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Orbis Tertius 2011, XVI (17)

What, no rhumba?
Los recitales de Eusebia Cosme y las tensiones entraza” y cultura”
en torno a la definicion de la “poesia negra” hispaoamericana en los
afios treinta y cuarenta

por Viviana Gelado (Universidade Federal Fluminense, Brasil)

RESUMEN

El presente articulo analiza, en lineas generasepertorio de las presentaciones de la recitador
cubana Eusebia Cosme entre 1934 y 1946, asi contisefio de los programas impresos de esas
presentaciones. El propdsito de este analisis esiddr la importancia que ellas tuvieron en la
constitucion del canon de la moderna “poesia negn&panoamericana; investigar las motivaciones de
los desplazamientos lexicales producidos en labwtrs dados a esta poesia, e inquirir las razaesa
persistencia, en el periodo, de las tensiones dasreategorias de “raza” y “cultura”.

Palabras claveEusebia Cosme - poesia negra - cultura popularnguardia latinoamericana - raza y
cultura

ABSTRACT

The present article broadly analyzes the repertoirshows given by performer Eusebia Cosme between
1934 and 1946, as well as the design of the pripregrams of such presentations. The purpose of our
analysis is to value their importance in the forinatof the modern Latin American “black poetry”
canon, to explore the motivations for the lexidahieges produced in the attributes given to the rgoet
and to study the reasons for the persistence aidar between the categories of race and classtheer
period.

Keywords: Eusebia Cosme - black poetry - populdtucel - Latin American avant-garde - race and
culture

Una de las tendencias mas importantes dentro dprdduccion de la poesia de
vanguardia latinoamericana es la de la llamada siaoeegra”. Esta produccion realiza la
definicién de su canon como tendencia de la paesiderna (Mullen 1988; Gelado 2010) a
través, sobre todo, de la elaboracion y publicadénlas antologias de Emilio Ballagas,
lldefonso Pereda Valdés y Ramén Guirao, en lasddécde 1930 y 1940. Se trata de una
operacion legitimadora, en mas de un sentido pacaddente tradicional, por el recurso al
formato “antologia”, y en especial por tratarseuda produccion que enfatiza, como elemento
en que apoya su legitimacion, el contacto direoto diversas practicas orales, tomadas como
materia de incitaciébn estética. Sin embargo, lae§® negra’ moderna conoce también,
contemporaneamente, un medio de divulgacion y gpasgn que corresponde mas
directamente a esta materia de incitacion estékcaefecto, antes, durante y después del
periodo de elaboracién y publicacion de las antakgitadas (medios de institucionalizacién

! “what, no rhumba?” es el titulo humoristico core @l Amsterdam Newsradicional periédico de la
comunidad afronorteamericana, presenta los resitdde Cosme en el Carnegie Hall, en diciembre de
1938. El retrato sonriente de Cosme, extraido amjrama y del material publicitario del recital aagce
acompafiado de la siguiente nota breve: “Lovely Bias€osme, beautiful Cuban girl, who was presented
in a recital of Afro-Antillian poems at Carnegie IHan Sunday night. This is the only New York
appearance of the dramatic reader, who was prekstmthe sizeable audience by Dr. Jorge Manach [sic
professor of Spanish literature at Columbia Uniigts New York Amsterdam News0/12/1938, s.i.p.
(en “Eusebia Cosme Papers”, Schomburg Center fosedeh in Black Culture). Agradezco
especialmente al personal del Schomburg Centexdelente disposicion y la competencia con que
colaboré en la consulta de diversos materialeseprados en sus acervos.
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de una serie literaria), los recitalde Eusebia Cosme juegan un papel importante en la
divulgacion (¢repopularizacion?) y legitimaciéon daepoesia negra alcanza tanto entre el
publico académico o el que frecuenta los atenewsp@ntre el que asiste a las presentaciones
en escenarios como el Carnegie Hall o a la difuaidravés de la radio. En estos espacios de
recepcién, uno y otro publico subordinan la letmapriesa y el codigo linglistico a las
prerrogativas del contacto con el “documento humawo’, propésito enunciado tanto en las
antologias como en varias conferencias de Fern@rio

Analizaremos aqui, en lineas generales, el refpertier las presentaciones de Eusebia
Cosme en espectaculos unipersonales, asi comaefiodde los programas impresos de esas
presentaciones, durante las décadas del treine gudrenta. El propoésito de este andlisis es
elucidar la importancia que tuvieron en la constiin del canon de la moderna “poesia negra”
hispanoamericana; investigar las motivaciones ded&splazamientos lexicales producidos en
los atributos dados a esta poesia (negra, negaistilana, afrocubana, etc.), e inquirir, en el
doble funcionamiento de esas presentaciones (enimgento dramatico y demostracion
cientifica), las razones de la persistencia, gredbdo, de las tensiones entre las categorias de
“raza” y “cultura”, presentes en las diversas notasisayos criticos que, instigados por estas
practicas, produjeron intelectuales caribefios daliodo, como Fernando Ortiz, Ramén
Lavandero, Margot Arce, Emilio Ballagas y Juan Malio, entre otros.

*

Paralelamente a la organizacién y publicacién deat#ologias citaday aun antes, en
1934, Eusebia Cosnierecitadora con formacién musical y dramaética, &aipiciado su

2 Una version preliminar de este trabajo fue presknen el Congreso Internacional “El Caribe en sus
literaturas y culturas. En el centenario del naemo de José Lezama Lima”. Cérdoba (Argentina),
septiembre de 2010.

® En el mismo periodo se publican, en el ambito &rnigmw, otros repertorios importantes. Entre ellos,
Decamerdn negrde L. Frobenius (Madrid, Revista de Occidente,5)9Pierra, son y tambor. Cantares
negros y mulatosle Adalberto Ortiz (México, La Cigarra, 1945) iya negra. Selecciones espafiolas y
afroamericanagle J. Sanz y Diaz (Madrid, Aguilar, 1945).

* Eusebia Cosme (1911-1976) naci6 en Santiago da.@dlmuedarse huérfana en la infancia, fue criada
por una familia santiaguera acomodada que luetievid a La Habana. Alli, Cosme estudi6 piano, &ori

y declamacioén en la Escuela Municipal de MisicanyekConservatorio de Musica y Declamacion. A
comienzos de los afios treinta, se destaca en @b giel Conservatorio como recitadora, actriz ezgse
comicas breves e intérprete de cuplés, en espéudade variedades en los que conviven compaosiciones
del maestro Gonzalo Roig, el Septeto Nacional dedmp Pifieiro, pregones y “bailes excéntricos”. Su
primera presentacion individual como intérprete“peesia negra” tiene lugar en 1934, en el Teatro
Payret de La Habana; seguida de presentacionesaansalas importantes como la del Lyceum (en julio
de aquel afio, ocasion en la cual Fernando Ortiguga@imer ensayo sobre “poesia mulata”), la Sacied
Pro-Arte Musical, el Teatro de la Comedia y el @adtspafiol de La Habana. En 1936 hace su primera
gira internacional, visitando Puerto Rico, Replblidominicana y Haiti (donde hace una presentacion
exclusiva para el presidente Stenio Vincent), vidgacon pasaporte especial. En noviembre de ese afio
obtiene en Cuba el primer lugar entre los “Faveritel Radio 1937”, por sus recitaciones, en un
concurso organizado por la revista habar@hné. En 1937 aparece como miembro de la Sociedad de
Estudios Afrocubanos, en el primer nimero de lastapublicada por el grupo, presidido por F. Oytiz
Guillén e integrado también por E. Roig de LeuchsgnBallagas y Marinello, entre otros; ese mismo
afo, en laOrbita... de Guirao, de los 65 poemas “afrocubanos” copteaneos publicados, 8 estaran
dedicados a Cosme. En 1938 viaja nuevamente aoFRied y se presenta por primera vez en Venezuela
y Estados Unidos (en las universidades de Columbiaward y en el Carnegie Hall). En 1939 se instala
en Nueva York y se presenta en otras universidadésdounidenses. En 1940, se presenta en la
Universidad de Northwestern (EUA), en Cuba y pampra vez en México. Entre 1943 y 1945 realiza
actuaciones en dos temporadas en el Town Hall @eaW¥ork y tiene un programa exclusiBuebia
Cosme Shopde 15 minutos semanales por CBS-Cadena de las éaséEntre 1946 y fines de la década
de cincuenta actta en diversas universidades (@hicédale, Fairfield) y teatros en Estados Unidos,
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actividad profesional en recitales individualesh @ apoyo del actor y declamador espaiiol
Gonzélez Marin. En dichos recitales, Cosme empezdefinir su repertorio y se ocupa

directamente de la produccion (escenario, vestudiagramacion de programa impreso), como
sucede con el “recital de poesias”, constituidd easlusivamente por “poesia negra”, que

presenta en la sala de la Sociedad Pro Arte Mudiedla Habana, el 24 de agosto de 1934.
Este modo peculiar de concebir la produccién derescitales la acompafara durante toda su
carrera, aun cuando cuente con un equipo técnicapdgo, sobre todo a partir de las

presentaciones que realiza en Estados Unidos &fiaedale la década del treinta.

A partir del andlisis de los programas de diversmitales presentados por Cosme en
teatros, instituciones académicas, asociacionesimmitemias y culturales, emisoras de radio, de
las resefias criticas contemporaneas a la realizdei@stos recitales y de las antologias citadas,
pueden extraerse elementos que indican tanto komeincia como la tension entre el “canon”
que los autores de las antologias de “poesia negra'definiendo contemporaneamente y el
“repertorio” de Cosme. Estos ejes de tension podsituarse, basicamente, en torno a tres
cuestiones: la relacion que se instaura con elgoddigiistico, las lineas que definen la
construccion del canon de la “poesia negra” moderias problemas que postula el caracter
popular del material que funciona como objeto dstacion estética para esta modalidad
poética.

En el primer caso, el cédigo linglistico es evocddonto por Pereda Valdés como por
Ballagas en sus respectivas antologias, como fgamicondiciona notablemente la inclusion /
exclusiéon de poetas afronorteamericanos (en pkatjale aquellos que practican un uso intenso
del slang. En contraste con ellos, el factor linglisticar@ze como secundario en la practica
de Eusebia Cosme para el publico no hispanohablgateo el académico como el no
especializado), considerados el “ritmo refinada”;himica” y la “personalidad” de la puesta
en escena de la recitadora, que hacen “que el elereglistico sea secundario, o al menos no
esencial para el disfrute de su aft€ero lo que en el medio académico afronorteanesiea
percibido como valor positivo, constituye, en eldmecultural cubano, el corolario de una
suerte de fetichizacion del ritmo, asociado poctizica a la producciéon afrocubana, tanto

México, Venezuela y Cuba. En 1952 recibe la Ordanidhal de Mérito “Carlos Manuel de Céspedes” y
el titulo de “Hija predilecta de Santiago de Cubamo “intérprete creadora de la poesia afro-antlia
mientras diversos 6rganos de prensa lamentan, gjmaudente, la ausencia de recitales suyos durante
una estancia de varios meses en la Isla. Sin abhandompletamente su actividad como recitadora, se
inicia en el cine bajo la direccion de Sidney LumeEl prestamistg1964). Entre las décadas del sesenta
y el setenta reside varios afios en México, dondéicipa de diversas producciones draméticas
(Confesiones de Sor Juana Inés de la Cviangg, televisivas El derecho de nacgly cinematogréaficas

(El derecho de naceRosas blancas para mi hermana nedviama Dolore$, en las que invariablemente
(excepto ervangg le ofrecen el papel de la “criada” leal.

® En dicho recital, dividido en tres partes, Cosmesenta: 1) “Mujer nueva” de Guillén; 2) “Danza
negra” de Palés, “Romance de la Reina Camandul#itdeRodriguez, “Carida” de Arozarena, “Balada
del guije” de Guillén, “Lavandera con negrito” dalRgas; 3) “décimas” d&rdpico de Florit, “Maria
Belén Chacén” de Ballagas, “Sensemaya” de Guill&ma cancion de vida bajo los astros” de Regino
Pedroso y “Rumba de la negra Pancha” de J. A. &udtu De acuerdo con Cosme, el primer recital de
“poesia negra” que presento tuvo lugar en el Teagoet en 1934 y fue costeado por Gonzalez Matin;
segundo ocurrié en el Lyceum de La Habana paraiblicp reducido de asociados e invitados, el 23 de
julio del mismo afio. El primer recital costeado fopropia Cosme tendria lugar en el Principalale |
Comedia de La Habana, el 4 de agosto de 193Ddf.Galaor 1934: 38 y 49 (“Eusebia Cosme Papers”,
Schomburg Center).

® Spratlin, V. B. Programa del recital ofrecido @wssme en la Universidad de Howard, el 10 de febrero
de 1939. (“Eusebia Cosme Papers”, Schomburg Cemtad. VG). Los programas de los recitales
ofrecidos por Cosme en Estados Unidos traen, ancacion del titulo de cada pieza a ser recitada, u
breve descripcion del contenido de la misma. Empfogramas constantes en la coleccién del Schomburg
Center, la autoria de estas notas es an6nima,texeefos presentados en el Town Hall el 9 de dlibie

de 1956 y en la Universidad de Fairfield el 17 deyonde 1958, en los que estan firmadas por Maria
Garret y Ben Frederic Carruthers.
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musical como poética. En efecto, en un sentido dingrso al asumido por Spratlin en 1939, y
apuntando mas especificamente al caracter doblsigied linglistico, Ballagas dira todavia,
veinte afios mas tarde, que la diccidon de Palésdveo‘Danza negra” torna innecesaria la
“comprension exacta del sentido del poema [...gspoos entra por el oido” (Ballagas 1951:
85)." Asi, tal como veremos més adelante, la practidaaene seré analizada muchas veces en
Cuba como un arte que imprime un valor adicional ggento, un grafismo) a un material
poético que hace del acento uno de sus componeittesos fundamentales, y de la
descripcion sintética de la escena popular urbanala sus motivos mas visitados.

De hecho, el elemento mas frecuentemente apuntaafo lgp critica (incluso
contemporanea) seréa el de la potencia tanto aalstimo visual, a través de la cual la “poesia
negra” introduce, con la vanguardia de la décadaveiete, un exceso “caracteristico” con
relacién al qué y al como de la poética clasiaatot@or o que implica de inversion de valores
(por lo acustico sobre lo visual) como por lo gumplica de subversion de los mismos (por el
tratamiento acustico como hipérbole del signifieant

Asi, dentro de cuestiones planteadas por el coOliigyilistico, es notable —por su
profusién— la presencia temprana de diversas teasatle “reduccién” de la heterogeneidad
significante de la oralizacion negrista (Gelado ®026, n. 16) a través de los estudios
filol6gicos, etnograficos, retoricos de F. OrtizMarinello, J. A. Fernandez de Castro, etc. Para
Ortiz, por ejemplo, el reconocimiento del predomidel componente fonico en esta modalidad
poética—expresado preferentemente por jitanjaforas, onqregts y “voces cripticas”, mas
apropiadas para la creacion de una “ambientaliffacthaoide™— pone en evidencia tal grado
de “insuficiencia del instrumental gréfico castetta que compromete inclusive la “difusion
ultramarina de la poesia mulata” (1935: 331-336).

Por otro lado, asumida la mayor o menor dificulth “traduccion” de los autores
seleccionados en las antologias de “poesia negigiediodo y en el repertorio de Cosme, es
notable por su frecuencia en las primeras, la fddadatos relativos a la autoria de las
traducciones de textos originariamente escritomglés, francés, portugués o lenguas criollas
(la Antologia...de Pereda Valdés y Blapa...de Ballagas); al mismo tiempo, en los programas
de recitales en vivo y en los libretos de los paiotas de radio de Eusebia Cosme son explicitas
las referencias a los autores de las traducciasiesomo a los editores de las recopilaciones de
pregones y relatos de tradicion oral.

Especificamente con relacion a este ultimo matknigliistico-narrativo, la utilizacion de
un vasto material propio de la lengua ordinariag@ote de la “poesia negra” —sobre todo, por
Palés y Guilléen—, sumado a lo que Ramén Lavandanaka la presencia de “restos fosiles de
idiomas africanos”, si bien contribuyen a crear linea melddica de efectos Unicos, también
postulan problemas tanto para la transcripcionftreidn de los mismos como para la practica
de la recitacion. Asi, al elogiar la interpretac® Eusebia Cosme, en una de sus primeras
presentaciones en Puerto Rico (durante el homepajese le hiciera en el Templo del Maestro
de San Juan, el 1 de mayo de 1936), Lavandero gsetinterroga:

“Sensemayd” [est4 hecho] con nada, con materialgspubres. Un estribillo de
tres versos iguales, formados con las mismas #lebgas enigméaticas [...], en que
las silabas alternan sonoridades y silencios. @sspado frases directas, simples,
como hablan los nifios, sin adobo retdrico de niagtlase [...]. ¢Como se podria
recitar esto? Se adelanta Eusebia —pafiolillo rajbriendo la crencha, dos
argollas tremendas a las orejas— y dibuja el gestoiso [...]. Canta Eusebia el

" El mismo afio en que publicé Elapa.., Ballagas present6 su tesis de grado “Situaciéta gmesia
afroamericana”, que editd en Revista Cubanan diciembre de 1946. Cf. Pamiés y Fernandez de la
Vega (1973: 37-77).

8 En relaci6n con esta limitacién del componentefigpa es interesante recordar las dificultades
contemporaneas de registro musical que enfrenta@dmpositor cubano Amadeo Roldan en la notacion
de sus piezas compuestas exclusivamente paranmsttas de percusion, [&tmicas W VI (1930).
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estribillo y sus notas graves tienen una sonorigiésteriosa, agorera, magica,
criptica. Su ademan, trémulas las manos, es darodigtémico y sus movimientos
son reptantes, sinuosos, cautelosos, de danzabitm{d// No sabemos qué pensar
[...]. Hemos presenciado una danza litdrgica ywidei durante un minuto un rito
ancestral (1936: 49-53).

En el texto de la nota aparece un contraste qaeagstesente en toda la critica contemporanea:
la percepcion aguda de los materiales de la “poesiga”’ y la paralela consideracion del
“efecto magico” de su “diccibn enigmatica” y de paactica de Cosme como ejemplo de
refinamiento dificil de penetrar técnicamente miés anuchas veces, del sefialamiento de sus
elementos accesorios (argollas, pafiuelo). En taidee la critica cubana contemporanea acaba
produciendo, por ejemplo, un discurso que idemtifer practica de Cosme con el exotismo
reiteradamente atribuido a esta modalidad poélicaducida, pues, literalmente (aun cuando
sea considerada por esa critica como un “arte fjyessa practica no parece ser sino una
mimesis (hunca una diégesis), una “ilustracion” gigho linglistico poético que mantiene su
prerrogativa como portador de un elemento no meiasi significado.

En tal sentido, tal vez valdria la pena pensar,Ralph Ellison, que el plus que introduce
Cosme en relacion con la poesia négezuerda un elemento presente también en el cante
jondo y en eblues una voz que (como el choteo criollo) juega oliada de la desesperacion
enunciada explicitamente por la letfatEllison 1995: 10-11). Volveremos sobre esto mas
adelante.

En lo que atafie a la construccion del canon dpdasia negra” moderna, el cotejo de los
programas de los recitales de Cosme ycdgbusrecortado por las antologias contemporaneas
revela coincidencias y tensiones; estas Ultimasgesreral, expresadas como anticipacion y
como aplicacion de un criterio mas laxo en cuamtestilo de “textos” y “autores” de los
materiales incorporados a su repertorio por pat€asmeé? Asi, en relacién con el canon que
los compiladores de las antologias van definieha®,sucesivas redefiniciones que Cosme
realiza en su repertorio operan lecturas que aztuaélementos mas heterogéneos del archivo
cultural. En efecto, es posible percibir que latagiora practica una lectura mas inclusiva que la

° “La musiquita se la puse yo”, dird sobre la préseion de poemas de Palés en el Lyceum de La
Habana, en julio de 1934 (Ortiz 1936: 225).

10 cf. Ellison (1995: 10-11; traduccién nuestra). AgradeacArcadio Diaz Quifiones esta sugerencia de
lectura.

* Asi, por ejemplo, en los casos de Regino Boti, Eteim Korsi, Eugenio Florit, Félix Pita Rodriguez,
Rafael Esténger, Félix Caignet, Alfonso Camin, AsdEloy Blanco, Agustin Acosta, M. Rodriguez
Cérdenas, A. Clavijo Tisseur, entre otros, quealladgas ni Pereda Valdés incluiran en sus antadogia
que, a excepcion de Esténger, Guirao tampoco macan la suya. Por otro lado, Placido (presentiaen
Antologia.. de Pereda Valdés) sera incluido por Cosme eaprtorio aparentemente solo en la década
del cuarenta, en sus programas de radio.

Entre los autores presentes en todos los recifalédosme estan N. Guillén, E. Ballagas, L. Palé®#la
y, mas tarde, Jorge de Lima. El repertorio mas mmpktluye, ademas de los citados, textos de M.
Arozarena, J. A. Portuondo, |. Pereda Valdés, Rrd3®, cantos de comparsa del siglo XVIII recogidos
por Guirao y canciones anénimas del siglo XIX, lan€, Miguel Otero Silva, R. C. Vianello, Rubén
Dario, Ignacio Villa, J. Artel, R. G. Barreto, Rid2 de Villegas, José M. de Poo, Antonio de la Ryen
Victor Godoy, Arquimedes Giré, Carmen Colén Pellotl.azaro, C. Toledo, P. Carrasquillo, T. Radillo,
R. Damirén, V. Gémez Kemp, F. Dominguez Charro, IBedo Ortiz, Elinor Wylie, Joseph Cotten,
James Weldon Johnson, Paul Laurence Dunbar, Langhtghes, G. Hernandez Santana, E. Montijo, V.
M. Fuentes Castillo, Mella Chavier, F. Mieses Bu,gb. Vizcarrondo, T. Hernandez Franco, Placido,
“refranes de negros viejos” y relatos recogidoslpalia Cabrera, relatos de Hilda Perera Soto. Yeent
los poetas con quienes compartio el escenario: Raliés Matos y Langston Hughes.
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de Ballagas, Guirao (y sobre todo Juan Ramoén Jéaen cuando en ciertos periodos su
repertorio tienda a la invariancia. Asi, en lostedes y en los programas de radio de Cosme
apareceran con frecuencia pregones, cantos de csampealatos anénimos (recogidos, entre
otros, por Lydia Cabrera), el (al parecer) unicerpa de tema negro escrito por Rubén Dario,
“La negra Dominga” (incluido por Ballagas apenaseéMapa.., en 1946); mas tarde, “Esa
negra Fuld” del brasilefio Jorge de Lima, y algudedosCuentos de Apolde Hilda Perera
Soto.

Esta mayor plasticidad en su repertorio implica,polado, que su seleccion no se limita
a las producciones que respetan los moldes tradigi® del “poema” (algo que,
paradojicamente, la “modalidad joven” si pone étfica); por otro, que su seleccién tampoco
se limita a esa “modalidad joven”, aunque claramémtprivilegie. La aplicacién de estos dos
criterios la lleva también a moverse mas libremeesgpecto de las coordenadas temporales y
discursivas asumidas, mas o menos explicitameatdpp autores de las antologfadsi por
ejemplo, en el primer caso, las recopilacionesesopbraneas realizadas por Lydia Cabfera
quedaran fuera de las antologias, aun cuando @siiasluyan cantos de comparsa (Guirao) y
“poemas anonimos” (Ballagas 1946), o poetas mostasicomo José Asuncion Silva, en el
segundo caso.

Con relacion méas especificamente al estatuto dutierdos textos seleccionados por
Cosme y los organizadores de las antologias, effisijivo el contraste con la perspectiva
asumida por Guirao, por ejemplo, quien le da,@dauccion anterior a la “poesia negra” como
“modalidad joven”, el tratamiento de material foléto o antecedente, de un modo semejante al
que, ambiguamente, Mario de Andrade habia utilizaldanalizar el “populario vivo” en su
Ensaio sobre a musica brasileide 1928 (Gelado 2008: 161-236), restandole dermesin
valor estético a aquellos materiales (sobre todmiamos) que, junto con los procedentes del
“contacto directo” con el “documento humano vivehtemporaneo, funcionarian precisamente
como objeto de incitacidn estética para la “modalippbven”. Al contrario, los programas de los
recitales de Cosme nunca siguen un criterio crgiaddde produccion de los textos: las piezas
anénimas y las autorales, bien como las surgidael esiglo XVIII o en el XX, parecen
combinarse de acuerdo con criterios mas especificms atienden a la potencialidad de
explotacion de cada una de ellas en la sintaxiné@liea de cada recital.

También en el marco de los problemas relativos @ifstitucion del canon, un aspecto
que cabria investigar mejor es el de los posibiéstamos realizados entre Cosme y los autores
de las antologias (sobre todo Ballagas y Guiragkktion con los materiales que incluyen en
sus respectivos repertorios. En este sentido, jparpdo, si bien Eusebia Cosme le atribuye a
Margot Arce (Quintero 1952: 18) el conocimientolde poemas de Palés que recitaria en su
primer viaje a Puerto Rico (a fines de marzo de6),%Bes elementos comprobables —a partir
de su propio archivo o de contactos personalegogpuraneos— contradicen esta informacion.
El mas evidente es la inclusion de “Danza negraélercital de la SPAM en La Habana (en

1250bre la heterogeneidad de voces en la obra és,Riite Diaz Quifiones: “En la obra de Palés hay un
multiplicidad de planos y de voces, y con frecugnan desdoblamiento de la voz poética, polarizada
entre lo ironico y lo tragico, y entre las vocedtam y lo coloquial popular. Las palabrasz, voces
aparecen en cada punto del universo poético de,Raléntuando la entonacion, el ritmo, las cuadidad
acusticas —que van desde ‘Las voces secretad/ola de lo sedentario y lo monétono’, las ‘Voces del
mar’, hasta los versos satiricos y las voces supstps de su ‘Cancion festiva para ser llorad&.t&sto
ilustra la lucha entre lo comico y lo tragico, departe, y también entre la ruptura y la contiadidon

el discurso poético modernista. En ‘Cancién festiRalés hace un uso vanguardista de las refeencia
geograficas, un espacio desgarrado que corres@bmqmtcipio futurista del espacio descompuestal y
principio de la alteridad verbal populdfe voy al titiring6 / de la calle de la prangangin embargo, al
final del poema reaparece otra voz, con un disctesoniscente del modernistantilla, vaho pastoso /
de templa recién cuajadéinal que anticipa la poética de su ‘Mulata-Alatil. Cf. Diaz Quifiones (1997:
240-1). Cit. por Luna, ed. (2008: 293), en la atdrd/oces” de su “Abecé de Palés”.

13 De hecho, la primera edicién @eientos negros de Culsaldria en francés en 1936 y en espafiol, por
la editora de Manuel Altolaguirre, La Veroénica,¥40.
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agosto de 1934), y de “Bombo”, “Majestad negra’Ralsa cancién de baquiné” en los del
Teatro Principal de la Comedia de La Habana (ef €017 de septiembre de 1935). Otro, mas
indirecto pero probablemente importante en la histprofesional de Cosme, es que, cuando
Gonzalez Marin la conoce y decide apoyarla en sneprrecital individual en La Habana, él
viene de Puerto Rico, donde ya ha entrado en dontaa la poesia de Pafé<El tercero es la
inclusion de Palés en lantologia...de Ballagas en 1935 (es decir, el afio previo gé\da
Cosme a Puerto Rico).

Otro probable préstamo (entre Cosme y Ballagasite embos y Regino Boti), es el
poema “La negra Dominga” de Rubén Dario, escripalylicado precisamente en La Habana en
1892. Si bien Ballagas lo incorporaMépa...y no a laAntologia...(1946: 72-73), y Cosme lo
incorpora a su repertorio entre 1943 y 1945, erpsagramas de radio de CBS en Nueva York,
el poema ya habia sido puesto nuevamente en dig@nlan Cuba en 1923, en la recopilacion
que Regino Boti publica con el titulo #ipsipilas en la que decide la atribucion del poema a
Dario (y no a Casal) y lo publica como “Fragmer(@5ti 1923: 171).

En esta misma linea cabria integrar la produccguardrecital que, sin ser exactamente el
resultado de “préstamos” con poetas contemporaeostituyé uno de los mejores ejemplos
de los didlogos establecidos entre Cosme y ellastnperiodo. Se trata del recital presentado
en una “Noche cubana” organizada por la bailarfranarteamericana Katherine Dunham en su
Escuela de Danza y Teatro de Nueva York y que tugar el 29 de mayo de 1946. El
programa, dedicado exclusivamente a la poesia d&iGestuvo integrado por nimeros de
canto, danza y poesia, motivos recurrentes endadtidad joven”. En él participan, ademas de
Cosme y Langston Hughes en la declamacion de lesa®, bailarines y musicos de la escuela
de Dunham y la cantante Eartha Kitt, en un escemtisefiado por Elsa Kula. La presentacion
general estuvo a cargo de Ben Frederic Carruthdesiughes (quienes publicarian la primera
compilacion de poemas de Guillén en inglés dos afésstarde). En la primera parte del recital,
Cosme recita “Balada de los dos abuelos”, “JosédRa@antaliso”, “Balada del guije” (poema
dedicado a ella por Guillén) y “Secuestro de laeange Antonio”; a continuacion, Hughes
declama en inglés “Cancién del bongd”, “Velorio Bapa Montero”, “Sabas” (poema que
Guillén le dedicara) y “Maracas” (este ultimo, taémbrecitado por Cosme en castellano). La
primera parte de la velada se cierra con un ndmercanto y danza sobre “Maracas-Santiago
de Cuba” con musica de Don Marzedo. La segunda pmdbre Hughes con la “Pequefia oda
(A un negro boxeador cubano)” en inglés, a la gqusigue una danza de diablitos; Cosme, a
continuacion, recita “Simén Caraballo”, “Pregon™§ensemaya”, seguida de otro niumero de
danza que pone en escena la posesion de una joveanp culebra. Luego, Eartha Kitt
interpreta “Quirino” y “Curujey”, con musica de Hmi Grenet. Cierran el recital, en una
especie de puya masculino/femenina, Hughes y Cositernandose en la recitacion de
“Mulata” (LH), “Bucate plata” (EC), “Me bendo cardL.H) y “Bito Manué” [sic] (EC), en la
gue, al efecto picaro del contrapunteo se superfpresolencia jocosa, propia del choteo
criollo, con que se introduce la paradoja de qeeGesme quien “venza” el desafio diciendo
“ta no sabe inglé”.

Volviendo a las operaciones de definicion de lospeetivos repertorios de “poesia
negra” en el periodo, es interesante destacar buepertorio de Cosme ira adquiriendo
progresivamente un caracter realmente continealgb (de que carecen lantologia.. de
Ballagas y, deliberadamente, Grbita... de Guirao). En efecto, aun cuando sea presentad
como “recital de poemas afrocubanos” (Universidadhdacana, Morelia, México, 18 de mayo
de 1940, por ejemplo), su repertorio de 1934 a 18d@ye regularmente, como vimos, poetas
cubanos, puertorriquefios, venezolanos, estadolgddgeetc.

Ademas de los citados, otro elemento que revedadime tension en la constitucion del
corpusde “poesia hegra” hispanoamericana entre el @mperde Cosme y el consignado por las

% En carta a Ramoén Lavandero, dice Gonzalez MaBebb a Palés los éxitos mayores de mi vida”.
Programa del “Recital de poesia negra” ofrecidoRedés en el Teatro Bernardini de Guayama, el 29 de
enero de 1936 (“Eusebia Cosme Papers”, SchomburgQe
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antologias del periodo son las denominacionegadiis contemporaneamente para referirse a
esta serie. En las introducciones a las antologiasgditores utilizan casi indistintamente los
atributos “negra”, “negrista”, “afrocubana”, “afmuillana”, etc. Por su parte, en la practica de
Eusebia Cosme se verifica un transito, de una espec‘vacio” nominal en los programas de
las primeras presentaciones en Cuba (donde el iadontrecital de poesias” alude a una
practica mas o menos “universd)” aun cuando el repertorio esté constituido casi
exclusivamente por “poesia negra”), hacia la denanidon “afroantillana” (luego de la serie de
recitales ofrecidos por Cosme en Puerto Rico, demd&932 Luis Palés Matos y J. I. de Diego
Padr6 habian polemizado en torno al caracter amiill “occidental” de la cultura loc3ly
luego también de los recitales hechos por Cosmé&stados Unidos, donde siempre sera
presentada como recitadora de “poesia afroantilardenos usuales, aunque también
presentes en la denominacién dada a los recital@€dme, aparecen los atributos “afrocubana”
0 “negra”, con posterioridad a sus presentaciondsstéados Unidos y a la consagracion de esta
denominacién (por la canonizacion de la “poesiaralfegomo “modalidad joven”) con la
publicacion de la antologia de Guirao, que, coniergusu autor, con el mismo gesto con que
esta poesia adquiere su carta de ciudadania, tantzién “un ciclo” y un debate, al tomar
como punto de partida y de referencia central pata repertorio los “poemas mulatos” del
Songoro cosongde Nicolas Guillén y los textos criticos de J. Melto, J. A. Fernandez de
Castro, F. Ortiz, etc., dejando de lado asi elnalearegional y continental tanto de la
produccion poética como de la critica.

De manera analoga a los debates en torno a la desmén mas adecuada para la serie
literaria, el caracter popular del material quecfana como objeto de incitacion estética de la
nueva modalidad poética es motivo de polémica. ishma tiempo, la popularidad que alcanzan

15 “Recital de poesias” 0 “audiciones poéticas” séo&renunciados con que se presentaran los programa
de la recitadora cubana contemporanea Dalia Ifjdintérprete de la poesia castellana”, cuyo reyiert

es el tradicional y consagrado de la poesia peainguwe la modernista hispanoamericana, que agemin
funcionando como “universales” en la época enferaglel “arte de la declamacion” en castellano.

De acuerdo con el material presente en la colec&@esebia Cosme Papers” del Schomburg Center, es
notable la resistencia, en el ambito de la produrccultural cubana, a utilizar un atributo parpdeesia

gue Cosme declama. En efecto, aun después degudsitas cuatro antologias aqui citadas, los lesita
de Cosme en Cuba siguen presentandose como re¢dal@oesia”’ hasta 1952; ese afio, en un recital en
la Sociedad Filarménica de Holguin, el programanaraula realizacion de un “recital de poemas
afroantillanos”. De manera diversa, en los demdsepaen los que Cosme se presenta (Puerto Rico,
Venezuela, México, Estados Unidos), se utilizampi@ las denominaciones “poesia negra”, “poemas
afroantillanos”, “poesia afrocubana’. Una de lazorees para esta oclusién en Cuba tal vez sea una
afirmacién de Fernando Ortiz, el mismo afio de jgablbn de la primera de las antologias. Dice Ortiz:
“la poesia integramente negra por el tema, poddadion, por el ritmo y por el lenguaje no existe e
Cuba, fuera de los no escritos himnarios de laes@ny del fiafiiguismo” (1936: 32).

De todos modos, la tension cubano / universal g@&tsente inclusive en los textos escritos por &mgiel
gue tempranamente aludieron a esta serie poéticalgano de los atributos relativos al “negrisnei
efecto, el manuscrito firmado por Onis en la priesedn del recital de Cosme en la Universidad de
Columbia, el 2 de diciembre de 1939, expresa quel ante de Cosme “Cuba se hace universal’. De la
penetraciéon de este tipo de argumentos en el caniptectual de la época da cuenta también el
comentario que el propio Gustavo E. Urrutia haceteoolumna “Armonias” dedicada a “Eusebia”; “Ella
es el negro cubano hablando y sintiendo a su maBkazes también lo negro universal”. Cf. Manuscri
firmado por Onis y “Eusebia” en “Armonia®jario de la Maring ca. febrero de 1938 (“Eusebia Cosme
Papers”, Schomburg Center).

16 Como en Cuba, en Puerto Rico la polémica se centta definicién del caracter de la cultura lo&al.
este contexto, no obstante, Palés defiende eltearaatillano (ni “negroide” ni “criollo” ni “nacinal”
excluyentes) de esta produccion poética (PalésMi338: 213-224, y de Diego Padré 1973: 85-121).
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estas practicas (repopularizando el material oljetancitacion estética) sera vista, por los
propios cultores del negrismo, como un efecto rseaéo por esta “modalidad joven”.

El caracter dual de esta practica es aludido emsrtempranas publicadas poRavista
hispanica moderngrgano académico de divulgacion de la “alta cafthispanica), tanto en la
resefia critica publicada por ltuarte sobre unaeptasion de Cosme en el Instituto de las
Espafas (auspiciada por la Universidad de Columipigesentada por Jorge Mafach, profesor
de literatura en Columbia en ese momento), comdadnclusion de las presentaciones de
Cosme en el Carnegie Hall, entre las noticias deée“Aispano en Nueva York”, publicadas en
la misma revista (junto a noticias como la de anpra exposicion del “Guernica” de Picasso
en 1939).

De la repercusion temprana y positiva de los resitde Cosme dan cuenta los programas
de sus recitales que incluyen, desde 1935, comesmtariticos favorables de Ichaso, Ortiz,
Ballagas, Sanchez Galarraga, Mafnach, Guillén, uaodis, Bonich, Ramén Vasconcelos, y
luego, Margot Arce, E. Belaval, R. Lavandero, PaBesch, etc. De este modo, cuando Cosme
se presenta en el Carnegie Hall a fines de 1938atdrial publicitario incluye apenas un retrato
suyo, pero en cambio reproduce una serie numeeogecdrtes de prensa sobre sus recitales.

Semejante economia de recursos (que condice cdel lmaterial objeto de incitacién
estética) puede percibirse también en el uso destsgriales en los programas de mano de los
recitalest” En cierto sentido, el diagrama sintético de la bera podria tomarse como
emblemético del tipo de critica que el trabajo dsr@e suscita: por un lado, la que pone el
énfasis en lo accesorio de la rumbera (argollalares); por otro, la que, como Ramédn
Lavandero, Lol6 de la Torriente o Ben Carruthem)sigue interpretar la funcionalidad del
vestuario y los accesorios en relacién con el tepermpuesto en escena.

Si bien, como nota Moore, “figuras como Ignaciold/iEusebia Cosme y Rita Montaner
[tuvieron] un papel mediador entre ‘la calle’ y &dite” (2002: 25), el reconocimiento (dificil
en todos los casos) llegbé antes y se mantuvo easel de los musicos (de piezas sinfénicas o
populares) y cantantes, mientras que, en lo queeces a Eusebia Cosme, es dificil aun hoy
encontrar referencias a su trabajo. Y cuando espasecen, contemporaneamente a sus
recitales, revelan muchas veces una lectura oblesteabica de “primitivismo”, estereotipada,
mas atenta a lo accesorio y que insiste en caizatea la recitadora como “mulata
sandunguera”. En efecto, exponiendo los condiciosaims impuestos al “papel mediador” al
que se refiere Moore, Fernando Ortiz alude en d@8tasnos a la presentacion de Cosme en el
Lyceum de La Habana en 1934: es “una mulatica sandua ante una sociedad cultisima y
femenina, recitando con arte versos mulatos quendas cosas que pasan y emocionan en las
capas amalgamadas de la sociedad cubana” (Oriz 208).

O al verla recitar “Papa Ogun” de Palés, dos aftsstarde, sefiala que

" En particular, se apela a un diagrama sintéticofisna, de una silueta femenina en traje de rumbe
enlazada por la inicial “E”. Este formato es utitio por primera vez, aparentemente, en el recial d
Teatro Principal de la Comedia, en La Habana, el@8nero de 1938, y reproducido en el del Carnegie
Hall, el 4 de diciembre de 1938, y en del Town Hidl 1943, impreso alternativamente en diversas
combinaciones de negro con azul, rojo, verde

'8 ol6 de la Torriente insiste en el uso del vertecir”, referido al trabajo de Cosme, a lo largaatia

Su nota y cuestiona las lecturas criticas conteam@as que protestan por la aparente falta deiaréar

la organizacién de los recitales. Exaltando eluaistsmo de Cosme, quien “salta” de la “Balada del
glije” de Guillén a “Un despojo” de Caignet en&tital presentado en Bellas Artes (México, 1948), d
la Torriente afirma: “la artista va a probar aquipllifacético de su temperamento. De lo tragido a
cémico, de lo dramatico a lo alegremente populea’’ 1940: 71; “Ben F. Carruthers Papers”, Schomburg
Center). Por su parte, Carruthers, integrara disssée vestuario y repertorio, sefialando la peritia

del uso del traje campesino y el pafiuelo en lazapara recitar “Pintame angelitos negros” y “Balad
del guije”; asi como del traje de rumbera paragms el conocido poema de Tallet y la “Rumba de la
Negra Pancha” de Portuondo. (1945: s.i.p; “Eus€oisme Papers”, Schomburg Center).
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[Cosme enriquece los versos] con un melismo queemsé el autor. [Puso en los
versos una muasica] captandola de su manantial més gdel riquisimo tesoro
melodico delas liturgias yorubas, que ella, naturalmente, comdsuperando a
Palés], integrando la poesia en la musica y eresdigylacion hieratica del rito
evocador, de milenaria resonancia.

[Pero] a fuerza de exaltar la abundosidad de ritemosl acervo musical del negro,
suele olvidarse que también atesora finas melogigsie el arte afrocubano esta
aun en los inicios de su transfusion de un mundtra Eusebia Cosme esta ya
reclamando otra artista mas completa [...]. Unaataubue a la belleza de su
plastica mujeril una la de su voz y tenga el ageahtar y bailar con esa fidelidad
imitativa que soOlo puede dar la repeticion de usmmoi arrobamiento ritual [...].
Mas aun, no una mulata, varias mulatas hacen ffalta el coro sagrado de los
dioses milenarios... (1936: 225-226, énfasis mio).

Curiosamente, Ortiz apunta “falta” y “abundancia’a®n un mismo gesto: la misma “mulata
sandunguera” que expresa con arte lo que suceds ‘@dpas amalgamadas de la sociedad
cubana”, ya en 1936 necesita ser sustituida pdcane sagrado”, aun cuando se reconozca en
ella “naturalmente” el conocimiento de “las littagiyorubas”. ¢Qué falta al arte de Cosme, o
qué resta en él de inasimilable? ¢Sera que lo lcarteede Cosme expone en abundancia es la
“falta” (¢de amalgama?) en las “capas [...] de daieslad cubana”? En este sentido, sus
recitaciones ¢no pondrian en evidencia las tersidek“claroscuro del pensamiento mestizo”,
evocado por Ortiz (1936: 33) como condicion nedaspara la aprehension de la “poesia
mulata”...?

Significativamente, Ortiz se refiere a la rumbatearporanea en los mismos términos de
la “falta”: “Tenemos la rumba vista y oida, la ruanjozada; pero un dia el poeta mulato nos
dara la rumba subjetiva del rumbero, comaante jondcsalido desde el abismo de su medular
africanidad hacia afuera” (1936: 225). Nuevametdecémico (y popular) como inferior o
antecedente de un sentimiento tragico (¢un canéi® joubano?) por venir. La rumba “gozada”,
excesivafor export la rumba sobre cuya falsa expectativa, defraugatal “arte nuevo” de
Cosme, juega el titulo de la nota dehsterdam News

En efecto, la “rumbera” Cosme desafina, al privdegn su repertorio los vinculos entre
la poesia, la musica, la danza y la estructurdGainte caracteristicas de la poesia popular,
desde los titulos de los poemas que seleccieffalsa) cancién, balada, son, rumba, ronda,
elegia, cancién de cuna, danza, coloquio, liturgamparsa. Y al “cantar”’ ciertos versos o
“poner musica” a los poemas en sus interpretacj@uese en escena, grafica y musicalmente, la
“nota oscura” que, un poco a pesar de si mismaueraso®’, rechaza (como el grafismo del
cante jondo y deblueg el sonido bello, arménico de la musica clasiceidentaf’ y de la
“amalgama social” tal y como la esta sofiando emeseento la élite cubana.

9 La insistencia de Cosme, en las entrevistas queece a lo largo de su vida, en enfatizar las
dificultades de insercion de actores negros eeaitd serio de su época y su queja de que “hayspoca
historias” para ella no la inducen, sin embargdpmar una posicion abiertamente afirmativa de su
condicién racial. Cf., por ejemplQuintero (1952: 17-18 y 45). Sobre actitudes catdrges, en torno a

la condicidn racial, en el contexto neoyorquindadépoca, cf. Jiménez Roman (2010: 319-322).

%0 Al comparar los tonos del cante jondo y jedz Ellison afirma: “The nasal, harsh, anguished sone
heard on these sides are not the results of indptior ‘primitivism’; like the ‘dirty tone’ of thgazz
instrumentalist, they are the result of an esthetiich rejects the beautiful sound sought by ctagdsi
Western music” (Ellison 1995: 10) En una evaluadidtica que valoriza el tono oscuro en la recttaci

de Cosme, Margot Arce dird: “La voz aguda de Ewsdbgra [en “Bombo” de Palés] la plenitud
profunda de los tonos graves y poderosos que mequias estrofas Gltimas del poema. Pero el acierto
mayor es, a mi juicio, la version de “Falsa candénbaquiné”. Eusebia, compenetrada del espiritu de
poema y dominando [...] las dificultades del ritmaea un canto originalisimo y maravilloso, espeige
spiritual, por su acento ritual, en donde se mezclan todas @aradojas de supersticion, dolor,

10
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En ese contexto, la popularidad contemporanea ¢staga por las presentaciones de
Cosme (especie de “repopularizacion” del mategahditacion estética sobre el que se produce
la “poesia negra” moderna) se percibe también comelemento excesivo. El mismo Guillén
(que, en los inicios de las presentaciones de Comuenoce que sin ellas “el esfuerzo de
nuestro poetas populares habria encontrado esdafioperables para devolver a la masa sus
mas puras esencia$”)a comienzos de los afios cincuenta, en una ndéacere vuelve sobre lo
“afrocubano” para negar su existencia “diferencidéalo cubano esencial” (Guillén 1951),
exige que el repertorio de Cosme se “depure f.4gh suerte de oportunismo literario que nos
presenta un negro turistico, superficial, estupidatriéndose “de savia popular mas de nuestro
tiempo y nuestra lucha”.

En ambos casos, la percepcion del exceso deridarita produccion de efectos no
deseados por esa “modalidad joven”, a la que Guirasenta como “de ciclo cerrado” ya en
1937. En el primer caso en particular, en la ecfuarealizada por Ballagas, el exceso de la
practica de Cosme se derivaria de la propia imggteantivanguardista de la perspectiva del
poeta y critico que percibe la recitacion de laggia negra” como una produccion perteneciente
a un orden distinto de aquel atribuido al “gusttivado” o a la “sensibilidad artistica”, aun
cuando el mismo Ballagas critique positivamenteaélajo de Cosme:

Es un arte en el que gesto y danza son insepamdblés musica. Por esa razén
existen en Cuba recitadores de poesia negristay pos contribuyen, a veces, a
rebajarla puesto que recitan lo que le gusta a ulbligo casi siempre sin
sensibilidad artistica Excluyendo otras veces las producciones de l@ndsu
poetas del género, ofrecen imitaciones que masremutan una caricatura que
una manifestacion de verdadera poesia.

Entre los recitadores de poesia negra es justoaditasebia Cosme, artista de raza
negra, iniciadora del género y mujer de gusto galtio (1951: 78, énfasis mio).

En un esfuerzo paralelo al de Guirao, que apurtangprender el fenomeno de la “poesia
negra’ y a acelerar el fin de un ciclo, J. Marioetitaza una distincion entre lo tipico y lo

caracteristico, y defiende la necesidad de “apagta el limite el negrismo”, de ir a “la raiz

tragica”, con el proposito de corregir los desviosducidos por el uso de una perspectiva
estereotipada en torno a la produccién “negra”, dise Marinello:

Hay lo tipico, lo caracteristico y las capas draaét Lo tipico es lo inmediato, lo
superficial, pero elevado a categoria [...]. Lataeipn de lo tipico significa
siempre [...] un aislamiento del centro vitalizad@r.] lo caracteristico esta
enterrado en cada gesto vital; [...] lo tipico gss@dlico y escénico y lo
caracteristico permanente y espontaneo. // Quarkxteristico en el negro puede
darnos una nota artistica de riqueza eficaz loharwefinitivamente el libro de
Nicolas Guillén §éngoro Cosongd/ Porque Guillén y Ballagas no han descrito lo
negro, han hablado lo negro. // Se duele a vecestista de la falta de grandes
motivos [...]. Y tiene a la mano la tragedia simafio de una raza maldita [...]. Ya
ha entrado con triunfo hasta el ritmo que subeadeilz; con él y por él puede
apretar la raiz tragica (1933: 130-138).

En la linea de pensamiento apuntada por Marinelfo,interesante considerar no solo el
repertorio de Cosme sino también el tenor del natgrafico incluido en sus programas
impresos. Asi es posible ver que si, por un laaofdtografias de la recitadora reproducidas en
los programas ponen en escena tanto el caractmofesdmico (la “rumbera”) como el tragico

dinamismo e ironia que hacen el alma negra” (Progrdel recital de Cosme en el Teatro Principabde |
Comedia, La Habana, 4/12/1936 en “Eusebia Cosmer8aschomburg Center).
L de la Torrienteda. 1940: 71).
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(la actriz dramatica de la “Balada del glije”) de mepertorio, la critica, por otro lado,
paraddjicamente recae con frecuencia en el conmergae enfatiza lo tipico (la rumbera) en
detrimento de “lo caracteristico y las capas dren@sit Una de las pruebas notables de esta
lectura que expone el punto de vista de una cegleeéite es que las “argollas” utilizadas por
Cosme y el sonido metalico que producirian duramteactuacibn nunca se asocian, por
ejemplo, a los grilletes que signaron “la tragesiiatamafno de una raza maldita”. La misma
ceguera que trata de reducir (en el sentido fuentetdrico-cultural del término) la
heterogeneidad del material linglistico de la “feesegra”, lee la practica de Cosme como
simple “onomatopeya” (disefio de vestuario y acéespo “ilustracion” (disefio y montaje del
programa).

Por otro lado, esa misma critica adjudica a latpaéde Cosme una “falta”, derivada de
una lectura oblicua (y que solo podria pensargerassna como metonimica), de la dificultad /
imposibilidad técnica de transcripcion de la owadibn propia de la poesia “negra”. Asi,
paradojicamente, deja de percibir también que, deerdo con el mismo criterio, en la
recitacion, los poemas negristas se realizarianpiggsmmente que en la propia escritura. En
este sentido, es altamente significativa la cegderdernando Ortiz quien, como vimos, le
opone a esa “falta”, la “amalgama” social del nzag#i, al caracterizar la “poesia mulata” como
un “mestizaje linguistico” (1936: 30). Sintomaticame, a pesar de la amalgama de musica,
canto, mimica y danza, las presentaciones de Consraen vistas por €l como una practica que
integra lo que en la escritura, por dificultadesigas sistémicas, permanece como intraducible
o irrepresentable.

Ademads, aun cuando Ortiz reconozca en el trabafoodene el haber “sabido recoger las
bellezas de la nueva poesia y transmitirlas psiagd la multitud”, prejuzga que “su recitacién
quizé habr& de ser un dia sefialada como un prfildgiel teatro cubano integral” (Ortiz 1934:
213). De este modo, en lugar de ver la practicEame como una plasmacion mas plena del
arte negro moderno (por su realizacién positivéadzalidad “negra”, por “hablar lo negro”, y
por su ruptura de limites entre diversos codigogrtie), se la ve / escucha, en otro gesto de
sujecion o patronato, como el prélogo de un géearmnizado. Como Guirao, Ortiz parece
experimentar también la urgencia de cerrar el cid® la “poesia negra” moderna,
transformando en objeto arqueoldgico la modalidadtipa, y sustituyendo la recitacion de
Cosme por el “teatro cubano integral”.

Preservando los limites entre la “alta cultura” i@mue se inscribiria la “poesia negra”
como “modalidad joven”) y la cultura popular, loaefrélogos” contemporaneos ven las
recitaciones de Cosme no como una préactica reno&ada la que se realizaria la propuesta
vanguardista de ruptura de limites entre codiggéneros de arte, y la utopia de la ruptura de
limites entre arte y vida, sino como una practiaditional, como un indice que, a pesar de los
intentos de patronato de la élite, pone en evideekccaracter ficcional de la amalgama social
pregonada por ella.

12



Orbis Tertius 2011, XVI (17)

Homenaje a Eusebia Cosme realizado en el Auditorium del Templo del Maestro de San Juan, el 1 de mayo de 1936. En
la foto se ve a Eusebia Cosme (sentada en el centro), rodeada por los organizadores del acto: Ramén Lavandero,
Tomés Blanco, Margot Arce, Leopoldo Santiago Lavandero, Nilita Vientés Gastén, Joaquin Becerril y el maestro
Carmelo Diaz. (Puerto Rico ilustrado. San Juan, afio XXVII, n® 1366, 9 de mayo de 1936, p. 45. Cortesia de Arcadio
Diaz Quifiones).
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