el 

tiempo. Por ejemplo, las interesantes articulaciones entre ciertas propuestas de la 

critica arquetipica de N. Frye y las ideas sobre las correlaciones entre literatura y 

mitologia, de Lotman. En el relacionamiento de ambos discursos, tomamos en 

cuenta que el estudio comparado hace emerger las estructuras miticas que llevan 

ciertos relatos (Frye, 183). 

Desde la perspectiva comparatista, en este apartado nos proponemos 

estudiar el proceso de interpenetraci6n entre el mito de Ochun y fa trama de un 

texto dramatico de {a cultura cubana: “Maria Antonia’’, del dramaturgo Eugenio 

Hernandez Espinosa. Partimos de las posibles relaciones entre la orisha y el 

personaje dramatico, buscando a la vez algunas interacciones entre los elementos 

que configuran el mythos dramatico y el mito afrocubano. 

"En: Teatro, de Eugenio Hemandez Espinosa. La Habana: Letras Cubanas, 1989. 
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Sobre fa estructura mitica hemos argumentado en paginas anteriores. Para 

referirnos a las configuraciones dramaticas, como en el caso del mito, nos 

remontamos a la primera memoria, aquella que nos jeg6 un texto arcaico pero con 

el cual es necesario continuar dialogando. La Poética aristotélica sigue siendo, en 

nuestra cultura occidental, el primer tratado sobre las construcciones dramaticas. 

Nos interesa e! punto de vista que sobre este texto desarrolla N. Frye en Anatomia 

de fa Critica, para desde alli ubicar el marco referencial sobre el texto dramatico 

que estudiamos. 

Nuestra fectura de “Maria Antonia” en tanto texto dramatico, la planteamos 

desde las consideraciones de Frye sobre el modo ficcional tragico. Pero en su 

condicién de “texto discreto”* en el cual se observan los repliegues de un “modelo 

no discreto” o mitico, el marco seguira siendo la teoria semidtica de Lotman. Otra 

aplicacién tendra el modelo biosemidtico de G. Weisz para observar ciertas 

construcciones metaféricas en la configuraciones de algunos personajes 

dramaticos, en tanto estructuras que activan e| sentido del texto y mas 

puntualmente, en la segunda parte de este capitulo. En un primer momento 

estudiaremos los procesos en el entramado dramatico, leyendo siempre la 

activacién de un contexto religioso. En un segundo momento observaremos la 

relacién que la historia dramatica pudiera tener con el! contexto ritual. Ello nos 

interesa en funcién de leer la construccién del cuerpo metaforico que observamos 

en el ritual de iniciacidén o Asiento; proceso ritual que al no producirse en el 

personaje de Maria Antonia, esta determinando ta condicién tragica de! texto 

dramatico. En esta segunda parte del capitulo retomamos e! modelo de la triple 

mimesis de Ricoeur, desde é! nos proponemos leer los procesos de refiguracién 

que operan en la configuracién de una Omd-Ochun, como hubiera podido ser 

Maria Antonia. 

En el ambito de una semidtica de la cultura encontramos una distincién que 

nos parece sugerente para establecer los vinculos entre el texto dramatico en 

cuestion y el contexto de la Santeria cubana. Lotman percibe que las relaciones 

entre texto y contexto pueden tener un caracter metaférico o un caracter 
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metonimico. Metaférico, cuando el texto es “percibido como sustituto de todo el 

contexto”; metonimico cuando “ei texto representa el contexto como una parte 

representa al todo’(Semiosfera, 81). La conexién con las ideas linguosemidéticas 

de R. Jakobson respecto al distigo entre estas dos especies de tropo, Lotman la 

esclarece en su trabajo “La Retdrica’®. Como su maestro, quien colaborara 

activamente en los trabajos y eventos de la Escuela de Tartu, Lotman vincula la 

metafora y la metonimia a los ejes paradigmatico y sintagmatico de la estructura 

del lenguaje: 

La metdfora es, segin Jakobson, la sustitucién de un concepto con 

arreglo al eje de la paradigmatica, !o cual esta ligado a una eleccién en 

la serie paradigmatica, una sustitucién in absentia y el establecimiento 

de un vinculo de sentido por semejanza; la metonimia se sittia en e! eje 

sintagmatico y no es una eleccién, sino una combinacién in praesentia y 

et establecimiento de un vinculo por contigitidad(123). 

Observando el distingo jakobsoniano y la aplicacién lotmiana al estudio de 

las relaciones entre texto y contexto, analogamos la propuesta metaférica al 

vinculo entre el texto dramatico “Maria Antonia” y e! contexto de la Santeria 

cubana. Esta obra dramatica puede considerarse como un texto que represente o 

condense una visién del mundo religioso afrocubano. Respecto a su 

funcionamiento en un contexto diferente -no cubano- este texto, en el cual se han 

recreado paradigmas y comportamientos del mundo mitico afrocubano, podria 

sustituir por semenjanza el contexto de la Santeria cubana. Pero también 

podriamos considerar una relacién metonimica, que en la teoria lotmiana incluye a 

‘a sinécdoque: “Maria Antonia’, en tanto recrea una parte del complejo espacio de 

la Santeria, desarrolla una relacién de contiguidad con ei mismo, siendo este texto 

una parte que represente a todo el contexto de la Santeria. 

  

? Ver “Literatura y Mitologia’, La Semiosfera |. Aqui Lotman puntualiza jas distinciones entre lo que 
llama textos discretos o literarios y textos no discretos o miticos. P. 193. 
3 En: Semiosfera |, p. 118. 
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4.1. El texto negro en el teatro cubano. 

Estudiar la presencia de los temas afrocubanos en nuestro teatro, significa 

considerar la evolucion en el tratamiento del negro como personaje dramatico. Y 

en este punto tendriamos que considerar dos tipos de configuraciones: la que 

ofrecian los propios representantes de esa cultura, ya fueran esclavos o libres 

durante !os primeros siglos de la época colonial; es decir, el texto elaborado por 

tos propios negros. Y en otra dimensién debemos colocar la visién que sobre esta 

cultura desarrollaron autores y comerciantes teatrales espafiotes o criollos 

blancos. 

€n el Capitulo Ii de este estudio, presentamos !a fiesta afrocubana dei Dia de 

Reyes como un texto corporal en tanto lo consideramos como un espacio textual 

en movimiento, configurado por los cuerpos de los danzantes, cuyas ejecuciones 

semantizan el acto carnavalico*: 

Ese dia, siglos de catequizacién cristiana se desplomaba ante el 

empuje y vitalidad de las distintas etnias africanas que fueron 

esclavizadas y traidas a la Isla. Esa fiesta es la exaltacién de los 

valores religiosos afrocubanos, su exteriorizaci6n mas fecunda, su 

liturgia mas espectacular (Leal, 22). 

En estas fiestas, como en las ejecuciones de los cantos y danzas 

desarrollados durantes las celebraciones, en los pocos dias que les estaba 

permitido reunirse en los cabildos, localizamos las primeras representaciones del 

texto de procedencia africana. Pero veamos los continuos interdictos que el blanco 

imponia a estas manifestaciones: Desde finales del siglo XVIII las fiestas de los 

negros libres u Aorros fueron estrictamente limitadas, y en 1842 el reglamento de 

esclavos prohibid tas ceremonias danzarias y musicales en los barracones (Leal, 

49). 

En el siglo XIX, la mirada de! blanco sobre el negro desarrollé una 

configuracién deformada y colonialista de la cultura de procedencia africana: 

Si las expresiones afrocubanas ‘representan’ al negro visto 

con pupila negra, actuando en su idioma propio, para publicos 

  

*Ver nota 18 del Capitulo tI. 
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negros, y ofreciendo la imagen teatral de su cultura, de su identidad, 

los autores blancos crearan su antipoda en el negrito, es decir, el 

personaje negro representado por actores blancos, para publico 

blanco, actuando en espafiol o en bozal (el idioma parodiado), y por 

supuesto, mostrando el punto de vista de la cultura esclavista. Es asi 

que el negrito penetra hondamente en nuestra literatura y escamotea 

la versi6n del negro para servirse de ella como fuente de burla y 

escamio ideoldgico (Leal, 30). 

A Francisco Covarrubias (1775-1850), “primer intérprete nacional” y 

“fundador del teatro nacional” (31), le debemos la inauguracién del género 

vernaculo y del negrito. Esta imagen divertida dei negro “obediente y bonachén” 

fue desarrollada luego por Bartolomé Crespo Borbén (1811-1871), mas conocido 

por Creto Ganga; justo cuando la insurreccién negra “de la Escalera” ofrecia una 

imagen muy distinta. Con este autor se fijan los elementos de una escena 

“populachera’ y colonialista, basada en la mirada ridiculizadora del bianco 

respecto al negro. Como tan agudamente sefiala el historiador del teatro cubano, 

Rine Leal: “El esclavismo, que corre por la espina dorsal de nuestra historia, neg6 

las posibilidades de personaje dramatico al negro, y to desplazé6 al bufo” (49). 

El bufo fue un género teatral que se inicié en La Habana en 1868 y en el cual 

se pueden reconocer tanto la influencia madrilefia como la del minstrel show 

norteamericano. Tenian en comun con aquellos el sentido musical, el baile, la 

caricatura, la parodia y la satira. Pero los bufos habaneros introducen ai personaje 

del negrito, junto a otros tipos de la escena vernacula como la mulata, el gailego, 

los chines, los brujos o “fidfigos’, etc. Estos personajes, habitantes de un 

inframundo, “marginados de la historia’, podemos leerios como representantes de 

la compleja intertextualidad que desde entonces ofrecia la diversidad cultural de la 

Isla. Este “género amulatado y nada aristocratizante” (Leal, 75), se va a 

transformar pocos meses después de surgido en ‘sinénimo de lo cubano’, al 

privilegiar los ambientes rechazados por la cultura dominante y participar del 

ambiente independentista que animaba a una parte de la sociedad cubana. Ante 
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fos sucesos insurgentes del Teatro Villanueva, los bufos habaneros tienen que 

abandonar el pais®. 

Entre 1869 y 1870 ocurren dos hechos dramaticos que inician una mirada 

diferente sobre el personaje negro. José Marti publica su poema dramatico 

Abadala, en las paginas del naciente periddico La patria libre, lo que le significa la 

deportacién a Espafia. La parabola ubica a un héroe nubio que muere enfrentado 

a los invasores arabes. Por primera vez un personaje negro alcanza una 

dimensi6n poético heroica: 

Es significativo que Marti, en su primera obra, site al africano como 

centro de su dramatica y lo desplace del bufo a la epopeya, para darle 

tango de héroe positivo. Con esta pequefia obra se ofrece un viraje 

radical en ia concepcidn del negro...(Leal, 69). 

El otro acontecimiento se ubica en México, adonde habia llegado exiliado el 

poeta y escritor dramatico Alfredo Torroella. En 1870 estrena el melodrama E/ 

mulato, el cual, pese a su gran carga sentimentaloide, refleja un tratamiento digno 

del esclavo negro. 

Esta mirada diferente de autores blancos sobre elementos de /a cultura de 

procedencia africana, va a alcanzar momentos de gran despliegue poético o 

popular en los dramaturgos que estrenan en los primeros afios posteriores al 

triunfo de la Revolucién cubana. Debemos diferenciar dos tipos de autores. Los 

que ya venian produciendo desde décadas anteriores y continuan haciéndolo 

después de 1959, a los cuales el investigador Leal sefiala como “dramaturgos de 

transicién”. En este grupo ubicamos a Carlos Felipe (1914-1975), que en 1960 

culmina un bellisimo texto dramatico: Réquiem por Yarini, estrenado en 1965. Esta 

obra sublima un mundo de prostitutas, chulos y marginados, los cuales alcanzan 

una estatura poética a través del amor. La accién dramatica se va entrelazando 

con un texto mitico oracular, para alcanzar un alto aliento poético y sentido 

tragico. 

SEs importante sefialar que ya en ef monte cubano se habia iniciado la jucha por la independencia. 
Sobre los sucesos del Villanueva puede consultarse el referido libro de Leal, Breve historia def 

teatro cubano, p. 67-68. 
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Otro grupo es el de los autores que se inician en la década del sesenta a 

partir del Seminario de Dramaturgia desarrollado por el argentino Osvaldo Dragun, 

el cual constituy6 un verdadero laboratorio del que emergieron importantes 

dramaturgos cubanos. En este sentido tenemos que mencionar a José Ramén 

Brene (1927-1990) y a Eugenio Hernandez Espinosa. Ambos desarrollan miradas 

diferentes sobre ciertas textualidades del mundo afrocubano. Con Brene suben a 

escena creencias populares, mezclas de valores africanos y espafioles, dentro de 

un tono de comedia con cierto sentido critico. Santa Camila de la Habana Vieja, 

estrenada en 1962, ha sido su texto mas reconocido. Camila, como La Jaba de 

Yarini, apela al mundo magico de la Santeria para salvar a su hombre. Mujeres 

ambas, apasionadas y marginales, viven en profunda relacién con sus dioses 

negros, de ellos alcanzan su fuerza y su hondura tragica. 

Pero en 1967 ocurre un suceso de notable trascendencia artistica y social 

para la escena cubana. El 29 de septiembre, se estrena Maria Antonia, del joven 

autor negro Eugenio Hernandez Espinosa (1936), bajo la direccidén de Roberto 

Bianco, con el grupo Taller Dramatico y el Conjunto Folklérico Nacional. Esta obra 

“constituy6 un triunfo artistico y popular sin precedentes en el teatro cubano: 

veinte mil espectadores presenciaron sus primeras dieciocho funciones” (Martiatu, 

“Una Carmen caribefia’, 935). 

Pero no es este inusitado suceso de publico, esta extraordinaria popularidad 

de ta que sigue gozando Maria Antonia, lo que nos hace reparar en el texto de 

este autor dramatico. Hernandez Espinosa, después de esta inmersién en el 

espacio mitico-ritual afrocubano, continuéd produciendo nuevos titulos en didlogo 

con ese mundo. Sdlo mencionamos algunos ejemplos que privilegian temas de 

procedencia mitica, como Odeb/ ei cazador (Conjunto Folklorico Nacional, 1982), 

Oba y Shangé (Teatro de Arte Popuiar, 1983) y su obra inédita Shango Valdés, la 

cual sirvié para elaborar el argumento del filme Patakin, de Manuel Octavio 

Gomez. 

EI critico Rine Leal, enfatiza en Maria Antonia su “poderoso aliento tragico y 

avanzada concepcién escénica’ (175). La investigadora Inés Ma. Martiatu, precisa 

la ubicacién de este texto en el teatro cubano: 
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Maria Antonia vino a llenar un vacio en la historia de nuestra 

dramaturgia (...). 

Como protagonista, Maria Antonia se situa en esa galeria de 

personajes femeninos paradigmaticos, encabezados entre nosotros por 

Cecilia Valdés del novelista Cirillo Villaverde. No por casualidad son 

mulatas estas cubanas tragicas, en cuya situacién convergen las 

contradicciones sociales que se expresan bajo las circunstancias del 

drama pasional. La heroina de Eugenio Hernandez es una negra, y en 

ella se plasma la identidad sin escapatoria (‘Una Carmen...”, 938). 

Después de considerar estas razones como elementos de suficiente interés, 

deseamos sefiaiar que es esa dimensién paradigmatica que expresa el personaje, 

pero en relacién a un espacio regido por ciertos paradigmas mitico-rituales de 

procedencia africana, lo que nos !leva a elegirla para nuestro estudio. 

4.2. El texto dramatico como mythos tragico. 

La dramaturgia de Eugenio Hernandez refleja ia voluntad de este autor por 

indagar en las tradiciones populares. Varios de sus textos dramaticos, al explorar 

fos valores dei mundo mitico-ritual afrocubano®, expresan la dimension tragica y 

vital de este espacio. La violencia que caracteriza a algunos de sus personajes, es 

instinto de sobrevivencia ante una realidad que demanda transgresiones’. Es 

interesante observar cémo estas transgresiones inciden en el espacio de la 

Santeria cubana. Todos los espacios sagrados exigen el cumplimiento de cierto 

comportamiento, ciertas reglas y rituales (interdictos) que mo pueden 

desobedecerse, y que en caso contrario pueden equivaler a la muerte. Lo tabu, Ilo 

prohibido, tiene que ser respetado por quienes aceptan la fé. La prohibicién puede 

llegar a ser un paradigma, saber observarlo es una manera de manifestar el amor 

® Ver Prélogo de Inés Ma. Martiatu a Teatro, de Eugenio Hemandez. La Habana:Letras Cubanas, 
1989. 
7 Los términos transgresién e interdicto los usamos con un sentido anélogo al que desarrolla G. 
Bataille en E/ Erotismo. En este sentido usamos correlativamente tabi e interdicto. 
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a los dioses. Pero de la humana necesidad de transgresién deviene un concepto 

de lo tragico. Los propios textos miticos afrocubanos, conocidos como pattakies, 

estan llenos de transgresiones. Una consulta oracular, en Ifa o en el Diloggun, 

siempre va acompafada de un pattaki o leyenda de ia cual debemos extraer una 

ensefianza que aplicar a nuestra necesidad. Si pensamos entonces que la 

transgresi6n, de la cual emerge un tabu, constituye un elemento esencial del texto 

mitico, queremos pensar en un concepto de Io tragico sostenido desde el mito de 

Ochun y configurado en un personaje dramatico. 

La critica cubana definid a “Maria Antonia” como una tragedia®. Y desde 

cualquier punto de vista, no hay dudas de que poética y estructuraimente lo es. 

Tomando la arcaica pero efectiva consideraci6n aristotélica sobre el fatal cambio 

de fortuna? que acompafia al personaje tragico, desde la primera escena 

encontramos la pregunta que indica una cadena de fatales peripecias: 

Ma. Antonia y Cumachela. jAy!. Qué pueden hacer ya de mi 

vida? (65). 

En relacién a las premisas aristotélicas, queremos observar las ideas sobre 

el mythos tragico desarrolladas por Frye, observando el comportamiento del 

personaje y la trama del texto dramatico que aqui nos ocupa. 

Nos ha interesado tomar a Frye por varias razones. Una de ellas es su 

peculiar estudio de los modos ficcionales desde una critica arquetipica, 

estableciendo una correlaci6n que traza vincuios entre los diferentes modos: 

desde el propiamente mitico, pasando por el elevado, en e! cual se incluye ef 

tragico; hasta el ironico, en el cual se plantean nuevas formas de mitificacién. Este 

punto de vista permite interesantes aproximaciones con los “cuatro momentos en 

ta historia de la influencia de la mitologia sobre el arte’(198) establecidas por 

Lotman, las cuales abarcan desde !a creacién de los epos, pasando por el 

® Ver “Maria Antonia: wa-ni-ile-re...", de Inés M. Martiatu. En Rev. Tablas 3/84. La Habana. P.35- 
44, 
° Ver Poética, Aristételes. Madrid, Taurus. 1992. Cap. VI y XiIll. 
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nacimiento del drama ,la novela, hasta el surgimiento del cine artistico. En algunos 

de ellos pueden observarse marcados procesos de neomitologizacién. 

Pero hemos acudido a Frye, muy especialmente, porque ante nuestra 

insatisfaccisn con las comunes y dogmaticas definiciones sobre los géneros 

dramaticos, este autor ofrece un punto de vista congruente sobre los problemas 

entre estructura y género. £1 estudio de los géneros dramaticos mayormente se ha 

limitado a establecer una preceptiva, sin considerar necesarias reflexiones sobre 

el] modo en que fueron evolucionando las estructuras dramaticas fundamentales 

desarrolladas por los dramaturgos griegos, segun las configuraciones espirituales 

y artisticas -especialmente escénicas- condensadas en las distintas épocas. Lo 

tragico en Frye no es pianteado como género, sino como estructura y por esta 

taz6n nos interesa. 

Para este tedrico, el origen de to tragico debe buscarse “en el mythos tragico 

0 la estructura de la trama’(272) -tal y como sefiala Aristételes-; ef cual se 

concentra en la vida de una persona, desarrollando una “mirada centripeta”’. En 

este modelo ficcional el héroe resulta aisiado y a medio camino entre entre lo 

divino y lo humano (Frye, 272). 

Veamos el caso de Maria Antonia, quien no es precisamente un tipico 

ejemplo de “personaje noble y elevado”, como fue sistematizado en la Poética 

tespecto a la tragedia. Sin embargo, desde la reflexién fryediana, encontramos 

elementos que permiten acotarla como personaje tragico. Una de ellas es el 

aislamiento o sotedad tragica en la cual se situa el propio personaje, colocandose 

en una posicién de riesgo. Ma. Antonia rechaza toda ayuda, ninguna solucién 

mediana parece tranquilizarla. Suefia como los grandes personajes y aspira a todo 

0 a nada; no acepta términos medios. Ella misma esta a medio camino entre lo 

divino y lo humano. Pertenece a un mundo en ei que para saivarse de tanta 

hostilidad existencial, de tanta inseguridad cotidiana, los hombres y mujeres 

recurren a los dioses como proteccién. Pero Ma. Antonia se niega a cualquier 

forma de sometimiento, no acata ninguna ley divina o humana; sufre una sed que 

no pueden apagar ni los mismos dioses. Su naturaleza parece ser la transgresién, 

pero arrastra alguna oculta necesidad de trascendencia humana. 
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Nos dice Frye que “los héroes tragicos andan envueltos en el misterio de su 

comunién con ese no sé qué cuyo mas alla sdlo podemos vislumbrar a través de 

ellos y que es origen, por igual, de su fuerza y de su suerte"(273). En estas 

misteriosas redes anda atrapada Ma. Antonia, buscando quién sabe qué mundo 

de ilusiones y al mismo tiempo, retada por una furia incontenible ante tanta 

imposibilidad, que a manera de hybris la ciega y se configura soberbia. En esa 

desmedida capacidad para amar y odiar, ella no es una de nosotros, sino que se 

eleva y distingue de lo comun. De alli parece emanar su fuerza, como su final. 

Pero la tragedia, explica Frye, sea cual sea su contexto, siempre “parece 

culminar en una epifania de la ley, de aquelio que es y debe ser’(274). Ya sean 

dioses o humanos los que se impongan, ellos existen para ratificar un orden, para 

restablecer el equilibrio o la némesis. En el texto dramatico de Hernandez 

Espinosa, los dioses y los hombres hacen que esta némesis ocurra. La sociedad 

comin, como el ambito mitico-ritual necesitan el restablecimiento dei orden. 

Alguien tan transgresor como Ma. Antonia debe saber que: “Cuando falta la 

verdad hay que conformarse con la mentira’(154). Y esto se lo dice precisamente 

un personaje que en esta obra representa la sabiduria: el sacerdote 0 Babalawo 

Batabio. 

La protagonista encuentra la muerte, parece como si la desafiara. Ella no 

puede aceptar vivir “con la mentira’. Los dioses regresan el interdicto 

aparentemente suspendido por esta mujer. Tal y como le habian augurado, su 

cabeza pertenecia a la orisha Ochun, a quien debia reverenciar y consagrarse. 

Nunca acepté vivir bajo tales paradigmas o interdictos y transgredié un orden 

sagrado. Al ser mortalmente herida por una mano humana, aparecen 

inmediatmente en ella rasgos de una posesidn divina. El autor acota: “Gira dando 

un grito. Oshun la ha poseido. Cae muerta. Silencio"(158). La némesis ha 

ocurrido, ef orden se ha restituido, los interdictos se han regresado. El héroe 

tragico se ha sacrificado. Bien decia Frye que la tragedia es “una mimesis del 

sacrificio”, una “mimesis del rito’(282) en el cual la purgacion se realiza por el 

ofrecimiento de un pharmakos. 
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El tono tragico en la obra de Hernandez Espinosa, a manera de velada 

moira, parece anunciarse desde los comienzos. La primera aparicién de Ma. 

Antonia en escena muestra una imagen dual: sobre sus espaidas carga otro 

personaje llamado Cumachela. No podemos dejar de observar que esta imagen 

practicamente inicia la obra. El personaje se asume en una situacién tan critica 

que -tal y como lo afirman sus palabras: “;Qué pueden hacer ya de mi vida?’- no 

cree posible una recuperacién. Es importante sefialar algunas cuestiones o 

Preguntas que nos producen estas primeras didascalias, en las cuales el autor 

describe a Maria Antonia de pie, cargando a Cumachela sobre sus espaldas. 

éQuién es Cumachela y por qué Maria Antonia la sostiene?{Qué connotacién 

semantica tiene esta imagen doble o ambigua con la cual se presenta al personaje 

protagénico?. Estamos en los comienzos. No sabemos nada de la historia todavia. 

Pero en esta imagen luego reconoceremos la presencia del tono tragico con que 

abre la obra. En la medida en que avanzamos vamos conociendo el desarrollo de 

los hechos, los cuales nos llevan a comprender el principio y final de fa trama. 

Dejemos entonces planteada esta primera imagen como un enigma’. descifrarlo 

sera ejercer una posibilidad de lectura. Pero como muchos enigmas, éste también 

nos enfrenta a una situaci6n de limite o de muerte. 

4.2. 1. Estructura, paradigmas miticos y personajes dramaticos 

A partir de este momento nos interesa observar las correlaciones entre los 

personajes dramaticos y los paradigmas miticos. Y mas ampliamente, el modo en 

que se van entretejiendo elementos constitutivos del espacio mitico-ritual en un 

espacio dramatico. Nos importa considerar cémo un determinado contexto 4a 

Santeria- influye y determina el sentido de este texto; de modo que sin un andlisis 

que incluya los valores de ese contexto, la interpretacion de la obra dramatica 

podria ser no sdlo muy diferente, sino que faltaria informacién para su amplia 

comprensién. 

  

'° Bosteriormente regresaremos a esta imagen para observarla como construccién metaforica. 
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La primera escena de esta obra", que sera también {a ultima, es una 

concentracion de informaciones y sucesos dramaticos muy significativos. Heros 

sefialado, siguiendo las ideas lotmianas, la estructura circular del mito: no lineal, 

sino insistentemente repetitiva. Queremos agregar que ese sentido repetitivo 

manifiesta una insistencia semantica, una especie de increscendo que aplicado al 

ritual busca un estado extatico y en un contexte dramatico nos Ilevaria al climax", 

Es muy significativo entonces, que la obra de Hernandez Espinosa se acoja a una 

estructura circular. 

La critica ha insistido en la relacién entre esta obra y la festividad ritual 

llamada gdemilere’*. Fernando Ortiz explica ei término derivado dei yoruba wa- 

ni-ilé-ere, que significa “tomar parte en las convulsiones de la casa de las 

imagenes’ **. La palabra “convulsiones’, ademas de aludir a las danzas liturgicas 

que alli ocurren en honor de los dioses, se refiere también a los fendémenos de 

posesi6n a través de los cuales se manifiestan los orishas en sus hijos durante el 

baile. Desde el Prédlogo sabemos que casi toda la accién ocurre en medio de una 

fiesta ritual a los orishas -que podemos asociar con el giiemilere-, apareciendo 

desde un primer momento el akpwdén o solista junto a un coro de /yalochas, 

entonando los cantos rituales. La confluencia de una estructura dramatica circular 

con una celebracién ritual en honor a los orishas y en especial a Ochun -tutelar de 

Maria Antonia- tiene un alto valor semantico, en el que ahondaremos 

préximamente. Pues si esta obra es una especie de representacion de un mito, es 

profundamente significativo que el contexto de ficcién sea una celebraci6n ritual. 

La situacién a la cual se enfrenta el lector-espectador en el Prélogo, sera una 

especie de marca oracular, de signo tragico, a punto de consumarse. E! cambio de 

fortuna ya se ha producido y la protagonista sufre las condiciones de su estado: 

‘' La obra se estructura en un prélogo y once cuadros. Cuando decimos la primera escena, es una 
manera de referirnos al momento con que se abre al lector-espectador; evidentemente, se trata del 

momento que su autor ha nombrado como Prélogo. 
‘2 Ver las consideraciones que sobre esta parte de la estructura dramatica ofrece J. Howard 
Lawson en Teorla y Técnica del Drama. La Habana: Arte y Literatura, 1976. Tercera y Cuarta 
Partes. 
13 Ver de Inés M Martiatu, “Maria Antonia: wa-ni-ile-ere...”, antes citado. 

"4 Los bailes y e/ teatro de los negros en el folklore de Cuba. P. 294. 
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Madrina. As/ mismo es. Asi fue. Como si la perdicién le creciera 

por dentro. Hasta que un dia las plantas de sus pies corrieron solas a 

desbaratar su ashé. Yo presentia la desgracia, porque se le borré la risa 

de repente y comenzé a decir palabras que nunca fueron de ella 

(Hernandez, 69). 

Tenemos un personaje dramatico en situacién de crisis. Sobre Maria Antonia 

ya actla una especie de maldicién: Un dafio que le ha desfigurado su camino, es 

la expresio6n usada por la Madrina(65). Justamente la obra abre en el momento en 

que la tutora de Ma. Antonia, en la vida cotidiana y en el espacio sagrado'®, pide a 

sus orishas y luego al Babalawo Batabio, proteccién para esta hija. 

Veamos {oS paradigmas miticos que interactuan en estos personajes 

dramaticos. No hay duda de que la protagonista es una posible hija de Ochun. No 

una iniciada, no ha recibido el ritual que la consagraria como Om6 o hija de la 

diosa. Pero el universo ficcional tiene como referente un contexto mitico-ritual en 

e! cual esta establecido que los dioses escogen a sus hijos. Como queda sefialado 

por Lydia Cabrera: 

Antes de nacer, a cada persona se le ha trazado en lé-Oiofi'® 

el destino que le espera en !a tierra, y ya antes de nacer pertenece, 

es hijo de algun Oricha, cuyas caracteristicas se reflejaran 

inequivocamente en su personalidad a medida que ésta se desarrolle 

(Yemaya y Ochdn, 92). 

El propio texto dramatico ofrece el dato que marca a este personaje con la 

orisha: “{Usted es hija de Oshin, no? Oshin shekesheke afigueremo’(68) y 

quien io dice es Batabio, el sacerdote de Ifa, sobre quien recae el mayor poder 

oracular. Es decir, el paradigma mitico que acta en Maria Antonia es Ochun, 

como en Batabio, en tanto sacerdote de Ifa, sera Orula. Aunque la Madrina es 

'S Evidentamente, este personaje es una /yalocha o Madre de Santo, popularmente llamada como 
Madrina. Pero ella es también la protectora de Ma. Antonia, ella la ha criado, ha sido su tutora; es 
sobre todo ja madre que la ampara y pide por ella ante los santos. 
'6 Casa de Dios. Se dice también lé-Olorun, y es la manera corriente de Ilamarle al cielo.(Nota del 

texto citado). 
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gran devota de la Virgen de la Caridad del Cobre-Ochtin’’, consideramos que la 

figura mitica que en ella interactua es Yemaya. A esta orisha estan dirigidas las 

ultimas palabras del primer rezo que abre la obra. Como en et Cuadro Décimo, 

mientras los tambores"® tocan para Yemaya, veremos a Madrina bailar y caer en 

trance poseida por esta orisha. Es también muy significativo el que sean Yemaya 

y Ochin los paradigmas miticos que interactuan con los personajes dramaticos 

de Madrina y Ma. Antonia. Hermanas miticas cuyas historias se caracterizan por la 

solidaria ayuda que se prestan, en el contexto dramatico también se relacionaran 

por sentimientos y acciones de proteccién y maternidad de una hacia Ia otra. 

4.2.2. Las construcciones metaféricas. 

Para continuar desarrollando nuestro analisis aplicaremos ciertos aspectos 

de la semiética iotmiana, asi como el modelo dei cuerpo metaférico de la 

biosemidtica de Weisz. Concretamente tomaremos los puntos de vista de Lotman 

sobre los procesos de despliegue de ciertas estructuras miticas al pasar a la 

dimensién artistica'®; especialmente qué aspectos del Personaje Unico se 

configuran en un personaje dramatico. Al observar los entretejidos entre 

personajes y orishas, sera necesario detenerse en ciertas construcciones 

metaféricas que activan un sentido peculiar para el texto dramatico. Para este 

punto introducimos consideraciones que sobre el tropo desarrollara Lotman?®. 

Particularmente rescatamos tres aspectos: 

- Ef tropo como “un mecanismo de construccién de cierto contenido no 

construible dentro de los limites de un solo lenguaje”(129). 

- £1 tropo como “una figura que nace en el punto de empaime de dos 

lenguajes’(129). 

- Eltropo como “mecanismo de indefinicién semantica’(129). 

‘7 Esta figura tan esencial para 1a poblacién cubana -es la patrona de la Isla- es también resultado 
de una relacién intertextual entre fos iconos africanos y cristianos, como explicamos anteriormente 
en el caso de Yemaya-Virgen de Regia. 
‘8 Los tambores a que se refieren son los legendarios Baté, instrumentos sagrados esenciales para 
el gdemilere, que solo pueden ser tocados por iniciados. 
‘9 Estos aspectos de {a teoria lotmiana, como del modelo biosemidtico de Weisz, ya fueron 
explicados en capitulos anteriores. 
® Ver ‘La Retérica’, en La Semiosfera I, p.118. 
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En estas reflexiones sobre el tropo encontramos un punto de apoyo para 

explicar los mecanismos de las construcciones metaféricas. Alli donde leemos una 

construccién metaférica estamos considerando la interseccién de valores 

procedentes de espacios diferentes. Alguno de los semas procede generalmente 

de un espacio mitico o ritual y al interactuar con otros semas de espacios distintos, 

traslada esa carga semantica. En este caso concreto interactuan elementos de un 

lenguaje dramatico con elementos de un lenguaje magico, mitico y ritual. 

Justamente ef espacio de interseccién entre ambos lo analogamos a lo que 

Lotman llama el “punto de empalme”: es el espacio de la resemantizacion, la 

configuracién de la metafora, universo ambiguo y autoreferencial, semanticamente 

indefinido. 

La idea de cuerpo metaférico implica el mecanismo de la construccién 

metaférica*', pero se distingue del mismo en la propia figura que construye. E! 

cuerpo metaférico es una configuracién en la cual intervienen elementos signicos 

que nos ubican en una determinada corporalidad alusiva a un orden de analogias 

entre dioses-naturaleza y seres humanos. 

Un primer momento del texto dramatico, en el cual nos interesa observar el 

mecanismo de las construcciones metaféricas, es aquel del Prdlogo donde 

aparece una imagen dual: ja protagonista carga sobre sus espaldas a Cumachela. 

Si anteriormente leimos esta figura como enigma, su “indefinicién semantica’ 

ahora nos inquieta como construccién metaférica, por los valores que activa. 

Cumachela es un personaje que leemos en relacion a /ku, la muerte; pero 

también en relacién a algunos de fos caminos de Ochun. Esta alegre y amorosa 

orisha dicen fue también diosa de la muerte, duefia del cementerio, y sufria tanto 

al ver sin vida a los seres amados, que decidid traspasarle estas 

responsabilidades a la orisha Oya. En el camino de Yumu o Gumi, Ochtn es muy 

severa y esta asociada a los muertos, “sale del rio y maneja la pica y el azadén en 

Isoku (cementerio)"(Yemaya y Ochun, 70). Ochun Awé es otro de sus caminos, 

  

2" Respecto al fendmeno del cuerpo metaférice desarrollade por Weisz, en el Capitulo | hemos 
explicado los referentes tedricos que se integran en esta idea, especialmente el vinculo con las 
consideraciones sobre la metafora en Jakobson. 
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estrechamente relacionada con los muertos, es la Ochtn con ‘a ropa sucia, 

afligida junto al muerto(72). En dos de sus caminos Ochun tiene relaciones con la 

muerte, elemento mitico que nos sirve para significar la bina dramatica Ma. 

Antonia-Cumachela. Es importante que al comenzar la obra, veamos a Ma. 

Antonia con Cumachela sobre su espalda. Si leemos a ésta Ultima como una 

fepresentacién de /kud, sabemos que aqui opera una carga semantica que nos 

indica el sentido tragico o destino fatal que pesa sobre la protagonista al cargar la 

muerte sobre su cuerpo. 

Este icono constituido por M. Antonia, cargando sobre sus espaldas el 

cuerpo sucio y maitratado de Cumachela, lo leemos como una construccién 

metaférica. La figura que aqui se muestra nace del “punto de empalme’” entre 

ambos personajes. Las caracteristicas de Cumachela -a la que hemos 

telacionado con la muerte, fku- , su dolorosa y peregrina historia de desamores, 

soledad y mendicidad, interaccionan con {a protagonista, connotandola. Esta seria 

la imagen grafica de la construccién que aqui leemos: 

tka 

muerte 

destruccién 
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Durante el desarrollo de la trama vamos conociendo la participacién que esta 

iki mitica tiene en la destruccién de la protagonista. Si bien procede de la 

interaccién entre los textos mitico y dramatico, la funcién de esta /ku es cada vez 

mas dramatica. 

En ei Cuadro Onceno, el ultimo, Cumachela se desprende una mascara que 

eva puesta, dejando al descubierto la imagen de la muerte, como si fuera el 

rostro propio; mientras le augura a Ma. Antonia que esa noche, antes de que la 

luna se pierda, bailara con ella.(152). Alegoria de su muerte, en ese mismo cuadro 

la protagonista llega a un tragico final. También aqui sera definitiva la simbdlica 

Participacién de la /ku. Ella dara a Carlos, el amante desesperado, el cuchillo con 

el cual asesinara a M. Antonia. 

La entidad configurada por estas dos figuras femeninas, hace que las 

palabras o relatos de una, sean anticipacién dramatica de lo que ocurrira con la 

otra: 

Cumacheia. Le ped/ al hombre fo que no me podia dar. Me 

dejé_tirada ahi: basura. Corrl, corri hasta que se apago el dia. Por 

un camino cualquiera de la noche volvi a encontrarle. (Gimiendo). 

Cumachela es vieja, vieja y quiere olvidar. La gente me lo llevaba. 

Me emborraché y me ilevé a mi cuarto. Quiso abandonarme y saqué 

un cuchillo...(138) 

Este extrafio personaje, Cumachela, portador de una fatal oracularidad, 

guarda una fuertisima relacién con la Macorina, personaje auireo de otro texto 

contemporaneo. Escrita en 1964, la obra de Hernandez Espinosa tuvo que esperar 

hasta septiembre de 1967 para estrenarse. Un dramaturgo anterior, Carlos Felipe, 

estuvo elaborando durante trece afios un poético texto que culmind en junio de 

4960, pero el cua! no se estrené hasta 1965. Es curioso que sincrénicamente se 

produzcan dos textos como estos: Réquiem por Yarini y Maria Antonia, los cuales 

hablan de espacios sagrados que no logran salvar al ser humano de !a violencia y 
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la muerte. La Macorina, como Cumachela, seran e! recuerdo de las prostitutas 0 

mujeres mas bellas de La Habana, ambas del connotado barrio de San Isidro”. 

Pero mas alla de las coincidencias poéticas, nos interesa la funcién que 

estos personajes femeninos juegan en la cadena de acontecimientos, al desatar la 

peripecia por un camino de amor y muerte. La Macorina es el espiritu de una bella 

prostituta muerta que usa ef cuerpo de La Santiaguera -una hermosa y joven 

prostituta- para poseer al souteneur mas codiciado de La Habana: el famoso 

Alejandro Yarini. Este cuerpo metaférico del amor, la entidad Macorina- 

Santiaguera, seran en el texto de Felipe las causantes de !a muerte del mitico 

Yarini. Del mismo modo resulta la entidad Cumachela-Ma. Antonia al desatar la 

muerte de Julian, como de la propia protagonista. 

En otro momento dei texto dramatico -Cuadro Cuarto- nos interesa explicar 

la relaci6n Cumachela-Ma. Antonia desde las ideas lotmianas sobre la estructura 

mitica. Retomamos los puntos esenciales: El despliegue lineai de los textos 

ciclicos produce la aparicién de los personajes-dobles(196). El Personaje Unico de 

la mitologia, repiegado, se despliega en una variedad de héroes. Aplicado a la 

relacién entre mito (modelo no discreto) y mythos (modelo discreto), pensamos en 

Ochun como ese Personaje Unico en el cual se repliegan todos jos caminos de la 

orisha. E! despliegue de ésta a la estructura dramatica se configura en esta pareja 

de dobles, compajieras de viaje, Maria Antonia-Cumachela. Y atin cuando en 

ambas podemos leer caminos diferentes de la orisha, también por momentos sus 

destinos confluyen en un mismo avatar. 

En uno de sus caminos, el de Ochun Kolé, la seductora orisha “ha caido muy 

bajo”, “se arrastra en e! fango del arroyo” y es una terrible hechicera, “inseparable 

del Aura Tifiosa’. Esta en la miseria y “todas sus obras son malas’(Yemayd y 

Ochun, 71). Este es ef paradigma mitico que ieemos en e! Cuadro Cuarto del 

texto dramatico, el cual transcurre en el connotado espacio de la manigua?>. 

2 San Isidro, como Atarés, fueron barrios habaneros de la zona cercana al puerto, famosos por sus 
casas de juegos, prostitucion y negocios. 
23 14 manigua es un diminutivo de monte, pero como aquel es éste un espacio magico, en el cual 
habitan espiritus y seres extraordinarios. Ver Glosario de afronegrismos, de F. Ortiz. La Habana. 
Ciencias Sociales, 1991. Para una comprensién mayor de la palabra monte en la Santeria cubana, 
ver El Monte, de L. Cabrera. 
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Cumachela, envuelta en harapos, entona un canto funerario. Maria Antonia viene 

de una escena anterior, en la cual ha invocado con ritos magicos a las fuerzas 

malignas para someter a Julian. Entra desesperada a la manigua y se encuentra 

con Cumachela. Por un momento, juntas, dicen un mismo parlamento: 

Cumachela y M. Antonia. Por eso me eché a la zanja a 

refrescarme, pero las aguas gritaron de miedo y huyeron de 

verguenza. Me enfangué hasta que el hombre fabricé una trampa 

para los pajaros que salen por las noches a enredar ef viento(112). 

Es una escena de fuerte carga magica. Las palabras tienen una resonancia 

sordida. Las imagenes aqui construidas nos flevan a Ochun Kolé, la que se 

arrastra en el fango. Cumachela y M. Antonia se manifiestan como hechiceras, 

incluso se mencionan atributos propios de la orisha en este avatar, como el Aura 

Tifosa: 

M. Antonia. Dame ef corazén del hombre que no me deja en 

paz, para echarselo a las tifiosas. 

Cumachela. (Rie). Entras sedienta al mundo de la locura, 

donde fa gente viene a buscar paz y no la encuentra. Has llegado al 

fondo. Aqui no hay mas que dos caminos. Entra. La casa esta 

abierta: nada mas oirds el grito de la yerba pisoteada; levantaras ef 

polvo de mi camino. La peste de los cuerpos que se quitan fa piel, la 

voz que no es voz, e/ mido que lame mis lamentos, te dan la 

bienvenida. Nada lograra satisfacer tu espiritu, pero él, monte-teje- 

agonia, si le pagas con el deseo, haré de tu vida nudo que no se 

pueda zafar. Y cuando la noche caiga, mis perros regaraén tu 

cuerpo(113). 

En este momento dei texto dramatico, teemos una interaccién semantica 

entre las estructuras miticas y !os personajes dramaticos. Concretamente, 

después de sefialar la construccién metaférica observada en la relacién 

M.Antonia-Cumachela, asi como la carga semantica que de ellas emana, 
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extendemos esta significacién hacia los espacios miticos. En la compleja y 

multiple construccién de fa orisha Ochun, hemos sefialado un avatar que nos 

indica aspectos poco favorables de la diosa, que hablan de su condicién 

desafortunada. Cuando en este cuadro dramatico, la protagonista se relaciona con 

elementos —Aura Tifiosa- que resultan atributos de ta orisha Ochun en el camino 

de Kolé, detectamos un “punto de empalme” entre ambas, que activa una figura 

metaférica. 

Desde el modelo biosemidtico de Weisz -en su aspecto especifico del 

cuerpo metaférico- esta figura no sdélo interesa por el mecanismo de su 

construccién. Interesa especialmente porque se articula a un cuerpo metaforico: el 

de la orisha Ochin, que ahora se aplica al cuerpo de la protagonista. En 

M.Antonia se configura un cuerpo metaférico de la diosa en el avatar de Ochun- 

Kolé. Pensando en una posible graficacién de esta entidad metafdrica, 

mostramos: 

Aura 

Tiflosa 

(0. Kolé) 

  

Seria ésta una lectura que prioriza ese camino de la orisha configurando al 

personaje. Y en la carga semantica que representa este avatar, encontramos un 

detonante esencial para !a dimension tragica que configura esta trama dramatica. 

El sentido autodestructivo e irremediablemente tragico que impulsa la crisis de 
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Maria Antonia, lo leemos en articulacién con la historia de la orisha en este avatar. 

De modo que el entramado mitico, desde nuestra lectura, contribuye 

decisivamente a la configuracién del mythos tragico en esta obra. 

En este mismo cuadro, podemos leer un acto magico que  implicara 

fatalmente a la protagonista. Al entrar a la manigua, la Cumachela le pedird “siete 

kilos prietos’. Para darselos, M. Antonia se despoja de unos que a manera de 

resguardo traia envueltos en un pafiuelo y sobre los cuales le habian advertido 

que nunca debia abandonarlos(115). Los kilos prietos que M. Antonia cargaba en 

su cuerpo, entre sus senos, Cumachela los echa en el interior de una mufieca de 

trapo, a ta cual le ha arrancado la cabeza, arrojandola lejos. ~Podemos leer esto 

como un acto de magia, “contaminante’ u “homeopatica’? 

Nos estamos refiriendo a los tipos de magia distiguidos por Frazer**. 

Fundados sobre la “ley del contagio” y la “ley de semejanza’, estos modos 

magicos se rigen por los mecanismos de asociacién por la contigdidad o 

asociacién por la semejanza, que determinan la organizacién de los tropos del 

lenguaje. Especificamente tomamos de Frazer sus ideas sobre “magia 

homeopatica’” o “magia contaminante” , dado que éstas se explican por los mismos 

mecanismos que activan las construcciones metaforicas con que estamos 

trabajando. En la magia homeopatica los encantamientos se producen por la ley 

de lo semejante: al imitarse lo semejante se producen efectos similares a las 

causas; su mecanismo se asocia al de la metafora. En la magia contaminante se 

producen encantamientos basados sobre Ia ley del contagio, la cual se funda en la 

asociacién por contigtidad y se relaciona con la metonimia. 

Aplicando estas ideas al suceso dramatico que ocurre en la manigua, 

tenemos: Los kilos prietos que ilevaba Ma. Antonia en su cuerpo, al ser 

transferidos a la mufieca han desplazado a ésta la carga corporal de Ia 

protagonista; leemos un encantamiento contaminante, por contagio. Sin embargo, 

esa mufieca que ahora podria representar a la protagonista, acaba de perder la 

cabeza; operando entonces una relacién por semejanza, produciéndose por 

simpatia magica, un encantamiento homeopatico. 

24 ta Rama Dorada. México: F.C.E., 1974. 
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Las consecuencias de estos actos se confirman en el ultimo Cuadro, cuando 

después de envenenar a Julian, M. Antonia aparece con una mascara de fa 

muerte y ante ella llega Cumachela sin rostro: 

M. Antonia. gquién eres? ¢Por qué no flevas rostro? ¢Qué 

quieres, Cumachela?. No no eres Cumachela. ¢Quién eres 

entonces?. gla pordiosera que guarda la manigua?. Ay, madre mia, 

¢sera 6ste el rostro tuyo que nunca conoci?. No. Vete, eres tu, vieja. 

No tengo kilos prietos.(150) 

Poco después, la Cumachela dara un espejo a la protagonista para que se 

contemple transfigurada, mientras ella misma ofrece el rostro de la muerte. 

Cuando Madrina logra rescatar a la Ma. Antonia, la lleva ante el Babalawo Batabio 

y éste fe recuerda lo que ha perdido: 

Batabio. (...) Usted se salié de sus costumbres y boto la 

cabeza, mija. Y la cabeza es la que lleva al cuerpo.(153) 

Todo el texto dramatico maneja la ambigiiedad semantica, produciendo una 

tragica sensacién de inseguridad. Las palabras de Batabio aluden a la situacién 

terriblemente critica de la protagonista, pero desde una dimensién sagrada 

podemos leer estas palabras relacionadas a las escenas de magia ocurridas en la 

manigua. 

En la interacci6n magica desarrollada en el monte entre M.Antonia y la 

mufieca de Cumachela, leemos una construccién metaférica que connota, de 

manera determinante, ta vida de la protagonista. Lo que seria el “punto de 

empalme” entre la mujer y e! objeto, produce una figura que ya augura la 

destruccién de este personaje, su fatal destino: 
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M. Antonia 

cabeza perdida 

muerte 

  

También desde la ambiguedad semantica podemos leer en el pariamento de 

Ma. Antonia anteriormente citado, una terrible anagnérisis. Cuando la protagonista 

se pregunta, ante la Cumachela sin rostro, si sera ese el rostro que nunca conocid, 

ha dicho “madre mia’. Podria ser ésta un expresi6n de desconcierto en una 

situacién dificil, pero esa frase -“madre mia’- también puede leerse asociada a la 

anagnérisis que ei personaje acaba de tener. Se da cuenta en ese instante que el 

rostro de su madre -de Ochun, de quien siempre le han dicho que es hija- puede 

ser el de la muerte; no el de amor y la alegria. Entonces la frase: “Ay, madre mia, 

esera éste el rostro tuyo que nunca conoci?”, podemos leerla como la anagndrisis 

de que en ella -hija de Och no consagrada -e! camino configurado no es el de la 

miel, sino el de la tragedia. Y este puede ser el rostro de Ochin Kolé, el avatar 

que sentimos configurarse en !a protagonista. 

Hemos introducido fa palabra anagndrisis, ta cual indica un efecto dramatico 

sefalado por Aristételes en el estudio de la tragedia. Este término ha sido 

explicado como “reconocimiento” y su efecto se concreta en niveles diferentes; en 

la teoria aristotélica generaimente asociado al “reconocimiento” que tiene lugar en 

el personaje segun los incidentes de la peripecia, y estrechamente relacionado 

con el “cambio de fortuna’. Nos interesa ia dimensién de la anagnérisis del 
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personaje dramatico en relacién a si mismo, indicando ese instante en el cual éste 

toma conciencia de su situacién y vislumbra de algun modo su destino. Es un 

“darse cuenta” que parece iluminar toda la historia del personaje, redimensionada 

ahora desde el estado de consciencia o responsabilidad con el cual se ve a si 

mismo. 

Hernandez Espinosa ha introducido en esta obra un elemento que hace 

reconsiderar las lecturas simplistas de los paradigmas miticos. Ei mito de Ochun 

siempre ha sido asociado a {a dulzura, el amor, la gracia, el éxito, el espiendor. El 

caso de Maria Antonia parece querer sefialar que no sdlo Ochun significa los 

valores anteriormente citados; que debemos considerar su constitucion multiple 

teflejada en los diferentes avatares, cada uno de los cuales contiene cargas 

semanticas que los relacionan con las caracteristicas generales de la orisha, pero 

indican su diversidad y diferencias. Por tanto, representar humanamente a un 

orisha, ser su hijo, no necesariamente debe estar asociado a las representaciones 

ideales de la deidad. 

M. Antonia es un personaje tragico. Ha perdido su gracia, su ashé (66), ha 

perdido su alegria, entre otras cosas porque ei hombre al cual ama se esta iendo. 

Y aunque otros pueden darle amor, ella sdlo puede amar a Julian-Chang6, 

paradigma mitico que aqui estamos leyendo. En la mitologia afrocubana, Ochun - 

la Afrodita de los muchos amantes -siempre tendra a Chang6é como el predilecto. 

El texto dramatico recrea tragicamente los amores de Ochiin y Changé, 

ocupandose de reveiar las articulaciones con esta historia mitica: 

Julian. (Con alarde) Nac/ riéndome. Mi madre me lo dijo: ese 

dia el cielo, la tierra y las aguas bailaron y rieron. Yemayé sacudié 

suS sayas y las penas se convirtieron en risa y se agitaron como 

cascabeles, (Tomandola por la cintura) Ese dia también vino Ochun y 

se bafié en mi boca y convertimos fa vida en miel.(88) 

En el Cuadro Noveno se escucha como fondo el toque de Chango por los 

tambores del gdemilere. El efecto magico del tambor en la dimension ritual, se 

traslada como efecto dramatico por el mecanismo de! increscendo que su sonido 
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acumulativo genera. Julian-Chang6, ante Ma. Antonia-Ochtin, baila y canta para 

su orisha(146); manifestandose una vez mas el entretejido entre el texto mitico y 

el dramatico. 

Cerrando el triangulo mitico, tras ia Madrina, como ya hemos sefialado, 

reconocemos ei paradigma de Yemaya. Yemaya, hermana de Ochun, es la madre 

de Chango. En el texto mitico estas tres figuras estan profundamente entretejidas 

por relaciones matemales, fraternales y amorosas que generan mecanismos de 

proteccién. En el texto dramatico, los personajes -tras los cuales reconocemos el 

modelo mitico- también guardan parentescos similares, potenciandose los 

conflictos que subyacen al interior de estas complejas relaciones. 

En el Cuadro Décimo, Madrina, posesa de Yemaya, baila y liora 

desconsoladamente. El cuadro anterior ha concluido con el envenenamiento de 

Julian por M. Antonia. La orisha Yemaya, usando el cuerpo de su Om6, que ya es 

lyalocha, manifiesta su dolor ante lo que esta sucediendo: 

Madrina. (En Yemaya) jAy, ay de mis hijos!. jAy, mi llanto reza 

la ruina de esta ciudad!. ¢Dénde estan los hombres que quieren 

beber cuchillos para rasgar mi vergtienza con su maidad?(...) jAy, 

hombre! Yo, tu madre, te hablo. ¢Por qué mi falda esta sucia de mal 

deseo?. ¢De quién es esa sangre que sube en chorro hasta mi 

corazén de agua?(...)¢ Quién grita? ¢Quién ha roto el cuerpo de ese 

niflo que ya no rie?. ¢Dénde esta Maria Antonia?. Qué hacemos en 

esta casa cuando un hijo se ahoga en la maldad?(...) (149) 

Como cuentan las leyendas, Yemaya nunca abandona a Ochun. El personaje 

dramatico que la representa +a Madrina, absolutamente explicitado por el 

dramaturgo- sera quien ejecute rituales festivos a Ochun, los cuales podemos leer 

como ofrendas para salvar a Ma. Antonia. Sera ella quien la lleve ante Batabio, el 

sacerdote de Ifa, implorando su proteccisn: 

Madrina. No se ofenda, Batabio. Esté como loca. No sabe Io 

que dice. Ayudela a salir de su desgracia. Amarre su espiritu, pa 

que no se le escape a fa tierra.(66) 
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En el texto dramatico ciertos personajes -muy especialmente Madrina, Ma. 

Antonia y Julian- representan entidades divinas, o al menos guardan estrechas 

relaciones con ciertos orishas. La mayor representatividad esta en Madrina, en 

tanto lyalocha de Yemaya y en un grado menor en Ma. Antonia, que es una 

elegida de Ochun, pero que no se ha iniciado. Sobres estos personajes 

dramaticos actua una carga semantica que los redimensiona y tos dota de ciertas 

caracteristicas, de virtudes y hasta de una energia especial. En el caso de la 

Madrina, la esencia semantica de Yemaya ha entrado en contacto con ella, la ha 

investido, pues este personaje ya es una sacerdotisa consagrada a la vida ritual. 

Alguna vez se inicid, fue “asentada’” en la Santeria, recibiendo la fuerza de la diosa 

tutelar. Este personaje es una metaforizacién de Yemaya pues en ella se activo o 

aplicd el cuerpo metaférico de fa orisha a través del evento ritual. Y este es el 

proceso al que Ma. Antonia no desea someterse. Ella tiene profundos vinculos 

con Ochun, quien ta ha elegido como hija y reclama su consagracién. De alguna 

manera, ella puede representar a !a orisha, pero no ha sido reforzada con la 

esencia semantica de la diosa. Ella es un cuerpo metaférico en potencia, alin no 

investido por un proceso ritual. 

Sera esta Yemayd, configurada dramaticamente como Madrina, quien se 

quede sola con su transgresora hija -rechazada por el Babalawo-, suplicando por 

ella a los orishas. Ella la vestira como Ochun en su batalla final. En el momento en 

que Ma. Antonia reta a la muerte(157), Madrina la cubre con un manto y un 

abanico de Ochin. Y digo cubrir, porque estos atributos de fa diosa en este 

espacio dramatico, deben actuar como elementos de proteccién. 

En Ma. Antonia se configura una imagen de rebeldia y transgresi6n que 

caracteriza alguno de los caminos de Ochtn. Hemos dicho que esta orisha 

guerrea con miel, pero no sdélo con miel. Lydia Cabrera nos habla del caracter 

fuerte y dificil que debe marcar a las hijas de Ochtin: caprichosas, ardientes, 

venaticas, en cuyas vida rige el amor, llevandolas a realizar actos muy 

pasionales(1974,118). La Ochtin Yeyé Mord, invocada por la Madrina, es la mas 

alegre y coqueta de todas. Pero !a Ochin Yumu o Bumi, que también era 
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invocada en los rezos de !a /yalocha dramatica, refiere los aspectos mas serios de 

la diosa, es muy severa y sabe manejar las herramientas de Ogun. Uno de sus 

atributos es un machete, que algunos estudiosos relacionan en el avatar de O. 

Kole”, 

Este caracter guerrero y transgresor de la diosa, es el que parece 

condensarse en la protagonista. Pero su configuracién dramatica la sentimos 

articulada a una regla que en el espacio sagrado se expresa como necesidad. Se 

insiste en que Ma. Antonia ha perdido la gracia, como se insiste en llevaria ante 

Ochun para que la sosiegue. En el espacio magico-ritual, este personaje tendria 

la posibilidad de recuperar su aché o gracia. En la cosmovisidn africana, el aché 

es una especie de fuerza vital”® que procedente de la divinidad impregna a los 

seres. Esa energia, que en la vida puede debilitarse y hasta casi perderse, se 

restaura a través de procesos rituales y curativos. El proceso ritual al cual deberia 

someterse Ma. Antonia, no es otro que el que ya le ha sido marcado por los 

principios de la Santerfa: hacerse hija de santo, consagrarse como hija de Ochtn, 

como Om6-Ochitn?", Ella lo sabe pero se resiste: 

M. Antonia. Mi cabeza no le pertenece a nadie. ¢ Viste como 

me fla quisieron robar?. Por un minuto crei perderla. Oshun no 

encuentra cabeza y me busca, pero no se la voy a dar, aunque en 

ello me vaya la vida (...) (97). 

Esta es, probablemente, la mayor transgresién del personaje desde su 

contexto sagrado. Es el interdicto que ella no respeta y que desde el punto de 

5 Ver Natalia Bolivar. Los orishas en Cuba, La Habana. Unién, 1990. 
Las ideas sobre {a fuerza vital han sido tomadas del fildsofo africano Albert Kasanda. En el 

capitulo final retomamos la significacién del aché como fuerza vital y el modo en que la 
cosmogonia africana establece el vinculo con los orishas dada la necesidad de reforzar y mantener 
esta fuerza vital. 

Los aspectos que contempla este proceso de iniciacién ritual, asi como las consecuencias de 
esta transformacién para una persona, inmediatamente seran abordados en la segunda seccién de 
este apartado. 
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vista de su configuracién dramatica puede entenderse como hamartia®®. Sin 

embargo, por momentos parecia desear una transformacién protectora: 

Ma. Antonia. Amérrame, madrina, amérrame; que no puedan 

llevarme; amarrame bien fuerte (153) 

Y el suceso que podria amarrarla a la vida, seria un ritual en el cual renaceria 

como Omé, sacerdotisa de Ochun. Es lo que esta en el sentido de tas palabras 

suplicantes de la Madrina, cuando pide a Batabio: 

Madrina. Bérrela por dentro. Arrénquela de raiz y siémbrela de 

nuevo (...) (66) 

Sélo desde aii, la muerte seria ritual. Pero e! personaje parece no poder 

someterse y elije morir verdaderamente, dramaticamente, porque su propio 

caracter -o ethos- no le permite vivir de un modo cualquiera: 

Ma. Antonia. Vete tu también. Déjame sola. No flores. Maria 

Antonia se acabé asi: rota y vacia. No me basta esta vida, no la 

quiero. Necesito otro mundo. ¢Dénde esta? (...) (155) 

En este pathos, en esta transgresién, Ma. Antonia expresa a Ochdn. Con el 

propésito de aportar elementos que al semantizar a la orisha explican al 

personaje, queremos sefialar que Pierre Verger, al estudiar los caminos de Ochun 

en Africa, indicé varios avatares en los cuales esta diosa se manifiesta como 

guerrera o muy guerrera”®. En esa capacidad para guerrear y defender lo que le 

es entrafiable, también leemos el paradigma mitico configurando al personaje 

dramatico. Sdélo que en ej espacio mitico las transgresiones pueden llegar a ser 

permisibles entre los dioses y las marcas de tales transgresiones pasan a ser 

elementos de sus caracteres miticos; ellos no estan acotados por la finitud o la 

temporalidad. 

  

28 Usamos un concepto que procedente del mundo griego, ha sido traducido como error tragico. 

Mas que considerarlo como un acto equivoco de! personaje, preferimos entenderlo como un acto 

gue explica la dimension de su pathos. 
Ver Orixds, deuses iorubas na Africa @ no Novo Mundo. P. 175. 
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Estamos usando los términos interdicto y transgresién procedentes de 

Georges Bataille. Estos términos que en Bataille aparecen insertos en las 

relaciones que determinan la experiencia sagrada, queremos observarios 

vinculados a la experiencia religiosa de la Santeria: 

Los dioses que encarnan lo sagrado, hacen tembiar a los que 

veneran, pero los veneran. Los hombres estan al mismo tiempo 

sometidos a dos movimientos: de terror, que rechaza, y de atraccion, 

que rige al respeto fascinado. El interdicto y la transgresién 

responden a esos dos movimientos contradictorios: el interdicto 

rechaza, pero la fascinacién introduce la transgresi6n. EI interdicto, el 

tabu, no se oponen a lo divino mas que en un sentido, pero lo divino 

es el aspecto fascinante del interdicto: es el interdicto transfigurado 

(El Erotismo, 96). 

En el personaje dramatico de Maria Antonia, el interdicto esta sefalando su 

vida. Debe iniciarse como hija de Ochin y observar fas normas de 

comportamiento que le exigiria la condicién de sacerdotisa. Pero Maria Antonia se 

niega a desarrollar su vida en el marco interdictual de una Omé. Esta decisién 

humana la convierte en transgresora. Si como dice Bataille, en la experiencia 

religiosa interdicto y transgresién se integran en un movimiento contradictorio de 

rechazo y fascinacién, sublimados en la divinidad; en !a experiencia humana, las 

transgresiones parecen estar asociadas a la dimensi6n tragica. Desde el antiguo 

arte griego, el teatro y la literatura nos han provisto de muchisimos héroes que 

parecen advertirnos sobre el alto costo de sus transgresiones. 

Hemos asociado la transgresién a la experiencia profana, al menos desde el 

espacio que construye la ficcién dramatica objeto de nuestro estudio. El personaje 

de Maria Antonia explicita transgresoras decisiones que la ubican cada vez mas 

lejos de la entrega religiosa. El espacio sagrado es un marco de sefialamientos 

interdictuales, los cuales deben ser respetados por todos aquellos que lo habiten. 

Nos interesa brevemente recorrer algunos momentos de la dimension ritual 

que Maria Antonia rechaza, en la cual observaremos fos interdictos y cédigos de 
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comportamiento que alli se indican para que la persona avance hacia un proceso 

de iniciacién. El punto maximo de este proceso es la consagracién como Oméd, 

estado que nosotros leemos como la aplicacion del cuerpo metaférico del orisha 

en una persona. El cuerpo metaforico es precisamente un estado corporal, mental 

y espiritual que requiere la observacién de ciertas reglas o interdictos para que la 

persona habite en comunién con el orisha tutelar. 

4.3. Texto dramatico y Texto ritual 

Para ubicar el espacio ritual en relacién al personaje én crisis que es Maria 

Antonia, nos parece interesante la observacién de Turner sobre las relaciones que 

guardan las ceremonias rituales con las crisis de los individuos o las 

colectividades®’. En la Santeria cubana ciertamente los rituales marcan relaciones 

de necesidad entre los humanos y los dioses, como sucede en cualquier practica 

teligiosa. La realizaci6n de una ofrenda a los orishas, y especialmente la 

celebracién de la mayor ceremonia ritual, la iniciacitén o Asiento, esta 

condicionada por la situacién de la persona que debe consagrarse. 

Es reveiador que toda {fa trama del texto dramatico transcurra con un fondo 

de toques de tambores que anuncian un gdemilere para refrescar a Ochun. Y que 

eso suceda justamente -como sefiala el texto dramatico(89)- el dia en que 

acostumbra celebrarse a la Caridad del Cobre, deidad en la cual se reconoce a 

Ochun. 

Por las primeras informaciones que nos proporcionan los dialogos 

dramaticos, inmediatamente nos damos cuenta de que la protagonista es un 

personaje en crisis. Y podemos saber también, por ios datos que el propio texto 

nos aporta, que el ritual para refrescar a Ochtiin es una manera de pedirle a la 

diosa que refresque y proteja a Ma. Antonia; la cual también sabemos, debe 

consagrarse a Ochtin. Los tambores tocan por ambas, la diosa y fa mujer. Todo fo 

que ritualmente sucede en el espacio ficcional, tiene que ver con lo que le esta 

sucediendo a la protagonista. Es como si la trama tuviera dos niveles: uno 

  

® Ver El proceso ritual. Madrid. Taurus, 1988. P. 22. 
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marcado por las reglas del comportamiento religioso, divino y otro por las del 

ambiente de la violencia marginal, humano. Y estos dos niveles estan fuertemente 

entretejidos. En el Cuadro Noveno se escuchan de fondo los tambores que tocan 

para los orishas en casa de Madrina; pero la escena que vemos esta ocurriendo 

en el cuarto de Ma. Antonia. Cuando se escucha e/ toque para Chango, orisha 

tutelar de Julian, éste baila y canta para complacer a su santo ante Maria Antonia, 

en la cual quiere habitar Ochin. Chango baila para Ochun a través de Julian que 

lo hace para Ma. Antonia. Es interesante el entrelazamiento de los textos miticos, 

rituales y dramaticos en este momento. 

Existe una condensacién de elementos rituales: de rezos, cantos, bailes, 

posesiones, que refuerzan lo dramatico. Y cuando en un espacio dramatico 

aparece la palabra que invoca a los dioses, la palabra sacramente connotada, en 

una lengua que no es la comun -sino aquella en la que los practicantes le hablan a 

sus dioses de origen africano-, esa palabra nos remonta a espacios rituales y le da 

al drama una estrecha relacién con la vida". 

Todos los rezos y toques que en este texto escuchamos, buscan la 

renovacién de la protagonista, su proteccién por la orisha. “Quieren que yo me 

haga santo’(130), nos informa Ma. Antonia. Hacerse santo seria iniciarse. Y seria 

la forma segura, en el contexto sagrado, de cambiarle la suerte y asegurarle fa 

vida; es decir, curarle. Eso es exactamente lo que pide Madrina cuando implora at 

Babalawo que !a arranque de raiz y la siembre de nuevo (66)**. 

Ese ritual de renovacién es el que nunca se produce porque la protagonista 

se niega a ‘entregar” su cabeza a Ochun, tal y como ella misma afirma: “Mi 

cabeza no le pertenece a nadie”(97). Y aunque en el texto dramatico no aparece 

explicitado, si leemos que incide dramaticamente la sentenciosa demanda de la 

orisha, que ya ha pedido su cabeza. Pedir cabeza, en el mundo de la Santeria, 

equivale a que la persona debe consagrarse ritualmente al orisha que 'o sefiala 

* Lidia Cabrera nos recuerda: “La palabra es esencial en toda rito” (1974, 138). Ver también Os 
nag6 e a morte, de J. Elbein Dos Santos, p. 46. 
= Dice L. Cabrera: “La iniciacién es ineludible en casos de enfermedad, y muchos “asientos” se 
hacen para curar o salvar de la muerte a una persona”(Yemaya y Ochun, 104). 

1462



como hijo, convirtiendose en Omé. Lydia Cabrera comenta sobre ‘os peligros a 

que se exponen aquellos que no fo cumplen(100). 

La consagracién o iniciacién, es un acto que nos ubica en el momento 

tepresentacional del mito. Es en ef! ritual donde tiene lugar la configuracién de un 

Om6-Orisha. Para iniciarse como Omé en la Santeria, es imprescindible realizar e! 

ritual correspondiente a ese santo. 

Queremos leer este proceso de renovacién o curacién ritual, desde una 

perspectiva que nos permita observar las construcciones metaféricas que durante 

el mismo tienen lugar. En el primer capitulo hemos expuesto nuestro relato tedrico, 

sefialando los vinculos entre las teorias seleccionadas. Para este apartado 

queremos considerar el punto de vista de Ricoeur sobre las innovaciones 

semanticas que determinan la metafora porque nos interesa aplicar estas ideas al 

proceso rituai de iniciacién. En el estudio de las operaciones metaféricas latentes 

en una Omé-Ochiin, nos seguiremos apoyando en la propuesta biosemidtica de 

Weisz para explicar la configuracién del cuerpo metaférico en los Omé 0 iniciados. 

Este modelo biosemidtico se propone observar los vinculos entre lenguaje, psique 

y cuerpo, buscando denotar ciertos procesos de simbolizacién corporal; el mismo 

ha sido desarrollado reuniendo preocupaciones de la biologia y la neurofisiologia, 

asi como conceptos de Freud, Lacan, Jakobson, Greimas y Fontaneille. Por este 

camino queremos orientar nuestra lectura de fa iniciacién en Santeria como un 

proceso de configuracién de cuerpos metafdricos. Insistimos en fa palabra 

configuracién. Desde el modelo hermenettico de Ricoeur sobre la triple mimesis™, 

nos interesa leer el cuerpo metaférico como un acto de configuracién. Esa entidad 

que se configura, es el resultado de la refiguracién del mito en ei cuerpo de un ser 

humano. El mito, en su etapa prefigurativa -mimesis |- se refigura en ei cuerpo de 

la persona elegida —mimesis Ill-, para configurarlo a través del ritual como Om6 o 

hijo de santo: mimesis II. 

  

% En el Capitulo | hemos abordado {a manera en que la propuesta hermeneuitica de Ricoeur 
considera a ia mimesis aristotélica, desplegdndola en el modelo de la tripte mimesis. 
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4.3.1. Construcciones metaféricas en el ritual de Asiento. 

Asiento fue el nombre por e! cual, los /ucum/ que hablaban castellano, 

llamaron a la serie de ritos a los que debe someterse quien desee consagrarse en 

la Regia de Ocha o Santeria. Este nombre tiene que ver con la acepcién de 

asiento como contrato, obligacién y fundamento. Es como un contrato que se 

establece entre el orisha y el ser humano: El orisha de proteccién, ta persona de 

obligaciones y cumplimientos. Pero el nombre Asiento también se considera 

telacionado con la voz que denomina el momento de asentar e/ santo en la cabeza 

de alguien. Este asentamiento del santo requiere, entre otras, de una ceremonia 

que en lengua yoruba se dice Ka ri Ocha y Leri Ocha; y que habia de colocar los 

dioses -representados en las piedras- sobre !a cabeza del iniciado. 

El Asiento, pues, es considerado el culto que propiciara ai devoto ia base o 

firme asiento en que descansara su vida.Esta ceremonia implica una muerte y un 

renacimiento, y en cada uno de sus pasos va preparando a la persona para la 

transformacién. Es ese momento de transformacién, cuando ya se considera 

asentado el orisha en el cuerpo det iniciado o iyaw6 -que a partir de entonces sera 

Om 0 hijo-, el que me interesa observar. Es decir, ese momento particular en que 

otra presencia habita el cuerpo del iniciado. Este cuerpo "contaminado” lo leo 

configurado como un intertexto: el cuerpo-texto anterior se ha refigurado en 

funcién de una otra configuracién corporal, en la cual participan el cuerpo anterior 

del iniciado y el cuerpo del orisha que se asienta en la ceremonia. 

El ritual de Asiento es un largo proceso que abarca varios dias, durante los 

cuales el elegido debe recluirse en la casa de la lyalocha 0 Babaloricha que 

actuara como Padre (Padrino) o Madre(Madrina) dei hijo que nacera™, La cadena 

de ceremonias que alli se inicia van constituyendo la trama ritual, la cual actua 

directamente sobre el cuerpo de ta persona, preparandolo o purificandolo para su 

consagracién. El relato que condensa esta trama tiene en el cuerpo su razon de 

ser, su elemento primordial; los procesos en torno al cuerpo humano son los que 

articulan este texto ritual. 

  

* Los dias reglamentarios, que antafio podian ser indefinidos, se fueron acortando de dieciséis a 
siete. En casos excepcionales, como sefiala L. Cabrera (1974, 136), podian reducirse a tres. 
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Significativamente, se comienza con un ebd de entrada que busca la 

limpieza o purificacién dei oferente: “A todo rito precede un ebd”. “El ebd es 

fundamental en toda tramitacién con los Orichas’(Cabrera, 137). Otros actos de 

ofrendas y purificaciones siguen a éste. La purificacién en las aguas vivas del rio 

sera esencial: “Sin ‘saludar’, rendirle homenaje a la duefia del rio, sin purificarse 

en sus aguas, no se efectua ningun asiento’(139). Como esencial sera la rogacién 

de cabeza, en ta cual debe asentarse la divinidad. La cabeza es una parte del 

cuerpo que requiere mucho cuidado: ella sirve de base o altar al Eledé, especie de 

Angel guardian, guia-protector de cada persona’’. Sin contentar al Eledé -lease 

hacerle ofrendas 0 sacrificios- “ningun rito importante puede efectuarse”(142). 

Todos estos actos buscan preparar el cuerpo del /yaw6 para recibir ai 

orisha, con el cual debe también cumplir, seguin los tributos requeridos. Son pasos 

preparatorios para La Parada, ese instante supremo en que e! dios se manifiesta 

en el cuerpo de su Omé, punto maximo o climax de esta trama. Es éste el 

momento en el cual se produce e! encuentro del iniciado con su orisha, y en el 

cual leemos, aplicando el modelo biosemiético, la conformacién de un cuerpo 

metaférico. Anteriormente hemos explicado que desde nuestra lectura, Yemaya y 

Ochtn resultan cuerpos metaféricos de una esencia semantica en la cual se 

condensa la fuerza vital que transmite un orisha: en el caso de estas deidades esa 

esencia !a constituyen las aguas, dulces para Ochun y marinas para Yemaya. En 

el proceso de Asiento, los que se inician resultan receptores de esa fuerza divina 

o esencia semantica de la divinidad, trasladada a ellos a través del proceso ritual, 

en este caso, en el momento particular de La Parada. Sobre los iniciados se 

produce una aplicacién del cuerpo metaférico del orisha, configurandose el Ord — 

hijo del orisha- como cuerpo metaférico de esa deidad. Al trasladarse a la persona 

cierta energia del orisha, se activa una interaccién entre el cuerpo del devoto y el 

cuerpo sobrenatural de! orisha, configurandose un cuerpo que se distingue de los 

anteriores porque en é! se ha producido una modificacién, una innovacién 

semantica. 

% Existen pattakfes que cuentan cémo Obatala molded al ser humano con sus manos y cémo 
Olodumare les puso el alma y e| entendimiento, otorgandoies una parte de su divinidad que calocé 

en las cabezas, lugar del cuerpo humano donde reside ese don esencial del dios. 
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Esa modificacién o transformacién del cuerpo total del iniciado es el 

propdsito de este ritual de Asiento y ello se manifiesta en cada uno de sus pasos. 

Preparar al devoto para el renacimiento, para el encuentro con su santo tutelar, es 

un proceso que gradualmente se va produciendo desde el inicio de esta 

ceremonia hasta lograr el magico instante de la coronacién o el asiento del orisha 

en su hijo. 

La prendicién es otro momento particular. En ella se produce una especie 

de representacién cuyo objeto principal es el cuerpo de la persona en iniciacién; 

sera éste el que atraiga toda la atencién generando una escritura sobre y en torno 

al cuerpo. Son dos prendiciones distintas, una primero y otra después. En ia 

primera, !a Santera o lyalocha, ha tomado desprevenido al /yaw6, colocando en su 

cuerpo un collar de cuentas biancas, representacién de Obatala, orisha que rige la 

cabeza y la paz. A partir de alli, la persona ya no podra hablar, se le aparta entre 

sabanas blancas y se le deja aisiado para que su corazén encuentre reposo y 

sosiego. 

El texto que se genera en esta primera prendicién, toma al cuerpo por 

sorpresa para marcarlo con un objeto sagrado. El collar con el cual se sefializa a 

la persona es un cédigo de proteccién que indica !a presencia de un orisha. 

Primeramente por el color, siendo ef mismo que debe representar al orisha: blanco 

para Obatala, amarillo para Ochun, azul para Yemaya, rojo para Chango. Segundo 

porque ese collar ha sido consagrado y puesto en contacto con sustancias y 

objetos de! orisha a través de un evento ritual. Al colocarse entonces sobre el 

cuerpo del que se inicia, es una manera de comenzar a trasladar a éste ciertos 

poderes de la deidad. 

La segunda prendicién es un paso de interesante representacionalidad, que 

preludia el nacimiento de un ser y de un cuerpo diferentes. El lyawé alin no ha 

entrado al cuarto sagrado o /gbodu, donde le esperan las /yalochas, la Madrina o 

el Padrino y donde se produciran los momentos mas mistéricos. El iniciado, 

cubierto por una sabana blanca y con los ojos cerrados, es llevado ante ia puerta 

del igbodd. Debe tocar !a puerta invocando el nombre de la Madrina. Se produce 

un juego de preguntas y respuestas que culmina cuando la /yawo nombra a su 
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orisha. Dentro del cuarto se entonan cantos de alabanza a cada uno de los santos 

que se van nombrando. Cuando culmina el cuestionario y se menciona al orisha 

tutelar, se abre la puerta y sobre los pies del iniciado se derrama la sangre de un 

animal para que fortifique “al espiritu que esta en los pies"(159), pues los pies 

sostienen el cuerpo guiado por ta cabeza. En este nacimiento ninguna parte del 

cuerpo se debe olvidar. Tras la entrada de la persona, la puerta se vuelve a cerrar. 

Cuanto alli va a ocurrir debe ser secreto y si alguno ya lo conoce, fingira como si 

no lo supiera. 

El texto que genera la segunda prendicién incluye una determinada manera 

de narrar al cuerpo. La cabeza es la guia y !os pies el sostén. Ambos puntos 

deben ser atendidos y reforzados en el evento ritual. Si sobre la cabeza se 

depositara el aché o fuerza divina, deben reforzarse también los pies que 

sostienen cuerpo y cabeza, y que conducen a éstos. La sabana blanca sobre un 

cuerpo que debe tener los ojos cerrados, resultan cédigos del estado de inocencia 

y desamparo de la criatura, que aun no puede ver hasta que encuentre a la madre 

y nazca como hijo de ese orisha. El} acto del nacimiento parece analogarse a la 

apertura de la puerta del cuarto sagrado. E! cuerpo que aili se presenta simboliza 

un hijo tierno, al cual se debe reforzar desde sus pies, poniéndolo en contacto con 

alimentos divinos: en este caso la sangre, sustancia ésta que habitualmente sirve 

de alimento a los orishas; reforzandose también con sangre ia fuerza sagrada que 

habita en los objetos rituales que representan a la divinidad. 

Otros actos en torno al cuerpo tienen lugar al interior dei cuarto sagrado. El 

proceso de purificacién corporal continga hasta el momento en que ei /yawo es 

bafiado con las hierbas consagradas*, vestido de blanco y su cabeza es 

perfectamente preparada’”. No nos interesa relatar puntualmente todas las partes 

de este mistérico proceso; hemos referido s6lo aquellas que de modo general 

indican el largo camino de transformacién corporal, hasta dejar al iniciado 

realmente listo para su renacimiento. 

  

% Estas hierbas, desde que se recogen, hasta que se preparan para elaborar la bebida sagrada u 
Omiero, requieren también de otras ceremonias. 
a Aqui se produce una ceremonia llamada Finfin okén Osu (“poner coraz6n en la pintura’), en la 
cual $6 decora la cabeza por el Maestro de Ceremonia u Oriaté. 
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Sélo entonces tiene lugar La Parada, paso esencial en este ritual de 

Asiento: el momento en que sucede !a coronacién o bajada dei santo. Esta 

especial ceremonia de consagracién se inicia con la colocacién del Secreto o aché 

sobre la cabeza de! /yawd. Inmediatamente procederan a colocar en esta parte 

del cuerpo, los ofanes 0 piedras sagradas que contienen a los orishas, dejando 

para ultimo el tutelar. Mientras esto sucede se escuchan emotivos cantos y rezos. 

A éstos se les ha llamado “cantos de raiz”, pues se entonan para sacar de raiz a 

los santos, para hacerlos bajar. 

Quiero detenerme brevemente a observar la conformacién de estos 

Otanes-orishas. Anteriormente se habran seleccionado con especial cuidado las 

piedras que acompafiaran a la lyaw6, seguin et lugar de procedencia que exija 

cada una. Las mismas pasan por procesos de preparacién y bautizo. Estas 

piedras son preparadas para que en elias habiten tos orishas. Quiero transcribir 

las palabras de Lydia Cabrera: “Una piedra se convierte en la divinidad, (...) ‘el 

Santo entra en el otan y alli se quedara’(...). Por la consagracion, es decir, por et 

traslado de una fuerza sobrehumana a un objeto, éste cobra personalidad, 

adquiere el poder, el aché del dios o del espiritu que se fija en él’(156). Este 

fragmento es muy revelador. La piedra se corporiza, se resemantiza; ahora no 

solo sera un elemento sagrado, sino aquel en el cual habita el dios. A ella se han 

trasladado los valores del orisha. En el proceso semidtico que aqui se ha 

producido, dando lugar a una nueva entidad -el Otdn-Orisha-, leemos una 

construccién metaférica a través de la cual se configura esta piedra como objeto 

metaférico. Al ponerse este objeto en contacto con la divinidad, a él se trasladan 

valores de la misma, constituyendo, de cierta forma, una representacion objetual 

de la deidad: 
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Otén-orishe otan 

(morada} (piecra) 

  

Este objeto metaférico forma parte del retato ritual en torno al cuerpo. En la 

nueva vida de la persona iniciada, este objeto participara de los elementos y 

atributos que acompajiaran al consagrado. Entre el Ofdn y el Omo existira una 

estrecha relacién ritual. A ese objeto el consagrado lo debe alimentar, atender y 

homenajear, como si se tratase del mismo dios. De cierta forma existe una 

corporizacién divina en el Otan, pues a 6i se transfiere e! cuerpo metaforico del 

orisha. 

Con Ia intencién de revelar el proceso de resemantizacion que ocurre en el 

iniciado, vamos a sefialar las operaciones que se producen sobre su_ propio 

cuerpo. En el igbodi o cuarto sagrado continua ei ritual. Los cantos ganan 

intensidad; muy cercano al oido de la /yawé, se hacen sonar campanillas. 

Finalmente el orisha debe bajar y tomar posesién de su hijo. Irradiada por la 

divinidad, el cuerpo de la jyaw6 es el vehiculo a través del cual el dios saluda a los 

presentes, bebe y come, mientras sobre la /yawo se realizan fas marcas tribales. 

Cuando el Om "vuelve en si", es ayudado por quienes la asisten, pues se siente 

totalmente aturdido: “Tiene la sensacién de llegar de muy lejos... Le zumban fos 

oidos, todo es extrafio y nuevo para ella, dirlase que regresa de otro 

mundo’(Cabrera, 165). 
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Es éste el momento en el cual se logra el fin perseguido; atin cuando el 

proceso ritua! continua, el orisha ya se ha manifestado y tomado posesién de su 

hijo. En el cuerpo del elegido habita el propio orisha, convirtiendolo en Omo. 

Sobre ese cuerpo se ha producido una innovacién semantica que lo transforma 

ahora en una entidad diferente. Las transformaciones semidticas ya no actuan 

sobre objetos, sino sobre el propio bios. Al interactuar el cuerpo sagrado del osha 

con el cuerpo de la persona iniciada, el resultado sera la creacién de otro cuerpo 

semisagrado, en tanto es en un humano en el cual habita un dios. El Om6 aparece 

ahora configurado por un acto de innovacién semantica. Su cuerpo-texto es el 

resultado de un proceso de interacciones, propio de las construcciones 

metaforicas. El nuevo cuerpo, espacio intertextual del cuerpo anterior del iniciado y 

del cuerpo sobrenatural del orisha, se revela como un cuerpo metafdrico; 

entendiendo éste "como un cuerpo que vehicula una serie de significados"™* , al 

cual se han trasladado valores de otro cuerpo para conformar una entidad 

diferente. 

Desde el modelo biosemiético leemos el proceso de iniciacié6n que culmina 

en un Omé, como un mecanismo de operaciones metaféricas que propicia la 

construccién de un cuerpo metaférico. Ese nuevo cuerpo es el Om, entidad en la 

que ahora esta metaforizada el orisha; constitucién metaférica que observamos 

especialmente denotada por la frase Omo-orisha. 

Desde la hermeneutica ricoeuriana desplegada en ia triple mimesis, 

asociamos el nacimiento o construccién de! Om6 a lo que Ricoeur llama momento 

de la configuracién. E! cuerpo de la persona que se somete al ritual inicia un 

proceso de refiguracién que culminara cuando sobre el mismo actua el cuerpo del 

orisha. La configuracion sera aqui un proceso que ocurre en la dimensién ritual, 

que supone la articulacién entre los textos miticos y rituales. Sdlo en el terreno de 

la experiencia ritual se construye este cuerpo-texto, se configura el Omd, en el 

cual comenzaran a actuar los caracteres del relato mitico. 

A la luz del modelo biosemidtico, articulado a la triple mimesis de Ricoeur, 

proponemos un grafico como sintesis de nuestra lectura sobre el proceso 
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configurativo del Omdé. Pero no sdélo estamos planteando una construccién 

metaférica, un mecanismo, como en los graficos anteriores. Aqui insistimos en su 

condicién de proceso, tal y como sefiala Ricoeur en el proceso de la mimesis. Se 

trata de una operacién de configuracién durante un evento ritual. Esta operacién 

circular no es viciosa, sino en desarrollo; alcanza a progresar como una espiral. 

No es una operacién en un mismo nivel, sino ascendente; hay una coincidencia 0 

intersecci6n en un mismo punto, pero a un nivel diferente. El cuerpo consagrado 

no esta en el mismo nivel que ei cuerpo cotidiano. Para entender este proceso 

sugerimos considerar el proceso espiral que observa Ricoeur para su modelo de la 

triple mimesis y que desarrollamos en el Capitulo I. En nuestro estudio utilizamos 

dos tipos de graficos: Uno para sefializar mecanismos de construccién metaforica 

y otro para mostrar procesos de configuracién a través de una operaci6n de triple 

mimesis, como el siguiente: 

   
     

  

    
   

  

   

    

Ome 

cuerpo consagrado 

ritual 

rrimesis Il 

Orisha 

Cuerpo sagrado 

Mito 

mimesis | 

persona     

  

    
    

     
     

  

cuerpo hurreno 

cotidiano 
     

           
configuracion mimesis Hi 

refigura cin 
        

prefiguracién 

147 

 



Pensando el sentido de renacimiento que conlleva fa iniciacién, y 

especialmente considerando que toda iniciacion se realiza por necesidad, porque 

la persona debe ser curada de aigo; proponemos !a palabra curacién para definir 

fo que aqui esta ocurriendo. El Om6é es el producto de una serie de 

transformaciones rituales que lievan a la persona a un renacimiento mistico. 

Cuando nace el Omd ha nacido un hijo de orisha y como tal es anotado en el libro 

de partidas de nacimientos que llevan las santeras. Por tanto, ha nacido un nuevo 

cuerpo resultado de un proceso de transformaciones metafdéricas. Desde {a 

perspectiva del renacimiento y la curacién, también queremos ofrecer una lectura 

grafica articulada a los presupuestos que explicaron el anterior proceso: 

Cuerpo sagrada cuerpo renacido 

Ovisha Omnd cuerpo enfermo 

Cuerpo mitico curacién ritual persona necesitada 
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Las transformaciones que tienen lugar y que desde el inicio mismo del ritual 

se estan propiciando, expresan la configuracién de un nuevo cuerpo -el cuerpo del 

Omé- producto de una refiguracién del cuerpo anterior de la persona. Ese cuerpo 

se ha textualizado por un mecanismo de interacciones sémicas. El ritual de 

Asiento es un nacimiento: renacer en e/ santo. Ese renacimiento queda expresado 

en la conformacién de! cuerpo metaférico del Oméd, donde desde entonces 

habitara una presencia sagrada. De cierto modo, el Omé como hijo de! orisha 

representara a la divinidad entre fos hombres; es una construccién metaforica que 

mimetiza a la deidad, un espacio intertextual donde coexisten el humano y el 

santo. Sobre los procesos que ocurren en este nivel, asi como sobre {as 

resonancias seméanticas que ellos convocan, retomaremos ciertos aspectos que 

desarrollaremos en el ultimo capitulo de este estudio. 

Este ritual configurador, curativo y reparador es el que no sucede en el 

texto dramatico estudiado en el presente capitulo. Maria Antonia, como personaje, 

se afirma en una condicién humana que no tolera interdictos sagrados. El Cuadro 

Onceno, el! ultimo, nos remite al momento del Prélogo con el cual abre la obra. 

Regresamos al instante en que Madrina la lleva ante el Babalawo Batabio, 

implorando proteccién. Al interior del texto dramatico se despliega un texto ritual. 

El Babalawo consulta su ordculo, pero la prediccién es fatal: “Su aché, su 

mismitica boca lo desbaraté’(154), dice éste. Se entonan cantos funebres que 

preludian el desastre, pero ta figura protectora del sacerdote alin dialoga y 

sostiene el cuerpo de la protagonista. Sin embargo, Maria Antonia irreverente, 

abandona toda posibilidad de proteccién: rechaza todo cuanto alli sucede. Sus 

palabras la hacen demasiado transgresora y humana a ia vez: 

- Marla Antonia se acabé ast: rota y vacia. No me basta esta 

vida, no la quiero. Necesito otro mundo. ¢Dénde estd?. Que 

vengan a buscarme, me encontraran contenta y sabrosa. A 

Maria Antonia sabré cumpliria hasta el final (155) 
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En este instante se ha trascendido la estructura ciclica del texto dramatico y 

se abre una espiral. Se regresa al punto inicial para que sea trascendido por el 

personaje dramatico, que ahora parece alcanzar una dimensién absolutamente 

tragica. Se reconoce sola, excluida o autoexcluida de la sociedad; en caida como 

ser social, pero probablemente creciendo en una dimension poética. 

Regresamos a las palabras de Frye sobre los héroes tragicos que “andan 

envueltos en el misterio de su comunién con ese no sé qué cuyo mas alla sdlo 

podemos vistumbrar a través de ellos’(273). A través de Ma. Antonia se vislumbra 

el desafio a la muerte o ei desafio a la vida. Lo que para muchos pudiera ser 

trascendencia en la dimensién sagrada, para este personaje no lo es. Su 

necesidad es la de trascender en esta vida, y es esa vida, tal y como la presenta el 

texto dramatico, la que no ofrece posibilidades de realizacion. 

Maria Antonia termina como personaje tragico, en abierta lucha contra un 

imposible. Pero el texto se mueve en una interesante dualidad. Si los humanos 

visceralmente se inclinan hacia la transgresién, siendo ésta una manera de 

trascendencia; los dioses, paradigmas miticos de ta humanidad, muestran su 

soberana transgresién hacia cualquier tipo de interdicto. Si Maria Antonia, at negar 

su consagracién como sacerdotisa de Ochtn, resulta un interdicto para la propia 

diosa; al final del texto el autor nos presenta una Ochun en el despliegue de su 

guerrera naturaleza: en el instante de ja muerte posee a la reclamada hija. Y en el 

movimiento circular que sefializa ta posesién en la protagonista (“Gira dando un 

grito”), leemos el principio de una espiral centrifuga. El proceso transformador de 

la iniciaci6n no se consumé. Pero la mujer que aili termina no es la misma del 

comienzo: Ochun la ha poseido. Si en vida no aceptd vivir come cuerpo metaférico 

de una diosa; esa misma divinidad, en la cual se condensa una extraordinaria 

capacidad de amor, parece comportarse como una madre orisha que en cualquier 

circunstancia retorna a sus hijos. 

En este punto se abren caminos en torno al problema de la transgresi6n en 

las dimensiones sagradas y humanas, en analogia con ja bina concordancia- 

discordancia de Ricoeur, sobre los cuales nos interesa reflexionar en los 

siguientes apartados. 
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V. Representacién literaria y ritual de la cultura afrobrasitefhia. Configuracién 

dei mito en O leque de Oxum. Los repliegues miticos en la trama literaria. La 

concordancia discordante. 

(...) Cada segmento de sacerdotisas no ‘terreiro” reproduz a constelac3o ‘familiar’ 

dos érisa. Assim, por exemplo, uma sacerdotisa de Shangé chamaré de ‘mae’ uma 

sacerdotisa de Yemanja. E durante os rituais @ através da possessdo que toda a 

gama mitica de relacdes é revivida e a constelagao “familiar dramatizada. 

J. Elbein Dos Santos. Os nagé e a morte. 

En Cuba, como en Brasil, existe una amplia y popular cultura religiosa de 

taiz africana. Lo que en la Isla se reconoce como Santeria, en Brasil se ha 

desarrollado con el nombre de Candombié. Ambos sistemas religiosos se 

sostienen en una estructura mitica que fundamenta el ejercicio de sus rituales. 

Nuestro estudio, como en el capitulo anterior, se desarrollara en torno a un 

texto, en este caso literario: el relato O leque de Oxum, del autor bahiano Carios 

Vasconcelos Maia’. Nos interesa detenernos en la construccién del personaje 

literario, determinada tanto por la estructura literaria del mythos o trama, como por 

el paradigma mitico que marca su configuracion. 

Aun cuando los modelos miticos que inspiran a la religion cubana, como a 

ta brasilefia, sean en ambos casos, africanos; el proceso de conformacién de 

ambas religiones se sustenta en practicas rituales que se van transformando en el 

tiempo, segun las caracteristicas de cada contexto”. Aunque de manera general, 

se ha establecido una relacién de correspondencia entre los panteones afro- 

cubanos y afro-brasilefios, hay modificaciones que marcan las practicas rituales en 

ese contexto insular y en el otro continental. 

  

‘ Vasconcelos Maia es un autor representativo en la literatura bahiana de las décadas del sesenta 
y setenta. Fue mas conocido por sus libros de cuentos Féra de vida y Contos da Bahia, este ultimo 
considerado por la critica como uno de los mas importantes publicados en el Estado. 

2 Sobre estos procesos de transformaciones observades en Brasil, puede verse O Candombié da 
Bahia, de Roger Bastide. S. Paulo: C. Editora Nacional. 1978, P. 268. 
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Para poder dialogar con los paradigmas miticos que interactuan en el texto 

brasilefio, sera necesario referirnos a ja configuracién de 1a textualidad mitico-ritual 

dei Candombié. Es decir, estamos pensando en el Candombié -lo mismo puede 

extenderse a fa Santeria cubana- como un sistema de representacién en el cual se 

configura un mundo magico religioso a través de entidades sobrenaturales que se 

corporizan. Los actos representacionales del Candombié abarcan formas y signos 

diferentes: desde relatos que se transmiten por la dimensién oral de la palabra y 

que luego han pasado a configurarse como escritura de !a palabra mitica; hasta 

textos rituales-corporales en los cuales se representan historias o sucesos miticos 

por medio del cuerpo humano (gestos, danzas, cantos, dramatizaciones) y a 

través de los cuales se estan produciendo escenas curativas. 

Esta dimension representacional del Candombié nos permite considerar su 

peculiar textualidad: Se trata de un espacio cuyos relatos se organizan en torno a 

signos de naturaleza magico-religiosa, configurandose un cierto tipo de texto que 

incide en las experiencias religiosas de sus practicantes. Para precisar la nocién 

de texto desde la cual leemos al Candombié, citamos: “Consideramos el texto 

como un conjunto de elementos mutuamente relacionados que tienen significado, 

pueden ser leidos y también comprendidos por un receptor’ (Weisz, “Cuerpo 

biolédgico/cuerpo simbdlico”, 252). 

Ei mundo cultural que llegé a Brasil a partir de los procesos de colonizacion 

y esclavizacién de ciertos territorios del continente africano por los portugueses, 

con el tiempo fue desarrollando distintas formas de representacion —textualizaci6n- 

a través de danzas, breves dramatizaciones y cantos, hasta alcanzar otras formas 

artisticas en el teatro, el cine o la literatura. 

Algunos estudiosos, como Alceu Maynard de Araujo, establecen tres formas 

de manifestacién inicial de esa cultura africana en el Brasil: La Congada, que 

siendo de los negros era controlada por la iglesia; el Batuque, que aunque era 

censurada por {a Iglesia, al mismo tiempo agradaba a! amo blanco, pues era la 

danza erdtica de las casas de esclavos; y finalmente el Candombié, condenado 

por los amos blancos y por la Iglesia, pero espacio de tradiciones para los negros 
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libres (Barroso, 80)°. Partiendo de esta consideracién, nos detendremos en las 

Congadas o Congos y en el Candombié, en tanto constituyen dos de los primeros 

textos representacionales de la cultura negra africana en el contexto brasilefio. 

5.1. Los textos rituales de la cultura afrobrasilefia. 

5.1.1, Los Congos: danzas dramaticas del Brasil. 

El escritor, investigador, musicélogo y critico, Mario de Andrade, en sus 

estudios sobre la cultura afrobrasilefia, agrupd en tres extensos tomos sus notas é& 

investigaciones sobre lo que él consideré las danzas dramaticas del vasto Brasit*. 

Estas danzas fueron congregadas por el investigador, en tres grandes grupos: los 

Bailes Pastoris, las Chegancas y 'os Reisados. Nos referiremos brevemente a 

estas ultimas por la relacién que van a desarrollar con Los Congos. Los Reisados 

constituyen una representacién danzada y cantada, condensada en un solo 

episodio, que al final siempre incluia la representacién de la muerte y renacimiento 

de un buey: el Bumba-meu-boi. El nombre de Reisado se sefiaia probablemente 

por contaminacién con Reinado, pues deriva del vocablo portugués Reis. Aun 

cuando Mario de Andrade considerara los Reisados como danzas muy 

diferenciadas de Los Congos, especialmente por el particular origen de estas 

Ultimas, queremos sefialar cémo el texto representacional de Los Congos, de 

marcado origen africano, particularmente de la cultura banti’, y profundamente 

expresivo de los tiempos de fa esclavitud negra en Brasil, devino con el paso del 

tiempo en Reisado de Congo o Reis de Congo. Luego observaremos la dimension 

3 El texto de Aratjo aparece citado por Oswald Barroso en Reis do Congo, p.80. Puede localizarse 
en los estudios desarrollados por Araujo en Folclore Nacional Vol. |. Festas Bailados Mitos e 
Lendas. Sao Paulo: Melhoramentos, 1964. La versién al espafiol es nuestra, respecto a este 
fragmento como a todos los textos consuitados en portugués, cuyos trasiados iran apareciendo a lo 
largo del capitulo. 
* Dancas dramaticas do Brasil, Edic. organizada por Oneida Alvarenga. Belo Horizonte-Brasilia: 
Itatiaia-INL-Fund. Nac. Pro-Meméria, 1982. 
Los estudios antropoldgicos y etnograficos han considerado que la cultura yoruba ha sido la mas 

pradominante en {a conformacién de la compleja cultura brasilefia. Sin embargo, estudios mas 
recientes como los de Laércio Messias do Sacramento, discuten el escaso valor que las 
investigaciones de Nina Rodrigues, Artur Ramos y Edison Carneiro concedieron a la presencia 
bantdé en el Brasil. Los banté, procedentes de ios territorios del Congo, Zaire y una parte de Angola 
aportaron, entre tantas cosas que pueden reconaocerse en la actual cultura brasilefia, las congadas 
© congos que hoy se distinguen como danzas dramaticas. 
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intertextual de estas manifestaciones que hasta hoy, forman parte importante de la 

vida cultural brasilefia. 

Bajo el nombre de Los Congos® se sefialaban danzas dramaticas de origen 

africano, que rememoraban costumbres y hechos de la vida tribal, relacionadas 

con las celebraciones de coronacién del nuevo rey. Sus danzas siempre aludian a 

practicas religiosas, trabajos, guerras y fiestas de la comunidad (cfr. Andrade, T.II, 

17). Estas celebraciones en torno a fa coronacién de aparentes reyes negros en 

medio de la esclavitud, que sdélo la fiesta y el carnaval hacian posibles, se 

extendieron por varias regiones de Brasil, e incluso en las Antillas. Las fiestas del 

dia de Reyes eran uno de los textos representacionales relacionados con la 

ascensién del nuevo rey, en las cuales aparecian personajes enmascarados. Es 

interesante la relaci6n que Andrade situa entre estas fiestas afrobrasilefias y las 

fiestas afrocubanas estudiadas por Fernando Ortiz, cuyos textos consulté y citd el 

investigador brasilefio’. 

Al estudiar estas danzas, Mario de Andrade sefialé una estructura en dos 

partes que nosotros leemos como dos momentos de la trama: uno introductorio y 

otro de desarrollo y desenlace: La primera era el cortejo real que recorria las calles 

acompafiando al rey, danzando ante las iglesias 0 casas de personas importantes. 

Era la parte mas libre, cuyo texto lo integraban canciones y danzas. Los cantos 

aqui se llaman cantigas, muchos de los cuales eran cantos de alabanza a santos 

cristianos como S80 Benedito, Santa Catarina y ta Senhora do Rosario. Pero 

también se entonaban canciones de fa religiosidad africana relacionadas con 

algun animal o tétem. 

La segunda parte era la representacién de una embaixada, la cual podia ser 

de paz o de guerra. Era entonces donde ocurria la parte dramatica, ya fijada: 

  

5 En al Tomo tl de Danzas Dramaticas, p.38-40, Mario de Andrade discute por qué estas danzas 
llevan la nominacién de Congos, lo cual parece haber estado en su origen relacionado con una 
palabra conga (nkunga) que significa canto y musica danzada, en la cual participaban quizés 
mayoritariamente los negros bantu. Pero el nombre con el cua! qued6 identificada un tipo de danza 
dramatica de origen africano, ya no esta asociado al origen étnico y en ellas participa en general la 

poblacién negra del Brasil. 
Son varias las referencias que a lo largo de los Tomos | y {I desarrolla M. De Andrade para 

sefalar los vinculos entre las fiestas de negros en Cuba y Brasil durante la etapa colonial. 

Refiriandose a la presencia de personajes enmascarados en tas fiestas del Dia de Reyes en uno y 

174 

de
be

t



generalmente un suceso de reto y guerra entre los reinos det Congo y Angola. Se 

dramatizaba una historia entre el Embajador de la Reina Ginga, que intentaba 

asesinar al Rey del Congo. Después de varias peripecias, la trama desembocaba 

en el fatal acontecimiento de la muerte del Principe del Congo, y posteriormente 

en el magico renacimiento del mismo por los actos curativos de un sacerdote, 

entonando cantos rituales en los que participa todo el coro. Era entonces que 

ocurria una importante escena final: una averiguacién entre el Rey, el Principe, el 

Secretario y el Ministro, para saber quién era el de mayor edad, pues el mas viejo 

debia acompafiar el cortejo de la Reina de Angola en calidad de prisionero 

destinado a morir. Finalmente se comunicaba que el de mayor edad era el Rey del 

Congo (Andrade, T. Il, 26-31). 

Andrade sefialé fos vinculos que esta historia guardaba con los ritos de 

destronamiento y entronizacién que Frazer ha observado en diferentes culturas, 

asociados a ciclos de muerte y renacimiento, asi como a ritos de fertilidad. 

Sobre Los Congos se han desarrollado lecturas diversas. Unos los ven 

como un acto de sumisién de los negros a los patrones de ja cultura catdélica, pues 

estos ritos eran celebrados durante ciertas fechas del santoral catélico, como la de 

Nossa Senhora do Rosario, ante !as iglesias o incluso al interior de ellas. Creo 

importante relacionar esta representacién de ciertos hechos de la cultura africana, 

con el contexto al cua! se deben. 

El origen de estas representaciones negras sobre las coronaciones de 

reyes, habria que situarlo en los hechos histéricos que sefialan las relaciones 

entre el Imperio del Congo y Portugal, antes de la colonizacién definitiva de este 

territorio. La mimesis que luego ocurria en tierra brasilefia guardaba una 

interesante relacién con el texto de la “realidad” africana, tal y como puede 

observarse en los datos histéricos, asi como en las consideraciones que a 

continuacién exponemos. Desde finales del siglo XV, cuando fos portugueses 

llegan a tas tierras del Congo, inician un proceso de evangelizacién que alcanzé a 

la nobleza negra: aceptaron el bautizo catdlico y los consiguientes nombres 

portugueses, asi como ciertas estrategias politicas de los europeos. En 1648 el 

  

otro pais, sefiala: “Em Cuba porém, a figura mascarada dos cortejos negros leva o nome de 
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Papa Inocencio X, presenté una corona de plata al soberano D. Garcia Afonso Il, 

Rey del Congo, de Angola y de los numerosos reinos que le eran sometidos. 

Pocos aiios después, los portugueses fogran someter a la gran poblacién del 

Imperio Congo, asesinando a su rey y al principe hijo, dejando sin sucesién a la 

nobleza africana. 

Si sefialamos estos datos histéricos, es porque desde nuestra lectura, ta! 

informacién resemantiza las representaciones de coronacién de reyes negros 

durante la esctavitud, denotando el modo en que el texto de la realidad africana 

incide sobre la mimesis en tierras brasilefias. Era interesante y extrafia la relacion 

que los actos de entronamiento de reyes negros en Brasil pudiera tener con sus 

antiguos reyes sucesivamente destronados, ya fuera por la tradici6n ritual de sus 

pueblos 0 por los colonizadores blancos. Si en Africa los reyes destronados eran 

sucedidos por nuevos dignatarios, de alguna manera esta mimesis de las danzas 

de Congos mostraba una continuidad ritual: después de la caida del ultimo rey de! 

Congo, en tierras extrafias los negros seguian coronandose cada afio, sdlo que 

irénicamente les tocaba a los conquistadores blancos colocarles la corona. Varios 

historiadores y cronistas europeos han visto en estos aparentes reyes negros, 

coronados en plena esclavitud por la mano y el consentimiento del amo blanco, 

una autoridad conciliatoria y mediadora. Pero hay que considerar que para los 

negros, la figura del rey era sagrada y la persona coronada alcanzaba entre ellos 

una autoridad mitica capaz de congregartos y mantener alianzas culturales®. Por 

otro lado, al representar las batallas y embajadas que tenian lugar en la segunda 

parte de estas danzas, observamos en ellas una analogia de sus antiguas batallas 

y coronaciones. A través de la dimensién representacional de Los Congos, !os 

negros esclavos podian mantener un estrecho vinculo con una memoria que les 

permitia reconocerse como africanos, descendientes de reyes y naciones que se 

resistian a perder su cultura y dignidad milenarias. Andrade observa ia relacién 

que el personaje invisible de la Reina Ginga puede tener con la histérica y ya 

  

Diablito” (T.1, 62). 
8 Las elecciones de reyes negros si alcanzaron su verdadera dimension durante al reino negro de 
Palmares, en el Estado de Alagoas en el s. XVII, cuyo ultimo rey fue Zumbi. Como sefiald Bastide, 
en Palmares se mantenian, en plena sierra brasilefia, las regias tribales de ja lejana Africa(As 
religioes, 128). 
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mitica reina angolana, la beligerante Ginga Ambangi, la cual siempre fue 

recordada en la tradicién africana y no era de extrafiar entonces que esa tradicién 

se mantuviera entre los negros del Brasil (T.1I, 47). 

En el Brasil actual estas fiestas aunque mezcladas, se contindan 

representando. En el Estado de Ceara, Los Congos fundamentalmente quedaron 

preservados en los Reisados de Congos (Barroso, 42). De modo que algunos 

Reisados se estructuraron en torno a cortes de reyes negros, surgiendo asi los 

Reis de Congo, al final de los cuales se representa el acto dramatico del Bumba- 

meu-boi. El tema arquetipico de muerte-renacimiento, que en Los Congos se 

condensaba en el nuevo rey-principe renacido, en los Reis de Congo esta 

analogado con la muerte y renacimiento del buey’, elemento éste que pertenecia 

alos Reisados (Barroso, 79). 

En estos Reis de Congo observamos una constitucién intertextual. Dos 

tipos de danzas dramaticas se han mezclado, asociadas por sus semejanzas 

estructurales. Ambas -el Reisado y Los Congos- coinciden en iniciarse con un 

cortejo, mientras en !a segunda parte se representa un acto en torno al tema 

arquetipico de muerte-renacimiento y en el cual se analogan rey y buey. 

Sin embargo, aunque no tan numerosos, Los Congos se conservan en 

algunos estados brasilefios, fundamentalmente vinculados a tas fiestas de Nossa 

Senhora do Rosério’®. Esta virgen de rostro negro, adorada por los negros 

1 1 esciavos incluso antes de llegar al Brasil’, ha sido relacionada con la orixd de 

origen africano, lemanja'*. Las multitudinarias fiestas que Los Congos de Brasil 

siguen ofreciendo cada afio a N. S. do Rosario son, desde nuestro punto de vista, 

una manera de rendir tributo a la maternal orixa negra, lemanja. Si estas danzas 

® La relacién entre el buey y los negros esclavos estaba dada por el uso de este animal como 
fuerza de trabajo en los ingenios azucareros. Freyre ha sefialado que la glorificacién del buey , 
compafero de trabajo de! negro esclavo, fue expresién del dolor soportado y su configuracién 
como rebeldia quedé representado el popular drama del Bumba-meu-boi. 
‘0 Ef origen de las agrupaciones de Congos fue asociado al cumplimiento de promesas a esta 
santa por haberies concedido la anhelada abolicién de ta esclavitud. Actualmente el pago de 
promesas sigue siendo el mayor motivo para ingresar a Los Congos. 

' En Mbanza Kongo fue construida una iglesia a Nossa Senhora do Rosério, propiciando tal hecho 
la adoracién de esta Virgen en territorio congo desde finales del siglo XVI. 
12 lemanjé en Brasil, esta relacionada con diferentes virgenes cristianas, segun la regién. Por 
ejemplo, en Bahia esta asociada a N.S. do Rosdrio, en En Rio de Janeiro a la inmaculada 
Concepcién y en Sao Luis de Maranho a N. S del Buen Parto. 
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dramaticas estuvieron profundamente vinculadas desde sus origenes a motivos 

religiosos, hoy siguen siendo una forma de celebracién rituai a sus actuales 

dioses. Y desde hace muchos siglos, con Nossa Senhora do Rosario ocurre en 

Brasil lo que con la Virgen de Regla en Cuba: ambas son Yemaya. 

Vinculado con las historias de coronacién de reyes que en estas danzas 

dramaticas se representan, queremos citar la interesante interpretacion que sobre 

este punto ofrece el antropdlogo Carlos Rodrigues Brandao: 

Casi siempre las fiestas de los santos patronos de negros del Brasil, 

contienen una inmensa nostalgia de realeza. Una intrigante oposicion 

de sentidos implicitos en ta condicion ‘real’, merece ser recordada 

aqui. La Iglesia catélica desde la Colonia y hasta hoy, acostumbra a 

celebrar ritos de ‘coronacién de Nuestra Sefiora’. Los negros de 

Rosario no. Desde los tiempos de la Colonia, cuando aun eran 

esclavos (existen numerosos registros de esto), se coronaban a si 

mismos. Si en el Candomblé algunos iniciados lucen coronas porque 

ellas son de sus orishas, en los ritos catdlicos como en los de la 

Fiesta de Nuestra Sefiora del Rosario, hay reyes y reinas, principes y 

otros nobles. Vestidos como nobles ellos se representan a si mismos 

y recrean en las fiestas cortejos, donde muchas veces se mezclan 

reyes negros y princesas blancas. 

Dentro y fuera de fo que hay de propiamente religioso en una 

fiesta como la de Nuestra Sefiora del Rosario, lo que debe ser 

recordado es lo que hay de africano en todo, y lo que debe 

destacarse es lo que es negro ahora, sobre lo que fue y continua 

siendo africano™. 

Estas observaciones nos ayudan a considerar el modo en que la cultura de 

origen africano se representa hoy en la cultura brasilefia. Cuatro siglos de 

  

‘3 Estos fragmentos han sido tomados del texto que acompafia el CD, Os negros do Rosdrio, 
dirigido y producido por la cantante popular brasilefia Titane; valioso documento sobre ia vital y 
actual cultura afrobrasileha que generosamente nos fue proporcionado por el director teatral Jodo 
Das Neves. 
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eclavitud y represion sobre la cultura negra que fue trasladada a América, 

constituyen un espacio temporal demasiado amplio para considerar los procesos 

de contaminaci6n y las estrategias de sobrevivencia que incidieron en su actual 

configuraci6n. La naturaleza intertextual de esta cultura, como en e! caso de la 

cubana, es la expresién de una resistencia que particip6 de la construccion y 

desarrollo del texto general de la cultura brasilefia. 

5.1.2. La textualidad del Candombié. 

Si las danzas dramaticas de Los Congos constituyen una forma de 

representacién de la cultura africana en el contexto brasilefio, con marcada 

infiuencia de tos textos catdlicos; veamos cémo esta cultura de una manera menos 

contaminada o quizds mas resguardada, ha sido y continua siendo 

representada en los textos magico-religiosos de! Candombié brasilefio"*. 

Pensar en la textualidad del Candombi/é significa, como en el caso de /a 

Santeria, intentar leer este universo religioso cormo un espacio de significaciones y 

lenguajes especificos que deben cumplir determinadas funciones; es decir, su 

consideracién como texto, cuyo planteamiento general se hace imprescindible 

para el punto de vista comparatista que anima a nuestro estudio al proponernos 

observar las relaciones entre los paradigmas miticos y los personajes literarios. E! 

Candombié es el contexto al cual pertenece e! relato bahiano O leque de Oxum. 

Las relaciones entre texto y contexto son consideradas desde una semidtica de la 

cultura; indican la necesaria articulaci6n que debemos observar entre el 

Candombi6é y el relato literario bahiano. 

Hemos tomado como referencia las investigaciones realizadas por Edison 

Carneiro'®, Pierre Verger'®, Roger Bastide” y Juana Elbein Dos Santos"®. Todos 

  

'4 Es importante observar que en Brasil el término Candombié no sdlo esta asociado a los espacios 
miticos rituales de ta cultura negra de procedencia africana, sino que también se usa el término 
Candombié de Cabocio para designar aquellos espacios religiosos donde se mezcla ta cultura 
africana con ia amerindia. El término Candombié, sin apellide, se refiere al espacio mitico-ritual 
brasilefio de origen africano, donde se rinde tributo a los orishas. 
"8 Candombiés da Bahia. R. De Janeiro:Civilizac&o Brasileira S.A., 1977. 
18 Orixds, deuses iorubds na Africa e no Novo Mundo. Salvador: Corrupio, 1997. 
17 As religiSes africanas no Brasil. S. Paulo: Livraria Pioneira, 1989 y O Candombié da Bahia. S. 
Paulo: Cia. Editora Nacional, 1978. 
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estos autores coinciden en sefalar la cultura nagé -yoruba- como la mas 

influyente en el contexto brasilefio. Como en Cuba, los descendientes del mitico 

\fé y de manera general todas las poblaciones yorubas —que en Brasil fueron 

reconocidas con el nombre de nagés- constituyeron el elemento mas importante 

en la configuracién de la cultura nacional. 

Los mencionados autores también coinciden en sefiaiar a Bahia como el 

mas importante centro de tradiciones religiosas de origen africano. Nuestras 

observaciones toman como modelo este Estado, dado que es también alli donde 

se situa el espacio ficcional del texto {iterario. En Bahia se conservan los mas 

prestigiados Candombiés del pais. 

Con esta palabra inicialmente se denominaba una de tas danzas de los 

negros esclavos en las haciendas cafetaleras; después paso a ser el nombre que 

se le did a las fiestas publicas anuales de las cofradias africanas'®. Hoy, con el 

vocablo Candombié se designa también el lugar donde se realizan las ceremonias, 

usandose ademas los nombres de ferreiro o roca. Cualquiera de las tres 

denominaciones usadas, estos lugares hoy representan un espacio ideal de 

condensacién y conservacién de la cultura africana: “En la diaspora, Africa y sus 

contenidos culturales fueron transferidos y reivindicados en los terreiros’(Elbein, 

33)". Aqui se condensé un complejo cultural africano que logré expresarse a 

través de asociaciones religiosas muy bien organizadas, en las cuales se adoran a 

los orixés (orishas) y a los éguns: Entidades sobrenaturales o divinas, las 

primeras; ancestros ilustres, los segundos. Los éguns constituyen los antepasados 

y progenitores humanos, mientras los orxds son los progenitores divinos (103). 

Ambos, dioses y espiritus de seres humanos muertos, se adoran en espacios 

distintos, con organizaciones y rituales diferenciados. 

En nuestro intento por leer el Candombié como texto, queremos sefialar 

algunos aspectos que articulan esa textualidad. Nuestra idea de texto aqui esta 

  

18 Os ndgd e a morte. Petrépolis: Vozes, 1997. Este texto fue concebido como tesis de Doctorado 
en Etnotogia, en la Sorbonne, en 1972. La autora fue discipula de R. Bastide y cercana amiga de 

P. Verger. 
'® Ver el texto de Carneiro, ps. 21 y 39. | 

“Na didspora, 0 espago geografico da Africa genitora e seus conteudos culturais foram 
transferidos e restituidos no terreiro”. 
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asociada a la configuracién de una trama. El modo en que se tejen tos signos de 

esa trama, hacen al texto. Observamos ia distincién clasica -de raiz aristotélica y 

de hermenettica ricoeuriana- para la organizacién de una trama respecto a la 

mimesis: qué es lo que se representa y como. Aqui el qué parece similar al 

teatro, en tanto son acciones; pero no sdlo acciones humanas, dada la doble 

dimensién del mundo representado: mitico y ritual. Se mimetizan dioses a través 

de cuerpos humanos. E! qué respecto a los personajes que desarrollan esas 

acciones, nos ubica en dos tipos de personajes: los propiamente miticos, como 

onxds y éguns; y jos que cumplen funciones rituales, muy especialmente los jefes 

o sacerdotes: /yalochas, Babalochas y Ojés. 

El como de la mimesis nos ubica en la representacionalidad, esa dimensién 

que produjo el devenir det rito a la teatralidad. Se representan historias miticas con 

fines inicidticos y curativos, por medio de gestos, danzas, cantos, oraciones. La 

palabra y el gesto, el cuerpo humano desplegado en un espacio determinado, pero 

sin la nocién propiamente de espectadores, sino participantes todos de un acto 

que no esta medido por la verosimilitud y si por la fé. 

Estos dos objetos de la mimesis abarcando la actividad humana y la divina, 

con personajes miticos y rituales, nos indican los dos niveles en que se teje la 

trama en tanto sucesién de acciones —diégesis-; 0 sea, dos niveles diegéticos: el 

mitico y ef ritual, ambos profundamente inter-relacionados. Usaremos las 

consideraciones de Gérard Genette*’ sobre los dos niveles de la diégesis para 

referirnos al nivel ritual como el que narra o representa las acciones desde un aqui 

y un ahora; una especie de diégesis de primer grado en la cual se despliegan 

personajes marcados por las funciones que desde esa dimensién deben 

desarrollar: personajes rituales. El nivel mitico sera una especie de diégesis de 

segundo grado que ocurre en otra dimensién espacio-temporal: el tiempo mitico, 

que nunca es e/ aqui y ef ahora, sino trasladado al presente por la magia de la 

representacién. Ese tiempo mitico cuenta historias de personajes miticos. Por 

momentos parece que el nivel mitico determina la diegesis ritual; pero también el 

cémo se cuenta determina las sutilezas de {a historia mitica que se representa. 
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Pensamos los actuantes como narradores-representantes de una historia, que 

desde fa condicién humana buscan acceder a la divinidad para reconocerse seres 

fortalecidos en esta vida. 

En el Candombié observamos dos tipos de textos cuyas configuraciones 

estan determinadas por ios elementos que se representan en sus tramas. En otras 

palabras, por los personajes y acciones que participan de la mimesis. Asi como 

existen Candombiés 0 terreiros de orixas, en los cuales la trama esta marcada por 

las acciones de fos onxas; en los Candombiés de éguns podemos ubicar una 

trama determinada por las ejecuciones o intervenciones de los éguns. En estos 

dos niveles se representa el texto religioso de !os nagés en el Brasil. Dado que en 

el texto literario seleccionado aparecen ambos niveles, nos referiremos 

brevemente a sus configuraciones. 

Una de fas diferencias esenciales entre los cultos a los éguns y los de 

orixés —por tanto entre los textos rituales del Candombié de orixas y ei de los 

éguns-, esta en la participacién femenina. Las mujeres no forman parte de la 

Sociedad de los égdns, aunque si pueden estar en sus fiestas; sin embargo, los 

més importantes terreiros de orixés fueron fundados y dirigidos por mujeres”. Tal 

y como afirma la investigaci6n religiosa, podemos decir que los Candombiés de 

éguns son entidades marcadas por relaciones patriarcales; mientras que en los 

Candombiés de orixés predominan relaciones matriarcales. Sobre las mujeres 

recae casi todo el cuidado y jerarquia del Candombié de orixas, alli son mucho 

mas numerosas las filhas-de-santo o iyawos —personajes rituales-, que los filhos™. 

En la textualidad de los terreiros de orixaés es importante observar dos 

espacios representacionales en los cuales sucede la trama general; espacios 

éstos que cumplen funciones mitico-rituales distintas, denotando variaciones en la 

textualidad. Elbein los define como el espacio urbano y el espacio natural o virgen. 

La naturaleza de este segundo espacio es vegetal y acuosa, pues ademas de ser 

  

21 Nos referimos a las ideas sobre la diegesis y sus dos niveles, desarrolladas en Figures iil. Paris: 

Seuil, 1972. 
2 Queremos mencionar a a célebre y respetada /yafonxé Aninha, fundadora del prestigiado 
terreiro de Opo Afonjd, que al decir de Elbein, concentré la flor de la élite negra brasifena(15). Ai 
morir esta sacerdotisa pas6 a ser dirigido por Mae Senhora. 
2 Ver el texto de Carneiro. Ps, 104-117. 
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una especie de pequefio monte (mato), también debe poseer una fuente de agua. 

Este sera un lugar de acceso muy regulado, poco frecuentado, casi siempre 

visitado por ciertos sacerdotes o personajes rituales (los de Osain, Ogun y Ochosi, 

onxas relacionados con la caza y el monte). Alli se desarroilaran acciones rituales 

relacionadas con estas deidades y el poder mitico que ellas tienen sobre las 

plantas, con ei fin de que ias mismas conserven esos poderes al ser transportadas 

desde su espacio natural al urbano, donde se efectuaran los ritos curativos. El 

sacerdote, en tanto personaje ritual, cumple aqui la funcién de mediador entre los 

poderes del mundo mitico, los cuales intenta trasladar al espacio ritual para que 

pueda realizarse la actividad curativa. 

En el espacio urbano se desarrolla otra textualidad al acontecer alli una 

trama ritual curativa ante los altares en los que estan representados los onxas. En 

este espacio los signos ya no seran naturales, sino artificiales: concretamente son 

construcciones arquitectonicas que cumplen fines practicos. Este espacio esta 

constituido por diferentes habitaciones, cuyas naturalezas estaran determinadas 

por el tipo de actividades rituales que en ellas se realizan. Por ejemplo: las casas- 

templos o ité-orix4**, santuarios en los cuales se agrupan los practicantes que 

adoran a una misma deidad; la ifé-axé destinada a la reclusién de las iyawos; el 

barracén, salén para las festividades publicas; las ifé-ibo-aku o lugar donde son 

adorados tos muertos y algunas habitaciones mas, destinadas a recibir 

temporalmente a las iniciadas y a sus familias. En esta espacialidad urbana se 

desenvuelven actividades colectivas del terreiro, en las cuales pueden participar 

varias ilé-onixa. 

En este espacio urbano sucede una trama mitica-ritual; alli se animan los 

significados miticos a través de las practicas rituales que acontecen. En esta 

trama observamos un texto politico que sefiala delimitadas relaciones de poder: 

cada casa-templo tiene su representacién jerarquica formando parte de una 

jerarquia mayor de todo el terreiro, en la cual participan las sacerdotisas de mas 

antiguedad. Este grupo, encargado de ladirecci6n y funcionamiento de la 

  

4 Ver Elbein, p.34: En el terreiro se concentran los cultos de diferentes orixds. A diferencia de 
cémo se encuentran éstos separados en Africa. 
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comunidad religiosa como de la mediacién entre humanos y dioses, tiene varias 

tesponsabilidades y titulos, !a mayoria de ellos ocupados por mujeres. La Mae o 

Pai-de-santo constituyen los jefes maximos del Candombié. 

Esta consideracién sobre la distribucién espacial de los terreiros, nos 

interesa desplegarla comparativamente respecto a la configuracién de las casas- 

templos en Cuba. Este punto de vista ayudara a comprender las textualidades 

similares y diferentes del Candombié y la Santerfa. En Cuba, las casas-templos 0 

ilé-ocha tienen una estructura espacial menos amplia que la del ferreiro: no 

constituyen construcciones arquitecténicas especialmente levantadas para los 

cultos, sino que de manera general, se trata de casas donde cotidianamente 

habitan sacerdotes o sacerdotisas con sus familiares y en las cuales se realizan 

las practicas liturgicas de sus santos. 

Fernando Ortiz sefiala tres espacios importantes en estas ilé-orishas®: el 

igbodu o cuarto sagrado, eyd arénia o sala de estar y et iban-balé que define el 

lugar -el patio- donde se reGne ta mayor cantidad de participantes. Algunas veces 

encontramos familias que viven contiguas, habitando varios iniciados en las 

diferentes casas; pero |a i/é-orisha sera aquella en que habita, con sus santos, la 

Mamalocha o lyalocha principal -o en su jugar el Babalocha-, responsable 

espiritual de esa familia y maxima autoridad de la casa-templo. 

No vamos a detenernos en el andlisis de fa trama del ritual iniciatico del 

Candombié, como lo hicimos con la ceremonia de Asiento en la Santeria. Pero 

queremos sefialar que la trama del Assento brasilefio, distingue dos momentos 

basicos: A uno le llaman el assento individual, aquel en el cual a la jyawo le son 

presentados los objetos y piedras de su orixd. Y luego el assento vivo: ese 

instante en el cual el orixé se manifiesta a través del cuerpo de la que se inicia 

(Elbein, 208-209). Aun cuando buscan el mismo fin, iniciar a tos Omd-orisha, estos 

rituales acusan tramas diferentes en cada uno de sus paises. En ambos casos, 

los ebd 0 actos de purificacién constituyen escenas iniciales del mythos ritual; pero 

el extenso proceso de iniciacién se permite modificaciones en algunos de sus 

25 Ver Los bailes y el teatro de os negros en el folklore de Cuba. ps. 172-173. 
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pasos, transformaciones éstas que pueden estar determinadas por la manera en 

que las practicas rituales se han conservado o no, respecto al modelo africano”. 

Ya sefialamos que ef Candombié de los éguns observa una liturgia muy 

diferente. Si los “personajes” y sus acciones mitico-rituales son los que determinan 

la configuracién de la trama -y por tanto, la textualidad de! Candombié-, entonces 

los de éguns expresan un tejido diferente. Los éguns no pueden adorarse junto a 

los onixas, se trata de “personajes” miticos de naturalezas diferentes. Recuérdese 

que incluso, en los terreiros de santos, existe un i/é-ibo-aku o lugar donde se rinde 

culto a los espiritus de las sacerdotisas, el cual se encuentra apartado del resto de 

las construcciones. Pero no se puede confundir esto con !a practica de los éguns, 

la cual es un sacerdocio distinto que denota por ello una textualidad diferente, 

pues alli acontecera una trama particular en la que participa cierto tipo de 

personaje: concretamente la trama que presenta la aparicién de los espiritus, 

ancestros o égtins, cuyas manifestaciones son controladas por los sacerdotes u 

ojés. En los terreiros de éguns los ancestros son invocados en un espacio que 

recibe el nombre de i/é-igbalé. Estos espiritus ~-que desde nuestra lectura son 

personajes miticos- se conocen como Baba-égun (ancestros masculinos) y las 

lyé-agbd o lyd-mi (ancestros femeninos). 

En Africa, los ancestros masculinos tienen su sociedad Egungun y los 

femeninos la Gélédé. Elbein sefiala que en Brasil no se conocen sociedades de 

Gelédé. Sin embargo, si se sabe de la existencia de varios terreiros éguns, 

fundados casi siempre por africanos, los cuales existieron hasta la década del 

treinta en el siglo XX. Los sacerdotes de aquellos ferreiros éguns constituian una 

fraternidad o especie de mazoneria de caracteristicas bien definidas (Elbein, 119). 

Los descendientes directos de estos consagrados, por ellos iniciados, conservaron 

las unicas dos casas del culto a égun que se conocian en Brasil hasta 19757" La 

mas importante se localiza en la ifha de Itaparica, lugar donde justamente se 

desarrolla la fiesta de los égdns en O leque de Oxum. Estos lugares de culto a 

28 Para una informacién de este proceso en Brasil, puede consultarse O Candombié da Bahia, de 
Bastide. 
27 Tomo la primera fecha de publicacién del estudio de Elbein donde afirma que “hasta hoy” esas 
son las unicas dos casas conocidas en el culto a éguin. 
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éguns siempre deben ser apartados, en zonas a las que no tienen acceso todas 

las personas, Luego entenderemos que esta exigencia esta relacionada con la 

experiencia limite que implica este ritual, en tanto contacto entre los vivos y los 

muertos. Ello marca la textualidad de estos cultos, sefialando su naturaleza 

hermética o prohibitiva. 

Este culto Egungun busca la manifestacion de los espiritus ancestrales, ya 

sean africanos o sean los espiritus ilustres de los mas destacados sacerdotes de 

esa secta, fallecidos en Brasil. Ellos alcanzan ei mérito de ser guardianes de esa 

cultura, consejeros y protectores de la comunidad. A los sacerdotes se les conoce 

como Ojé; ellos constituyen un texto politico*® cuyas funciones son las de mediar 

entre los vivos y los muertos, teniendo la responsabilidad de hacer aparecer los 

éguns. También se les conoce con el nombre de atoké o afokun. Pero nos interesa 

insistir en el rol de intermediarios que desempefian estos personajes rituales, 

jefes, agentes entre vivos y muertos que tienen la funcién de trasladar cargas 

semanticas de un mundo a otro al mediar y modular la manera en que se 

presentan los ancestros espirituales procedentes del reino de ja muerte, ante 

seres vivos que reclaman cierto tipo de ayuda. Para cumplir estas funciones, tales 

sacerdotes deben tener una especial preparacién, pues corren un alto riesgo al 

estar a caballo entre dos mundos. 

Los Oj6 representan seres vivos capaces de tratar con los muertos. En los 

éguns hablan directamente los ancestros y es muy dificil alcanzar e! grado de 

atokun, como en general ser iniciado en estos cultos. Por los poderes que deben 

manipular los Ojé y su estrecha relacién con la muerte ~y aqui la trama indica una 

situacion entre la vida y la muerte, explicando tal vez sus aspectos prohibitivos-, 

las personas que los representan desarrollan personalidades fuertes, silenciosas, 

observadoras, de mucha sabiduria y paciencia ante los hechos de la vida. Es 

importante sefialar que el personaje de Undset, el protagonista de la segunda 

  

2 Usamos la nocién de texto politico para sefalar aquellos aspectos de una trama que indican 
relaciones de poder y jerarquia trazados por las acciones y rangos de los personajes. 
Concretamente nos interesa la manera en que ciertos personajes, por las funciones que cumplen y 
Jas acciones que ejecutan, desarrollan una disposici6n y ordenamiento de los acontecimientos 
rituales. Estas disposiciones, que deben ser estrictamente consideradas por los participantes, 
determinan ei modo en que sucede la trama. 
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parte del relato, desarrolla las funciones de Ojé. Las caracteristicas sefialadas 

para este tipo de sacerdote pueden significar aspectos del caracter del personaje. 

Existen dos tipos de éguns, como especie de jerarquia de personajes 

miticos. Los égun-agba y los apaarakdé. Los primeros representan ancestros 

familiares importantes, a veces ancestros colectivos muy respetados por la 

comunidad, de la cual se consideran guardianes. Se caracterizan por aparecer con 

un vestuario especifico: el aba/a, especie de conjunto de tiras de telas multicolores 

que caen sueltas, Unicamente sostenidas arriba en un tope redondo o cuadrado, y 

se adoman con caracoles cauris y espejos. Un detaile importante de estos 

personajes es que no tienen rostro, una pieza de red, llamada awon, intenta dar la 

apariencia de rostro. Pueden hablar, pero con una voz extrafia, sobrenatural. La 

ausencia de rostro, como la extrafieza de la voz, constituyen signos de ia trama 

det ritual de los égguns al denotar que no son entidades que representan 

personalidades individuales, sino que condensan una especie de memoria 

colectiva y cumplen la funcion de proteger a ta comunidad. 

Los apaaraka estan caracterizados por otro vestuario: una tela muy colorida 

en forma rectangular o cuadrada. No tienen awon, no tienen rostro ni voz; son 

espiritus mas jovenes y menos desarrollados. Como los anteriores expresan entes 

colectivos, pero atin no han alcanzado a simbolizar la colectividad a través del 

awon o de una extrafia voz. En el relato de Vasconcelos Maia, aparecen algunos 

de estos tipos de éguns. 

Bajo estos vestuarios se considera que aparecen seres del mundo de Ios 

muertos, égdins que a veces pueden estar o no asociados con algun ancestro 

conocido. Pero nadie puede osar saber quién es el que esta bajo esas 

apariencias. Nuevamente aparece lo prohibitivo marcando esta textualidad: los 

éguins no pueden tocarse, permanecen separados de !os vivos. Los Ojé son los 

encargados de controlar esas presencias, manteniéndolas siempre distantes de 

los seres vivos. El égun expresa todo el misterio de la transformacién de un ser de 

este mundo en un ser del mas alla. Y ese misterio llamado awo, es el aspecto mas 

importante del culto (Elbein, 121). 
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El misterio de la muerte, de! cual sélo se conocen sus manifestaciones 

exteriores, es el secreto que guarda la Sociedad Egungun. Sobre este enigma 

que tan celosamente encierran estos cultos, volveremos mas adelante, cuando 

analicemos en el relato la misteriosa desaparicién de Matilde, la distinguida 

lyalorixé, hija de Ochun, que Undset conoce en un culto égun. 

De manera muy extrafia, en este relato aparecen elementos de los dos 

tipos de Candombiés nagés. Los bahianos definen estas dos diferentes practicas 

con palabras muy elocuentes: ellos dicen que los éguns son “apariciones’, 

mientras que ‘os orixés son “manifestaciones” (Bastide, O Candombié, 149). 

Estas definiciones indican el modo en que ambos sistemas y practicas religiosas 

son “leidas’ por sus adeptos. La palabra “aparicién’ tiene una connotacién de 

anonimato. Las apariciones no necesitan ser identificadas, tal y como se entiende 

entre ellos el culto a fos muertos ancestrales. Mientras que la palabra 

“manifestaciones” nos indica un punto de procedencia. Son manifestaciones de 

una entidad absolutamente identificada, reconocida por sus signos, pues en este 

espacio religioso cada orisha es plenamente reconocido por las formas y sefiales 

utilizadas para manifestarse. 

Estas definiciones en tormo a los Candombiés, de orixés como 

“representaciones’” y la de los éguins como “apariciones”, indican aspectos de sus 

textualidades. Es decir, estas definiciones indican los elementos miticos de la 

trama, de cierto conocimiento, que pueden ser narrados, contados, representados 

en ios Candombiés de orixas, siempre con un fin curativo. Por otro lado, las 

apariciones de los éguns, hablan de lo desconocido en un extrafio relato, o mas 

bien del enigma que la trama de este ritual encierra, y como todo enigma, no 

puede ser develado pues dejaria de ser un enigma. De alli que los personajes 

miticos de los égdns queden en la ambigiedad, no pueden identificarse mas que 

con la ambigiGedad misma del personaje, porque el rostro verdadero de todos los 

éguins, es el rostro imposible de lo desconocido: la muerte. Pensamos que el 

propésito buscado por estos rituales en torno a un enigma, esta asociado a la 

continuidad misma del enigma; es decir, finaimente estos rituales celebran y 

magnifican el misterio de la muerte y su naturaleza profundamente incognoscible. 
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Consideramos estos rituales mas oraculares que inmediatamente curativos. Y 

decimos esto porque pensamos que en todo texto oracular se despliega un 

propésito curativo a largo o mediano plazo: una vez que la persona desarticula el 

enigma, le proporciona un aqui y un ahora, para integrarlo al instante en el cual se 

conoce a si mismo. 

£n Cuba, los ritos funerarios de Egun son comentados por Ortiz”®, quien 

sefiala que asi como existen las Sociedades Egungun en Nigeria, en la Isla éstas 

no existen. En su lugar encontramos una organizacion similar -en tanto cofradias 

secretas de hombres-, pero que representan una ritualidad y cultura diferentes: las 

llamadas sociedades 0 potencias de fafligos o abakuas, de origen carabali. Es 

curiosa la coincidencia de ambas entidades en algunos aspectos. Ambas son 

sociedades secretas de hombres, reunidos para salvaguardar un secreto 

relacionado con e! gran misterio de la muerte. Sus ritos se realizan en la noche, 

nunca antes de la caida del sol y duran hasta el dia siguiente. En ellos se invocan 

espiritus de ancestros, fos cuales se manifiestan bailando y vestidos de manera 

similar. Hasta aqui hemos sefialado aspectos de la textualidad que los relaciona: 

la naturaleza masculina de sus personajes miticos y los rituales; espacios 

estrictamente prohibitivos y aisiados. La temporalidad de representacién es 

noctuma, sin la luminosidad de lo solar, con vestuarios y personajes similares. Y 

finalmente, todo ello como partes de una trama que apenas comunica y celebra un 

enigma: ej misterio de la muerte. Una diferencia fundamental entre la textualidad 

de las ceremonias abakué y los éguns, es que los iremes, personajes miticos, que 

representan a los ‘muertos aparecidos’, sdlo se expresan por el baile, no tienen 

voz; mientras observamos que el égdn-agba si hace uso de una voz sobrenatural. 

Pero también esta seria una similitud con los aparaakd, tos que representan éguns 

menos desarrollados y no tiene voz, como tampoco rostro y ni siquiera red o awon. 

En ambas textualidades, estos personajes personifican espiritus del mundo de fos 

muertos y estan enmascarados 0 vestidos de manera que no puedan distinguirse 

rasgos particulares de persona alguna. Ocultan el ser que representan, el misterio 

% Ver Los Bailes y ef teatro de los negros...p. 453-454. Para referirnos a estos cultos en Cuba, 
utilizamos la ortografia documentada en este texto. 
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de la muerte. Pero también entre ambos textos podemos encontrar muchas 

diferencias, como por ejemplo, el hecho de que los éguns sdlo se manifiestan o 

“aparecen” en espacios apartados y restrictivos, cuando son invocados en la 

hermética liturgia; mientras que los iremes si bailan fuera de los templos, en las 

fiestas fiafligas e incluso en los carnavales habaneros de la Colonia. Fernando 

Ortiz ha considerado a estos personajes como “actores misticos”, dramaticos y 

espectaculares en sus actos (Los bailes, 486). 

No es casual que brevemente estemos mencionando rasgos de la 

textualidad abakua. Inicialmente, nuestro propdsito obedecia a inclinaciones 

comparatistas. Nos interesaba de alguna manera, sefialar aquellos elementos mas 

notables que permiten diferenciar los textos de 1a cultura religiosa afrocubana y la 

afrobrasilefia. Nuestra intencién comparatista no es desde un punto de vista 

antropolégico o religioso; mas bien sefialamos ciertas similitides en sus 

configuraciones como textos, y por supuesto, que siempre desde nuestra 

perspectiva de lectores. 

Pero por otra parte, también puede ser ésta una informacién util en la 

lectura del texto dramatico y del texto literario que hemos seleccionado. Quiero 

sefalar que el personaje de Julian, en Maria Antonia -la tragedia que vimos en el 

capitulo anterior-, es un ekobio o juramentado en una secta abakudé. Cuando 

muere, envenenado por Maria Antonia, en el Cuadro Once de ese texto, aparecen 

los iremes o espiritus que bajan para celebrar el rito funebre -Enyord o Angoré- 

del hermano que recién ha muerto*’. 

Una vez abordadas las textualidades que abarcan los Candombiés 

brasilefios Jos de onxds y los de éguns-, tendremos mejores posibilidades para 

explicar la representacidn de ciertos aspectos de la textualidad del Candombié en 

un texto literario. Muy especialmente, la relaci6n que puede desarrollarse entre 

paradigmas miticos y personajes literarios. 

® Un anélisis de los elementos dramaticos y teatrales en el rito abakud, ha sido desarroltado por el 

critico, investigador e historiador del teatro cubano, Rine Leal, en su libro Breve historia del teatro 
cubano, ps.22-28. 
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§.2. La representacién literaria. 

Los textos de la cultura de origen africano en Brasil, han alcanzado 

representaciones muy diversas, desde la literatura, el teatro y el cine, entre otras. 

Desde finales de la década del cuarenta, en el siglo XX, los temas negros se han 

ido desarrollando sin caer en la caricatura. El Teatro Experimental del Negro, bajo 

la direccién de Abdias do Nascimento, llevé a escenas obras de autores brasilefios 

Que se proponian abordar los temas, historias, preocupaciones, mitos y problemas 

del negro en el Brasil. En esta linea dramatirgica muy brevemente 

mencionaremos autores como: Nelson Rodrigues (Anjo Negro); Joaquim Ribeiro 

(Aruanda, Os deuses de ferro, lemanja); José Morais Pinho (Filhos de santo); el 

propio Abdias do Nascimento (Sortilégio o Mistério Negro); Romeu Crusoé (O 

castigo de Oxalé), Gianfrancesco Guarnieri (Gimba, Arena conta Zumbi), Anténio 

Callado (O tesouro de Chica da Silva, Uma rede para lemanjéa); Alfredo Dias 

Gomes (O pagador de promessa, A revolucao dos beatos), Zora Seljan (dos 

trilogias: Os Negrinhos y As mulheres de Xango)". 

Sin embargo, hemos etegido estudiar la representaci6n del tema en un 

relato literario siguiendo intereses comparatistas que nos permiten abordar la 

configuracién de fa cultura de origen africano; como antes en un texto dramatico, 

ahora en un texto literario. Por otra parte, el relato de Vasconcelos Maia fue 

especialmente considerado, mas alla del lugar que este autor bahiano pueda 

ocupar en literatura brasilefia, por la particular configuraci6n que en el mismo 

alcanza la textualidad del Candombié; propiciandonos de este modo aspectos 

interesantes para un estudio comparatista entre los personajes mitico-rituales y los 

literarios. 

Entonces, a diferencia del modelo textual estudiado en el capitulo anterior - 

una obra dramatica-, se trata ahora de un texto narrativo. Una de las teorias que 

nos sirven de apoyo en nuestro estudio -la hermeneutica de Ricoeur-, justamente 

toma el analisis de la trama a partir de las consideraciones de Aristételes sobre el 

modelo tragico. Aceptada la definicion de trama o mythos como disposicién de los 

| Destaca el estudio sobre la presencia del tema negro en el teatro brasilerio en el libro de Miriam 
Garcia Mendes, O negro e a teatro brasileiro. S. Paulo-R. Janeiro-Brasilia: Hucitec-inst. Brasileiro 
de Arte e Cultura-Fund. Cult. Palmares, 1993. 
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hechos, veamos el aspecto esencial que marca la diferencia entre el campo 

narrativo y el dramatico. Pensamos en esa especificacién que hace Aristdteles: 

“cuyos personajes actuan y no sélo se nos cuenta’(55), @ inmediatamente insiste: 

“Y puesto que son personajes que actuan los que hacen la mimesis...” 3. 

Considerando esta distincién, Ricoeur especifica: 

éNos prohibe esta distincién reunir epopeya y drama bajo el titulo de 

narraci6én?. En absoluto. En primer lugar, no caracterizaremos la narracién 

por el “modo” -por la actitud deli autor-, sino por ef “objeto”, ya que 

llamamos narracién exactamente a lo que Aristdételes llama mythos, la 

disposicié6n de los hechos. No diferimos, pues, de Aristételes en el plano en 

el que él se coloca, el del “modo”. Para evitar cualquier confusién, 

distinguiremos la narracién en sentido amplio, definida como el “qué” de la 

actividad mimética, y la narracién en el sentido estricto de la diegesis 

aristotélica y que liamaremos en lo sucesivo composicién diegética (Tiempo 

y Narracion, 88). 

Ricoeur esta proponiendo conceder al término relato, en tanto narraci6én, un 

“caracter genérico con respecto a sus dos especies (dramatica y diegética)” 3. Es 

decir, ante la bina platénico-aristotélica que opone la narracién como imitacién de 

una historia con palabras, contra la mimesis como representacién de acciones por 

los propios personajes que actuian y no narran, Ricoeur propone una categoria de 

trama, que en tanto sucesién de hechos, abarca el relato propiamente diegeético 

como el relato dramatico™. Lo que distingue uno de otro sigue siendo lo sefialado 

por Aristételes, el modo en que lo hace el autor a través de los personajes. Es 

decir, el c6mo de la mimesis. En el marco de fas teorias literarias, nos apoyamos 

nuevamente en la consideracién de diégesis desarrollada por Gérard Genette 

como “el universo espacio temporal-designado por el relato"(Figuras /I/, 80). 

  

32 Estas citas de la Poética corresponden a la edicién de Taurus. 
% Ver nota 14 de Tiempo y Narraciénl. 
* Distinguimos relate en tanto historia, del discurso en tanto construccién individual de ese relato. 
Ver. Pavis. Diccionario del Teatro. Barcelona. Paidés Comunicacién. 1983. P. 137. 
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En la construccién de la trama de O /eque de Oxum, es importante observar 

fos dos niveles en que se desarrolla el relato. Siguiendo a Genette, podemos 

sefalar que en la narracién de primer grado se encuentra el narrador que nos 

introduce y que nos lleva a ja narracién de segundo grado, en la cual encontramos 

el nucleo mitico que nos interesa. En este segundo nivel, el mas importante 

semanticamente y de! cual se deriva el titulo del relato, existe un personaje 

llamado Undset que hace la funcién de narrador autodiegético al irnos refiriendo la 

historia de Matilde como propia, pues en ella se une la vida de ambos. 

El relato se compone de dos partes, las cuales coinciden con los dos 

niveles en que se desarrolla la narracién. En fa primera parte - !a narracién de 

primer grado- tenemos un narrador que se presenta como personaje 

intradiegético. Después de veinte afios regresa a Salvador, Bahia, y se 

reencuentra con Senhora, que atin mantiene su fendinha de Oxum (tienda, 

puesto) en e! Mercado Modelo. Ella le invita a una fiesta de Egtins que esa noche 

se celebrara. El resto de fa primera parte seran los sucesos de esta ceremonia -—a 

la que posteriormente nos referiremos- y ef encuentro con Undset, un hombre de 

origen sueco que ya se ha establecido en el lugar. 

La segunda parte propicia !a narracién de segundo grado. Undset aparece 

como personaje y narrador autodiegético que nos va relatando su pasada historia 

con Matilde, a ta cual conocié en una fiesta de Egdins. Matilde era una importante 

ialorix4 (lyalocha), hija de Ochun, que tenia su propio ferreiro en Brotas, en los 

alrededores de Salvador. La apasionada relacién que termina uniendo a Matilde y 

Undset, marca una fatal transgresion para ella. Su existencia tiene que escindirse. 

La Omé6-Ochiin, consagrada ya como Madre de Santo o lyalocha, tendra que 

elegir entre su realizacién amorosa o mistica. 

En este relato nos interesa leer a los paradigmas miticos como repliegues 

que operan al interior de la trama literaria y de los personajes. Para articular las 

relaciones entre el texto mitico y el literario continuaremos recurriendo a la teoria 

semiética de Lotman. En ciertos momentos también recurriremos al modelo 

biosemidtico. Desde la bina concordancia-discordancia, que de manera tan 

interesante estudia Ricoeur en la construccién de la trama, buscamos una 
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articulacién con la historia de estos personajes. Si como dice Ricoeur, la 

composicién de la trama asegura “el triunfo de la concordancia sobre la 

discordancia’(80), queremos leer ta discordancia que desde la dimensién mitica 

esta marcando la vida del personaje, ei supuesto campo de su experiencia como 

personaje; y por otro lado, la sensaci6n de concordancia que busca dejarnos ef 

relato desde el aliento mistico con que se narra. 

5. 2. 1. Paradigma mitico y personaje literario. 

Varios autores coinciden en sefialar cémo inciden los mitos en la vida 

sagrada y cotidiana de {os iniciados. Bastide observé que los individuos no sdlo 

mimetizan a los dioses en los estados de trance, sino que incluso en su vida 

cotidiana ellos estan muy presentes (O Candombié, 258). En el medio religioso es 

comun fa creencia en la interaccion entre el caracter de las personas y tos orishas, 

de modo que el hijo de determinado dios manifestara muchos rasgos sicoldgicos 

de éste y hasta ciertas caracteristicas corporales. El entrecruzamiento de lo que 

consideramos estos dos textos, conforma una personalidad que muchas veces 

resulta en la imagen humana del paradigma mitico. La propia Lydia Cabrera nos 

entrega una caracterizacién de la imagen que deben irradiar las hijas de Yemaya y 

Ochun*®, Existen muchas anécdotas que narran la estrecha relacién entre el 

caracter del orisha y el de su hijo. De cierto modo, en los espacios religiosos de la 

Santeria o del Candombié, se desarrolla una expectativa de comportamiento sobre 

el “papel mistico” que e! orisha impone a! consagrado (Bastide, 260). 

Son estas premisas de comportamiento las que nos interesa leer tras las 

construcciones literarias. Es curioso que los personajes femeninos que aparecen 

en los dos niveles del relato de Vasconcelos Maia, Senhora y Matilde, sean Oméd- 

Ochtn. Ambas también consagradas como /lyalochas, Maes o gobernantas de 

Candombiés. 

Queremos incluso sefialar un dato que nos parece interesante. En la 

introduccién al relato, Vasconcelos Maia deciara que se ha inspirado en algunas 

de las leyendas dei Candombié bahiano, pero que sobre todo ha sido un autor de 

% Puede consultarse Yemayé y Ochun, de esta autora, p. 92-119. 
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ficciones que ha sabido llenar de colores los sucesos observados, escuchados; en 

fin, la experiencia vivida®®, Nos lama mucho la atencién que siendo un autor de 

esa regién, aparezcan en su relato nombres y datos que nos hacen pensar en una 

posible conexién con personajes reales, muy respetados dentro del Candombié 

bahiano. Por ejemplo, el personaje de Senhora, que en el relato representa a una 

importante fyalorixa o Madre de Santo, guia de un Candombié, sacerdotisa de 

Ochun. En la historia de Bahia, la fyalorixé que sucedié a la célebre lyalorixa 

Aninha en 1939, en et prestigioso Candombié de Ops Afdnj4, se nombraba Mae 

Senhora y era sacerdotisa de Ochun. En la década del sesenta, esta Mde-de- 

santo mantenia con brillantez los méritos de este Candombié, el cual llego a ser 

considerado el primero o segundo en importancia en Bahia, y por supuesto, en 

todo Brasil®’. No nos parece exagerada una posible referencia, una especie de 

velado homenaje que en este relato rinda el autor a célebres representantes de su 

cultura. 

EI otro vinculo que leemos es con relacién ai personaje de Matilde, también 

sacerdotisa de Ochtn e /yalorixé de un Candombié en Brotas, en los alrededores 

de Salvador. Sabemos también que entre los otros Candombiés que habian 

conquistado popularidad en Bahia por esos mismos ajfios, estaba en Brotas ei 

Candombié de Emilia de Oxun. 

Mas alla de las posibles relaciones entre ficcién y realidad, esta la 

coincidencia de ambos personajes literarios con la orisha Ochtin. De hecho, el 

nombre de este relato refiere un atributo de esta diosa: el /eque o abanico ritual de 

Ochun. Para leer el paradigma que aqui se articula sera necesario revisar la 

naturaleza de éste en el contexto brasilefio. 

Las orishas son conocidas en Brasil como /yabas. lya significa madre. En 

Africa, las lyé-4gbé son ancestros femeninos, progenitoras y pertenecen a una 

sociedad reconocida como “las poseedoras de pajaros”(Elbein, 84). Ochun es una 

% “inspirado em algumas de suas lendas, o autor do trabalho que se segue nao se prende 
especialmente a nenhuma. E um ficcionista a quem os fatos observados, os casos ouvidos, a 
experiencia vivida, colore-se, 4s vezes, de tons pdlidos, 4s vezes de tintas fortes, com as 
limitagdes ou exacerbacoes de sua propia fantasia”, introducZo. O Leque de Oxum. p.19. 
7 En 1964 Juana Elbein Dos Santos fue iniciada por Mae Senhora y Opé Afonjé seguia siendo 
una de los terreiros mas prestigiados en todo el pais. Ver Os ndgé e a morte. P.15. 
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representante de tal entidad, considerada como “a mais eminente das lya’(85), 

reina excelsa, profundamente vinculada a la procreacién. Es la patrona de los 

embarazos; recordemos que en Cuba se le respeta como duefia y sefiora de los 

vientres, cuyo fruto metaforico es la calabaza. Elbein sefiala la relacién de Ochun 

con la sangre, al estar asociada al embarazo. En el tercer capitulo de este estudio 

indicamos la relacion entre ta miel, atributo esencial que simboliza los poderes de 

la orisha, y la sangre, como elemento asociado a la gestacién. La miel es leida 

como la sangre de las flores. 

Existe una leyenda que es parte de fa tradicién oral del Candombié de Ope 

Afénja, citada por Elbein (87-88) que sefiala el estrecho vinculo entre la sangre, 

simbolo del poder menstrual, con la capacidad de gestaci6n y su fruto metaférico, 

la calabaza. Resumimos la historia: Una Om6-Ochtn, en ciertas fiestas, era la 

encargada de cuidar la corona y las envestiduras de Obatala. Las seguidoras de 

este orisha, envidiaban la posicién de la sacerdotisa que cuidaba de sus cosas. 

Para dafiarla, primero roban la corona, lanzandola al rio. Pero Ochun, guiada por 

una nifia®®, la encuentra dentro de un pez. Entonces las mujeres, sabiendo que 

QOchun habia encontrado milagrosamente la corona, recurren a un trabajo de 

magia, colocando un cierto preparado en la silla donde se debia sentar Ochiin. 

Llega el momento de la ceremonia y cuando el Oba pide a la sacerdotisa le 

entregue sus emblemas, ella no puede pararse de la silla, el preparado ha surtido 

efecto y la ha pegado al asiento. Ella, desesperada, hace un intento supremo y 

logra desprenderse de la silla, pero se ha desgarrado y su cuerpo sangra 

copiosamente, manchandolo todo de rojo. Esta sacerdotisa sabe que el rojo es 

tabu para Obatala y avergonzada huye del lugar. Desesperada, busca ayuda, pero 

todos los orishas ta rechazan. Sdélo Ochin, su madre, la recibe carifiosamente, 

transformando la sangre que brotaba en plumas rojas de un pajaro sagrado, las 

cuales caian dentro de una calabaza. La sangre se transformé en ekddidé o pluma 

de ave que simboliza una vida diferenciada (Elbein, 219). Ante tal misterio todos 

corrieron a ver el acontecimiento, incluso el propio Obatala, quien tomdé una pluma 

*Es indispensable sefialar ia estrecha relacién que tiene en Brasil esta diosa con los nifios, se fa 
considera la cuidadora de los nifios. Sus fuentes, lugares donde se considera ella habita, estan 
muchas veces cubiertas de pequefios juguetes, como expresién de homenaje.



o ekddidé, la colocéd en su cabeza y como todos los demas, la saludé ejecutando 

el dodobale*’. Este gesto fue leido como la reverencia del gran Obatala y de todos 

los dioses ante el poder de gestacién de la mujer (Elbein,88 y 110).*° 

Veamos el poder representativo de la calabaza y el pajaro, en relacion a la 

gestacién femenina. Existe una leyenda que seflala como el gran dios otorgé a 

cierta orisha una calabaza que contenia un pajaro en su interior, como simbolo de 

fecundidad y maternidad. La calabaza, una vez mas, la seflalamos como 

representacién del vientre. Anteriormente la hemos leido como fruto metaférico de 

Ochun. En la historia antes referida podemos considerarla como vientre que 

contiene sangre, calabaza con plumas rojas. Elbein lee e! pajaro que esta en el 

interior de la calabaza como el elemento procreado. La calabaza con el pajaro - 

ahora especie de jaula que contiene un ave que puede habitar en su interior- 

representa un simbolo del poder de gestacién. La calabaza parece representar a 

la madre o vientre materno; el pajaro representa al hijo. La gestacién es aqui 

considerada como signo de abundancia o riqueza. Recordemos las numerosas 

plumas 0 ekdédidé que Ochun guarda en su calabaza y que ios otros liegan y 

toman; ella tiene entonces para darle a todos. 

Por el simbolismo materno de Ochun, ella es saludada como Yeyé. La raiz 

ye como también ya, significan madre. Una caracteristica de esta diosa, vinculada 

a su poder progenitor, es ta de estar a la cabeza de las sociedades de las lya-mio 

ly4-agba, es decir, madres ancianas. Y alli ocupa el distintivo nombre de lyaémi 

Ak6k6, madre ancestral suprema. Estas /yé-mi tienen al pajaro como emblema. La 

pluma de pajaro, convertida en ekéddidé es un elemento de Ochun. En tanto el 

pajaro la representa, cada pluma es un pedazo del cuerpo de fa diosa. El ekddidé 

podemos leerlo como un objeto metaférico al cual le han sido transferidos los 

poderes de Ochun: 

%® Saludo que se realiza extendiéndose en el suelo y tocando éste con el pecho, en sefial de 
respeto y sumisién. 

Pierre Verger refiere otra leyenda africana que narra como los dioses consideran el poder de 
Ochuin sobre la fecundacién y ia procreacién, sobre la vida en general, la prosperidad y ja 
abundancia. Ver p. 174. Ob. Cit. 
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ekdaide 

pluma 

sagrada 

  

Sefialamos anteriormente que los objetos metaféricos forman parte del 

contexto sagrado necesario para la existencia y desarrollo del cuerpo metaférico 

de una Omo. Cada objeto metaférico tendra una aplicacion ritual-curativa, segun la 

carga semantica de tal objeto y el poder que éste traslada al cuerpo de la persona 

necesitada, una vez que se produce el contacto ritual. 

Veamos también el vinculo entre la calabaza-pajaro y el vientre-madre-hijo, 

en relacién con otro objeto ritual muy importante para Yemaya y Ochun: el leque o 

abebé, es decir el abanico. Es necesario decir que este objeto es uno de los 

atributos comunes que tienen ambas orishas de agua, el cual leemos relacionado 

con el poder de gestacién y la capacidad maternal de ambas. En el /eque, de 

forma amplia, abierta, semicircular o circular, esta dibujado un pajaro, como si el 

abanico fuese la calabaza que contiene al ave. 

Pensamos en esa calabaza-pajaro, emblema de las /ya-mi, madres o lya- 

agb4, madres ancianas, abuelas, como una construccién metaforica en la cual 

leemos una representacién de la fecundidad de estas orishas: 
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vientre 

fecundidad 

abundancia 

calabaza. 

-pajaro 

  

Se activa una innovacién semantica producto del entretejido de fos sucesos 

miticos, o a consecuencia de los significados que configuran ciertos sucesos de la 

trama mitica. Es decir, existe una historia mitica cuya trama configura ta 

construccién de la metafora calabaza-pajaro, que consideramos como 

representaci6n de abundancia, procreacién y fecundidad. Al interactuar la 

calabaza y el pajaro se produce un intercambio sémico que nos permite ieerios 

resemantizados, de aili sus significaciones respecto a la fecundidad, etc. Al 

articular la calabaza y e! abanico, estamos produciendo un traspaso de valores 

sémicos de !a calabaza al /eque. Los significados de la calabaza, misma que 

contiene al pajaro, son trasladados al abanico. Pero este feque si constituye un 

atributo que participa de la trama ritual de Ochin y Yemaya. Por tanto, al 

producirse como resultado de una construccién metaférica, la articulacidén de la 

calabaza-pajaro-madre-hijo-Yemaya-Ochtn; este objeto ritual adquiere valores 

metaféricos, se constituye como objeto metaférico que enfatiza el emblema 

fundacional de esta sociedad ancestral de madres y especificamente, de Yemaya 

y Ochun: 

100



calabaza. 
feque -pajaro 

0 madre-hijo 
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Incluso, Elbein sefiata que en Bahia, Ochun y Yemaya estan asociadas a 

las sirenas. Existe una leyenda africana relatada por Verger (175) que simboliza a 

Ochtin con un pez. A ambas diosas se les considera madres de los peces. Es 

interesante la relacién entre la sirena mujer-pez y los pajaros. Elbein vincula esta 

imagen con una antigua figura mitica en la cual se condensan aspectos de aves y 

peces.(115). De manera que al estar asociados el pajaro y el pez a estas orishas, 

a ambos los leemos como animales metaféricos. Como los objetos, estos 

animales metaféricos participan de la trama mitica-ritual de las orishas, a ellos se 

trasladan ciertos poderes que emanan de sucesos miticos y los convierten, de 

alguna manera, en representantes de jas diosas, tal y como observamos en el 

Capitulo II! con el pato y el pavo real. Estos animales metaféricos en el contexto 

del Candombié como de ja Santer/a, cumplen funciones curativas al participar de 

una trama ritual en la cual constituyen ofrendas necesarias y extremas que se 

realizan a las orishas en situaciones muy especiales para obtener un pedido o una 

curaci6n. 

Observemos un detaile respecto a !a participacién de ciertos personajes 

miticos en la trama mitico-ritual que se activa en Brasil para las madres de agua. 

Dentro del grupo de tas lyabé u orixaés femeninas, existe una importante 
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asociacién entre Nana, Ochin y Yemaya; constituyéndose de este modo una 

triada. Las tres orishas estan vinculadas a la fertilidad y fecundidad. Elbein estudia 

el agua y la tierra en tanto que son elementos relacionados con la capacidad 

femenina de procreacién (79), y especialmente el agua contenida en la tierra, los 

mares, las lagunas, las fuentes, consideradas como la “sangre blanca de la tierra’. 

Consideramos el vinculo entre estas orishas muy determinado por la 

sustancia o esencia semantica a la cual estas tres diosas estan profundamente 

articuladas: es decir, el agua. Hemos leido a Yemaya y Ochtin como cuerpos 

metaforicos del agua. Nana participa también de una costituci6n acuosa, muy 

especialmente asociada a las aguas dulces y a las aguas fangosas de los 

pantanos, “al punto de contacto de las aguas con la tierra*(Bolivar, Orisha Ayé, 

201). Considerando que las tres orishas estan asociadas a la misma esencia 

semantica —el agua-, los sucesos de su trama mitica estaran también asociados a 

una textualidad que devela signos relacionados con las aguas; por tanto existe 

una textualidad acuosa. A! participar las tres de una textualidad en la cual se 

entretejen variaciones del agua, aplicando el punto de vista de nuestro relato 

tedrico, leemos que ellas participan de una configuracién intertextuai. La triada 

divina que elfas configuran como personajes miticos, acusa una textualidad 

acuosa en la cual se han entretejido diversos valores y significados de las aguas: 

marinas, dulces, pantanosas, etc. 

La tierra y el agua, en tanto esencias semanticas de la textualidad de esta 

triada mitica, pueden ser leidas bajo la idea de “sangre blanca”: el agua como la 

representacién de la sangre blanca emanada de !a tierra. Para los nadgé, la tierra 

debe ser humedecida siempre; de este modo ella representa el frescor, la paz y el 

equilibrio, la procreacién. El agua sobre la tierra significa fecundacion. Nana habita 

en el barro, en los terrenos cenagosos. Yemaya en los mares y Ochun en las 

aguas dulces, fuentes, rios; pero en Brasil también a veces se le asocia al mar 

(Elbein, 85). Estas tres entidades representan la unién entre tierra y agua, 

condensan asi e! poder de procreacion. Entonces, el agua como sangre blanca de 

la tierra la consideramos como una representacién de la divina union de estas tres 

onxas, una metafora de la fecundidad y la procreacién. 
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La constitucién de esta triada revela aspectos interesantes para ‘as 

consideraciones comparatistas entre fa textualidad del Candonbié y la Santeria. Si 

bien en Brasil, las mencionadas orishas estan articuladas como madres de aqua; 

en Cuba, son Yemaya y Ochun quienes se vinculan como madres de agua, 

relacionandose con una orisha de agua muy poderosa que algunos patakkies 

plantean como madre de Yemayéa: la terrible y poderosa Olokun, duefia de las 

profundidades, a quien nadie puede vere el rostro y cuya danza se baila con una 

mascara. Segun informa Elbein, el culto a Olokun no se desarrollé en Brasil*’. Sin 

embargo, observamos que a Nana -entidad cuyo culto en Cuba “esta en 

decadencia’” (Bolivar, Los orishas, 139)- se le atribuyen en Brasil algunas 

caracteristicas que en la isla suelen asociarse a Olokun, por ejemplo, el color azul 

oscuro y cierto secreto o misterio que esconde en sus oscuras entrafias. Estas 

variaciones en los textos de una cultura, a nuestro modo de ver, estan 

relacionadas con mayor o menor presencia de los diversos grupos étnicos y los 

mitos de cada uno de ellos, la practica ritual y la manera en que un mito se fija, 

activa o se debilita en contextos diferentes. Por ejemplo, en Cuba el culto a Nana 

se fij6 de maneras diferentes por los descendientes de yorubas y por los 

descendientes de arard. Entre los primeros, Nana es “Madre de Dios y abuela de 

todos fos Obatalas’ (Bolivar, Orisha Ayé, 200). Su poder es inmenso, puede ser 

hembra y macho; le pertenecen el maja y la ceiba, que es su casa.. En el culto de 

origen araraé es la madre de Babalu Ayé; “es una deidad misteriosa y terrible que 

vive, en forma de maja, en rios, manantiales y cafias bravas’(199). En Brasil se 

observa una mezcla, mas apegada a la versién yoruba: es también Madre 

Suprema de la Creacién, madre de todos los orixdés y en algunos lugares se le 

considera la mas vieja esposa de Obatala, de cuya unién salié Obatuaié (en Cuba, 

Babalu Ayé). 

Como se puede apreciar, el analisis de los paradigmas miticos tambien nos 

interesa en tanto ellos constituyen un texto a tener en cuenta desde un punto de 

vista comparatista. Esto considerado como una apertura o extensién de nuestro 

estudio, no ya ai interior de un complejo sistema semidtico; sino leyendo desde 

“ «a grande entidade Olékun, associada ao mar em pais Yoruba, nao 6 cultuada no Brasil” (85). 
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una perspectiva comparatista a ios diferentes sistemas semidticos que han 

configurado los textos de fa cultura. Aun cuando se trate de textos miticos que 

comparten una misma génesis, fa raiz africana, cada uno se fue configurando por 

procesos culturales y sociales diversos. La textualidad de cada uno de ellos, 

entonces esta determinada por la manera en que se insertan en el texto general 

de cada cultura. 

Inicialmente planteamos que nuestra revisidn de la textualidad mitica, tiene 

por objeto esclarecer las estructuras miticas que a manera de paradigmas o 

modelos divinos, inciden en las conductas y configuraciones de ciertos personajes 

literarios en {os cuaies actuan cargas semanticas miticas. En el relato de 

Vasconcelos Maia, e! paradigma fundamental que leemos es ef de Ochun. De 

hecho, el titulo mismo es una sefial: O /jeque de Oxum, y es ademas dentro del 

texto, un objeto metaférico que al representar a fa orixd constituye una iconizacioén 

de la misma: ya no sera un objeto mas, sino el signo al cual se ha trasladado la 

representacioén visual del cuerpo metaforico de la orixé en un contexto 

determinado. En medio de una fuente, emerge una piedra negra y lisa, sobre la 

cual se aiza un abanico dorado. Es una imagen muy codificada con los signos y 

emblemas propios de la diosa. Primero, la fuente, lugar natural donde habita esta 

deidad. Luego, el abanico dorado sobre la piedra. El abanico es un objeto 

metaférico de las orishas de agua. En este caso, la relacién directa con Ochun se 

da por el color amarillo dorado. Mas adelante, en el relato se esclarece la idea de 

que el feque es de oro, uno de los metales de la diosa. Las piedras son las 

moradas en donde habitan los dioses, una vez que se han asentado en alguna 

persona. Todos los signos nos hablan de que aqui estamos ante un templo natural 

de la Ochun. 

Pero este icono, que por sus signos representa a una deidad especifica, 

sabemos también que esta relacionado con una Omé-Ochun: Matilde, sacerdotisa 

de esta orisha, ha desaparecido “miticamente’ y de ese suceso, esta imagen es ia 

constancia. Mas adelante regresaremos sobre ei misterioso hecho. 

am



5.2. 2. Los repliegues miticos en el texto literario. 

En el estudio de las correlaciones entre la literatura escrita y la mitologia, 

luri Lotman presenta un modelo idealizado de la cultura humana con dos canales 

para la transmisién de informacion: uno para transmitir comunicados discretos y 

otro para fos no discretos*. 

Los textos discretos se descifran con la ayuda de cédigos basados 

en el mecanismo de las semejanzas y las diferencias y de las reglas de 

despliegue y repliegue del texto. Los textos no discretos se descifran sobre 

la base de! mecanismo del iso- y el homeomorfismo(193). 

Después de establecer las bases estructurales que definen estos dos tipos 

de textos, Lotman ubica a los mitos entre los textos en los cuales domina el 

principio no discreto, y la literatura entre fos textos de caracter discreto. La 

estructura del mito, subordinado a un tiempo cictico, no permite que los 

acontecimientos tengan un despliegue lineal o sucesién de encadenamiento. 

Lotman fundamenta su idea de {a estructura del repollo para explicar la 

construccién de los textos miticos. Al leerse e! material mitolégico y disponerse en 

una construccién lineal, se produce el despliegue del Personaje Unico en una 

multitud de héroes, apareciendo también los personajes-dobles. 

Para Lotman ‘la influencia mutua de las conciencias ciclica-continua y 

lineal-discreta’(197-198) caracteriza el curso de la cultura humana. A partir de 

estas consideraciones sobre el modo en que coexisten y se retroalimentan 

los textos literarios y los miticos, nos interesa observar los mecanismos de 

feplieque que operan cuando en la literatura aparecen configuradas ciertas 

estructuras miticas. 

Si nos detuvimos en los elementos que participan de la textualidad dei 

Candombié, especificamente, el modo en que se organizan aigunos paradigmas 

miticos, ha sido por un interés comparatista respecto al texto literario. No 

buscamos establecer simples analogias entre los personajes fiterarios y los 

paradigmas miticos. Animados por la semidtica lotmiana, queremos observar 

  

“ Ver “Literatura y Mitologia’, p.192-193. 
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cémo actuan los mecanismos de despliegue y repliegue de un ambito al otro. 

Partiendo de la premisa tedrica, donde se establece el proceso de despliegue 

como posibilidad de observar los desplazamientos de personajes desde los 

modelos no discretos(mito) hacia los discretos(literatura), nos interesa leer los 

procesos de repliegue mitico que funcionan al interior del texto literario. 

Hemos sefialado que el relato se divide en dos partes y en dos niveles 

diegéticos. Observamos que entre ambas partes se manifiestan diferentes niveles 

mitico-rituales. En la primera, tenemos un narrador intradiegético que nos 

introduce el mundo del Candombié de Eguins. Los sucesos fundamentales refieren 

una fiesta de éguns, en un apartado lugar, que segun vamos descubriendo no es 

otro que la /iha de Itaparica, donde realmente sobrevive el principal y casi unico 

Candombié de éguns en Bahia. En ese espacio ocurre el suceso principal: el 

encuentro del narrador con Undset, quien luego pasa a ser el verdadero 

protagonista del relato durante la segunda parte. 

Toda la descripcién sobre el ritual de los éguns, realizada en este capitulo, 

servira como marco referencial para la primera parte del relato. Podemos 

comprender mas profundamente el caracter de Undset, si sabemos que éste era 

un Ojé o sacerdote de !a sociedad de los éguns, pese a su origen europeo. Todo 

cuanto es narrado en la segunda parte explica por qué este hombre ha llegado a 

adquirir tal titulo: “Cosas realmente extrafias contribuyeron a que Undset se 

convirtiera en uno de nosotros”*® dice Senhora, lyalorix4, sacerdotisa de Ochun. 

El culto a los éguins, en torno al cual se desarroila la primera parte del 

relato, sera una especie de telén de fondo, de ambiente que circunda la segunda. 

El espacio mitico de los orishas tendra una determinacién mayor. Y decimos 

determinacién, porque los paradigmas miticos estan replegados, marcando la 

conducta y peripecia de Matilde, personaje airededor de la cual girara el relato y la 

vida de Undset, narrador autodiegético de esta segunda parte. 

Desde su aparicién en {a historia, Matilde esta representando un mito de 

mucha distincién. O desde nuestra lectura diriamos que en ella se repliega un 

personaje mitico. Veamos cémo la describen inicialmente: 

#“€ coisas realmente estranhas contribuiram para Undset ser um dos nossos” ( 38). 
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Era negra, alta, espléndida. (...) Habia en ella una majestad natural. 

Bailaba con suavidad y gracia, elegancia y dignidad. Su rostro 

expresaba una nobleza que delataba alguna ascendencia real. Sus 

trazos eran firmes, de una integridad absoluta que emanaba del 

alma‘. 

Casi inmediatamente nos sera revelado el vinculo de Matilde con el 

sacerdocio de un Candombié de onxas: 

Habia en ella algo distante y soberano, de una superioridad tal que 

embargaba mi animo. Conversé con mi cocinera y descubri lo que le 

daba tanta dignidad. Ella no era una simple /yaw6; sino era una 

distinguida fyalocha y su casa tenia mucho prestigio. Estaba 

vinculada pues a deberes sagrados, mas alla de cualquier 

sentimiento personal*®, 

La historia de Matilde esta vinculada al mito, al tabu y a ta transgresi6n 

humana. Como /yalorixé, esta consagrada a su sacerdocio y al cuidado de su 

Candombié. Comoe Omé-Ochin, esta unida a una estructura mitica, a una historia 

que la relaciona estrechamente con otro orisha: Changd, el eterno amante de 

QOchin. En la fyalorixé habita una diosa, replegada en el cuerpo humano de la 

Omé. Cuando Matilde, por amor a Undset, decide transgredir su espacio sagrado 

y las prohibiciones que le advertian el precio de su decisién, entonces leemos un 

personaje que se despliega del mito y como doble de éste intenta vivir en el 

espacio profano-literario, ya no en el sagrado-mitico. 

  

“ “Era negra, alta espléndida, (...) Havia majestade congénita na mulher, Dangava com leveza e 
graca, garbo e dignidade. (...) E rosto oval duma nobreza de expressdo que denunciava 
ascendéncia de sangue real. E tracos firmes, de integridade absoluta, integridade que nfo era sé 
fisica, manava da alma” (55-56). 

 (._.) Havia qualquer coisa nela de distante e soberano, de frio e superior, que tolhia meu impetu. 
Conversei com minha cozinheira. Descobri o que the dava tanta dignidade. Nao era uma simples 
iaé. Ao contrario, era importante ialorixé e sua casa tinha grande prestigio entre as demais. Estava 
ligada, portanto, a deveres sagrados, além de qualquer sentimento estritamente pessoal (57). 
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En el espacio mitico, Ochuin es la eterna enamorada de Changé. Aunque 

ambos orishas viven otras historias amorosas, cada uno sera amante ideal para el 

otro. Entre ellos existe una relacién precaria, cadtica. En el espacio literario, el 

personaje conserva la marca mitica: Matilde no puede renunciar a su condicién de 

Om6, consagrada de la diosa y esposa mitica de Changé. Y este vinculo 

determina ta tragedia. Existe una discordancia que desde el texto mitico marca al 

personaje. 

De alguna manera, el mito replegado o contenido en este relato manifiesta 

igual tendencia tragica que la observada en la obra dramatica. Tanto en su 

configuracion dramatica como en ia literaria, leemos que el amor para las hijas de 

Ochun es tragico. Como si el paradigma mitico del amor y la gracia de esta orisha 

solo pudiera manifestarse en el espacio mitico-ritual. Observamos una posible 

lectura: Las hijas de Ochun pueden revivir el mito, pero éste sdlo puede 

corporizarse con un sentido protector en el camino de la consagracién; es decir, si 

la persona se ha iniciado. Su manifestacién en el espacio “profano” o cotidiano 

significa irrealizacién, imposibilidad, tragedia. La realizacién del amor parece ser 

posible en el espacio mitico-ritual, con los dioses; pero no con los hombres. 

En este relato, Matilde ama a un hombre y por él renuncia a su sacerdocio. 

Un oraculo le ha revelado que Changé no aceptara su _ relaci6n con Undset. 

Veamos cémo se describe este cambio de fortuna para el personaje: 

Su rostro se ensombrecié. Vefa una Ochun muy feliz, rodeada 

por su corte, servida por sus esciavas, viviendo en un palacio Unico. 

Era visitada por sus hermanas, adorada por sus hijas, idolatrada por 

sus siervas. Los orishas bendecian su reino; ella vivia 

completamente entregada al sacerdocio. De repente, un huracan la 

previene, Oya intenta saivarla, Changé enfurecido lanzaba rayos 

sobre su suerte; pero ella no escuchaba estos avisos. 

Esperaba a aque! hombre. Su destino estaba ligado al de él, [fa 

nunca la engafiaba, Sabia que si lo seguia, su vida seria corta, que 

Chango se la negaria. Pero también sabia -y esto se lo decia su 
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corazén- que ninguna fuerza, humana o sobrenatural, podria 

impedirle seguir a aquel hombre**. 

Aun cuando el personaje decide transgredir y defender aquelia pasion 

humana, en su comportamiento cotidiano una y otra vez revivia la estructura 

mitica. Los tabues que debian observar las sacerdotisas de Ochun, ya estaban 

insertados en su conducta: 

(...) Mientras que en la selva o en e! mar se integraba perfectamente; 

sufria de timidez e inhibicién cerca de las fuentes, los lagos, los 

arroyos y las cascadas*”. 

Aquello que representa o contiene al orisha, tiene que ser respetado por 

sus consagrados. Asi vimos en capitulos anteriores, cémo fas hijas de Ochin no 

pueden comer ni picar la calabaza. De manera similar, todos los orishas marcan 

tabUes que deben ser respetados por sus hijos. Las aguas dulces, elemento 

esencial de Ochun, seguia siendo espacio respetado por Matilde. 

Desde el capitulo anterior observamos los tabues y prohibiciones que en el 

espacio de la Santeria -y ahora el Candombié- deben considerar todos los 

practicantes e iniciados, en relacién a los términos interdicto y transgresién 

sefialados por Bataille en la experiencia de lo sagrado. Ese movimiento 

contradictorio entre interdicto y transgresién, que segun Bataille sustenta el 

rechazo y la fascinacién que en los humanos produce {a experiencia religiosa, 

puede vivirse de manera concordante en el espacio de las conductas sagradas, 

“ “Mas seu rosto ensombreceu, Via uma Oxum muito feliz, rodeada de sua cérte, servida por suas 
escravas, morando num paldcio sem igual. Suas irmas visitavam-na, suas filhas adoravam-na, 
suas servas idolatravam-na. E os orixds abengoavam seu reino, ela inteiramente entregue ao 

sacérdocio, De repente um furacdo a preveni-la, lansd tentando salva-ia, Xang6 enfurecido, 
jogando raios em seu axé, ela sem escutar os avisos (...) 
Esperava-o. Seu destino estava, de nascenca, ligado ao dele, Ifa jamais a enganara. Sabia 
também que a vida Ihe seria curta se o seguisse. Que Xangé expulsé-la-ia da vida se se fosse com 
ele. Mas sabia também -e isso quem the dizia era seu prépio coracZo- que forca nenhuma, 
humana ou sobrenatural, a impediria de segui-lo” (60). 

7) Entretanto, se na selva ou no mar, integravase perfeitamente, sofria de timidez @ inibigdo 
perto das fontes, dos lagos, dos regatos e das cascatas” (63) 
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pero una vez que el humano decide salirse de ese marco restrictivo que impone la 

religiosidad, sus acciones pueden ser connotadas como transgresoras y llegar a 

adquirir una condicién tragica. Estos aspectos ya fueron considerados en el 

capitulo quinto, asociados a la historia de Maria Antonia. Nos interesa vinculamos 

préximamente a la bina concordancia-discordancia que Ricoeur sefiala en la 

configuracion de las tramas. 

En este relato observamos con especial relevancia !os vinculos entre 

literatura y mitologia. La trama mitica de Ochun siempre aparece activada en la 

trama ritual de una Om6-Ochun, y en este relato literario cobra una especial 

fuerza. Al ser Matilde una /yalocha consagrada a Ochtn, observamos la manera 

decisiva en que para el personaje literario se activan aspectos miticos de esta 

orisha. Teniendo en cuenta los puntos de vista lotmianos sobre fa naturaleza de 

los personajes en una y otra dimensién, leemos en Matilde un proceso de 

despliegue que la desprende del Personaje Unico: ta orisha Ochun. 

Pero Matilde, en tanto consagrada como /ya/ocha, representa entre los 

humanos una manifestacién de la diosa que replegada, habita en ella. Al renacer 

como Omé- Ochun, ella se ha convertido en cuerpo metaférico de la orisha. Pero 

al elegir la vida profana nuevamente observamos un despliegue: de cierto modo, 

Matilde se ha desprendido del cuerpo consagrado o cuerpo metaférico de la diosa. 

Sin embargo, la ruptura del cuerpo metaférico en el orden practico y ritual —Matilde 

ya no pertenecia al espacio ritual del Candombié, lo abandond, se salié del circulo 

sagrado- no opera de la misma manera en su cuerpo material. Aunque viva 

profanamente, en su cuerpo interior se ha insertado la diosa, ya no puede ser 

expulsada: “Estou marcada’”, nos dice en algun momento el personaje. 

Sabemos que la ceremonia de iniciacién o Asiento, plantea primero la 

insercién de los orishas en ciertas piedras y objetos que a partir de entonces 

acompafian al Omé. Es importante recordar que la Parada, parte esencial de la 

ceremonia, es el momento que refiere la bajada del orisha y su manifestacion a 

través del propio cuerpo del consagrado. Sobre la cabeza se ha colocado et aché, 

e! secreto que marca a la persona en el camino del dios. Por su boca hablara el 

orisha, danzara por sus pies. Su cuerpo ya no es mas el habitual; ha muerto como 
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ser comun y ha renacido como Om6. Su persona no quiere imitar al dios, ella 

misma ya contiene lo divino. Su cuerpo es morada, tronco donde habita y se 

manifiesta lo divino. 

En el caso de este personaje literario, ya marcado por la divinidad, leemos 

una ruptura del cuerpo metaforico. La fyaionxd ya no habita en el espacio que le 

pertenece, el espacio sagrado del Candombié. El cuerpo metaférico de una Om6- 

orisha requiere vivir en un contexto determinado: el mundo mitico-ritual al cual se 

debe y gracias al cual ha nacido; en ese contexto su nuevo cuerpo necesita ser 

permanentemente alimentado para que su aché no se debilite, para que tos dioses 

puedan seguir morando en ella. Pero al abandonar Matilde ese espacio, su cuerpo 

metaférico esta condenado a desaparecer. Sin contacto con los objetos, plantas y 

animales que propician un adecuado campo isotépico para la existencia del 

cuerpo metaférico, éste se ira debilitando, produciendo analogamente el 

debilitamiento y destruccién de la persona. Alli esta e! tragico dilema que condena 

a la protagonista. 

No obstante, hasta el Ultimo momento la trama de la vida de este personaje 

responde al paradigma mitico que une a Ochtin y Chang6o. Si el oraculo de Ifa y 

los obis (cocos) de Elegua le habian advertido del precio de su eleccién -el amor 

se paga con la vida-, la muerte o mistica transformaci6én de Matilde sucede por los 

designios y las formas de Chango. La descripcién es extensa. Undset despierta 

una noche y no encuentra a su amada. Lo han alarmado relampagos y truenos 

terribles, una lluvia copiosa enfurece mares y vientos. Chango es el dios de los 

tayos y las tempestades. Cuando Undset sale en busca de Matilde, entre los 

relampagos alcanza a vera cerca de la fuente. Los truencs aplacaban su voz . 

Ante la ira del dios, el hombre estaba imposibilitado: 

Los truenos retumbaban como jamas habia escuchado. La 

lluvia era ya una cascada. Mis pies resbalaban en la escurridiza 

arena, se hundian como si mis manos penetraran en Ia tierra y los 

empujaran. Aun asi, consegui llegar a la fuente. Sobre la piedra, se 

elevaba una claridad extrafia, fosforescente, semejante a la forma de 

una mujer, una mujer que llamaba. Aquelia luz me ofuscé y me hizo 
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detener. Pegado al suelo, percibi cémo Matilde entraba al pozo, 

mientras su imagen se fundia con la otra. Y entonces, la luz dorada 

se desvanecié, la fuente se volvid oscura como antes. Los 

relampagos se apagaron, callaron los truenos, la fluvia amainéd y un 

silencio impregno el aire. Mi cuerpo, que parecia amarrado por 

corrientes pesadas, entonces obedecid a mi mando. Me arrastré, 

entré al agua, me sumergi varias veces en lo oscuro sin que mis 

manos pudieran encontrar a ningun ser humano. Temprano en la 

majiana fue que pude ver —dorado y frio sobre la piedra- el abanico 

de Ochiin*®. 

Hemos transcrito este extenso fragmento porque lo consideramos una parte 

importante dei relato. En él observamos replegado el paradigma mitico que tan 

decisivamente participa en fa desaparici6n del personaje literario; desde la trama 

mitica la discordancia marca la vida de !a protagonista. Es muy explicita la manera 

en que el amante mitico de Ochun va en busca de la ex-sacerdotisa. Los rayos, la 

tempestad, son signos que evidencian la manifestacién de Chango. No solo actua 

sobre ella, sino que impide a Undset acercarse o ayudaria; literalmente lo paraliza. 

Resulta muy enigmatica esta transformacién de Matilde. Decimos 

transformacién, no precisamente muerte. Leemos una transformacidn, pues de 

alguna manera observamos el regreso del personaje al espacio sagrado. Hemos 

sefialado que las fuentes, pozos, rios y cascadas son espacios naturales en los 

que habita la orisha Ochun. Las aguas dulces, junto con ta miel, las hemos leido 

en el capitulo tercero como esencias semanticas de la diosa, de las cuales ella 

resulta un cuerpo metaférico. Describir al personaje, introduciéndose de modo tan 

  

*® «Os trovdes retumbavam como eu jamais ouvira. A chuva era uma so cascata. Meus pés 
chapinhavam na areia escorregadia, afundavam como se m@os dentro da terra os puxassem. 
Mesmo assim consegui chegar 4 fonte. Na pedra, elevava-se uma claridade estranha, 
fosforescente, a lembrar a forma de uma mulher, uma mulher que chamava. Aquele clarfo me 
ofuscou e me fez parar. Pregado ao chao, percebi Matilde entrar no poco, sua imagen confundir- 
se, fundir-se na outra. E entdo a luz dourada se esvaiu, a fonte tomou-se escura como antes, os 
relampagos apagaram-se, os trovGes calaram-se, a chuva amainou e 0 siléncio ficou no ar. Meu 
corpo, que parecia amarrade a correntes pesadas, cbedeceu ent&o ao meu mando. Arrastei-me, 
entrei n’4gua , mergulhei repetidas vezes no escuro sem que minhas maos tocassem em ser 
humano. Manhdi cedo é que vi, frio e dourado sobre a pedra, o leque de Oxum” (67).



enigmatico en uno de estos espacios, es un acto que leemos como el repliegue 

del personaje literario a su dimensién mitica. Undset ve a Matilde entrar al pozo y 

ve su imagen “confundir-se, fundir-se” en otra. Claramente se induce una 

transformacion de! personaje en el orden mitico. Transformacién ésta que se 

configura en el abanico dorado sobre la piedra. 

Los textos que relatan los espacios religiosos, insisten en sefialar una 

advertencia: los orishas no renuncian a sus hijos, de cualquier manera los 

reclaman. Si Matilde habia renunciado al Candombié y el cuerpo metaférico de 

Ochun no podia habitar armoénicamente en el espacio profano, los mismos dioses 

se encargarian de retribuirla al lugar correspondiente, a ese espacio sagrado al 

que ella pertenecia como Omé. Si en el cuerpo de Matilde, Ochiin ya no podia 

habitar, ahora la transformaba en un nuevo cuerpo metaforico: el abanico’® dorado 

sobre la piedra de una fuente. La trasladaba a un nuevo espacio sagrado, un 

templo natural de Ochun. En estos nuevos objetos y en este nuevo espacio se 

corporiza una nueva metafora de la consagrada mujer y de ta orisha que ella 

representa. 

Matilde cuerpo abanico 
dorado 

piedra 

fuente 

lyatocha metafdrico 

de Ochun } de Ochun 

  

  

* Obsérvese que el abanico es uno de os objetos metaféricos de Ochun y el dorado es un color 
que la representa. 
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En estos sucesos leemos una manifestacién del misterio de la muerte, 

aspecto ai cual nos referimos cuando sefialabamos el secreto mayor de la 

sociedad Egungun. Justamente, el culto a los éguns define el espacio ficcional de 

la primera parte; el mundo en el cual se conocieron Matilde y Undset. A la muerte 

sdlo se le conoce por sus signos exteriores. Si queremos ver como muerte la 

desaparicién de Matilde, alii estan sus misteriosos signos, expresados en el 

abanico sobre {a piedra de la fuente. Pero este suceso, en la dimensién mitico- 

ritual, preferimos leerlo como transformacién, configuracién de un nuevo cuerpo 

metaférico. No simplemente objeto, pues la accién alli ocurrida resemantiza de un 

modo muy especial a ese abanico sobre la piedra. No es cualquier abanico, es de 

oro, esta sobre una pulida piedra en medio de una fuente y su aparicién en ese 

{ugar es extrafia; posee toda la carga semantica de un icono. Tal y como io revela 

el texto literario, su aparicién alli anuncia un acto magico, sobrenatural. Es una 

sefial que parece indicar quién mora en esa fuente. Ese abanico lo leemos como 

un icono que representa la metaforizacién de una lyalonxa, una consagrada a 

Ochtn. 

5. 2. 3. La concordancia discordante. 

Al comienzo de este capitulo nos planteamos leer las configuraciones de fa 

trama desde la bina concordancia-discordancia planteada por Ricoeur. Y como 

dice el propio Ricoeur, ésto desde la perspectiva de una lectura 0 tercera mimesis 

que refigura la configuracién. Es desde esta refiguracién, desde esta lectura, que 

se hace posible la concordancia. Entonces, desde nuestra lectura o posicién 

refiguradora, la trama mitica que se impone sobre la vida profana, intenta 

configurar de manera concordante la discordancia existencial que ha fragmentado 

la vida del personaje Matilde. 

Desde esta tercera mimesis queremos plantear el vinculo entre la 

refiguracién y la curacién o restitucién. Tal y como lo planteamos en et anterior 

capitulo, en la instancia ritual-curativa leemos un acto configurador -el nuevo 

cuerpo que nace-, producto de un proceso refigurador: sobre el cuerpo de la 
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persona se desarrolla una fectura que busca la concordancia, la renovacion. De la 

misma manera, el regreso de Matilde al orden mitico significa restituir su cuerpo 

metaférico fragmentado —el de la Om6-, a una instancia en la cual se condensa un 

icono, una unidad representativa del mito, un nuevo cuerpo metaférico. 

De modo que desde nuestra lectura, el espacio ritual y el espacio mitico - 

como espacios sagrados-, quedan asociados a la capacidad configuradora de la 

trama, que en su poder de refigurar, renombrar los hechos y las cosas - 

metaforizar-, hace posible el triunfo de la concordancia sobre la discordancia 

existencial. Sin embargo, asi como toda trama, desde la perspectiva de Ricoeur, 

es un conjunto de discordantes peripecias que finalmente buscan el triunfo de la 

concordancia sobre la discordancia; andalogamente queremos sefialar la presencia 

de elementos discordantes en los textos miticos, aun cuando éstos generalmente 

buscan una imagen concordante. 

Todo proceso reordenador produce una estela cadtica. Lo sagrado, en su 

busqueda de concordancia impone un efecto que desde lo humano puede leerse 

como discordancia. En este principio de transgresiones y restituciones se teje la 

trama que acerca el humano a fo divino. El texto de un Om, entretejido de dioses 

y humanos, es un cuerpo metaférico que contiene el principio de fragmentacion. 

En torno a este cuerpo, en su doble aspecto: condensacién metaférica ~ 

concordancia- e interdicto que fragmenta —discordancia-, desarrollaremos algunas 

ideas en el siguiente apartado. Muy especialmente, queremos tejer los vinculos 

entre {a bina concordancia-discordancia de Ricoeur y la bina interdicto- 

transgresién de Bataille. La primera, como principio estructurador de toda trama; la 

segunda, como naturaleza que marca la experiencia de lo sagrado. Nos interesa 

cémo se articulan ambas binas en los textos artistiscos, como en el texto general 

de la Santeria, en vincuto con las configuraciones metaférico-corporaies que ese 

espacio genera. 
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Vi. La textualidad metaférico-corpora! de la Santeria. El cuerpo metaférico 

desde las binas concordancia-discordancia e interdicto-transgresion. 

EI primer elemento de la creacién puesto a disposicién directa de! hombre es el 

cuerpo humane en tanto que objeto fisico y relacional. Antes, pues, de explorar el 

universo para encontrar en é| mediadores, el africano explora su propio cuerpo. 

Descubre que éste es a la vez lugar de manifestacién, de simbolizacién y de 

intercambio de energias... 

C. Faik-Nzuji, ‘El homo religiosus africano...” 

(..) el hombre, en el sentimiento de lo sagrado experimenta una especie de horror 

impotente. Este horror es ambiguo. Sin duda ninguna, lo que es sagrado atrae y 

poses un valor incomparable, pero en el mismo momento eso aparece 

vertiginosamente peligroso para este mundo claro y profano donde la humanidad 

situa su dominio privilegiado. 

G. Bataille, Teoria de la Religién 

Las construcciones metafdrico-corporaies, que desde la perspectiva de 

teorias literarias hemos leido en el tejido de dos mitos de la Santeria cubana, es 

un camino de posibilidades a continuar desarrollando en investigaciones futuras. 

Después de desarrollar nuestra jectura sobre tas configuraciones de Yemaya y 

Ochun, tanto en los textos miticos como en algunos textos artisticos, nos interesa 

extender nuestra reflexién hacia la dimensién corporal en la textualidad de la 

Santeria. El acento metaférico-corporal de las construcciones textuales de 

Yemaya y Ochun, propicia una articulacién sinecdéquica con el texto general en el 

cual se insertan estos mitos. 

Al observar el comportamiento de la bina concordancia-discordancia en la 

trama de los textos artisticos -en los cuales leemos repliegues miticos-, nos 

interes6 tejer vinculos con el modo en que actuan el interdicto y la transgresién en 

estos textos configuradores de mundos y experiencias sagradas. Estos aspectos 

no sdlo determinan la dindmica de tramas artisticas. Precisamente en este 
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apartado nos interesa observar el modo en que se tejen ambas binas en los 

procesos de textualizaci6n del cuerpo metafdrico, como en su posible 

fragmentaci6n. 

La Santeria es una practica significativa, cuyo discurso se organiza en tomo 

a procesos magico-religiosos configurados a partir de textos miticos y rituales 

curativos. En estos procesos hemos leido operaciones metaféricas que se 

inscriben en el espacio del cuerpo humano, marcando el cardcter corporal de sus 

ritos. Mediante este discurso, las palabras, !os sonidos, los objetos y el cuerpo, 

son resemantizados para desarrollar el didlogo con la otredad, la instancia divina 

que los anima. 

Leemos la Santeria como un texto esencialmente corporal. La idea de texto 

corporal la desarrollamos a partir del amplio margen que sobre la nocién de texto 

han introducido ios estudios semidticos. La teoria biosemiética, al proponer un 

modelo conceptual en el cual se articulan ef discurso bioldgico, el lingilistico y el 

del inconsciente, ya plantea el estudio de una textualidad corporal. 

En el caso de la Santeria se trata de un texto cuyos significados se 

organizan a un nivel corporal del discurso. Sobre y en el cuerpo humano se 

escribe un texto. Este desplazamiento de significados hacia el cuerpo induce a 

pensar en una metaforologia analdgica, al establecer el ser humano una relacién 

analdgica con los dioses y la naturaleza. En el cuerpo se centra un amplio marco 

de signos y operaciones. Hacia é/ se extienden relatos miticos que le producen 

una sere de transformaciones. E1 cuerpo humano se connota como un espacio 

magico, que desde nuestro marco tedrico-literario llamamos metaférico. A través 

det ritual se invocan presencias que habitaradn el cuerpo, resemantizandolo. Este 

proceso semantico, indica el modo en que los diferentes orishas rigen y habitan 

determinada zona corporal. 

Un texto corporal es un concepto que se inscribe en la dimensién del 

cuerpo humano. Existe como la enunciacién de un discurso cuya escritura esta 

determinada por el modo en que el cuerpo interviene o es afectado en este 

proceso de operaciones magico-religiosas. Estas operaciones generalmente 
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tienen un fin curativo y la curacién es un acto que se produce sobre el cuerpo 

humano. 

6.1. El cuerpo como “entidad hermeneutica”’ . 

En capitulos anteriores desarrollamos nuestra lectura sobre el espacio 

teligioso de la Santeria y el Candombié como textualidades, y en relacién a 

construcciones dramiaticas y literarias. Ahora nos interesa extender nuestras 

observaciones hacia la textualidad corporal de la Santeria. Para elaborar jas ideas 

que aqui nos proponemos plantear, es importante sefialar que estamos utilizando 

tas consideraciones sobre la relacién entre cuerpo y texto desarrolladas por Weisz 

en Dioses de /a peste, asi como su propuesta de un modelo biosemidtico. Nos 

interesa especialmente la invitacién a leer ef cuerpo como “entidad hermeneutica’. 

Pensar el cuerpo como texto, supone considerar el cuerpo como un sistema 

de significados suceptibles de ser leidos; en este caso, en relacién a un sistema 

religioso que se apropia de modo particular de cada parte corporal. En los 

procesos magico-religiosos -especificamente en el que nos interesamos, la 

Santeria- se configura un texto esencialemente corporal, fundamentado en una 

mirada que inciuye al cuerpo humano como espacio magico hacia el cual se 

extiende un mundo mitico. Es decir, ocurre un proceso de semantizacién corporal 

dadas las presencias que habitan el cuerpo humano a través del ritual. Esta 

semantizacién habla de c6mo cada orisha o deidad rige y habita ciertas regiones 

del cuerpo humano. Ello nos fleva a pensar en el cuerpo consagrado como posible 

intertexto si en él leemos el cuerpo del hombre o mujer relacionado al cuerpo de 

los orishas. Pensamos en este cuerpo consagrado como intertexto que revela 

otras presencias, otros textos de una dimensién divina. A este proceso de 

configuracién del cuerpo consagrado lo hemos leido -desde la biosemidtica- como 

la conformacién de un cierto cuerpo metaférico, en el cual se traslada o aplica el 

cuerpo metafdrico de la divinidad. 

Es importante sefialar que estamos trabajando con una nocién del cuerpo 

que incluye mente y espiritu, que vincula el principio del ser al organismo, que 

‘ Esta idea pertenece al texto de G. Weisz, Dioses de /a peste, p. 183.



supone que “somos, y después pensamos”*: que no considera la separacion 

abismal entre la sustancia medible y visible dei cuerpo y esa otra sustancia 

invisible e indivisible que a veces se llama aima, mente o espiritu, indistintamente. 

Nos ubicamos en la nocién organica de “mente-en-el- cuerpo”, que atin cuando 

nos marca desde tiempos remotos, ha sufrido la ruptura en épocas supuestamente 

mas iluminadas. Sin esta concepcién que supone integracién y no fragmentacién, 

no podriamos entender el pensamiento de ese hombre africano que hace cuatro 

siglos llegé a tierras americanas, transportando a sus dioses en !a memoria 

corporal. 

Podriamos leer como paradoja o ironia ei que en aquellos seres 

esclavizados, trasladados en condiciones infrahumanas desde las costas de 

Africa, viajaran y habitaran dioses. Mas complejo aun, si en nuestra experiencia 

temporal admitimos que esos dioses, aparentemente esclavizados, hoy 

proporcionan un gran sustento espiritual para el ser contemporaneo en ciertos 

espacios americanos. Con aquellos africanos llegé toda una cosmogonia que no 

se asentaba en la palabra escrita ni mucho menos impresa. Esas historias, esa fe 

arcaica y todo el sistema refigioso africano, unicamente habian alcanzado su 

“escripturalidad” o su “tatuaje” en la memoria corporal del ser africano. 

Con toda intenci6én mencionamos las palabras “escripturalidad” y “tatuaje’. 

Ambas proceden del vocabulario del critico cubano Severo Sarduy*. Nos interesa 

el traslado analdgico de las mismas para sefializar ciertos aspectos de una 

textualidad religiosa que no se inscribe en los cédigos de un discurso literario, 

narrativo, oficial; que elige cdédigos textuales diferentes y diversos como la 

transmisién oral y corporal. Dirlamos que aqui los trazos o grafos de ese discurso 

inscripto sobre et cuerpo, resultan invisibles para un lector comun. Esa escritura 

velada alcanza momentos de expresién gestual y verbal en ciertos eventos 

rituales que conforman la vida de los africanos y que en las nuevas condiciones de 

la esclavitud americana, sélo pudieron comenzar a manifestarse en los espacios 

2 Nos referimos a las ideas desarrolladas por Damasio en E/ error de Descartes. Santiago de Chite: 

Andrés Bello, 1996. p.276. 
3 Escrito sobre un cuerpo. Buenos Aires: Sudamericana, 1969. P. 52. 
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Propios de los cabildos de nacién, primeras formas de organizacién de los negros 

esclavos. 

Esas presencias visibles de ios cuerpos negros africanos en tierras 

americanas, eran sdlo una manifestacién del aspecto dual que constituye la 

cosmovision africana. Para avanzar en nuestra fundamentacién sobre el caracter 

corporal de la Santeria cubana, consideramos necesario exponer brevemente 

algunos aspectos de la concepcién africana sobre el modo en que se desarrollan 

las relaciones entre humanos y orishas. 

6.2. La cosmovisién antropocéntrica del ser africano’. 

Revisar ciertos aspectos de la cosmovisién africana -o al menos de una 

parte de Africa, dada la diversidad de etnias, culturas y religiones que la 

constituyen-, permite comprender el sentido de las practicas de ta Santeria y el 

Candombi6, ias cuales buscan la trascendencia en este mundo, la continuidad de 

la vida. 

“La ética negro-africana es una ética antropocéntrica y vital’(263) y esto 

significa “reconocer que Dios no es concebido como el fin ultimo del hombre’(276), 

afirma el estudioso y tedlogo africano Mulago Gwa Cikala. El mayor don es la vida 

terrena, el mayor mérito del hombre africano es la capacidad de perpetuar su 

estirpe a través de la procreacién. La verdadera muerte seria la extincién de su 

estirpe. De alli que la peor desdicha sea que su inmortal espiritu no se perpetue 

en otros nuevos cuerpos, es decir, no poder engendrar o no dejar descendencia. 

Todas las preocupaciones giran en torneo a esta vida, pero en ésta se 

manifiesta la dualidad que rige el mundo africano, planteando una dimension 

visible y otra invisible. En esa doble relacién se manifiestan sus grandes intereses. 

En la dimension visible entra la relacién con los vivos: la familia, la tribu o el clan. 

Todo el concepto de bien o mal se define seguin las consecuencias que el acto 

tenga para la comunidad: la concepcién de ta vida africana es comunitaria, los 

seres no pueden verse fuera de este circuito. En la dimensién invisible esta la 

* Tomamos como fuentes fundamentales ios trabajos desarrollados por investigadores africanos 
como Mulago Gwa Cikala, Clémentine Faik-Nzuji Madiya e Issiaka-Prosper Laléyé, asi como jas 
ideas del fildsofo africano Albert Kasanda. 
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relacién con los antepasados, los ancestros, ta naturaleza y las divinidades. El ser 

africano no concibe su existencia si se rompiera el lazo que los une a sus 

ancestros protectores o al Creador. Este didlogo con las dos dimensiones marcan 

definitivamente la condicién humana. 

Los creencias africanas buscan la relacién con las fuerzas naturales o 

césmicas, mediadoras de lo divino, para propiciar el bien a la comunidad. 

Respecto a ello debemos considerar las reglas y recomendaciones que emanan 

de un consejo de Babalawos, cuando al terminar cada afio obtienen del oraculo de 

Ifa, la Letra que deben observar todos los creyentes para liberarse de muchos 

problemas y proteger su existencia. 

La relacién con la muerte esta marcada por el vinculo con los espiritus y 

antepasados, transmisores de un poder que procede del mundo invisible. Los 

antepasados muertos, en esta cosmovision, se orientan hacia la comunicacién con 

los familiares vivos, en los cuales se sienten perpetuados; por ello buscaran 

protegerlos y orientarlos, evitando la interrupcién del ciclo vital. 

El ser africano no busca trascender la realidad terrena, sino trascender en 

la vida a través de la perpetuacién de su estirpe. Crea una “realidad 

trascendente’(Riens, 353) en donde el hombre esta en vinculo con las fuerzas 

visibles e invisibles de !a naturaleza y la divinidad. Esta idea central que prioriza la 

vida, concibe el mundo como “un conjunto de seres que participan de la misma 

fuente de vida"(Tshibangu cit. por Mulago, 278). El don sagrado que facilita la 

existencia es reconocido como la “fuerza vital’. Procede del Creador y mantiene el 

{azo entre todos los seres, espiritus, elementos del universo. Esta fuerza puede 

crecer o decrecer seguin las actuaciones de los miembros de la comunidad, 

fundamentalmente. 

Ya en ej capitulo tercero planteamos el vinculo entre esta fuerza vital y fo 

que desde nuestra lectura consideramos como esencia semantica. La fuerza vital 

es una especie de “realidad divina que mora en et hombre’(Witte, 278). Esta 

afirmacién parece fundamentarse en el mito de la creacién que cuenta cémo 

Obatala esculpié !os cuerpos humanos y ej Creador -Olofi-Olordumare-Olorun-, 

principio absolute y supremo, los animé soplando en ellos su aliento. Este texto 
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Mmitico relata cémo ei cuerpo humano creado por la divinidad fue animado por el 

Dios, conviviendo desde entonces, desde siempre, en la criatura humana, una 

doble dimension: la propiamente humana y la divina, sin poder separarse. La 

fuerza vital es inseparable dei cuerpo fisico, perderla es morir. Ella esta presente 

en las emociones y la energia psiquica corporal. La vitalidad y !a fuerza espiritual 

dei ser humano estan relacionadas con el estado de su fuerza vital. 

Entre los yoruba esta fuerza vital recibe el nombre de aché y debe ser 

transmitida; su presencia en los cuerpos y las cosas es fundamental para que 

esas entidades sean consideradas sagradas. Por ejemplo, un terreiro brasilefio 

tiene que plantar su aché para que éste pueda cumplir las funciones de proteccién 

y rito hacia la comunidad. En Cuba la palabra aché tiene distintas acepciones, 

pero entre ellas se considera que es “la bendicién dei orisha colocada en distintas 

partes del cuerpo del nedfito’(Bolivar, Los Orishas, 170). 

Hemos dicho que la fuerza vital o aché es inseparable de la corporalidad 

humana. Entre los nagé del Brasil, existen ciertas partes del cuerpo que se 

consideran impregnadas de aché: corazén, higado, pulmones y organos genitales. 

Observamos cémo estos puntos se plantean como espacios en los cuales se 

condensa esta energia, que para los africanos es capaz de revelarse en la 

respiracién, la circulacién de la sangre y la sexualidad. 

En la concepcién antropocéntrica africana, se explica cémo el Creador dejé 

abiertos ciertos puntos en el cuerpo para que circulara por ellos la energia 

suprema. Tres puntos eran de naturaleza divina y otros nueve eran de naturaleza 

ordinaria. Faik-Nzuji no especifica sobre las caracteristicas de uno u otro; pero por 

ciertas coincidencias con nueve puntos del cuerpo que en Cuba son respetados 

para ciertos ritos de la Santerfa, consideramos que la distincién entre los puntos 

divinos y los ordinarios esta determinada por el acto de manipulacién que puede 

hacer el humano sobre los ordinarios y la que ya realiz6 ei Creador sobre los tres 

puntos divinos, cerrandolos luego para que no interfiera el hombre. 

Faik Nzuji sefiata que los tres puntos marcados por la divinidad fueron: 

- El hueco epigastrico, donde se manifiestan los poderes del Espiritu y de 

donde viene ei don de Ia intuicién.. 
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- Elcorazon, sede del Espiritu, de donde viene ef don de {a palabra. 

- a fontaneta y e! occipucio (fontanela grande y fontanela pequefia), 

donde se manifiesta la inteligencia y la sabiduria del Espiritu. 

Hemos nombrado estos puntos, ubicados en el cuerpo humano, para 

explicitar el modo en que el hombre africano relaciona organicamente cuerpo y 

espiritu, y como la separacién de estos elementos o su fragmentacion, anularia el 

concepto del ser. Y porque ademas, estos puntos muestran cémo desde el mundo 

africano se teje un cuerpo en el que habita la divinidad, marcando esto ei caracter 

corporal de la religién africana, base esencial para la comprensién del mundo 

corporal que despliega la Santeria. 

En las practicas rituales cubanas encontramos nueve puntos de! cuerpo 

“que se consideran emisores de vibraciones’(Valdés, 114). Por ellos se deben 

pasar estrictamente aquellas ofrendas (adimd) que los humanos hacen a los 

orishas para garantizar que el bien anunciado en un oraculo, como el de Ifa, 

verdaderamente llegue a sus vidas, impregnandolos de aché o buena suerte. En 

estos nueve puntos, que sdlo se activan en fa dimensién o texto ritual, 

encontramos una estrecha relacién con aquellos nueve puntos ordinarios que el 

Creador sefialé. 

De Yrmino Valdés, oriaté cubano, tomamos la graficacién de estos puntos 

segun ha sido indicado en su libro Dilogdn®. La numeracién correspondiente a 

cada parte del cuerpo sefiala el orden que debe seguirse en este mapa corporal 

para presentar las ofrendas a los orishas. Las partes del cuerpo que han sido 

sefializadas, en el orden en que deben ser tocadas durante el acto ritual, son las 

siguientes: 

Parte central de ia frente. 

Nuca. 

Base del cuello. 

- 
O
N
 >
 

Frente de hombro derecho. 

5 Valdés Garriz, Yrmino. Dilogun. La Habana: Unién, 1997, 
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Frente de hombro izquierdo. 

Rodillas. 

Parte superiro de los pies. 

Paima de mano derecha. 

© 
O
A
N
A
 

Palma de mano izquierda. 

  

    
Pero no sdlo en los humanos se corporiza la fuerza vital o aché. Todos los 

seres y cosas naturales son portadoras o transmisoras de esa fuerza que viene de 

Dios. Existen objetos como las piedras, elementos como las plantas o lugares 

como los mares o jos rios que son considerados fuentes condensadoras de aché. 

Es importante para nuestro estudio enfatizar el poder sagrado de estos lugares por 
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estar ellos directamente relacionados con las orishas Yemaya y Ochun, a las 

cuales. hemos leido como cuerpos metaféricos del agua. Como campo metaférico 

que participa de! cuerpo metaférico de un orisha hemos considerado al conjunto 

de elementos, animales y vegetales encargados de transmitir la fuerza vital. 

En ei universo africano V. Mulago ha distinguido dos tipos de relaciones. 

Las de orden sobrenatural, correspondiente a las relaciones desarrolladas entre el 

ser creado y su creador; y las de orden natural, que abarcan las relaciones entre 

los seres humanos. Desde los mecanismos metafdéricos, leemos estas relaciones 

vinculadas a aspectos metaféricos y metonimicos. Aqueltas que Mulago denomina 

de orden sobrenatural, desde nuestra jectura la asociamos a la instancia 

metaforica, en ta cual predomina el orden de !o paradigmatico. Mientras que en 

las relaciones de un ser humano con su igual, consideradas de orden natural, 

observamos relaciones de contigidad y !as asociamos a la instancia metonimica. 

6. 3. Texto ritual, texto corporal: el caracter reparador del rito. 

Desde las concepciones filoséfica-religiosas de la cultura africana, en el 

espacio corporal se experimenta la divinidad y los signos de su accién benefactora 

© perjudicial, es decir, sus efectos concordantes 0 discordantes. 

Es justamente a través de las practicas rituales que los seres humanos 

buscan restablecer o mejorar su relacién con los dioses, intentando reforzar o 

recuperar su fuerza vital o aché. Todo acto ritual busca una reconciliacién o un 

estrechamiento de las relaciones con los onshas, de modo que éstos den 

proteccién y apoyo especial para la vida, es decir un reforzamiento o 

restablecimiento de la fuerza vital. 

Generalmente los rituaies estan precedidos de consultas oraculares a 

través de las cuales las personas reciben consejos sobre qué hacer para librarse 

de ciertos problemas o qué ofrecer a los dioses para obtener proteccién. En estas 

consultas se despliegan textos miticos proveedores de relatos o pattakies, que a 

través de hechos pasados iluminan la conducta a seguir en el presente. 

Cada lectura oracular aconseja un ebd o limpieza que debe practicarse 

sobre el cuerpo de ta persona necesitada; o un adimu u ofrenda a los orishas para 
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que la suerte no se vaya. En ambos casos, es sobre el cuerpo de la persona que 

se producen estas acciones. En el primero, el animal u objeto se desplaza por 

todo el cuerpo de la persona afectada o enferma, buscando liberarle del mal o 

energia daflina que le acompafia. En el segundo, la ofrenda que se destina a 

determinado orisha, antes de ser depositada debe presentarse en cada uno de los 

nueve puntos “emisores de vibraciones’, con el fin de reforzar !a fuerza vital del 

oferente, el cual no representa un cuerpo enfermo. 

De estos actos rituales-corporales, derivan dos actitudes o estados del 

cuerpo, dos textualidades con signos y significados diferentes. Una revela un 

cuerpo enfermo cuya fuerza vital se ha debilitado y debe ser restablecida para 

propiciar la sanacién. La otra habla de un cuerpo sano que necesita asegurar la 

continuidad de su aché. 

Los rituales de curacién no necesariamente son iniciaticos. Muchos de los 

rituales de iniciacién o consagraci6n como Omé en la Santeria, se deben a causas 

de salud, a la necesidad de curar un cuerpo enfermo o en crisis; o simplemente 

para que no se pierda el aché de fa persona, para conservar su salud y equilibrio. 

Sobre la complejidad de estos procesos de asentamiento nos hemos referido en 

el capitulo cuarto. Nos interesa regresar a ellos en tanto estamos observando la 

textualidad corporal de la Santeria configurada a través de actos rituales. En qué 

condiciones llega una persona ante ei sacerdote o Babalawo, lyalocha o 

Babalocha solicitando ayuda y cual es ef estado de la misma persona una vez que 

se le ha practicado el ritual correspondiente, segun las indicaciones de los orishas 

por medio de tos oraculos. 

En el caso de los Omd, hemos analogado iniciacién y curacién. E! cuerpo 

consagrado es un cuerpo renacido, resemantizado a través de un proceso ritual. 

El texto mitico despliega su significado magico a través de una textualidad ritual. 

Sobre el cuerpo de la persona que se inicia comienzan a interactuar significados 

procedentes de ia dimension mitica, ahora activados durante el proceso ritual para 

propiciar un renacimiento magico-curativo. 

Desde el modefo de la triple mimesis hemos ieido ef proceso ritual. La 

mimesis || representa la configuracién del ser que ha renacido, el acto magico de! 
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nacimiento del Om6, y ef momento mismo de la curacién o restauracién de fa 

persona. Sobre el cuerpo en crisis del que va a iniciarse (mimesis Il), se abre una 

interseccion para que penetre la fuerza vital de cierto orisha, el cuerpo sagrado 

que representa a éste (mimesis |) y que determina la recuperacién y consagracién 

de la persona, su conversién en Om (mimesis ll). 

      
   
    

     

  

Mimesis | Mimesis lll     
    

     
   

    

     
   
    
   

   

   Mimesis \I 

     
     

  

      

Cuerpo sagrado cuerpo renacido cuerpo enfermo Orish persona 
nsha Omo necesitada 

Cuerpo mitico curacién ritual . . (texto somatico 
(texto mtico) (texto ritual) cotidiano 

  

en crisis)    

En los tres niveles de la mimesis pensamos en una dimension corporal. El 

proceso es una interacci6n de textos corporaies que produce un cuerpo 

diferenciado. 

En relacién al acto curativo debemos considerar aspectos de la deidad que 

mas directamente interviene para proteger a la persona. Los orishas, segtn las 

fuerzas que representan, poseen ciertos atributos, esencias o poderes con los 

cuales ejercen la curacién o proteccidn. 
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Natalia Bolivar, a partir de las investigaciones de Lydia Cabrera, ha 

sistematizado los caracteres de los orishas de la Santerfa cubana®. En muchos de 

ellos sefala aquellas aflicciones, enfermedades o problemas de los cuales protege 

esa deidad. Los poderes protectores que ios orishas desarrollan estén muy 

relacionados con la esencia semantica que {os representa o con aquel elemento 

en el cual condensan la fuerza vital que transmiten a los humanos. 

En el caso de Yemaya, a la que hemos considerado cuerpo metaférico de 

las aguas marinas, justamente es el agua lo que constituye su esencia semantica. 

Sera este elemento el que condense la fuerza vital divina con ta cual restituye a 

fos humanos. Yemaya protege de las aflicciones relativas al vientre y de todo 

problema, dafio o muerte producido por las aguas. Duefia de la maternidad, madre 

por excelencia, sera ella la que cuide de los vientres en los cuales debe germinar 

una nueva vida. Su papel como diosa del mar lleva implicito el celo con que cuida 

de ese gran Utero marino, acuoso, oscuro y profundo, cuyos secretos nadie puede 

conocer. 

Ochun, duefia del amor, la gracia, la sexualidad femenina y los rios, y ala 

cual hemos leido como cuerpo metaférico de las aguas dulces, sera quien proteja 

el bajo vientre y las partes genitales, la sangre y todo tipo de hemorragias. Es 

decir, aquellas partes del cuerpo relacionadas con la sexualidad quedan al 

cuidado de esta sensual orisha. Pero, en tanto hermana de Yemaya, esta muy 

relacionada con la fecundidad y prosperidad. La sangre es una esencia femenina 

© fuerza vital que habla de la condicidn reproductora en !a mujer, porque 

menstrua. Ochun asiste a las gestantes y parturientas. En esta diosa se configura 

una caracteristica que al injertarse en el cuerpo humane produce un cuerpo sexual 

fértil que procrea. La sexualidad procreadora que funda !a maternidad, vincula a la 

sensual Ochun con la maternal Yemaya. 

Ambas diosas curan con los mismos elementos que las representan: las 

aguas dulces o marinas, la miei, los frutos, plantas y animales representativas de 

cada una. Todos los ofishas guardan una estrecha relacién con el cuerpo humano. 

El caracter curativo esta relacionado con el grado en que estos orishas, a través 

  

® Ver Los Orishas en Cuba. La Habana: Unién, 1990. 
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de elementos 0 aitributos, participan e inciden sobre el cuerpo enfermo de la 

Persona. De estas relaciones deriva lo que leemos como un texto curativo. Estas 

practicas rituales se apoyan en ei uso de ciertos objetos, plantas, frutas, animales, 

a través de las cuales se restituye al ser humano en crisis la fuerza vital que estos 

elementos condensan. Tales operaciones de interaccién sobre el cuerpo del 

enfermo, producen una serie de entrecruzamientos sémicos que generan nuevas 

significaciones. La produccién de este nuevo significado, resultado de una 

operacién ritual, es lo que se textualiza en el acto curativo. Es alli donde se 

elabora un texto curativo. 

Dada la concepcién antropocéntrica del “homo religiosus” africano, para el 

cual la vida, la existencia y el cuerpo humano representan el mayor bien, y cuya 

posibilidad de trascendencia esta en este mundo a través de la procreacién, las 

deidades relacionadas con la_ fecundidad y la maternidad ~-como Yemaya y 

Ochun- adquieren una importancia suprema. 

Es interesante resaltar los significados de! agua para el mundo africano, en 

tanto sustancia “asociada al frescor, la humedad, la germinacién, la fecundidad y 

la vida"(Issiake-Prosper, 326). Yemaya y Ochun, en tanto diosas o madres de 

aguas, guardan también una especial relacién con un astro que siempre se asocia 

a lo femenino: ta Luna. Para Africa, como para otras culturas, la Luna es “matriz 

primordial” y esta profundamente vinculada a ‘la fecundidad, el poder de 

procrear’(Faik-Nzuji, 303). Estas orishas, que en nuestra lectura hemos 

considerado cuerpos metaféricos de las aguas son, muy enfaticamente, cuerpos 

fecundos, matrices fundadoras de vida, metaforas de procreacién y continuidad 

humana. 

Pero mas alla de Yemaya y Ochtn, podriamos extendernos en la lista de 

aflicciones de las cuales protegen los numerosos orishas de la Santeria, para 

observar cémo en la mayoria de los casos estas deidades tienen bajo su cuidado 

ciertas partes dei cuerpo humano. Obatalé, duefia de la cabeza, de todo lo blanco, 

de los suefios, los pensamientos y la paz, protege de la ceguera y la demencia. 

Como Chango, Sefior del rayo, del trueno, del fuego, del baile, la musica y la 

beileza viril, protege de las quemaduras y los suicidios por fuego. Adelantando 
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investigaciones futuras, sugerimos la posibilidad de considerar a Changé un 

cuerpo metafdrico del fuego. 

Las relaciones curativas que la divinidad establece con los seres humanos 

es esencialmente corporal, incluye al cuerpo y es a través del cuerpo. Cuando 

hemos desarrollado la idea -a partir dei modelo biosemidtico- de pensar en ciertos 

orishas como cuerpos metaféricos de un elemento, que leemos como esencia 

semantica de ese orisha, hemos retomado de otra manera la idea de la fuerza vital 

© aché que toda la divinidad transmite a los seres, valiéndose de miltiples 

intermediarios. Estas sustancias o elementos que identificamos como esencias 

semanticas, las consdideramos como sustancias que condensan cierta cualidad 

de fuerza vital, razén por la cual alcanzan la_condicién curativa. Al trastadarse a 

los humanos esa fuerza vital procedente de los dioses, podemos considerar que 

el cuerpo humano participa del texto del orisha y que esta textualidad se anima por 

intermedio de la textualidad ritual, instancia en !a cual se verifica la curacién al 

entrar en contacto la fuerza vital del dios con el cuerpo en crisis de la persona. 

Pero también observamos que estas mismas esencias semanticas, 

transmisoras de fuerza vital que les convierte en elementos curativos, suelen 

aparecer generalmente como tabUes o interdictos que los humanos deben 

respetar. De modo que las hijas de Yemaya y Ochun no pueden introducirse 

libremente en mares y rios sin antes solicitar el permiso de las diosas; deben 

cuidarse de estos espacios que asi como protegen, pueden atraer !a muerte. El 

fuego que es sagrado para los Omé-Chango, es interdicto; como fas bebidas 

alcohdlicas que pueden romper la armonia, resultan tabu para los hijos de 

Obatala. 

6.4. Cuerpo metaférico. Interdicto y transgresi6n, concordancia y 

discordancia. 

Hemos insistido en que tos cuerpos metaféricos de las orishas condensan 

una esencia semantica o fuerza vital. Nos interesa observar ia ambiguedad de la 

esencia semantica o fuerza vital en su doblez curativa e interdictual. Es decir, el 
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modo en que los interdictos constituyen una condicién para habitar en un espacio 

sagrado y las consecuencias que su transgresién pueden tener en un iniciado. 

En la cosmovisi6n africana el concepto de lo sagrado lleva implicito ef de 

interdicto. Son conceptos que incluso se unen a través de una misma palabra en 

kiswahili, de la lengua bantd’. En el vocabulario Kiswahili, lo sagrado queda 

expresado en las palabras mwiko y haramu. La primera indica lo que esta 

prohibido y alude a lo sagrado negativo; la segunda también indica prohibicién o 

tabu (Mulago, 264). 

Retomamos de Bataille la idea de que lo divino es el aspecto fascinante del 

interdicto. Lo divino como el interdicto transfigurado, es un idea muy provocadora. 

En la Santeria, aquello que constituye el elemento mas preciado de un orisha, el 

que io define, su esencia semantica -como e! agua para Yemaya y Ochin o el 

fuego para Chango- justamente constituyen interdicto y fascinacién para sus hijos 

humanos. 

Pero en la concepcién de Bataille el interdicto parece resultar una 

necesidad para la configuracién de lo sagrado: “es sagrado lo que es objeto de un 

interdicto”(96). Ese limite que restringe y separa parece ser un mecanismo de 

necesidad que delimita lo sagrado superior y lo humano cotidiano. Las sustancias 

curativas pueden ser pharmakon y tabu; seran benéficas manipuladas sacramente 

porque su virtud curativa es directamente proporcional a !a condicién sagrada. Son 

benéficas porque en ellas habita la fuerza o cualidad de los dioses y sdlo al ser 

manipuladas con esta conciencia producen el efecto deseado. Pero son tabues o 

interdicto justamente para reaizar su condicién sagrada, superior; no pueden estar 

sencillamente al alcance de todos, no pueden confundirse con lo cotidiano, no 

pueden ser manipuladas por cualquiera. Es alli donde todo lo benéfico podria 

transformarse en distante y peligroso. La curacién asociada al interdicto expresa la 

dualidad del mundo africano. 

En esta dualidad, nos interesa vincular el interdicto con la transgresién y 

sus expresiones en espacios sagrados y profanos. Esta condicién dual, que 

7 El kiswahili es la Jengua bantu mas extendida, hablada por africanos en Tanzania, Kenya, Zaire, 

Uganda, Burundi y Ruanda. Puede consultarse “El hombre africano y lo sagrado”, de V. Mulago 
Gwa Cikala. En: Tratado de antropologia de lo sagrado |. Madrid: Trotta, 1995, ps. 263-288. 
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asume valores de mundos diferentes, entre los orishas de Santeria alcanza su 

paradigma en la figura de Ochun. Sincretizada con las virgenes del catolicismo, 

Ochun en Cuba se asocia a la Caridad del Cobre, patrona de ta Isla. Por el texto 

mitico sabemos que Ochun es reina de la sensualidad, la gracia, el placer, el 

amor y la sexualidad femeninas. Es la guerrera que combate y conquista con miel 

y placer. Es la orisha que ha tenido amores con muchos de los santos masculinos, 

haciéndose notar por sus pleitos con otras orishas a causa de estas aventuras. En 

palabras directas, Ochun es la santa puta-patrona protectora de una isla, en 

nombre del cristianismo y la pagania. 

Desde el interdicto y la transgresién, todo io que el catolicismo condena 

moraimente -el placer corporal- otro espacio sagrado-pagano lo transgrede y 

carnavaliza. Sacralidad y pagania, como interdicto y transgresién, conviven en 

este mundo de ambigiedades que es la Santerfa. La transgresién parece levantar 

el interdicto, pero como observa Bataille, no lo suprime. Conviven sin aniquilarse. 

Queremos relacionar los interdictos y transgresiones de io sagrado, con la 

bina propuesta por Ricoeur en el analisis temporal-narrativo de la trama: la 

concordancia-discordancia. Pero articulada a la trama mitico-ritual, ambas son 

participes de eso que se manifiesta como experiencia sagrada. Por esta via 

queremos acceder a la condicién dual que también alcanza al cuerpo metaférico. 

Lo sagrado, en su busqueda de concordancia, impone un efecto que desde 

lo humano puede leerse como discordancia. Todo cuerpo metaférico divino - nos 

referimos a las configuraciones de los orishas en relacién a una esencia semantica 

o fuerza vital- implica no sdlo la adoracién, sino la observacion de tables o 

interdictos respecto a esos mismos elementos que adoran, produciendo eso que 

Bataille llama “el aspecto fascinante del interdicto’(96). 

La experiencia sagrada ante el dios que consuela y armoniza, puede 

vivirse como concordancia en tanto observamos los interdictos 0 como 

discordancia, si los transgredimos. En los textos miticos hay suficiente informacién 

para sustentar estas ideas. Ello se explica en la imposibidad de poder contemplar 

el rostro de Olokun, de conocer los secretos que habitan en el hogar marino de 

Yemaya, en el terrible y amenazador rayo de Chango, entre muchos. 
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Respecto al cuerpo metaférico que se configura en un Omé, esta dualidad 

Se mantiene y radicaliza. Esos cuerpos metaféricos pueden fragmentarse ante la 

transgresi6n del interdicto. Ef cuerpo metaférico de un Omé lo leemos como una 

aplicacién del cuerpo metaférico del orisha a quien esa persona se consagra. Es 

decir, los orishas se configuran como cuerpos metaféricos de ciertos elementos 

naturales, sustancias que condensan una fuerza vital divina; mientras {os Omé se 

configuran como cuerpos metaféricos de ciertos orishas. En el cuerpo metaférico 

de un Omé se entretejen aspectos de la divinidad y de la propia persona. Esta 

naturaleza humano-sagrada del Omé incluye el principio de fragmentacién al 

cohabitar en él la necesidad del interdicto y la transgresién. En los textos 

dramatico-literarios estudiados podemos encontrar ejemplificaciones de tal 

dualidad. 

En el caso de Maria Antonia -que no es una iniciada, e incluso se niega a 

serlo- ios interdictos funcionan en el propio paradigma religioso erigido en torno a 

Ochtn. Todos esperan que ella se comporte segtin la imagen que tienen de 

Ochtn, que respete aquello que provocaria el enojo de |a orisha, que respete la 

predestinacién que pende sobre su cabeza, elegida por la diosa. Maria Antonia no 

sdlo no observa estos interdictos, sino que los transgrede. Desenfrenadamente 

busca el amor como la muerte, desafiando espacios y situaciones. En ei instante 

final la vemos vestida con algunos atributos de Ochun -el manto amarillo y el 

abanico-, inmediatamente se despoja de ellos y de casi toda su ropa, para 

entregarse a un frenético baile que concluye con la muerte de Maria Antonia y la 

posesion de ésta por la orisha. Finalmente Ochuin obtuvo la cabeza que deseaba, 

en la vida o en la muerte de la persona elegida. 

En la trama de Maria Antonia, la bina concordancia-discordancia puede 

activar diferentes lecturas, segtin la dimensiédn desde !a cual se lea: desde la 

experiencia humana, la tragedia que pone fin a la vida del personaje marca la 

discordancia de la vida. Desde la experiencia sagrada, la sugerente aparicién de 

Ochun, rescatando para si a la hija tantas veces reclamada, podria sefialar el 

triunfo de la concordancia metaférica. 
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Lo que como interdicto pesaba sobre la vida de Maria Antonia, de haber 

sido respetado, tal vez hubiese significado la armonia concordante que la religion 

parece, en aigunos casos, extender sobre fos seres humanos. Pero al no 

producirse la consagracién -implicando ademas transgresiones a los tables que 

necesita lo sagrado-, el espacio de {a no iniciacion implica vivir en la discordancia, 

para este personaje. 

En ei cuento brasilefio E/ abanico de Ochun, Matilde es una lyalocha 

consagrada al servicio de Ochtn. No sdélo es una iniciada, sino que vive como 

sacerdotisa de su orisha, respetando todos los interdictos que su oficio requiere, 

en absoluto recogimiento y virtuosa entrega; actitud por la cual su templo ha 

ganado prestigio y respeto. Pero jlega un dia en el cual esos interdictos se violan. 

Matilde ama un hombre y los orishas no le dan licencia para vivir ese amor, el 

amor se vuelve interdicto ante lo sagrado. Regresando a ta experiencia profana, el 

personaje transgrede todos los interdictos de su religi6n y vive como un ser 

comun, en concordancia con sus humanas necesidades afectivas, pero 

fragmentando su cuerpo metaférico consagrado. La transgresién que parece traer 

concordancia a su vida como amante, se vuelve una discordancia marcada por los 

dioses. Matilde, raptada por éstos, es magicamente transformada en un nuevo 

cuerpo metaférico de Ochun. 

En tanto cuerpo metaférico de Ochtn, Matilde requeria vivir en un habitat 

metaforizado, es decir, en un espacio consagrado. Ella, como sacerdotisa, no sdlo 

se debia a las practicas rituales que la orisha exigia; sino que debia permanecer 

todeada de seres, objetos y elementos que de alguna manera estaban a los 

cuidados del poder que sobre ella irradiaba la diosa. Al abandonar ese entorno, 

con las obligaciones y practicas religiosas de las cuales ella se alimentaba, su 

cuerpo metaférico entraba en crisis, debilitandose y fragmentandose. Y en una 

persona, la fragmentacién del cuerpo metaférico en el cuat ha quedado 

transfigurado todo su ser, pone en peligro al ser mismo. Como humana, ello le 

podia significar la muerte; como iniciada, una transformacién, tal y como lo 

sefialamos en el capitulo quinto. 
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Desde una lectura que articula teorias, resulta interesante analogar en un 

espacio sagrado: cuerpo metaférico-interdicto y concordancia. Fuera de ese 

espacio sagrado, la analogia seria: fragmentacién del cuerpo metaférico- 

discordancia y transgresién. De estas binas deducimos que la trama de la 

experiencia religiosa -en la cual se anudan trama mitica y trama ritual- parece 

emerger como un modelo de concordancia ante tanta discordancia existencial: 

pero también puede resultar fo contrario y mostrarse como el interdicto que limita y 

contiene un mundo de libertades humanas. 

La textualidad metaférico-corporal de la Santeria alcanza una manifestacion 

paradigmatica en los cuerpos metaféricos de los orishas y en la aplicacién de 

éstos en los iniciados u Omé. En los textos mitico-rituales a través de los cuales 

se tejen estos cuerpos metaforicos, observamos que la configuracién de las 

tramas de significacién esta muy vinculada al modo en que interactlian las binas 

concordancia-discordancia e interdicto-transgresién. 

En tos parrafos anteriores hemos explicado el vinculo establecido entre las 

binas concordancia-discordancia e interdicto-transgresién. Desde la configuracién 

estructural de la trama, sefialada por Ricoeur, la concordancia-discordancia 

participa del proceso integrador y sintetizador de lo heterogéneo. Al analogar los 

principios de la discordancia-concordancia con la transgresién y el interdicto, 

observamos cémo estas binas determinan la constituci6én de las tramas y 

especificamente fas miticas-rituales, en las cuales se estructuran historias de 

orishas y actos humanos de irreverencia y consagracién. 
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Conclusiones 

En esta investigacion nos planteamos leer, desde la dimensién textual, dos 

mitos y ritos de !a Santeria cubana y su configuracién en dos textos artisticos 

insertos en culturas diferentes. 

Nuestra lectura se apoyé en un relato tedrico que a su vez revelaba una 

manera de leer algunas teorias literarias, seleccionando aspectos y articulandolos 

en un entramado desde el cual dialogamos con nuestro objeto de estudio. 

Las propuestas desarrolladas por las investigaciones semidticas, 

biosemidticas, intertextuales y hermeneuticas, han trascendido las fronteras 

lingiisticas, propiciando investigaciones que se plantean la recuperacién de 

“practicas significativas” que habian permanecido relegadas a los estudios 

antropoldgicos', y posibilitando también recorridos y miradas en el terreno del arte 

y ta literatura, diferentes a los desarrollados por los estudios literarios 

convencionales. 

Desde las teorias literarias hemos intentado leer, mas que propiamente 

interpretar, los mecanismos textuales y metaféricos que operan en la configuracién 

de ciertos mitos y ritos de la cultura cubana, que a fa luz de la teoria intertextual y 

de una semiética de fa cultura, pueden hoy ser considerados como textos. 

En el mundo magico religioso observamos un espacio de especial 

relevancia para estudiar los procesos metaféricos. En el contexto mitico-ritual de la 

Santeria cubana hemos leido operaciones metaféricas que se inscriben en el 

espacio del cuerpo humano, sefiaiando el caracter corporal de sus practicas. En el 

modelo biosemiético encontramos una propuesta tedrica propicia para leer la 

textualidad corporal de la Santeria. 

El proceso de seleccién de los aspectos que participan de nuestro relato 

tedrico ya supone {fa configuracién de un texto, si aceptamos, tal y como lo han 

"Ya que mencionamos el dmbito antropolégico, queremnos destacar la interpenetracion de campos 
y disciplinas para el desarrollo de ias investigaciones, sefialado por James Clifford: 6! uso del 
modelo filotégico de la lectura textual en algunos estudios de la antropologia interpretativa. Puede 
verse: C. Geertz, J. Clifford y otros. E/ surgimiento de ia antropologia posmoderna. México: Gedisa, 
1991. 

TRE



definido los investigadores con ios cuales dialogamos, que la nocién de texto jleva 

implicita la idea de entretejido, de red, de cruce de enunciados. En este intertexto 

se cruzan las voces de Ricoeur, Lotman, Bajtin, Kristeva y Weisz; cada uno de 

ellos a su vez lectores de otros enunciados tedricos, desde Aristételes a Lacan, 

por sdlo mencionar un ejemplo. Pero también este es un relato refigurado desde 

una determinada mirada, que no busca constituir ningun modelo, que tiene 

conciencia de la violencia interpretativa que puede suponer esta lectura y que 

asume el caracter efimero y ambiguo de los procesos de interpretaci6én y 

teorizacion. La teoria no es tampoco una zona de seguridad desde !a cual 

desplegar discursos. E! uso de un relato teérico indica una manera de leer, incluso 

de interpretar. La teoria puede también considerarse como una metafora, una 

forma de mirar, 0 como decia Bajtin, un sentimiento (Estética, 335). 

Desde este relato tedrico hemos observado la conjuncién entre mimesis y 

mythos, mimesis y metafora, trama y metafora; conceptos asociados a ia 

dimensién episédica y configuradora de un relato y a los procesos de 

textualizacién. Hemos comprendido ei instante configurador de la textualidad como 

un espacio integrador de relaciones concordantes y discordantes. A la luz de la 

triple mimesis de Ricoeur, la mimesis \l en tanto instante configurador, media y 

articula la configuracién de una trama. La comprensién de Ja trama como sintesis 

de lo heterogéneo la acerca -en su capacidad para integrar lo diverso y conformar 

una historia- a la metafora, en tanto entendemos ésta como un acto de innovacion 

semantica. 

Las relaciones entre texto, cuerpo y metafora, nos llevan a pensar el cuerpo 

metaforico como un cuerpo textualizado por la metafora, o como un texto que se 

corporiza en una metafora. El concepto semidtico de la cultura como un texto de 

textos, como un entretejido, como un entramado, nos conduce a la nocién de 

trama; la cultura como una gran trama, como una urdimbre? de significaciones. 

  

2 Es imprescindible destacar que esta idea de la cultura como urdimbre la tomamos de Clifford 

Geertz, quien al plantear la cultura como un concepto semidtico nos permite vincularlo con el punto 

de vista propuesto por luri Lotman. Nos referimos ai texto de Geertz, La interpretacion de las 

culturas. México: Gedisa, 1987. 
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En nuestro estudio utilizamos dos tipos de graficos para ilustrar el relato 

tedrico: Uno para sefializar el mecanismo de la construccién metaférica y otro para 

mostrar procesos de configuracién a través de la operacién de triple mimesis, 

asociada a la estructura de /a espiral. Aqui se sefialaba una operacién cuya 

circularidad no es viciosa, sino ascendente, en la cual se produce una intersecci6n 

en mismo punto, pero a una altura diferente, indicando ei sentido de progresién del 

proceso de mimesis. Estos graficos fueron desplegados en distintos momentos de 

la investigacién. 

A través de este relato fuimos desarrollando una manera de jeer que 

abarcé, desde el amplio intertexto -la Santeria o el Candombié- en el cual se 

insertan fos textos mitico-rituales de Yemaya y Ochtn, hasta las esctructuras 

metaféricas al interior de los textos corporales de estas orishas: los relatos rn’ iicos 

en los cuales se repliegan Yemaya y Ochun, 0 los textos artisticos -dramatico y 

literario- en los cuales aparecen desplegadas estas deidades. 

En una perspectiva comparatista pudimos observar las distintas 

configuraciones que un mismo mito puede alcanzar en culturas diferentes. Los 

textos mitico-rituales, en tanto textos de las culturas, manifiestan la diversidad de 

mecanismos, tradiciones, concepciones que constituyen la sustancia de una 

sociedad y de una cultura. Sobre esas distinciones culturales actuaron, ademas, 

las diferencias de los discursos artistiscos; los recursos expresivos de un 

personaje dramatico y de otro literario; el modo en que se estructuraba la trama en 

un relato literario y la dimensién particularmente representacional de la trama en 

una obra dramatica, asi como el vinculo entre los signos de la teatralidad y la 

ritualidad para activar un significado. 

Desde la propuesta hermeneutica de Ricoeur y su despliegue de la triple 

mimesis, leimos la evolucién y compleja fusién de culturas en ei espacio insular 

cubano. Del entrecruzamiento de culturas y sistemas de creencias en un nuevo 

entorno, se fue produciendo un entramado a partir del cual se configuré una 

“sintesis de lo heterogéneo”. En el proceso de intercambios sémicos entre 

elementos de la religion africana, catdlica y pagana, reconocemos operaciones de 

intertextualidad cultural y religiosa. La Santeria devino como configuracion de un 
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proceso de continuas interpenetraciones e intercambios sémicos que produjeron 

una entidad semanticamente diferente. 

Desde un punto de vista socio-religioso, {a Santeria podria comprenderse 

como un sistema de creencias y practicas religiosas de origen africano que rinden 

culto a orishas o deidades -practicas que fueron trasladadas a Cuba por seres 

esclavizados y posteriormente sistematizadas a partir del canon yoruba, en lo que 

hoy conocemos como Regla de Ocha-. Desde las teorias literarias entendemos la 

Santeria como un espacio intertextual, como un complejo texto que a la vez 

participa del texto general de la cultura cubana. El entrecruzamiento de etnias y 

practicas rituales africanas plantea el! reconocimiento de una heterogeneidad 

textual que intento sistematizarse a través del canon yoruba. Pero los elementos 

culturales existentes en el espacio insular al cual llegan tos mitos y ritos africanos, 

también son leidos como textos con los cuales entré en proceso de 

interpenetracion el texto ajeno. Es decir, en el texto general de la cultura cubana, 

la Santeria es observada como uno de los textos que la conforman, junto a otros 

multiples textos de procedencia africana o de otros ambitos culturales. Al interior 

del sistema semidtico de la Santeria, observamos una complejidad textual en la 

cual se condensan interacciones culturales que abarcan los niveles -y la 

textualidad- miticos y rituales. A su vez, los distintos mitos que la integran 

manifiestan una diversidad textual que se refleja en los textos rituales. Nos ha 

interesado sefialar los diversos niveles de la textualidad que constituye nuestro 

objeto de estudio: un texto general en el cual estan insertos los textos mitico- 

rituales, los cuales a su vez estan constituidos por una heterogeneidad textual 

cuya constitucién metaférica también ha recabado nuestro estudio. 

A la luz de una semidtica de la cultura, entendemos esos procesos de 

contaminacién como dinamicas derivadas de ios choques de culturas. Los textos 

participantes de las culturas entran en lo que Lotman llama estado de “excitacion 

dinamica’, generando un proceso de autodesarrollo. En trabajos posteriores? 

3 Nos referimos a articulos de Lotman como “Sobre ei papel de jos factores casuales en ja 
evolucién literaria", publicado en {a Revista Discurso No. 8, 1993, de la Asociacién Andaluza de 
Semiética. Como también a los trabajos contenides en Cultura y explosién. Barcelona: Gedisa, 
1993: estos Ultimos traducidos al espafiol desde el italiano y no desde el original ruso, como si lo 
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Lotman planted la idea de los sistemas dinamicos capaces de generar un 

autodesarroilo, vinculados a los factores casuaies que penetran en los sistemas 

semidticos y producen transformaciones sustanciales. De hecho, llegé a proponer 

que “aquellas esferas de la cultura donde los factores casuales juegan un papel 

mas significativo son simultaneamente tas esferas mas dinamicas’("Sobre el 

papel...”, 95). En entrevista concedida a Peter Torop en 1992, la ultima entrevista 

en la vida de Lotman‘, éste sefiala como elemento determinante de la estructura 

dinamica ja particular relaci6n que entablan lo propio y lo ajeno: aquello que 

penetra en el espacio semidtico de una cultura y que en los momentos iniciales 

tiene el caracter de ajeno, termina en el nuevo ambito semidtico presentando ‘lo 

ajeno como suyo’(136). La aparicion de estos textos inicialmente ajenos producen 

un cambio de la situacién semidtica. La cultura como sistema dinamico esta 

abocada a continues contactos e interacciones con otros elementos que la 

transforman: 

La historia de la cultura de cualquier pueblo puede ser analizada 

desde dos puntos de vista: por una parte como desarrollo inmanente, por la 

otra como resultado de multiformes influencias externas. (...) La 

complejidad, sin embargo, no se halla aqui, sino en el hecho de que 

cualquier interseccién de sistemas aumenta bruscamente la imprevisibilidad 

del movimiento siguiente (Cultura y Explosion, 96, 97). 

Los distintos textos participantes en un violento encuentro de culturas, al 

entrar en desequilibrio generan la auto-organizaci6n de una cultura diferente, 

sintesis de muchas heterogeneidades, tejido de multiples voces que por el 

principio de mimesis configuran una textualidad en continuo proceso de 

autodesarrollo. Desde los despliegues de la triple mimesis entendemos este 

proceso como un crecimiento en espiral. 

Uno de los problemas que nos ha interesado discutir en esta investigacién 

es que no se puede entender la Santeria bajo una visién simplificada del 

  

han realizado las ediciones de Catedra, al cuidado de Desiderio Navarro y !a de Discurso, al 
cuidado de Manuel Caceres. 

4+ *Peeter Torop conversa con luri M. Lotman’. En: Rev. Discurso No. 8, 1993. 
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sincretismo. Este término, en tanto “concepto académico tardio” (Lachmann, ‘El 

sincretismo como provocacién...", 65), ha devenido en una valoracién peyorativa 

al considerar de manera cadtica los traslados culturales como procesos de 

amaigamiento y mezcla. Sin embargo, tal y como ha sido planteado por Renate 

Lachmann, al bosquejar “lo heterogéneo como cualidad propia” (66), el sincretismo 

se manifiesta “como aspecto central de la intertextualidad”. Al considerar el cruce y 

mezcla de diferentes sistemas signicos, el sincretismo como “mecanismo cultural’ 

(69), participa de este traspaso de fronteras semidticas que sefiala Lotman en los 

procesos semidticos de la cultura y los textos, haciendo que lo ajeno pueda 

aparecer como propio. 

En un texto cultural conformado por el choque violento de culturas y su 

consecuente proceso de interaccion y transformacién semidtica, podemos decir 

que esta implicito el procedimiento sincrético. Por ello, no es al término 

sincretismo al cual criticamos, sino al uso que se le ha dado al mismo en ciertos 

ambitos de la cultura cubana. Tal y como ha sido utilizado este concepto por 

ciertos discursos de poder -desde el erigido por la Iglesia catdlica hasta por 

algunas investigaciones socio-religiosas-, el sincretismo supone la absorcién de 

elementos religiosos populares por sistemas religiosos mas organizados. 

Entendido de este modo, el sincretismo participa y sirve a los procesos de 

conquista y colonizaciédn y estas son las consecuencias que la teoria tiene la 

responsabilidad de discutir. 

La verdadera historia de la inserci6n de la cultura africana en el espacio 

insular, ha sido un proceso de ocultamientos y enmascaramientos por 

necesidades de autoproteccidn. La relacién de los mitos africanos con los iconos 

religiosos no fue inicialmente tan espontanea como tan necesaria. Los procesos 

configuradores de los ofishas afrocubanos y su doble catdlico comportan el 

desarrollo de un complejo tejido, en el tiempo de a conformacién de una cultura. 

Desde las teorias literarias comprendemos este suceso como un proceso 

intertextual, dindmica en la cual entran los multiples textos que conforman las 

culturas en continuo proceso de auto-organizacién y desarrollo. Leemos la 

  

5 En: Revista Criterios No. 31, enero junio, 1994. La Habana: Casa de las Américas. 

an



Santeria como un espacio intertextual configurado por los efectos de interaccién 

sémica, en el cual reconocemos operaciones de entrecruzamientos de {os 

multiples textos que participan en ese tejido®, En este punto nos interesa colocar ei 

pensamiento de Severo Sarduy, cuando releyendo a Lezama Lima nos dice: 

“Cuba no es una sintesis, una cultura sincrética, sino una superposicién’(Escrito 

sobre un cuerpo, 69). 

En el curso de nuestra investigacién, otro de los problemas a los cuales nos 

enfrentamos fue fa dificultad para definir la participacién de {a cultura 

indoamericana en lo que leemos como el tejido intertextual de la Santeria. En el 

segundo capitulo sefialamos el uso curativo del tabaco en los ritos afrocubanos, 

como un signo que manifiesta la presencia de elementos indigenas. Pero este es 

un tema que merece reflexiones mas profundas y que deseamos puedan ser 

asumidos en otras investigaciones. Igualmente, a! plantear la Santeria como uno 

de los textos de la cultura cubana, somos conscientes de ios muchos otros textos 

de raices africanas que también participan de nuestro entretejido cultural, como 

los ritos del Palo Monte y las practicas Abakud; de constituciones textuales 

heterogéneas que develan la presencia de otras culturas, no sdlo la yoruba, en 

nuestra complejo texto afrocubano. Este también seria un tema que mereceria ser 

considerado en investigaciones posteriores respecto a la heterogeneidad que 

integra el texto de la cultura cubana. 

En el estudio sobre la configuracién del entramado mitico en Yemaya y 

Ochun, desarrollamos dos lecturas a partir de propuestas tedricas distintas: Una 

desde la triple mimesis de Paul Ricoeur y otra desde !a estructura mitica de luri 

Lotman. Aunque diferentes, ambas coinciden en el desarrollo de diversos puntos 

de vista o miradas sobre un mismo tema. Este despliegue de configuraciones 

® Es interesante destacar que mas alld de un punto de vista semidtico sobre ta cultura, estudios 
filosdficos, como los de A. Kagame, propician la idea de entender la cultura como un tejido de 

colaboraciones entre individuos, familias o clanes. Ver: “Percepcién empirica dei tiempo y 
cancepcién de |a historia en e! pensamiento bantu”. En: Las culturas y ef tiempo. Paris-Salamanca: 
Unesco-Sigueme, 1979, ps.98-130. Desde este principio de colaboracién de ios miembros de una 
sociedad, asociada a una situacién de crisis 0 peligro de aniquilacién a la cual someten tos 
procesos colonizadores; podemos pensar la supervivencia de una cultura en las condiciones 
hostiles de un espacio ajeno, como un acto de colaboracién y resitencia cultural. Agradezco al Dr. 
Sergio Lopez Ramos el haberme sugerido esta idea, a partir de a cual podemos considerar otras 
posibilidades de lectura. 
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sobre un mismo punto pero a niveles diferentes, es lo que Ricoeur llama el modelo 

en espiral de la mimesis; para Lotman sera la estructura mitica del repollo. Desde 

la perspectiva de la triple mimesis leimos el mecanismo metaférico, estructurador 

del entramado en este relato mitico. La propuesta lotmiana la aplicamos para leer 

las estructuras de los procesos metaféricos que se configuran al interior del texto 

Mitico. 

Ricoeur ve la trama como un mecanismo integrador que extrae una historia 

al configurar una “totalidad inteligible’. En esta capacidad de la trama para realizar 

una sintesis de lo heterogéneo, esta planteado el triunfo de la concordancia sobre 

‘a discordancia. Las operaciones que se verifican en el mythos lo acercan a la 

metafora. En ambos se manifiesta la innovacién semantica y el triunfo de la 

concordancia sobre la discordancia. Este cardcter articulador de la trama y de la 

metafora, nos permiten estudiar, aplicado a la conformacién de la trama ritual, 

otros actos de configuracién metaférica: el caracter reparador del rito, su 

articulacién a través de un entramado —no precisamente lineal- que produce un 

efecto configurador sobre el cuerpo de la persona: una operacién metaférica. 

Nuestra lectura fue realizada a partir de los relatos recopilados por Lydia 

Cabrera sobre los mitos de Yemaya y Ochun. Desde la triple mimesis leimos ei 

mito Yemaya-Virgen de Regla como una refiguracién, en nuestro espacio insular, 

de aquella Yemaya africana. Lo que hoy reconocemos como el texto mitico de 

Yemaya es un complejo de analogias. Por e! camino de la construccién de la 

trama arribamos al de la construccién metaférica: Yemaya-Virgen de Regla es una 

entidad en la cual opera el mecanismo de la metafora porque en ella se han 

condensado innovaciones semanticas procedentes de los textos participantes del 

acto configurador. También desde la intertextualidad podemos leer este espacio 

de cruces culturales. Los movimientos semidticos al interior de un texto religioso 

estan articulados a las modificaciones generadas por el choque de culturas y a los 

procesos de autodesarroilo que de alli devienen. 

Observamos que la construccién del entramado en los mitos afrocubanos 

es un entretejido de sucesos e historias que se superponen. La nocién de trama 

en el! cuerpo mitico afrocubano implica complejidad. Considerando la estructura 
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mitica observada por Lotman, nos interes6 indagar en los mecanismos 

metaféricos que activan la configuracién de estas orishas. El estudio de las 

construcciones textuales en el mito nos permiti6 considerar su constitucién 

articulada a un entramado de pattakies, es decir, a un conjunto de miradas 

diferentes sobre un mismo tema, configurando una imagen multiple. 

Desde la estructura lotmiana del repollo leemos a las orishas como 

entidades multiples en las cuales se condensan varias posibilidades de 

manifestacién. Los distintos caminos que conforman a un orisha los pensamos 

como una red isotépica determinada por relaciones de contigiidad. Entre un 

camino y otro, de un mismo orisha, leemos relaciones metonimicas. Estos 

distintos avatares son como desprendimientos de un texto madre que constituye al 

orisha. Un texto madre es un texto matriz que define la configuracién de un orisha; 

es un concepto que deriva de nuestra lectura textual; es ef entramado general en 

el cual se condensan todas fas caracteristicas y multiples posibilidades de este 

personaje ambivalente. Los avatares son como intertextos que participan de ia 

totalidad del texto madre, el cual abarca la diversidad de ramificaciones en que 

puede expresarse su ser multiple. 

La estructura mitica del repollo !a aplicamos tanto en nuestra lectura sobre 

los pattakies, como para leer la configuracién de los orishas. Los pattakies pueden 

ser leidos como las diversas hojas del repollo que configuran la estructura del 

texto mitico de un orisha. Cada relato o pattaki es un texto mitico, pero al pensar 

en el texto mitico de un orisha debemos recurrir a varios pattak/es que de maneras 

diversas van configurando la compleja historia de esa deidad. Cada uno de estos 

relatos funciona como miradas distintas sobre un mismo tema. Esta diversidad de 

sucesos que se articulan en los pattakies, configuran los distintos rostros de un 

orisha, compleja condensacién de otredades. 

La muitiplicidad de rostros o caminos en estas deidades afrocubanas, cada 

uno de los cuales expresan fa totalidad, nos llevé a una asociacién con la 

sinécdoque. Desde esta figura desarrollamos una lectura sobre las construcciones 

metaféricas en Yemaya y Ochuin. Ambas poseen varios caminos, pero todos 
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repiten o acentuan ciertos rasgos que definen a la deidad. Son como despliegues 

de la orisha, en la cual se repliegan las multiples posibilidades de su ser. 

Al observar la cosmogonia religiosa africana, comprendimos que su 

ordenamiento se realiza a partir del principio de la fuerza vital. Esa fuerza es el 

principio de vida con el cual la divinidad se manifiesta en todos los seres. A esa 

fuerza la consideramos como Ja esencia semantica que define a una deidad. Para 

Yemaya y Ochun, evidentemente, esa esencia es el agua; sera a través del agua 

que se manifiesta !a fuerza vital o divina y en la cual condensan una capacidad 

protectora y curativa. 

Desde nuestra tectura textual pensamos en Yemaya y OchGn como cuerpos 

metaforicos del agua. Este es un concepto que corresponde a la teoria 

biosemidtica propuesta por G. Weisz. La idea del cuerpo metaférico sugiere la 

construccién de un cuerpo texto a través de un proceso biosemidtico. A Yemaya la 

leemos como cuerpo metaférico de las aguas marinas; a Ochlin como cuerpo 

metaférico de las aguas duices, de! dulce liquido de la miel. 

En la naturaleza acuosa que determina la textualidad de Yemaya y Ochun, 

comprendemos la definicién popular en la cual estas deidades constituyen la 

hermandad mitica de “las dos aguas”. Desde el agua -que en el mundo africano 

esta asociada a la fecundidad- establecemos una asociacién con la maternidad. 

Yemaya y Ochuin, madres de agua, son enfaticamente cuerpos fecundos, matrices 

fundadoras de vida, metaforas de procreacién y continuidad humana. 

Pensamos que a partir de ia biosemidtica puede desarrollarse una 

investigacién mas amplia que lea a los diferentes orishas como cuerpos 

metaforicos de distintas esencias. 

Los cuerpos metaféricos de Yemaya y Ochun, asociados al agua, 

establecen relacién con otros elementos de la naturaleza: plantas, animales, 

frutos, en los cuales se condensa una energia similar. Estos elementos desarrollan 

una especie de relacién isotépica que participa del texto curativo de las orishas. Es 

decir, junto a los cuerpos metaféricos existe una amplia red de objetos, plantas, 

frutos, animales, que nosotros leemos como metafdricos al ser portadores de 
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ciertas cualidades del orisha y que al asociarse configuran una especie de 

entretejido o campo textual. 

La esencia semantica la hemos asociado a ia capacidad protectora o 

curativa de un orisha. El caracter curativo esta relacionado con el grado en que los 

orishas inciden en el cuerpo enfermo de una persona, trasiadando a éste la fuerza 

vital, restaurandolo. Estas operaciones curativas tienen un caracter esencialmente 

corporal. Al trasladarse a la persona una esencia o fuerza procedente de un 

cuerpo o texto divino -de un cuerpo metafdrico-, leemos al cuerpo humano 

participando del texto del orisha. Este trasiado textual se produce mediante un 

acto ritual, instancia en la cual se verifica la curacién al entrar en contacto la fuerza 

vital del orisha con el cuerpo en crisis de la persona. Es a través de ia practicas 

rituales que los humanos buscan restablecer o mejorar su relaci6n con los dioses. 

Estos actos rituales -corporales generalmente- estan asociados a dos actitudes o 

estados del cuerpo, dos textualidades con signos y significados diferentes: 0 

reveian un cuerpo enfermo cuya fuerza vital debe ser restablecida, o hablan de un 

cuerpo que necesita asegurar la continuidad de su aché, tal y como se le llama en 

Cuba a ta fuerza vital que viene de los orishas. 

A los rituales iniciaticos los consideramos curativos por su caracter 

configurador; pero los rituales de curacién no son necesariamente iniciaticos. En 

nuestra investigacién hemos abordado fundamentalmente las operaciones 

textuales en los rituales de iniciacién. El tema de la textualidad ritual curativa, alin 

cuando participa de los ritos iniciaticos, merece un tratamiento particular. Este es 

un aspecto del cual nos interesa derivar otro estudio asociado a la textualidad 

oracular. 

Sin embargo, queremos establecer una distinci6n entre el ritual propiamente 

iniciatico y aquel otro curativo que sdio busca restablecer la energia de un cuerpo 

en crisis. En este ultimo, las operaciones se despliegan sobre el cuerpo del 

enfermo, a través del contacto con elementos curativos —piantas, frutos, objetos, 

animales- que limpian y restauran al cuerpo enfermo. En el caso de los rituales 

inicidticos, las operaciones no sélo ocurren sobre el cuerpo, sino en ef cuerpo 

mismo de la persona. Los elementos que representan la fuerza vital del orisha no 
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sdlo entran en contacto al tocar la superficie del espacio corporal; sino que como 

en el caso de las comidas y bebidas rituales, algunas sustancias se introducen en 

el cuerpo o se dejan en contacto con ciertas partes durante un tiempo que permita 

‘a interpenetracién de la energia de las sustancias con la persona, como sucede 

cuando se coloca el aché sobre la cabeza rapada del iniciado. El concepto mismo 

de iniciado implica un cambio de modo vida, una especie de renacimiento. 

El momento de la Parada en el ritual de Asiento -estudiado en el capitulo 

cuarto- significa ese instante supremo en que e! orisha “baja” y se apropia de la 

cabeza de su hijo, lo posee, se impregna en él. En el cuerpo de esa persona se ha 

producido una modificacién sustancial, una innovaci6én semantica, una 

transformacién que habla de cémo ei cuerpo abandona su estado cotidiano para 

entrar en un estado de consagracion. Esta transformacién la hemos leido como 

metaforizacién, en el cuerpo del iniciado habita el cuerpo metaférico de un orisha. 

Un Omé es el resultado de una serie de operaciones metaforicas que no sdio 

ocurren sobre su persona, sino al interior de ésta. La idea de la configuracién de 

un cuerpo metaférico en un Oméd, implica todo ei ser de la persona configurado en 

una nueva dimensién; el texto que alli se configura es un texto en el cuerpo, no 

sdlo sobre el cuerpo. 

Sin embargo, el cuerpo enfermo de una persona sometido unicamente a un 

acto ritual -no inicidtico-, se restaura pero no se modifica totalmente. La dispersion 

o crisis que producia la enfermedad se detiene por el efecto ordenador del ritual, al 

equilibrar la energia dei enfermo con la energia vital procedente de la divinidad. 

Esta restauracién corporal habla de una organizacié6n sémica por la intervencién 

de otros elementos, habla de una reconstruccién. E! cuerpo se reconstruye, se 

reorganiza, pero no necesariamente se transforma en otro cuerpo. Las 

operaciones que alli se producen tienen que ver con ta contigiidad y el contagio, 

generando un texto sobre el cuerpo. Estos eventos curativos que no buscan la 

iniciacion, los leemos como eventos determinados por operaciones metonimicas. 

Mientras los rituales de iniciacién los leemos como eventos determinados por 

operaciones metaféricas que producen un texto en el cuerpo. 

746



Son operaciones metaféricas las que configuran a un Omé. Su cuerpo-texto 

es el resultado de un proceso de interacciones que producen una innovacién 

semantica, propio de !as construcciones metaféricas. Este nuevo cuerpo es 

también un espacio configurado por la intertextualidad, a través de la cual se 

interpenetran elementos humanos y magicos. Desde el concepto de cuerpo 

metaforico leemos la configuracién de los orishas como la del Omé, en e! cual se 

produce una aplicacion del cuerpo metaférico del orisha. 

En la propuesta de Ricoeur sobre ia triple mimesis también encontramos 

una posibilidad para leer el proceso ritual y !a tranformacién corporal que opera en 

el acto iniciatico. Aproximando ia estructura espiral a fa estructura de las 

construcciones metafdéricas, observamos una dinamica del despliegue aplicable en 

la tectura del proceso ritual y en la textualizacién metaférica que alli se sugiere. En 

el proceso triple de la mimesis durante el ritual, se observa un punto de 

coincidencia sobre el cuerpo. El es e! objeto de todas las acciones que alli 

ocurren, pero estas acciones !o modifican y lo proyectan en niveles diferentes. El 

cuerpo consagrado del iniciado ya no esta a la misma altura de su cuerpo 

cotidiano. Este se ha textualizado por un mecanismo de interacciones sémicas; 

sobre él se ha producido un incremento semantico que lo ha transformado. 

Hemos observado que el cuerpo metaférico que se configura en un iniciado, 

debe habitar en una especie de tejido metaférico, es decir, necesita de un habitat 

metaforizado. Al textualizarse como un cuerpo consagrado, como una metafora de 

la deidad, tiene que sustentarse en una calidad de vida que preserve su condicion 

metaférica. Relacionando metafora y trama con la bina concordancia-discordancia 

que sefiala Ricoeur para toda trama y que también se asocia a la metafdra, 

pensamos que e! cuerpo metaférico debe habitar en una trama en la cual triunfe la 

concordancia metaférica sobre la discordancia cotidiana. 

En relacién a estas observaciones sobre la construccién de la trama y de la 

metafora, nos interesé leer dos textos artisticos de culturas diferentes: uno 

dramatico y cubano, el otro literario y brasilefio. Ambos fueron selecionados por la 

manera en que dialogaban tematica y estructuralmente con otros textos miticos 

que los condicionaban. Y es importante decir que realmente fue dificil encontrar 
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este tipo de textualidad. Estos materiales artisticos fueron propicios para el 

desarrollo de nuestra lectura respecto al modo en que dialogaban y se 

despiegaban ios paradigmas miticos en las producciones dramatico-literarias. 

Ambos textos artisticos partian de una misma raiz mitica africana: la orisha 

Osun’, configurada en cada obra segun la naturaleza y determinaciones de la 

cultura en fa cual se habia refigurado: Oxum, en ei Candombleé brasilefio; Ochun 

en la Santeria cubana. Ambas configuraciones de un paradigma africano han 

producido textos miticos y rituales, que atin cuando conservan una misma esencia 

y caracter, evidencian sutiles diferencias, las cuales estudiamos en el capitulo 

quinto. Desde el punto de vista comparatista, nuestra lectura textual sobre el 

Candombié y la Santeria nos permitid observar las diferencias culturales que 

inciden en la construccién de los textos artisticos. 

A partir de la propuesta lotmiana sobre las estructuras miticas, 

desplegamos nuestro didlogo con ios textos dramatico y literario. Nos interesd 

observar el modo en que e! Personaje Unico del mito se desplegaba en los 

personajes de los textos artisticos. También asociado a los aspectos discordantes 

y concordantes que configuran una trama, leimos la mayor o menor presencia de 

los elementos de esta bina en la configuracién de estos personajes. 

La concordancia-discordancia propuesta por Ricoeur para los estudios 

sobre la trama, nos interes6 vincularla a otra bina desarrollada por Bataille para la 

observacién de las experiencias sagradas y profanas: el interdicto y la 

transgresién. En los capitulos cuarto, quinto y sexto fuimos planteando los 

vinculos entre los términos de Ricoeur y Bataille, asociados en nuestro estudio 

para leer los textos miticos, rituales y artisticos. Considerando la interrelacion de 

los elementos que conforman estas binas, desarrollamos una lectura sobre la 

condicién dual que alcanza e/ cuerpo metaférico. 

Tedo cuerpo metaférico necesita habitar en un espacio configurado 

metaféricamente, rodeado de una serie de convenciones que constituyen el 

universo sagrado. Un cuerpo metaférico implica la adoracién y observacién 

7 Usamos el nombre de la orisha tal y como se le conoce en el contexto mitico africano, para 
diferenciario de la manera en que se escribe en Cuba, como en Brasil. Esta informacion la hemos 
tomado de Pierre Verger: Orixds, deuses iorubds na Afica e no Novo Mundo. 
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de interdictos respecto a esos mismos elementos que se adoran, produciendo lo 

que Bataille llama “el aspecto fascinante dei interdicto’(E/ Erotismo, 96). Lo 

sagrado, en su busqueda de concordancia, impone un efecto que desde lo 

humano puede leerse como discordancia. La experiencia sagrada ante los dioses 

puede vivirse como concordancia, si observamos los interdictos; 0 como 

discordancia, si los transgredimos. En los textos miticos encontramos suficiente 

informacion para sustentar estas ideas, algunas de las cuales fueron expuestas 

durante el desarrollo de este trabajo. 

Esta dualidad respecto a lo concordante y lo discordante en los espacios 

sagrados y profanos, se radicaliza en el cuerpo metaférico de un Om6, espacio en 

el cual conviven el humano y el dios. En la propia naturaleza humano-sagrada del 

Om6é esta implicito el principio de fragmentacién, al cohabitar en él ia necesidad 

del interdicto y la necesidad de transgresidn. En los textos dramatico y literario 

estudiados, encontramos ejemplificaciones de esta dualidad. 

Pensar en la presencia de lo discordante en un cuerpo metaférico es 

considerar la posibilidad de su fragmentacién. Al no prevalecer los elementos que 

hacen posibie acercar las diferencias y hacer concordante !o discordante, lo 

metaférico tiende a quebrarse. Una metafora, como una trama, supone el triunfo 

de lo concordante sobre lo diferente, tal y como lo ha sefialado Ricoeur. 

El cuerpo metaférico del onsha que se configura en un iniciado, ya 

sefialamos que exige ciertas condiciones para poder mantener su status de 

consagrado. Al no observarse los interdictos que sobre ese cuerpo exige la 

divinidad, éste entra en un proceso de desequilibrio, de crisis: Los cuerpos 

metaféricos pueden fragmentarse ante la transgresidn del interdicto, implicando 

consecuencias duales segun la propia dualidad del ser que lo contiene. Desde ef 

punto de vista humano, la fragmentacién del cuerpo metaférico puede implicar la 

muerte de la persona; desde el punto de vista magico, puede representar un 

proceso de transformacién. Esta dualidad es la que observamos en el texto 

literario brasilefio cuando ocurre la muerte de la protagonista, quien desde el punto 

de vista religioso ha sido transformada en un abanico junto a la fuente de Oxum. 
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El concepto de cuerpo metaférico, aplicado a ciertos procesos miticos y 

rituales de la Santeria cubana, nos lleva a leer en ésta una textualidad corporal. Si 

pensamos en operaciones metaféricas y metonimicas que se despliegan en y 

sobre el cuerpo humano, estamos hablando de una manera de textualizar el 

cuerpo, de un texto corporal. El concepto de texto corporal asume las 

ampliaciones que sobre la nocién de texto han desarrollado los estudios 

semidticos al extenderse hacia otras practicas significantes. Al estudiar los 

eventos rituales, observamos los procesos de textualizacién resultantes de las 

operaciones de intercambio sémico que sobre y en el cuerpo de la persona se 

producen, modificandolo o transformandolo totalmente. Estos intercambios y 

resignificaciones que determinan una textualidad inscripta sobre y en el cuerpo, es 

lo que consideramos como un texto corporal. El cuerpo metaforico que se 

configura en un Od ~apticacién del cuerpo metaférico de un orisha- constituye un 

texto corporal. 

Retomando la condicién corporal de los procesos miticos y rituales de la 

Santeria, nos inclinamos a considerar en ella una poética corporal. Una poética 

corporal se sustenta en una construccién textual sobre o en el cuerpo. Pensamos 

en la Santeria como un conjunto de textos miticos y rituales que se practican 

sobre y en el cuerpo humano, las cuales forman parte de un sistema de adoracion 

a los orishas, intentando obtener el favor de éstos para conservar a los seres 

humanos su fuerza vitai, su continuidad en la vida. El principal instrumento que 

ofrece el hombre para desarrollar este didlogo con los dioses, en busca dei 

fortalecimiento de su existencia, es su propio cuerpo. Y es sobre el cuerpo 

humano que los dioses se manifiestan para transmitir la fuerza vital o aché, aliento 

y vida. Durante estos eventos rituales de la Santeria el cuerpo es magnificado al 

convertirse en asiento o trono de los orishas. 

No queremos concluir estas paginas sin retomar nuestra lectura de la 

Santeria desde los sistemas de asociacién metaforica, relacionado a las 

perspectivas de una semidtica de la cultura. Lotman elaboro una variada 

propuesta de articulaciones entre los textos culturales, considerando los vinculos 
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entre texto y contexto, aspecto éste que ya hemos explorado en capitulos 

anteriores. 

Partiendo del texto originario -las diversas creencias del Africa Occidental 

que llegaron a América- hemos considerado necesario plantear la cosmovisién dei 

ser africano para comprender fos mecanismos corporales de la Santeria. La 

diversidad religiosa africana funciond como matriz, pero esos despliegues de una 

variada religiosidad, en América fueron sometidos a procesos de interaccién y 

contagio religioso-cultural. La Santeria cubana, aun cuando guarda estrechos 

vinculos con textos religiosos africanos y conserva el punto de vista esencialmente 

corporal y vital, también denota modificaciones necesarias por la insercién en un 

espacio intercultural. 

Desde nuestra lectura, las relaciones de la Santeria con los textos religiosos 

africanos es observada dentro del orden metaférico. Sobre el complejo corpus de 

la Santeria se introdujeron importantes modificaciones a las creencias africanas, 

que produjeron un texto religioso diferente. La Santeria esta inserta en el texto de 

una cultura. La cultura, entendida como entretejido, como texto de textos, supone 

una compleja trama de significaciones que se activa o modifica por fa praxis 

humana y la capacidad configuradora de los procesos de mimesis®. 

La Santeria, como texto importante que participa del texto general de la 

cultura cubana, nos permite pensar en una relacién texto-contexto marcada por el 

nexo metaférico. De alguna manera, la Santeria resulta un texto que podria ser 

“percibido como sustituto de todo el contexto”(Lotman, 81), un espacio de valores 

que puede actuar como representante de de la cultura cubana, aspecto éste que 

define la relacién metaférica. 

Una lectura hacia ei interior del objeto de estudio, observando e! modo en 

que se articulan fos distintos textos que integran el complejo intertextual de la 

Santeria, nos hace considerar una diversidad de relaciones. Si pensamos en el 

amplio abanico de orishas que la constituyen, leemos un texto determinado por un 

conjunto de articulaciones metonimicas. Cada orisha establece con los otros una 

8 Estamos entretejiendo ideas de distintos estudiosos sobre la cultura y sus procesos de 
configuracién, especificamente de Lotman, Geertz y Ricoeur. 
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telacién contigua o metonimica. Este seria un tema con posibilidades de ser 

desarrollado en otras investigaciones. 

: Pero al observar el modo en que estos orishas se estructuran respecto a 

las fuerzas divinas 0 esencias semanticas que ellos vehiculan, los leemos como 

construcciones metaféricas, las cuales se perpetian al trasladarse a la comunidad 

de iniciados, Omdé y sacerdotes en !os cuales estan representados. Leer a las 

orishas Yemaya y Ochun como cuerpos metaféricos, puede derivar en una lectura 

de la Santeria cubana como un espacio semidtico heterogéneo constituido por 

multiples cuerpos metaféricos. El andalisis particular sobre como se articula el tejido 

mitico en Yemaya y Ochun, nos invita a pensar, por articulacién sinecdéquica, en 

este texto de la cultura cubana como un tejido de cuerpos metaféricos en 

autodesarrollo. Y este es otro aspecto que podria ser atendido por estudios 

futuros. 

La Santeria como un logos metaférico-corporal, habla de una construccién 

marcada por entrecruzamientos sémicos que se corporalizan, que trasiadan su 

morada al cuerpo para redimensionario. E! cuerpo es investido por un efecto de 

innovacién semantica, es configurado metaféricamente adquiriendo una dimensién 

como “entidad hermeneutica’. Sobre é! y en éi se escribe un texto corporal. Todo 

el discurso de la Santeria se articula en funcién de estas operaciones metaforicas 

sobre el cuerpo humano. 

Pensar el cuerpo como “entidad hermeneutica’ nos habla del cuerpo como 

un texto en el cual se ubican !os signos de los orishas. Ello extendido a !a practica 

ritual oracular -que no hemos abordado en este trabajo- donde se configuran 

cuerpos oraculares® en los cuales actuan signicamente determinados orishas, nos 

llevaria a plantear los vinculos entre los cuerpos oraculares y los cuerpos 

metaféricos. Particularmente, al observar los procesos de textualizacién que 

ocurren durante los eventos rituales, nos ha interesado indagar sobre el modo en 

que los textos metaféricos estan insertos en la textualidad oracular y como ambos 

quedan configurados en el texto ritual. Este seria un posible tema para futuras 

° La idea de cuerpo oracular la consideramos a partir de ios planteamientos del oriaté cubano, 
Yrmino Valdés, sobre lo que él ilama “personajes oraculares’, refiriéndose a los odu del sistema de 
adivinacién que en Cuba es conocido como Difogun. 
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investigaciones que pueden derivarse de! presente estudio y que a Corto plazo nos 

proponemos retomar. 
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