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Gulumba, gulumbé
Resonancias de Africa en el Nuevo Mundo

Omar Morales Abril

Todo lo tocan a la sonada del gurumbé

o chanchamelé y otros guineos.

EUGENIOSALAZAR DE ALARCON, 1568

Con las expediciones portuguesas a las costas occidentales de Africa en la primera mitad del siglo xv y el
establecimiento de la lucrativa Casa dos escravos de Lisboa en 1486, la imagen de los “negros” en la Peninsula
Ibérica dejé de ser la de seres exdticos o monstruos miticos, para pasar a integrarse progresivamente a las



sociedades urbanas. A principios del siglo xvi su presencia era habitual en ciudades como Lisboa y Sevilla, donde las
esclavas se ocupaban en tareas domésticas y los hombres realizaban trabajos pesados como estibadores, albafiiles
o ayudantes de artesanos. Esta situacion se reprodujo en las Indias Occidentales, llevando a su apogeo la industria
esclavista, pues requirid el traslado de una gran cantidad de cautivos para trabajar en obrajes, minas y trapiches,
ante la drdastica mengua de la poblacion indigena. Solian seleccionarse africanos jovenes, fuertes y sanos, que
resistieran el viaje transatlantico en condiciones atroces y que soportaran la carga de trabajo que se les impondria.
Pero la demanda americana de esclavos no se limité al ambito rural. En una sociedad altamente jerarquizada como
la colonial, la posesidn y ostentacion de negros esclavos constituia un simbolo de estatus. Cada nucleo familiar
espanol podia llegar a tener hasta diez esclavos ricamente vestidos, con quienes convivian y compartian la vida
cotidiana. Incluso los esparioles pobres contaban con uno o dos esclavos que les procuraran comida o dinero. Asi,
alrededor del afio 1600 la poblacidon negra superaba numéricamente a la poblacion espafiola en las principales
ciudades del Nuevo Mundo. La convivencia tan estrecha entre amos y esclavos africanos propicid, por supuesto,
tensiones, abusos y maltratos, pero también simpatia, afecto y complicidad. En cualquier caso, las mezclas raciales
no se hicieron esperar. Surgieron asi mulatos, zambaigos, cambujos y toda la estela de nombres asignados a las
castas afrodescendientes, en un intento de clasificacién socio-racial. El color oscuro de la piel los agrupaba a todos
en un solo ser colectivo, de naturaleza diferente y particular. Particulares eran también sus costumbres, sus
maneras de sobrellevar el trabajo y de entretenerse.

La presencia negra en el ambito iberoamericano coincidié con la Edad de Oro de la literatura hispana, en el
que hubo un gran acercamiento de las expresiones artisticas a la cultura popular. Del mismo modo en el que los
refinados poetas y musicos cortesanos del siglo xvi adoptaron refranes, romances, temas y rimas del vulgo (de
hecho, el término “villancico” hace referencia a las canciones liricas con estribillo y coplas que cantaban los
habitantes de las villas), la poesia y musica de tradicion escrita incorporé las expresiones culturales de los africanos
y sus descendientes. Unas coplas de Rodrigo de Reinosa escritas poco antes de 1520 mencionan ya a un esclavo
mandinga jactandose “a mi saber bien bailar el guineo”, para seducir a una esclava de Guinea. Y es que lo que mas
impresionaba de los africanos eran sus cantos y bailes acompafiados de tambores. Los multiples nombres con que
se designan—cumbé, paracumbé, zumbé, zarambeque, guirigay e infinidad de variantes reunidas genéricamente
como guineos—intentan evocar en forma onomatopéyica las lenguas africanas, mas que corresponder a ritmos
especificos. Palabras como sanguangud, gurumbé y tumba parecen relacionarse indistintamente con los nombres
de los tambores, la musica de los tambores, los bailes y un sentimiento general de alegria. El hecho es que la
imagen del africano y su cultura integrada a las sociedades portuguesas e hispanas se abrié espacio en las
expresiones artisticas, donde fue adquiriendo una serie de rasgos estereotipados, como el “habla de negro” o
“guineo”, dialecto literario creado para representar a los africanos. Esta lengua no es sino un espafiol o portugués
deformados, en el que se intercalan palabras inventadas con sonoridades que evocan lenguas africanas. “Si
escribes comedias y eres poeta, sabras guineo en volviendo las rr, I, y al contrario: como Francisco, Flancisco;
primo, plimo”, satirizd con agudeza Francisco de Quevedo ante el abuso de este recurso literario. La pronunciacion
y construccién gramatical defectuosas resultaron ser un excelente elemento cémico en el teatro breve, donde se
fue construyendo una imagen estereotipada de los negros. La musica también incorpord a sus temas la figura del
africano desde la primera mitad del siglo xvi, como puede apreciarse en la ensalada La negrina de Mateo Flecha el
Viejo y en otra homaénima, atribuible a Bartolomé Carceres.

Pero el género que abordd con mayor amplitud la representacion de los negros fue el villancico religioso.
Durante el siglo xvI se generalizo, en las iglesias del dmbito hispanico, la practica de introducir cancioncitas o
“chanzonetas” en lengua romance durante el oficio de Maitines de las fiestas mas populares del calendario
liturgico. Muchas chanzonetas solian presentar la forma literaria del villancico, por lo que fue quedandoles este
nombre genérico a medida que avanzaba el siglo xvii. Anualmente, cada fiesta de cada iglesia de los dominios
espanoles y portugueses estrenaba ocho o nueve villancicosque desarrollaban el tema de la celebracién. El dltimo
siempre era jocoso, con una fuerte carga histridnica: los que se conservan suelen presentar didlogos, un eje
narrativo identificado comunmente como “introduccidn” y hasta conflictos de tipo conceptual que se resuelven



entre dos o mas personajes. Entre los personajes preferidos estan, por supuesto, los mismos negros estereotipados
presentes en los entremeses y mojigangas teatrales. Este disco busca recoger las resonancias de la cultura africana
que captaron los oidos y la sensibilidad artistica de diversos poetas y compositores de estos “villancicos de negros”
o “negrillas”, como se les llamaba, desde sus inicios hasta su exclusion del ambito eclesiastico.

Aunque existen referencias a villancicos de negro copiados para la Capilla Real en Madrid desde 1590, los
ejemplos mas tempranos de todo el ambito hispano cuya musica nos ha llegado se encuentran en el Cancionero
Musical de Gaspar Ferndndez, también llamado Cddice de Oaxaca o Cancionero Puebla-Oaxaca. Este documento
manuscrito es un hermoso y excepcional cuaderno de trabajo que relne alrededor de 300 obras polifénicas
compuestas por Gaspar Fernandez para la catedral de Puebla entre 1609 y 1616. Pocos afios después fue llevado a
la catedral de Oaxaca, donde actualmente se conserva. Hasta fechas muy recientes se atribuia un origen portugués
al compositor de este Cancionero, dado que un homdnimo suyo se desempefiaba como cantor de la catedral de
Evora a finales del siglo xvi. Pero recientes hallazgos han demostrado no sélo que el musico eborense seguia en
Portugal cuando ya estaba activo el Gaspar Fernandez del Nuevo Mundo, sino también que éste se formd desde
temprana edad en Guatemala y que muy probablemente nacié ahi. El hecho es que su Cancionero constituye uno
de los escasos testimonios del desarrollo musical y literario —tanto técnico como estético e ideoldgico— en el
Nuevo Mundo a principios del siglo xviI, y refleja la diversidad cultural novohispana. Junto con 14 obras sacras en
latin y 12 sin texto, se encuentran casi 230 chanzonetas en castellano, 12 “en portugués”, siete “en vizcaino”, cinco
“en mestizo o indio”, una que parece remedo de asturiano y nada menos que 16 “en guineo”. Entre ellas, la
chanzoneta a cinco voces Fasiquillo, mano Anton, escrita para la fiesta del Santisimo Sacramento en 1613, ilustra la
participacion devota de la cofradia de negros de la ciudad de Puebla en la procesién del Corpus Christi. El hermano
Anton le comunica a Francisquillo que Guinea ya no tizna, pues resulta que la devocion de los cofrades negros
concediod a todos la gracia divina de blanquearse a través de la pureza del Sacramento. Asi, con un breve didlogo
“en guineo”, la chanzoneta cumple la triple funcidn de destacar el valor redentor del dogma de la transustanciacion
del cuerpo de Cristo en pan, exaltar la participacién devota de un grupo social en su celebracidn vy, sutilmente,
afianzar en el imaginario la condicion de inferioridad de los africanos, al mostrarlos como portadores naturales del
“color de la impureza”, pero que por su fe pueden adquirir simbdlicamente la blancura del espafiol.

La chanzoneta Secuchamo magri Antona, que Gaspar Fernandez compusiera en 1615 para celebrar la
festividad de los Reyes en alguno de los siete conventos de monjas que entonces se habian fundado en la ciudad de
Puebla, asocia el festejo con otra devocién popular que se celebraba el domingo siguiente a la Epifania: la del Nifio
Perdido. En apariencia, esta chanzoneta tnicamente refleja de Africa el “habla de negro” y quizas el impulso ritmico
asignado a las palabras “aqui san, que no san”. Pero ademads, el sentido del breve texto basta para adjudicar a
quien lo pronuncia una de las principales caracteristicas asociadas con los esclavos recién llegados de Africa: la
ingenuidad afable. Antonio Alvarez de Toledo y Salazar, marqués de Mancera y virrey de la Nueva Espafia en la
segunda mitad del siglo xvi, opinaba que “los mulatos y negros criollos, de que hay gran copia en el reino,
concuerdan entre si con poca diferencia. Son naturalmente altivos, audaces y amigos de la novedad. Conviene
mucho tenerlos en respeto y cuidar de sus andamientos y designios, pero sin mostrar desconfianza.” En cambio,
opinaba que “los negros bozales conducidos de Guinea se reducen a una porcidn muy limitada, y aunque fuese
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crecida, nunca pusiera en cuidado, por su natural [eza] ddcil y servil.” En efecto, los afrodescendientes que ya se
habian integrado a las sociedades hispanas eran, para los ojos de los espafioles, soberbios, embusteros, gente
“belicosa, bestial y feroz”, mientras que los bozales se consideraban seres obedientes y serviciales, que asimilaban
con facilidad y devocidn la fe cristiana. En ese contexto deben entenderse las inocentes palabras “Secuchamo,
magri Antona, que si Dioso san naciro, aqui san, que no san perdido”, es decir, “Escichanos, madre Antonia, que si

Dios ha nacido, aqui esta, que no se ha perdido.”



El candor, la simpleza, la devocién y la docilidad que veian los espaioles en los esclavos africanos recién
conversos se complementaba con otras caracteristicas estereotipadas.“Los negros también se rien mucho unos con
otros, mas esta no es falsa risa, sino de corazén, porque son inocentes y riense como nifios, que de una palmadica o
de un coquito o de ponerles el dedo en la boca se rien como de un gran donaire”, escribié Francisco de Villalobos a
principios del siglo xvi. Esta representacion no es gratuita, pues coloca a los “negros” —en principio los africanos,
pero por extension también quienes heredan el color de su piel, sean bozales o criollos, esclavos o libres, mulatos
incluidos— en la misma categoria que un nifio y justifica su sometimiento y control. En los villancicos se les suele
nombrar con diminutivos y se les relaciona con el jolgorio y la propension a la parranda; sus acciones suelen ser
ingenuas o irresponsables, pero casi siempre motivo de risa. En el villancico de Navidad Antoniya, Flaciquiya,
Gacipd, Fray Felipe de la Madre de Dios nos presenta a una garbosa negra, admiracion de blancos al cantar, bailary
tocar, que llega borracha ante sus compareras Antonia, Francisca y Gaspara. Luego de discutir e insultarse con
ellas, se impone al convocar a todos los negros (ebrios también) para ir a visitar al Nifio, “bailando, cantando,
tucando a lindo compa”, aunque “mucho le duele la cabeza”. Las coplas recrean la escena completa del portal de
Belén y la visita de los Reyes, con chuscas e irreverentes intromisiones de la “bolachita” y sus compafieros.

Embriaguez aparte, la participacion de los africanos en la algarabia de los festejos colectivos era, en efecto,
motivo de contento general. Una descripcidn histdrica de mediados del siglo xvii refiere que:

Son los negros, (como los conocen y saben todas las naciones de Europa), las criaturas mas alegres que entre los racionales ha
creado Dios, y perdidas por la musica, sea de cualquier instrumento. Habia en la Puebla grande nimero de ellos, que eran el
regocijo de la ciudad en los dias de fiesta; porque como en los demas sirven como esclavos, en las fiestas descansan y se
ocupan en danzar y bailar al son de los instrumentos de cualquier género que sean; llegando a tanto, que traen por la cintura
colgadas muchas calabacitas pequefias, porque tocandole unas con otras cuando andan y moviéndolas ellos con los dedos,
como quien toca una ginebrilla, se satisfacen y alegran con aquel ruido a falta de otra musica.

La alegria y vitalidad de los bailes negros es un tépico que aparecera en los villancicos a lo largo del siglo xvi e
incluso en el siglo xvii, a pesar del nuevo rumbo estilistico que tomd la musica en los territorios hispanicos con el
cambio de dinastia de la corona espaiiola. El villancico anénimo Al ver la gente de Angola, de la catedral de México,
representa a un grupo de africanos que al percatarse del cambio del gusto musical entre los espafioles por formas
italianas, decide celebrar el nacimiento del Nifio “a la mora de Italia, de musica valia, de recitaro, alieta y minué”.
Su habilidad les permite imitar ufanos, con sus propias voces, los registros de los 6rganos modernos: “clalinas y
culnetas”, “bajona, violona y claviculona, halapa y bué”: clarines, cornetas, bajones, violones, clavecin, arpa y oboe.
Los elementos italianos formalmente presentes en este villancico —un recitado y una arieta que se intercalan entre
el estribillo y las coplas— no impide a los africanos darle su propio caracter y gusto: “gulgea una alieta que me buye
y me baira lo pe”. El estribillo “gulumba, gulumbé” y las interjecciones “la-la-13, le-le-1é€”, con el ritmo picado y los
acentos agudos caracteristicos del cumbé ibero africano los llevan a afirmar complacidos: “jQué lindo placel, que
suena a cantara

y sabe a cumbé!” Desconocemos el autor de este villancico de transicion estilistica, pero la introduccién de la
musica italianizante en la catedral de México se dio entre la segunda y la tercera década del siglo xvii, en tiempos
del magisterio de capilla de Manuel de Sumaya, quien pudo haberlo compuesto. Pero la exclamacién del recitado
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“iOh, quién tuviera aqui pala almonia un dlgano de Aguirre o Chavarrial” podria hacer referencia a los organeros
Fray Domingo de Aguirre y Fray José de Echevarria, activos en Espafia en ese mismo periodo, incluso asociados en

la construccién de un mismo instrumento para la catedral de Plasencia.

Volviendo a los bailes de negros, su popularidad entre los musicos de inicios del siglo xvil queda patente
en los Cumbés para guitarra que compusiera Santiago de Murcia alrededor de 1720 y que nos han llegado a través
de dos fuentes manuscritas en América: las Cifras selectas de guitarra en Chile (1722) y el llamado Cédice Saldivar 4



en México (circa 1730). Estos bailes y cantos, orgullo de los negros y regocijo de todos, constituyen el obsequio por
excelencia en el tema recurrente de la visita al Nifio Jesus en el portal. Lo vimos ya en Antoniya, Flaciquiya, Gacipd.
De la misma época es el villancico puesto en musica por Luis Vicente Gargallo para la catedral de Huesca en 1661
Hagdmole plaza, en el que los africanos anuncian “traémole a lo Chiquitu una danza de neglitu.” Llevan ademas
una serie de golosinas, para que “con eso, y el gugugl y el guaguagua y el gliegliegi(ié, festejamole a Su Melcé como
a uno Nifo Sesu.” Medio siglo mas tarde, Gabriel Garcia de Mendoza (floruit 1691-1738) sigue reuniendo a los
morenos para visitar el portal de Belén. Cada uno describe los obsequios que lleva al Nifio, a Maria y a José, para
regocijo de los demas, que rien y bailan. La candida declaracion de los regalos asocia su finalidad con los atributos
de los miembros de la Sagrada Familia y, de paso, retrata una serie de elementos tradicionales del mundo
hispanoamericano. Al Nifio llevan golosinas como arrope de calabaza, rosca de Reyes y chocolate de Oaxaca,
juguetes como un caballito de cafia y un trompo, atuendos como un capote y sombrero, una cota, rodela y espada
militares. A la Virgen corresponden los regalos asociados con la costura: una rueca y un huso para hilar, una saya,
una toca y una frazada para labrar, “pulque mujeles tomen ejemplo.” Pero entre los regalos hay dos que, si bien
son pertenencias tan tipicamente hispanas como las demas en aquella época, resultan mucho mas llamativas: “Pala
que puela rescatal al neglo, llevo de este afio turo mi jolnal.” Y otro: “Pulque de ella se silva, le llevo tura mi
pelsona, ni meno ni ma.”Es decir, uno de los morenos es un mulato libre dispuesto a entregar susalario de un afio
completo para “rescatar al negro”; otro es un esclavo que se ofrece a si mismo como obsequio. Y es que no sélo los
negros criollos, sino todas las castas descendientes de africanos compartieron con sus antepasados el estigma de la
esclavitud, determinado Unicamente por el color de la piel. Sor Juana Inés de la Cruz escribié una ensaladilla para
concluir los maitines de San Pedro Nolasco, fundador de la orden de mercedarios, que se celebraron en el
Convento de La Merced de México en 1677. En ella redne de forma jocosa a un africano, un estudiante con infulas
de bachiller, un barbaro tosco e ignorante y un indigena. A cada uno corresponde un villancico, precedido por una
introduccidon que los va presentando: “A los plausibles festejos que a su fundador Nolasco la Redentora Familia
publica en justos aplausos, un negro que entré en la iglesia, de su grandeza admirado, por regocijar la fiesta cantd
al son de un calabazo”. No conocemos la musica con que se canté esta ensaladilla (salvo que los versos del negro se
acompafiaban con un baile llamado puerto rico), pero las palabras del estribillo nos dan una clara idea de su
enérgico ritmo: “Tumba tumbalalala, tumba tumbalelele”. El personaje negro reflexiona sobre los frailes
mercedarios: “La otra noche, con mi conga, turo sin durmi pensaba que no quiele gente plieta, como ella so gente
branca. Sola saca la panole, pues, Dioso, imila la trampa, que aunque neglo, gente somo, aunque nos dici cabaya!”
Luego se arrepiente del reproche, reconoce que sus pensamientos son un engafio del demonio y pide perddn a San
Pedro Nolasco, ya “que aunque padezca la cuepo, en ese libla las alma.” Los padecimientos del cuerpo, es decir, las
cargas que impone la esclavitud, se expresan como una necesidad casi natural para que el negro redima su alma.

Ese remedo del texto biblico Nigra sum sed formosaque Sor Juana y autores de muchos otros villancicos
transforman en “aunque neglo, gente somo” puede aparecer, en pocas ocasiones, sin el matiz negativo. Pue
tambén somo gente lo negla, del compositor oaxaquefio Tomas Salgado (1698-1751), nos muestra a un negro que
convoca a formar capilla para cantar una dulce cancion al Nifio que llora. Luego de ensefiarla a los cantores y
obtener su aprobacidn, invita: “Pue somo tan diestla, cantemo ya uniro, gualdando las pausas en el villancico.” A lo
cual responden: “Y a compas, iqué veloces, ala!, tura seguimo: una, dosa, cuatlo, cinco, con la nueva canciona,
jolal, cayala el Nifo”, repitiendo el estribillo del arrullo africano,“zalamba, zalamb3, zalamb3, zalamba.”

Estos didlogos tan dados a la escenificacidn probablemente se acompafiaron con gestos al momento de su
interpretacién. De hecho, existen evidencias de la representacion teatral del ultimo villancico del oficio de Maitines
de Navidad durante los siglos xvii y xviil, incluso con vestuario y disfraces. Estos villancicos desarrollan un
argumento y cada personaje estd asignado a una voz cantante especifica, cuya participacién se supedita a las
intervenciones del personaje o a la representacién de pasajes donde se relne y expresa un grupo. La musica
refuerza el caracter y gestualidad de los didlogos; las melodias suelen ser simples, de facil entonacion e incluso
repetitivas, de modo que sdélo complementen la representacién dramatica. El villancico a ocho voces en dos coros
Tum tutd burutum, del fraile mercedario Felipe de la Madre de Dios, constituye un interesante ejemplo de



villancico teatral de negros. Luego de formarse y trabajar en Sevilla, Fray Felipe se refugié en su natal Lisboa desde
1650 hasta el fin de la Guerra de Restauracién, donde compuso muchos tonos y villancicos como maestro de la Real
Cadmara del rey Affonso vi de Portugal. Es probable que Tum tutu burutum corresponda a ese periodo, pues esta
escrito en una mezcla de portugués y castellano. Inicia con un extenso pregdn anunciado por tambores africanos,
donde se convoca a todos los negros, armados o no, para formar una compaiiia militar de prietos. Se promete vino
a los esforzados que se enlisten. Conforme se van reuniendo empiezan a holgarse y a beber. Ya juntos todos,
toman las armas y alardean de su braveza. Pero llega uno que anuncia, celebrando, el fin de la guerra. La razén de
semejante prodigio: el nacimiento del Salvador. Los soldados negros se organizan para ir a buscar al Nifio y cuando
lo encuentran, celebran el hallazgo repitiendo la expresion “aqui sa”, que recuerda los breves estribillos de las
canciones de trabajo que los esclavos cantaban para coordinar sus movimientos en las tareas de carga y descarga.
La celebracion desemboca en un baile colectivo, donde cantan “y quebra ese pé, que Minina que nace chama
Manué”.

Los popularizantes villancicos generaron controversia desde su temprana incorporacion en la liturgia
catdlica, por considerarse que generaban risa y ruido en lugar de convidar a devocién. Pero no sélo resistieron las
criticas a lo largo del siglo xviI, sino que adquirieron un gran desarrollo gracias a su poder de convocatoria popular.
Sin embargo, la introduccion del estilo italiano —tradicionalmente asociado con la dpera y las “indecencias” de los
corrales de comedias— en la musica eclesiastica espafiola avivo la discusidn y el descontento de los sectores mas
conservadores de la iglesia en las primeras décadas del siglo xvii. “El que oye en el érgano el mismo menuet que
oyd en el sarao, ¢qué ha de hacer, sino acordarse de la dama con quien danzd la noche antecedente?”, denunciaba
el monje benedictino Jeronimo Feijoo. Sus principales quejas recaian en la intencién interpretativa de los cantores:
“inflexiones lascivas”, “caidas desmayadas de un punto a otro”. Las criticas y prohibiciones fueron desgastando el
cultivo del villancico religioso hasta llevarlo a su paulatina desaparicion en la segunda mitad del siglo xviil, si bien
pervivido durante muchas décadas mas en algunos sitios, como las ciudades de Santiago de Cuba y la Nueva
Guatemala de la Asuncién. Uno de los mds tardios ejemplos de villancico de negros en la catedral de México fue
compuesto por Mateo Tollis de la Roca, maestro de capilla desde 1769 hasta su muerte, en1781. Como tienen los
morenos retrata una vez mas a los africanos asociandose para regocijar al Nifio Jesus en el portal. ¢De qué modo?
“A lo Chiquito gracioso cantamo y bailamo alegle, tocando lo salambeque, galallalda y palaleta, que no lo sabe lo
branco, aunque son muy buena pieza.”

A casi dos siglos de la aparicion de la figura del “negro” en los villancicos religiosos, la representacion de
los bozales permanece intacta: su “lengua” se sigue construyendo —deformando, mejor dicho— con los mismos
recursos literarios del siglo xvi, su devocién continda manifestandose por medio dela ingenuidad infantil, vuelven a
reunirse una y otra vez para cantar, percutir, bailar y reir con desenfado ante el menor pretexto. Aunque se
reconocen esclavos porque su piel es negra, saben que su alma es pura y blanca gracias a la fe. Esta imagen de los
negros desde la vision del espafiol permanecio inalterable en los villancicos desde principios del siglo xvil hasta
finales del xviil e incluso el xix. Las creencias y la tradicidén enraizadas en el imaginario hispano construyeron una
visidn subjetiva de la cultura africana que, en este caso, se transformd en un estereotipo inamovible, a pesar de las
cambiantes circunstancias histéricas y sociales.

Estos villancicos nos muestran, pues, a los africanos y sus descendientes desde la vision artistica de poetas
y musicos al servicio del grupo social dominante. Pero aun con el sesgo hegemdnico, no sélo introducen una
dimensidon mas humana de los esclavos con el propésito de edificar al publico, sino que, ademas, reflejan la riqueza
cultural de la poblacidon negra en Hispanoamérica: sus ritmos, sus destrezas, sus maneras de festejar, la alegria
extrovertida como manifestacion de su energia vital. No nos transmiten la voz y el sonido de los negros, pero si sus
resonancias. La situacion de marginalidad limitd la propia expresion literaria de los africanos y sus descendientes,
pero entre los escasos testimonios escritos que por fortuna se conservan, los versos que un negro libre de
principios del siglo xvill anotd en una hoja suelta son muy elocuentes:






De cuantos insultos,

cuantas bufonadas,

cuantas indecencias

de la raza blanca

ha sufrido el negro

sus torpes palabras.

De un modo inocente

al negro insultaban:

“Que mueran —decian—

esas negras almas”,

cuando su negrura

ni tizna ni mancha.

[.]

Soy un negrito,

Guinea es mi patria,
soy negro en el cuerpo
y negro en el alma,

y también es negra
toda mi prosapia.

Mi gloria es ser negro
y hago de ello gala.
Todo el que no es negro
me irrita y me enfada,
porque mi negrura

ni tizna ni mancha.

[.]



