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ABSTRACT: Oral improvisation in Latin
America encapsulates an array of traditions
which coexist on the continent. Although these
traditions developed in very specific contexts,
they all share a parallel origin, product of the
cultural and social syncretism that defined
the colonial era. Similarly, they also share a
narrative in which women have been invisible
until the 20" century. By acknowledging this
invisibility, this work aims to articulate how
some of the most influential improvisers on the
continent reflect on their traditions. To do this,
we used the qualitative method and collected
fifteen in-depth interviews with women
improvisers from Mexico, Chile and Cuba. We
have analyzed how they perceive the state of
oral improvisation in their traditions, as well as
the current and future challenges they face. To
do so, we have analyzed and triangulated the
information. Despite the diversity of realities
in each tradition, the interviewees are open
to experimentation, as long as some of the
foundational characteristics are maintained,
including the community nature of oral
improvisation.
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ResumENn: La improvisacién oral en América
Latina encapsula una variedad de tradiciones
que coexisten en el continente. Si bien estas
tradiciones parten de contextos muy especificos,
todas comparten un origen similar, producto del
sincretismo cultural y social que defini6 la época
colonial. De igual forma, también comparten
una narrativa en la que las mujeres han sido
invisibles hasta bien entrado el siglo XX.
Teniendo en cuenta esa invisibilidad, este trabajo
tiene como objetivo articular las reflexiones de
algunas de las mas influyentes improvisadoras
del continente sobre sus tradiciones. Para ello,
hemos usado el método cualitativo y hemos
recogido quince entrevistas en profundidad
a improvisadoras de M¢éxico, Chile y Cuba.
Hemos analizado como perciben el estado de
la improvisacién oral en sus tradiciones, asi
como los retos actuales y futuros a los que se
enfrentan. Tras la categorizacion y triangulacion
de la informacion concluimos que, a pesar de las
conservadoras realidades en cada tradicion, las
entrevistadas estan abiertas a la experimentacion
siempre y cuando se mantengan algunas de
las caracteristicas fundacionales, asi como la
naturaleza comunitaria de la improvisacion oral.
PALABRAS-CLAVE:  Improvisadoras, América
Latina, género, oralidad, tradicion.
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1. INTRODUCCION

Las tradiciones orales, durante siglos, han contribuido a articular el pensamiento y
la cosmovision de la mayoria de comunidades y civilizaciones (Lopez, 2014). El arte de
la improvisacion es la combinacion del acervo popular, la sabiduria y la experiencia de las
sociedades transmitida oralmente a través de generaciones (Castillo y Santisteban, 2019:
215). En América Latina, las tradiciones orales han servido ademas para recoger la historia
de las comunidades que han sido condenadas al ostracismo y al silencio (Ledn-Portilla,
1984). El periodo colonial impuso el poder de la palabra escrita frente a la oral (Ledn-Portilla,
1984), lo que contribuyo a que estas tradiciones pervivieran en entornos rurales y fueran
posteriormente catalogadas como cultura popular, es decir, como elementos pertenecientes a
diversas comunidades, pero sin ningtn valor estético o de estudio. Sin embargo, es innegable
la relacion que existe entre la palabra escrita y la hablada (Leyva, 2016: 75). A partir del
siglo XIX, los folcloristas y expertos han ido recopilando estas tradiciones y teorizando
acerca de ellas. La improvisacion oral, sin embargo, se ha considerado “la Cenicienta de
la literatura oral” (Trapero, 2008: 6), una cultura subalterna o “ndufraga” (Diaz-Pimienta,
2014: 241), pues no ha recibido suficiente atencion desde la academia y desde la propia
sociedad. Con todo, en las ultimas décadas, el trabajo de expertos en el area ha contribuido
a sefialar como estd cambiando el panorama de la improvisacion oral, y ademas invitan a
reflexionar acerca del futuro de esta disciplina (Lopez, 2014).

La improvisacion oral es una tradicion compleja y multifacética que puede ser
estudiada desde diversas perspectivas; mientras que Salvi (2011: 194) sugiere un enfoque
interdisciplinar, Diaz-Pimienta aboga por un analisis desde una perspectiva filologica'.
Teniendo en cuenta que la improvisacion oral es un fendmeno mundial, sus intérpretes
reciben diversos nombres en el mundo iberoamericano: repentistas, trovadores, payadores,
decimistas... (Zizi, 2013: 163). La improvisacion es una forma de poesia oral donde la
produccion, la transmision y la recepcion de la informacion se da en poco tiempo (Salvi,
2011). Es un arte dialogico, en el que la poeta o improvisadora se comunica con el publico y
viceversa. La intérprete espera emocionar al publico, pero estos ultimos también quieren ser
conmovidos por la actuacion (Diaz-Pimienta, 2016). La escena publica de la improvisacion
oral ha sido hegemonicamente masculina (Lasarte et al., 2020), a pesar de que siempre han
existido mujeres en estas disciplinas. En las ultimas décadas, estas mujeres han trascendido
su posicion subalterna en la que eran constituidas como sujetos pasivos sobre las que
otros debian de articular su propia existencia y pensamiento (Spivak, 1993: 74-75). Asi,
han pasado de vivir sin identidad a conseguir agencia, en tanto en cuanto han recuperado
su voz y la posibilidad de renegociar su identidad incorporarse como agentes de cambio
(Kabeer, 1999: 438). Esto nos lleva a nuestras protagonistas, quienes, ademas de observar
la transformacion de sus tradiciones, también estan siendo quienes realizan estos cambios.

Por lo tanto, este articulo explora como quince improvisadoras de México, Chile
y Cuba reflexionan acerca de sus respectivas tradiciones orales. Analizamos cémo
entienden el origen y desarrollo de estas tradiciones, al igual que la evolucion de estas en
los ultimos siglos en sus contextos especificos. Recogemos sus reflexiones con respecto a
los cambios y retos a los que se enfrentan y esperan.

! Diaz-Pimienta (2014: 152) postula como tnica fuente fiable para hacer un analisis complementario
de los poemas orales improvisados las siguientes categorias: a) Analisis texto-filologico (estudio 1éxico-
semantico y literario); b) Analisis versofemoldgico (estudio dialdgico y poético-versal); ¢) Analisis
paralingiiistico (estudio kinésino, cromético y proxémico); d) Analisis musicologico o musico-versoldgico
(estudio de estructuras musico-interpretativas y sus incidencias sobre el acto creativo-generativo).
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2. LA DECIMA IMPROVISADA EN AMERICA LATINA

La improvisacion oral es un arte comun a la humanidad, teniendo en cuenta su
presencia en muchas comunidades. Los trabajos fundacionales de Lord y Parry en el estudio
de la poesia oral homérica y antigua caracterizan esta tradicion como unica, monolitica y
universal (Lord, 1960: 129). Trabajos posteriores han contribuido a revitalizar y redefinir
la disciplina de la oralidad al reconfigurar algunas de las visiones mas ortodoxas de Lord y
Parry (Amodio, 2020: 4), lo que ha servido para describir y caracterizar la heterogeneidad
de la tradicion oral. La improvisacion oral, ademas, ha dado pie a que, en las tltimas
décadas, hayan tenido lugar diversos eventos que han servido para medir la fuerza de la
improvisacion oral alrededor del mundo. Estos encuentros académicos y performativos
han gestado un conjunto de estudios esenciales para comprender el panorama actual de la
oralidad, y para tejer relaciones y redes transatlanticas que contribuyen al desarrollo y a
la transformacion de la oralidad en América Latina.

América Latina ha sido tradicionalmente asociada con la oralidad, si bien es
cierto que solamente determinadas tradiciones han recibido atencion por su papel en la
creacion de las identidades nacionales. Forman parte de este relativo olvido selectivo
las tradiciones examinadas en este trabajo, en el que la décima es el elemento comun.
Las entrevistadas pertenecen a tradiciones enraizadas en sus comunidades y, a pesar
de que el acompafiamiento musical difiere, todas recurren a la décima para expresarse
artisticamente, ya que la décima es el verso mas comun encontrado en los cancioneros
de América Latina (Olea, 2011). En el mundo hispanico, la férmula mas comun es el
verso octosilabico con su métrica regional: «En Galicia se usa la cuarteta y se llama
regueifa; en Murcia y la Alpujarra, la quintilla y se llama trovo; en Baleares, la octavilla
se llama glosat; en Canarias, la décima se llama punto cubano y, en el Pais Vasco, una
multitud muy variada de combinaciones estroficas y se llama bertsolarismoy» (Trapero,
2002: 21). En la tradicion latinoamericana coexisten los versos recitados y escritos y la
décima improvisada. El origen de la décima se remonta a la décima espinela, una estrofa
que se popularizé en la literatura barroca del siglo XVII (Garcia de Ledn, 2016; Lopez,
2014; Lopez Lemus, 1999). En la Peninsula Ibérica, la décima espinela se consideraba
alta cultura, y solamente los poetas mas dotados podian usarla. En América Latina, al
contrario, la décima se convirtié en un producto de la esfera popular, ya que sirvié como
un instrumento performativo que expresaba las caracteristicas especificas y el humor de
cada region (Garcia de Ledn, 2016: 215). Poco después de la llegada de esta tradicion a
América, la décima sufrio una transformacion al contactar con la cultura local y con las
tradiciones traidas con la trata de esclavos transatlantica:

la conformacion historica de ‘lo tradicional’ en la historia de ‘lo popular’, tan particular
en América, es algo que se relaciona muy claramente con el mestizaje, el sincretismo
religioso, la mezcla cultural, la ruptura de los canones y todos los procesos de fusion
dinamica que aqui resultan a menudo imprevisibles. (Garcia de Leon, 2016: 72)

Siglos después, la décima ha mantenido su estructura, que consiste en ocho silabas
con una rima de abba-accddc. A pesar de sus peculiaridades, las diferentes tradiciones
comparten ciertas caracteristicas en la interpretacion. Por ejemplo, las pausas prosddicas
son comunes cada dos versos para respirar, establecer el tono y el estilo y terminar las
frases (Diaz-Pimienta, 2016). Tanto en el son, como en la paya y en el repentismo, la
décima se acompafia de musica, bien sea con un instrumento de cuerda o un conjunto
musical (Palafox, 2013).
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El entorno natural de la décima son los encuentros comunitarios en areas rurales,
pero las ciudades también se han convertido en espacios en los que actuar. El evento
habitualmente establece el tono para las décimas que se van a crear; los eventos varian
de actuaciones individuales (especialmente en Cuba y México) a controversias donde dos
poetas presentan visiones opuestas del mismo tema (Zizi, 2013: 170). Las controversias
son tipicas en la improvisacion oral de Cuba, algo que de forma similar se realiza en Chile
y se denomina personificaciones. En estas controversias, ademas de juzgar la calidad de los
versos, tanto el publico como el jurado deciden si tienen que introducir un pie forzado. En
esta modalidad, el poeta tiene que crear su décima usando un verso octosilabico impuesto
que se puede colocar al comienzo o final de la estrofa. Cada situacion condiciona en el
tipo de pie forzado que se utiliza: pueden ser referencias poéticas, citas de grandes poetas
o0 situaciones y motivos cotidianos.

La variedad de temas que usan los poetas también depende del tono del evento.
Mientras que en los encuentros comunitarios el tema suele ser libre, en las competiciones los
jueces o el publico decidiran el tema a tratar. En cualquier caso, lo tradicional ha sido cantar
sobre su realidad en entornos rurales, pero también se ha improvisado sobre temas universales
como el amor, la amistad, la muerte o el mar (Diaz-Pimienta, 2014). En Chile, a mediados
del siglo XX, en el primer congreso de poetas y cantores populares que se realizo, se constatd
la funcién politico-social de la paya que se mantiene vigente hasta el dia de hoy (Primer
Congreso Nacional, 1954; Rivera, 1980), algo que también se vislumbra en el panorama actual
del repentismo y de la décima mexicana, al tratar temas controversiales como la politica, el
feminismo o los derechos civiles; es decir, la palabra declamada en estas artes tiene un uso
social. Del mismo modo, el humor ha sido una estrategia que se ha negado a las mujeres en
el espacio publico, en tanto en cuanto el humor ha sido usado como una herramienta para
ridiculizar y, por lo tanto, establecer unas jerarquias sociales (Labaka, 2021).

En la actualidad, en algunos de estos lugares la presencia de improvisadoras en
la escena publica esta revolucionando el mundo de la improvisacion oral, desafiando con
sus décimas las normas de sus respectivas tradiciones. Para comprender como se percibe
la evolucion y cambio en estas tradiciones, resulta necesario conocer los contextos
particulares de México, Chile y Cuba.

2.1. El son en México

Figueroa (2007), Palafox (2013) y Sanchez (2005) coinciden al definir el son como
un género lirico, musical y coreografico interpretado por la comunidad mestiza de la costa
suroeste de México. Para esta investigacion nos centraremos exclusivamente en las regiones
socioculturales y geograficas del Sotavento y la Huasteca veracruzana, ya que comparten
ciertas caracteristicas (Mendoza, 1984; Reuter, 1984). El son jarocho es una tradicion
lirica-musical cantada y bailada en el Sotavento?®, cuyo espacio natural es el fandango de la
comunidad. Se acompaiiade lajarana, el requinto, el arpay la tarima (Figueroa, 2007; Palafox,
2013). El son huasteco se canta y baila en la Huasteca® en los huapangos comunitarios. Se
toca con la guitarra quinta o huapanguera, con la jarana huasteca y el violin (Palafox, 2013;
Sanchez, 2002). En estas dos tradiciones, es comun ver que se utilizan muchas estrofas; son
tipicas las cuartetas, quintillas y sextetas octosilabicas, ademas de la décima.

2Region mexicana que comprende desde el Puerto de Veracruz hasta el limite de Tabasco y ocupa
también algunas areas de Oaxaca (Figueroa, 2007; Sanchez, 2005).

3 Esta region ocupa las areas de Veracruz, Tamaulipas, San Luis Potosi ¢ Hidalgo, y algunos territorios
de Puebla y Querétaro (Sanchez, 2002).
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Los sones jarocho y huasteco fueron considerados tradiciones rurales hasta el
siglo XX, cuando el gobierno mexicano decididé promover la cultura nacional y hacer
uso de ciertas tradiciones en eventos politicos y culturales, como es el caso del uso de la
figura del jarocho como representante de la identidad nacional (Cardona, 2011: 132). Esto
contribuyd a que esta tradicion se convirtiera en un entretenimiento folclorico y masivo
dirigido al turismo (Meléndez de la Cruz, 2002). De hecho, se blanqueo el estereotipo del
jarocho, dejando “de ser esos mestizos afroindios de las cronicas de viajes del siglo xix
para transformarse, hacia los afios treinta y cuarenta del siglo xx, en mestizos blancos,
elegantes, que pierden su connotacion desarrapada para teatralizarse estéticamente
en peliculas y ballets folcloricos” (Cardona y Rinaudo, 2017: 24-25). Ademas de este
desdibujamiento de la tradicion, muchos musicos migraron de Veracruz a la Ciudad de
Meéxico para hacer carrera musical (Figueroa, 2007). Sin embargo, los soneros rurales
en Veracruz seguian manteniendo la tradicion con la diseminacion de sus canciones
tradicionales.

Larevitalizacion y el retorno a los origenes del son jarocho vino con el Movimiento
Jaranero en las Gltimas décadas del siglo XX, donde los viejos y jovenes soneros no solo
se unieron para preservar su tradicion ancestral, sino también para proteger la comunidad
creada a través del fandango y seguir creando nuevos sones y espacios acordes con su
realidad social (Gottfried, 2005: 40). Tal y como lo definen Flores Martinez y Figueroa
Saavedra (2018: 3), el son es un paisaje sonoro de su region, un «saber ancestral, anclado
en el territorio». Este esfuerzo colectivo se refleja en la vitalidad del son jarocho actual:
la transmision esta asegurada con talleres para adolescentes y nifios o con la creacion
de metodologias ludicas como Jugando con la rima, cuyo objetivo es que los talleristas
aprendan a versificar a través «de juegos planeados con un lineamiento pedagogico y
carente de toda calificacion o critica para que los participantes interioricen las formas
estructurales de una manera gozosa y que, ya sin esa primera dificultad, encuentren y
desarrollen su propio discurso» (Palafox, 2015: 19). Son multiples las celebraciones
en esta region que celebran esta tradicion y aquellas que declaman la décima, como el
Festival del Huapango Arribeno y de la Cultura de la Sierra Gorda (Rodriguez Hernéndez,
2018). Actualmente, las mujeres forman parte de los conjuntos tradicionales: ademas de
continuar bailando, también son musicas y cantan, como se ve en el grupo Cafia Dulce
Cafia Brava. En esta declamacion de sones, asistimos a la aparicion de cada vez mas
mujeres improvisadoras o decimistas, como se autodenominan: entre ellas, las que la
hacen en el momento (al vuelo), y también las que improvisan en su rodilla poco antes de
salir al escenario (rodilleras).

En la actualidad, las mujeres recitan sus décimas en los talleres, eventos y
fandangos. Las alianzas entre mujeres estan generando cambios en el son, como por
ejemplo el concienciar acerca de los derechos de las mujeres, «estrofas capaces de
despertar la necesidad y la capacidad de disefiar una vida sin violencia, con equidad de
género e igualdad entre mujeres y hombresy» (Palafox, 2013: 153). En esta linea, los temas
tradicionales convergen con los nuevos en estos encuentros; condenan la violencia contra
las mujeres y contra la infancia (Godinez Rivas, 2019: 58-60), y declaman sobre aquello
que tradicionalmente se les ha vetado, como el sexo y el placer, el derecho al aborto, la
denuncia de la corrupcion o la defensa de la eco politica, entre otros (Meléndez Fuentes,
2021). Por lo tanto, estas artistas abogan por preservar la tradicion, a la par que sus letras
demandan cambios sociales y una mayor presencia publica en los fandangos (Godinez
Rivas, 2019).
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2.2. La paya chilena

El canto alo poeta es el concepto que cultores e investigadores utilizan para referirse
a la poesia popular tradicional en Chile y el término abarca distintas modalidades: el canto
a lo humano, el canto a lo divino o la paya (Mercado Muiioz, 2014). En lo referente al
canto a lo humano, los “versos” escritos/ transcritos y/o aprendidos de memoria, también
se consideran parte de la poesia popular chilena. El canto a lo divino se conoce mas por
los cantos religiosos y el canto humano por temas educacionales o politicos que tienden a
manifestarse en forma de controversias poéticas (Mufioz, 1947).

El canto no solo tiene una tematica divina, también se canta a lo humano. Los poetas
populares cantan en décimas las historias, los acontecimientos, los amores, las alegrias y
las tristezas. En el canto a lo humano, ademas, se realizan las payas, donde los cantores
improvisan compitiendo en sabiduria, rapidez e ingenio (Mercado Muiioz, 2014: 13)

Roman (2011) distingue con claridad quién es el que interpreta versos, quién los
hace y quién es capaz de improvisar décimas en un contrapunto. Habla respectivamente
de cantor, poeta y payador. Asi el cantor canta los versos, sin necesariamente componer
los versos, sino que se los aprende y los canta no mas.

El payador, en cambio, es capaz de improvisar los versos propios del contrapunto,
esto es, la décima. Hay una gradacion entre el que no interpreta, sino que solo compone
versos y el que no los compone para ser interpretados mas adelante, sino que los crea en el
momento mismo de la interpretacion. De alguna manera, el payador funde interpretacion
y composicion en el momento en que participa en un contrapunto. (p. 94).

En este sentido, el payador tiene que ser poeta y agregar a eso cualidades de intérprete.
Sobresale asi la vocacion social de la figura del payador como caracteristica reconocida por
sus propios pares. Ademas de esta funcion social y de la propia conciencia diferenciada con
respecto a los cantores a lo poeta, los y las payadoras inician una reflexion sistematica sobre la
necesidad de considerar la paya como una expresion diferenciada del canto a lo poeta (Aravena,
2018). La paya adquiere, endemas, en las ultimas décadas caracteristicas performativas y
mediaticas que han originado nuevas dialécticas y formas de relacion con el publico.

Gracias a la versatilidad de la paya en su interior han aparecido numerosas formas de
payar, condicionadas principalmente por el contacto con el publico, algo, desde luego,
impensado en las demas manifestaciones del canto a lo poeta. Entre las vigentes hoy se
encuentran el canto a dos razones, el canto con pie forzado, el contrapunto en cuartetas
o personificacion, la paya por preguntas y respuestas referidas a un tema de interés del
publico (banquillo), y el contrapunto en décimas (Aravena, 2018: 22),

La paya suma una tradicion de 400 afios y sus origenes se remontan a la época
colonial, aunque algunos académicos consideran este fenomeno anterior (Olea, 2011).
Se conoce en el Cono Sur (Chile, Argentina, Uruguay, sur de Brasil y Paraguay). Desde
2016 la paya chilena es reconocida como patrimonio cultural del Mercosur?, junto a la

“E 118 de junio de 2015 el arte de la payada fue declarado Patrimonio Cultural del Mercosur durante la
38" Reunion de ministros de Cultura del bloque, que se celebro en la ciudad de Brasilia. La candidatura fue
promovida por Argentina y Uruguay. En julio de 2016 la Comisioén de Patrimonio Cultural del Mercosur,
reunida en la ciudad de Colonia del Sacramento, Uruguay, decidio incluir en la declaratoria a la paya
chilena, junto con la payada de Argentina y Uruguay.
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payada de Argentina y de Uruguay. La historiadora Marianne Rippes destaca dos hitos
en la construccion de la conciencia e identidad colectiva de las y los payadores en Chile:
el Primer Congreso de Poetas y Cantores Populares de Chile (1954) y la fundacion de
Agenpoch® en 1992 (Aravena, 2018). No debemos olvidarnos, empero, de como la
dictadura militar chilena empobrecio y tergiverso lo que se entendia por la paya, fruto de
su diseminacion en la television. Este fendmeno, como hemos explicado anteriormente,
no es exclusivo a Chile, sino que se ha dado también en México y Cuba.

La paya se acompafia del guitarron chileno de veinticinco cuerdas (Pérez de Arce,
2007), «se canta acompanado de la guitarra, existiendo alrededor de cuarenta afinaciones
campesinas, distintas a la occidentaly» (Mercado Mufioz, 2014: 14). Durante muchas
generaciones, han sido algunas familias las encargadas de transmitir esta tradicion (Astorga,
2000). En la actualidad, ademas de la citada mediatizacion, no solo se transmite de forma
intrafamiliar, sino que también sucede mediante mentoras, algo que ocurre especialmente
entre las mujeres. Contreras afirma (2018: 8-12) que ser payadora esta relacionado con la
idea del descubrimiento; no es algo que se instruya formalmente, sino mas bien se trata de
una aventura personal; de jugar con las palabras e interactuar con el publico. De cualquier
forma, también se hacen talleres para instruir en este arte y existen espacios, encuentros
y eventos en los que la paya es protagonista. El hecho de que el canto a lo humano
haya sido terreno exclusivo de los hombres presenta el espacio publico de la paya como
hegemonicamente masculino. Sabemos que el espacio es una marca de género (Del Valle,
1991), de tal forma que todas las actividades culturales, deportivas y politicas necesitadas
del espacio publico repercuten exponencialmente en la construccion identitaria de género
de los y las que participan en dichas actividades (Gonzalez-Abrisketa, 2013).

En cuanto a los origenes de la paya desde una perspectiva de género, Baeza (2014)
asevera que la leyenda no deja lugar para la presencia de las payadoras. La invisibilidad
de estas mujeres en la tradicion es una dificultad anadida para aquellas que quieren
participar; asi, tienen que crear estrategias constantemente, tanto fuera como dentro del
escenario, para definirse (Baeza, 2014: 4). Sin duda, su entrada en la arena publica de la
improvisacion oral es transgresora:

Para las mujeres hay otra transgresion ademas del clamor de su clase. Transgredir
las prohibiciones de género, encontrarse en la tradicion como mujeres y luchar para el
enriquecimiento de esa tradicion, inventando poemas que hablen de que somos mujeres
nuevas, para que la tradicion se haga mas grande y generosa, para que pueda haber una
identidad femenina nueva, ya que la antigua nos deja relegadas al silencio (Baeza, 2014: 8).

Estas mujeres han estado escuchando a los hombres durante generaciones, y han
estado creando y aprendiendo en una soledad silenciosa. Es decir, se les da la oportunidad
de ser objetos pasivos en el aprendizaje de la tradicion; su participacion activa y publica,
empero, es limitada (Baeza, 2016: 6).

Poco a poco, esta realidad ha ido cambiando junto con la profunda transformacion
politica y social que esta sufriendo Chile. Se les empieza a visibilizar, si bien la gran
pionera de esto fue Cecilia Astorga en los afnos 80: la joven Emma Madariaga con 15 afos
es nombrada en 2017 junto a su padre y abuelo como Tesoro humano vivo; empiezan a
estar presentes en la transmision de esta tradicion, no solo como payadoras sino también
como formadoras en talleres como Escritura en Décima, impartido por Barbara Calderon;

3 Asociacion Gremial Nacional de Trabajadores de la Poesia Popular, Poetas y Payadores de Chile.
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el nimero de payadoras aumenta timidamente, transformando una esfera tradicionalmente
masculina con su innovador estilo, controversias y temas. Pero, sobre todo, la salida al espacio
publico supone revertir el paradigma, incidir en el discurso, ejemplo de ello, las décimas de
Antonieta Contreras acerca de su identidad sexual no heteronormativa (Contreras, 2018) o
las décimas feministas de La Chinganera en la television nacional chilena en 2021.

2.3. Repentismo en Cuba

El repentismo es un fendmeno cultural y creativo de Cuba, en el que a los artistas
se les denomina repentistas o poetas. En 2012 la UNESCO lo declar6 Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad, y se le considera un simbolo de la identidad cubana (Zizi,
2013). Se define como el arte de improvisar en versos y décimas, y normalmente se canta
y se acompaia con el laud, el tres y la guitarra, siendo més protagonista el laud, ya que
sirve de guia en el acompafiamiento marcando las entradas y los cierres de los interludios
musicales. La décima cubana se caracteriza por el uso de figuras retéricas. Localizamos
sus origenes en areas rurales y guateques o encuentros familiares y comunitarios. Esta
tradicion, pese a comenzar como un mero entretenimiento, se ha mantenido en la historia
y cultura cubanas hasta nuestros dias (Lopez, 2014). La tradicion afirma que el repentismo
era un don que Unicamente podia transmitirse entre generaciones familiares. Sin embargo,
la investigacion, y sobre todo la metodologia propuesta por Alexis Diaz-Pimienta (2014),
ha demostrado que esta vision no se ajusta a la realidad, ya que cada vez mas personas sin
familiares implicados en la tradicion han aprendido a improvisar oralmente.

En este aprendizaje, la décima espinela es la que mds protagonismo adquiere, pues
es la que mas se recita. Igualmente, también se destaca el valor performativo de la voz, el
cuerpo, la musica, la mirada y el movimiento del repentista (Diaz-Pimienta, 2014). Por
lo tanto, nos encontramos ante un espectaculo en el que no solo cuenta la capacidad para
improvisar, sino también las habilidades escénicas y musicales del intérprete. Teniendo esto
en cuenta, la décima se suele recitar con acompanamiento musical, conocido como el punto
cubano o guajiro. Dentro de este, ademds existen variantes como el punto libre y el punto
fijo, que varian dependiendo de la localizacion geografica y del objetivo de la décima.

Enlasprimeras décadas del siglo veinte cambio latradicion enlaisla. Paulatinamente
pasé de ser un arte relacionado con el entorno rural y los guajiros a estar mas presente en
la radio y en los espacios urbanos. Este género se popularizo con las controversias que se
interpretaban en las fiestas y en los teatros y con la participacion en programas de television
(Lopez, 2014). «Palmas y cafias» fue el primer programa enfocado exclusivamente a la
musica tradicional y rural de Cuba. Este programa contribuy6 en la diseminacion de la
tradicion, pero también influy6 en la homogeneizacion y empobrecimiento del repentismo,
tal y como pas6 en México y Chile. A pesar de todo, la tradicion siguié adelante y, con
el triunfo de la Revolucion cubana de 1959 se puso en marcha la profesionalizacion
de los repentistas, una iniciativa que a dia de hoy contintia. En lineas similares, con el
tiempo se han creado centros para la preservacion del repentismo en los que se asegura su
supervivencia. Todos estos hechos han supuesto los cimientos para preservar la tradicion,
pero el ano 2000 marca un cambio que supuso el florecimiento del repentismo en Cuba.
Ademas de diversos sucesos en la realidad politica, la Catedra Experimental de Poesia
Improvisada se fundo en la Facultad de Musica del Instituto Superior de Arte y trajo
consigo la creacion de los Talleres Especializados de Repentismo Infantil en todas las
provincias del pais (Lopez, 2014). En estos talleres se emplea el Método Pimienta, una
herramienta pedagdgica para la ensenanza de la oralidad, la improvisacion y la poesia
(Diaz-Pimienta, 2016: 17).

ISSN: 2173-0695 DOI: 11.17561/blo.v13.7523
~ 225~



A. P. FERNANDEZ DE GAMBOA, «LLA IMPROVISACION...»  BOLETIN DE LITERATURA ORAL, 13 (2023), pp. 218-244

La creacion de estos talleres ha incentivado la presencia de mas mujeres repentistas
en la arena publica. Anteriormente, no se documenta mucha presencia femenina. La
genealogia del repentismo establece dos hombres como sus representantes principales:
Juan Cristobal Napoles Fajardo “el Cucalambé” en el siglo XIX y Jesus Orta Ruiz “el
Indio Nabori” en el siglo XX. El ultimo revolucion6 el mundo de la décima improvisada
y se suelen establecer las generaciones de repentistas antes y después de su aparicion
(Diaz-Pimienta, 2014). El Indio Nabori incluyo6 la voz literaria en el repentismo al emplear
figuras retdricas, y sus versos son admirados tanto por el publico en general como por
los intelectuales (Lopez, 2014: 56). Las generaciones que le siguen incluyen mayormente
voces masculinas entre las que destacan el referente Alexis Diaz-Pimienta, pero también
una de las pocas figuras femeninas que ha sido laureada: Tomasita Quiala. Las generaciones
mas jovenes, sin embargo, si incluyen mayor presencia femenina, como por ejemplo Yunet
Lopez, Lianet Ulloa o Liliana Rodriguez (Diaz-Pimienta, 2014: 215-216).

La falta de presencia femenina en la historiografia del repentismo esta relacionada
con el entendimiento de este arte como algo masculino. Es mas, Hernandez asevera que
muchos hombres prohibian improvisar a las mujeres de sus casas por no ser algo apropiado
para el rol femenino (en Della Valle, 2004: 137), algo que se ha seguido perpetuando hasta
hace pocas décadas, como afirman los poetas y formadores Ernesto Ramirez y Emelio
Alfonso (Della Valle, 2004: 139). Con todo, y tal y como se afirma en el trabajo de Della
Valle (2004) al completar la lista ofrecida por Diaz-Pimienta (2014), han existido mujeres
repentistas desde hace tiempo. En la actualidad, las nuevas generaciones de repentistas
optan por emplear un lenguaje florido, cargado de figuras retoricas en vez de centrarse
en el mensaje. Igualmente, y junto con sus companeros de generacion, apuestan por la
recuperacion de versos como la seguidilla, por actuar en entornos urbanos y por el uso de
las redes sociales como forma de mantener y actualizar este arte.

Estas tradiciones parten del sincretismo cultural y social que se dio en la época
colonial; la décima traida de la Peninsula se transformo al convivir con las tradiciones
indigenas locales y las culturas llegadas con la trata de esclavos, especialmente en el caso
de México y Cuba. Asi, su caracter popular le permitié sobrevivir en entornos rurales.
Salvando los tecnicismos que le otorgan una singularidad inherente a cada tradicion,
podemos decir que la improvisacion oral en Chile, Cuba y México ha servido para expresar
el sentir de las comunidades campesinas. Por ello, este articulo tiene como objetivo
principal comprender como las improvisadoras definen y contextualizan sus respectivos
artes. De forma secundaria también se quiere vislumbrar, a través de las experiencias
narradas por las entrevistadas, como perciben la evolucion de la improvisacion oral con
respecto a sus aspectos formales y a la dicotomia de poesia oral o escrita. Finalmente, se
discuten cuéles son los mayores cambios e innovaciones que ha tenido la improvisacion
oral en su evolucidn, especialmente desde la puesta en escena femenina, asi como los
retos a futuro que estas improvisadoras prevén.

3. MEtopo
3.1. Diserno

Lainformacionrecogidaen estainvestigacion es de caracter cualitativo. El propdsito
de este tipo de investigacion radica en conseguir una vision total e integradora de un arte,
en concreto de la improvisacion oral latinoamericana contemporanea, de conocer como
conceptualizar este arte con las mujeres que lo practican. Con las entrevistas realizadas,
se busca que las personas puedan expresarse libremente y desde su experiencia (Flick
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2014). Esta investigacion se propone conocer como entienden, sienten y experimentan
algunas improvisadoras sus respectivas tradiciones desde dentro.

3.2. Procedimiento de recogida de informacion

Las participantes han sido seleccionadas por su trayectoria y relevancia nacional e
internacional en este arte; igualmente, por como pudieran aportar informacion de interés
sobre el entendimiento de sus respectivas tradiciones, asi como una mirada poliédrica
sobre el pasado, presente y futuro de la improvisacion oral en Chile, México y Cuba. El
nimero de testimonios ofrece un fiel reflejo de la realidad; en ese sentido Flick (2015)
recomienda que el nimero de entrevistas se limite a 15 o 20, ya que a partir de esta
cantidad se corre el riesgo de que se repita la informacion.

La recogida de informacion se ha hecho teniendo en cuenta el procedimiento de
investigacion que propone Flick (2015): Primeramente, las autoras contactaron con cada
una de las improvisadoras y se fijaron citas para la realizacion de las entrevistas. En el
caso de las entrevistas de Chile y Cuba, estas tuvieron lugar durante sendas estancias
de investigacion de las autoras en 2016 y 2017. En el caso de México, las entrevistas se
realizaron de forma virtual a través de una plataforma de reuniones durante la primera
mitad de 2019. Una vez concertadas estas citas, se hicieron grabaciones en audio y video en
algunos casos de las entrevistas en profundidad, y se tomaron notas de campo de todas ellas.

3.3. Participantes

Se han realizado 15 entrevistas en profundidad a improvisadoras orales de alto
nivel de América Latina. Se ha determinado mantener el anonimato de las entrevistadas
por preservar su intimidad y para que sus declaraciones no puedan perjudicarlas, y se ha
optado clasificarlas de acuerdo con la fecha de la entrevista, su nacionalidad y la fecha de
nacimiento, como se especificara posteriormente. 5 de ellas son mexicanas, 5 chilenas y
5 cubanas. Respecto a la seleccion de las entrevistadas, se considerd importante reflejar
la diversidad generacional y geografica que existe en estas tradiciones. Algunas de ellas
son conocidas internacionalmente y combinan sus labores de improvisadoras con la
formacion de jovenes; otras, en cambio, son jovenes promesas en sus comunidades y estan
recibiendo atencion mediatica. Se escogen Cuba, México y Chile por diversas razones:
la primera de ellas es que cada pais geograficamente se ubica en un espacio diferente del
continente (Norte América, América Central y América del Sur), lo que permite tener una
mirada general de la improvisacion oral en Latinoamérica; por lo que respecta a Cuba, el
repentismo es referente para toda la improvisacion oral en América Latina y el mundo.
En el caso de México, su diversidad cultural y su larga tradicion oral también lo hacen un
espacio interesante para el analisis, ademas de la investigacion académica de una de las
autoras con el corrido. Por tltimo, se escoge Chile por su larga tradicion payera, asi como
por los importantes referentes femeninos que esta tradicion tiene. Asi, se ha tratado de
dibujar una panoramica heterogénea de la realidad de cada tradicion.

3.4. Instrumento de analisis

En cuanto al instrumento de andlisis hemos hecho uso de guiones de entrevistas,
de grabaciones en audio y video y sus respectivas transcripciones. Tras transcribir la
informacion recogida en las entrevistas, procedimos al andlisis. Para ello, categorizamos
los textos originales (Flick, 2004), haciendo uso del programa NVIVO 12. El analisis
de la informacion se ha realizado a través de la creacion de un sistema categorial de
cardcter inductivo-deductivo, apoyado en teorias previas y en la informacion surgida de
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los testimonios (Flick, 2015). Las categorias que emergen de los textos analizados fueron
agrupadas en tres dimensiones, pero para los propdsitos de este articulo nos hemos centrado
exclusivamente en la primera dimension, es decir en su experiencia y sentir desde su identidad
como improvisadoras orales (ver tabla 1). Los testimonios recogidos se han codificado para
la 1dentificacion de las voces; para ello nos hemos basado en la fecha de realizacion de la
entrevista (usando el formato aa/mm/dd, siguiendo el estandar internacional definido por la
norma ISO 8601), el pais de origen (siendo Ch para Chile, Cu para Cuba y Mx para México)
y un numero del 1 al 5 en el que el 1 es la persona de mayor edad y 5 la mas joven. Al final
del articulo se recoge una tabla en la que se especifica como se ha creado cada codigo.

TaABLA 1: SISTEMA CATEGORIAL

DIMENSION CATEGORIA SUBCATEGORIA
Descripcion y caracteristicas | Entendimiento de su tradicion
del arte Aspectos formales de la

improvisacion y uso del lenguaje

Poesia oral y escrita

Improvisacion oral Contextualizacion Entornos rurales y urbanos

(Arte, cultura, tradicion) Contextos y relaciones en el Arte y
Sistema cultural

Cambios y retos futuros Mantener la tradicion o abrirse a la
experimentacion

Futuro

4. RESULTADOS
4.1. Arte, cultura y tradicion
4.1.1. Entendimiento de su tradicion

Para entender la percepcidn que tienen acerca de sus tradiciones las improvisadoras
entrevistadas, resulta necesario comentar como perciben el proceso de creacion y declama
de las décimas. Entienden el proceso creativo de la décima como pequefias ceremonias,
«Yo estaba hablando de esos pequefios rituales se llama canto a lo divino» (161120Ch2),
y como estas son reflejo de las cosmovisiones comunitarias y dan voz a pueblos que
histéricamente han sido condenados al silencio:

Entonces el Canto a lo Poeta es este set como de estructuras métricas, pero que ademas
cargan como con toda la tradicion...un universo estético, simbolico y una historia también.
Esta basada en buena parte, por ejemplo, como bien el canto a lo divino en la sagrada
escritura, el antiguo nuevo testamento, pero es un relato mitico en el fondo. Del pueblo de
Chile, del pueblo oprimido, es como la historia de un pueblo (161114Ch4).

En Meéxico, igualmente, también se le otorga esa dimension ceremonial a la
improvisacion, por el uso responsable de la palabra y por el impacto social que esta puede
llegar a tener:

Si, tomar la posicion de un sacerdocio, para ser un elemento que ayude a la comunidad
a organizarse, para el ritual...usar con responsabilidad el poder de la palabra...Claro, la
palabra es magica, es invocatoria, y tanto desde el lado ritual magico, pero también desde
el lado politico social (190519Mx1).
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Para una de las improvisadoras cubanas, empero, la décima y el repentismo los une con
la familia, con la tinica forma posible de expresar sus sentimientos. A la pregunta de qué es para
ella el repentismo, responde «Todo, la tinica forma que tengo para expresar mis sentimientos, a
veces soy muy cerrada, no suelo decirle a mi familia te quiero» (170330Cu2). De igual modo,
otra responda que la décima es «la vida de los poetas» (170330Cu4), por lo que podriamos
decir que desde Cuba se entiende esta tradicion desde el &mbito individual y familiar.

Existe una confluencia entre las mexicanas y chilenas respecto a lo colectivo y ritual
de la décima, algo que conecta con los origenes de estas tradiciones y su caracter comunal.
Se reconoce el origen ibérico de la décima, de como es un producto de la invasion colonial:

Y eso es verdad, el castellano es un idioma maravilloso y hemos recibido cosas terribles
de la invasion espafiola, pero recibimos cosas maravillosas como la décima. Yo creo que
€so no tiene precio, la décima llegd acé a raiz de la invasion. No sé, una puede ser capaz
de reconocer todas las cosas malas que significo eso de la invasion, pero también hubo
cosas buenas y yo digo que es la llegada de la décima (161114Chl).

Desde México, se incide, ademads, en la influencia de la poesia prehispanica;
de hecho, una entrevistada menciona cémo incorpora el floricanto en su estudio de la
tradicion y en su trabajo como tallerista:

He estado trabajando la décima en comparacién un poco con la poesia de antes de
la conquista: el floricanto...Y ahora estoy retomando leer todo con la gente que va al
taller, nos estamos poniendo a debatir estos temas. ;Qué pasaba antes de que llegaran los
espaiioles y nos trajeran estas estructuras? ;De qué forma se escribia? Era una forma muy
genuina de escribir (190626Mx4).

Para las repentistas cubanas, resulta imperativo hacer hincapié en el origen rural
de sus tradiciones, de como en muchos casos sus familias son transmisoras de ese arte:

Y casi siempre esto es un arte de la gente de campo. Lo defendemos los que vivimos en
el campo, los que nacimos y nos criamos en el campo. Y alguien que tengas en la familia
que te lo inculque (170330Cu2).

El origen rural de estas tradiciones es innegable, por lo que resulta obvio que,
al definirse, estas mujeres incidan en su conexidn con la tierra y su comunidad y su
responsabilidad para con ella:

No sé si es asi en todos lados. Pero en América Latina o al menos en el Cono Sur
en Sudamérica si uno escucha la obra completa, por ejemplo, de Mercedes Sosa, de
Atahualpa Yupanqui, de Victor Jara, de Violeta Parra, ahi hay todo un relato histérico
de un pueblo, y también hay una ética del cantor popular o de la cantora popular, en el
sentido de que no es solo un musico, sino que es una persona que canta a su tierra, que
hereda un conocimiento, un saber y que tiene la responsabilidad...estd como destinada
la persona y esta incluso como condenada.... Era una mitad condena y mitad bendicion.
Entonces, es una responsabilidad grande, yo creo que ahi se mezclan también algunos
temas indigenas, chamanicos...no sé (161114Ch4).

Desde Chile también se subraya ese origen rural, a la par que hablan de sus
mentores. Son transmisores de la tradicion, una parte mas de la fiesta comunitaria:
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Yo cuando canto, cuando actlio, nunca dejo de pensar en la gente de la que yo aprendi
que son personas sencillas, que trabajan en la tierra, que muchos de los cantores que
mas me han marcado en la vida, de las personas mas bonitas que he conocido en este
arte del canto jamds han estado en un escenario que es super cotidiano, que no se dan ni

siquiera cuenta de que son artistas. Eso es lo bonito, lo que me gusta del canto campesino
(161109Chl).

Son muchos los maestros hombres que destacan las entrevistadas. Entre ellos,
destacan a los mexicanos, que «me han cobijado y siempre me han respetado mucho»
(190626Mx4).

Estas afirmaciones muestran que existe un consenso generalizado al entender que
la improvisacion en América Latina parte de un tiempo y espacio de hibridacion cultural
como fue la época colonial. Del mismo modo, resaltan el caracter comunal y rural de sus
tradiciones, y entiende que la improvisadora tiene una mision social y simbolica dentro de
la escena cultural. Sin embargo, y mientras que desde México y Chile se habla del ritual
de la improvisacion y la responsabilidad social de la palabra, desde Cuba se contempla
a la décima desde una esfera mas intima para conectar con uno mismo o con la familia.

4.1.2. Aspectos formales de la improvisacion y uso del lenguaje: versificacion, temas y humor
Nuestras poetas consideran que tienen que ser capaces de enfrentarse a cualquier
reto, bien sea por la tematica, por el estilo o por el ptblico que tienen delante:

El poeta debe saber hacer todo tipo de décimas. Segin el momento si hay un momento
que tienes que hacer una décima humoristica debes saber hacerlo, si tienes que hacer una
décima politica debes hacer una décima politica. Si tienes que hacer una que tenga mas
contenido, mas poesia...la que mas me gusta a mi. Pero bueno, tienes que estar preparado
para cualquier momento y para hacer cualquier tipo de décima (170328Cu?).

Esta versatilidad también incluye la renovacioén de temas a tratar, y mencionan
lo transformador que es para ellas poder versar sobre diversos temas, algo en lo que
coinciden desde Chile y Cuba:

Pueden ser como tu quieras, hay décimas jocosas, hay décimas que se basan en un
tema. Cuando t01 vas a cantar, no es el caso de hoy, pero ti vas a cantar en una competencia
y te ponen un tema. Te dicen “canta el tema de la muerte” y ta tienes que hacer la décima a
ese tema. Puedes hacer décimas amorosas, ... décimas jocosas para complacer al publico,
para hacer que la gente se ria. Hay diferentes estilos (170330Cu4).

En el canto a lo humano tienes los versos por acontecimientos, los versos por travesura
en el que te cuentan historias. También puedes hablar del amor, de la justicia social. En la
improvisacion igual uno juega mucho con la contingencia nacional. Entonces todos mis
ideales del mundo, de como deberia ser el mundo, de cdmo deberia ser la politica, de cdémo
deberia ser la igualdad de género, en el fondo se me ordend en la décima. Para mi como
sistematizar un poco mi cabeza en el fondo, bueno yo soy super artista de chica (161125Ch5).

Tradicionalmente, las tematicas empleadas en la improvisacion oral han tendido a estar
relacionadas con la vida rural, el momento presente y con temas universales como el amor, la
amistad o la muerte. Improvisadoras mexicanas y cubanas comentan como experimentan al
proponer tematicas que se escapan de esa vision tradicional, como la politica o la espiritualidad:
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A mi la poesia politica me encanta. He tenido todo tipo de participacion en la batalla
de ideas en Cuba. Empezamos con el rescate de Elian Gonzalez®, después con la vuelta de
los cinco a Cuba. A mi me gusta mucho hacer eso. Ademads, es mi manera de servir a la
patria. Yo soy revolucionaria, comunista. El verso es mi arma de combate. (170328Cul).

Si, a mi me gusta improvisar de temas mas profundos. Para mi, es importante hablar
de lo que estoy sintiendo, de cosas mas etéreas. Como hablar del arraigo a la tierra, del
bosque, de lo que estoy sintiendo, de mi manera de ver el mundo como mas etéreo, no tan
aterrizado (190626Mx4).

Desde México se sefiala también el esoterismo, pero sobre todo la posibilidad de
versar sobre temas con mayor Optica feminista:

Pues empecé a improvisar en el disco que grabamos acerca de la magia, porque una
amiga me regal6 un libro acerca de lo que puedes hacer con tu mente y de los principios
que puedes seguir. Y entonces empecé a improvisar acerca de ello. También otro tema
sobre la violencia hacia las mujeres, porque desde que empecé a tomar talleres con Ana
Zarina, he aprendido a luchar por los derechos que ta tienes o te mereces (190630MxS5).

Dentro de este enfoque feminista, también la sensualidad y sexualidad femeninas
tienen su espacio, y desde México reclaman, ademas, como se les esta criticando por esta
renovacion tematica:

Y, por otro lado, a mi me gusta la décima de picardias, de juego de palabras también. Y,
a veces también eso es un poco sefialado también. A las mujeres nos estan criticando por
versar, nuestra propia voz, tendriamos que ser politicamente correctas, tendriamos que ser
demasiado intelectuales. Si, hago décimas «Mujeres tienen derechos a expresar sus opiniones
y erdticas sensaciones... (chalala)», he hecho una sobre el aborto, esta que decia esto de:
«una mujer puede dar vida desde adolescente / y es asunto inteligente la facultad cuidar,/ no
me refiero a esperar a un principe azul de cuento,/ me refiero a que el momento de ser madre
es eleccion,/ placer sin imposicion,/ disfrute en todo momento/ ;Sera el derecho a la vida
del feto un stiper derecho? ...» Tengo de ese tipo de décimas, pero también otras que dicen
«Tengo dos fresas maduras para ahogar tus tentaciones, / el dulzor de dos melones/ y de pera
la cintura. / Tengo la cascara lisa y dura como la manzana, / me han tachado de tirana por
negar una mordida, / pero esto es mucha comida para tan poquita banana» (190504Mx2).

Para las entrevistadas mexicanas, uno de los mayores desencuentros en las
controversias suele ocurrir cuando, con la excusa del humor, sus compafieros realizan
juegos de palabras que tienen connotacién romantica o sexual:

No me gusta, no me gustan, ni siquiera me salen, no puedo con esas cosas, con el
cortejo de entrada, no me siento comoda, no me gustan esas cosas. Porque me parecen
temas muy bruscos, muy vagos, no, no me gustan. (190626Mx4)

Elian Gonzalez es un joven ingeniero cubano que protagonizoé un incidente de gran relevancia mediatica.
Su madre trat6 de llevar a su hijo a los Estados Unidos en un viaje en lancha mecanica en el que ella murid
en el afio 2000. A pesar de que podia tratarse de un caso de secuestro, la politica de Pies secos, pies mojados
otorgaba a los familiares de Elian la posibilidad de solicitar asilo politico en Estados Unidos. Tras las
negociaciones entre los dos gobiernos, Elidn fue finalmente devuelto a Cuba donde contintia residiendo.
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Otra voz considera que este uso de los juegos de palabras para el cortejo esta
relacionado con que el escenario y el discurso publico contintian siendo patriarcales. De
hecho, sienten que el humor es una estrategia cominmente usada por los hombres en los
espacios publicos para insinuarse con los dobles sentidos:

Si, en un principio nunca ha habido temas que digamos, no es atacar o no, pero si que
es cierto que hay algunos testimonios de mujeres que ellas cuentan como se propone el
tema, lo que es el que estd proponiendo temas hace algunos que quiza tenga indole mas
sexual, etc. Entonces si que es cierto que culturalmente las mujeres como que ese tema
les pueda dar, no mas rechazo, pero si mas reparo, para hablar en un escenario publico y
entonces claro, ahi se pierden puntos porque el hombre tiene como mucha mas facilidad,
tiene espacio, tiene potestad para hacer eso y entonces las mujeres pues si que es eso, se
sienten atacadas y el tipo de bromas y humor que meten por dentro... (190519Mx1).

Desde Cuba entienden también las dificultades que entrafia usar el humor en estos
contextos. Una de las entrevistadas no se siente comoda, ya que no se siente graciosa,
pero, asi y todo, admira a los poetas que usan el humor:

Admiro muchisimo a los poetas que pueden hacer humor. Son muy pocos. Yo no me
considero graciosa. Yo esa parte de mi abuelo a veces en la casa en alguna controversia si
con la familia. Pero es ya cuando tengo mucha confianza. Porque yo por ser tan respetuosa
me cuesta hacer humor. Porque temo tanto de lastimar a esa otra persona...(170404Cu3).

Otra repentista, sin embargo, no lo considera algo que pueda lastimar: «El humor
no es insultar, es buscar las caracteristicas mas desarrolladas y hacerte una caricatura
mental con ellas» (170328Cul). Y siguiendo esta linea de pensamiento, desde México se
habla de usar el humor como arma para revertir algunos de los entramados del patriarcado
tan presente en estas escenas publicas:

jClaro! Tengo otra que se llama ‘Tu ineptitud me provoca sequedad vaginal” ... Entonces
claro, unos se rien, otros se ofenden, otros no entienden por qué estoy diciendo eso. Entonces
lo primero que dicen es “jAh! Es que eres frigida” Y dije no, no soy frigida, la culpa es del
otro, yo no he sido nunca frigida. El problema es la ineptitud no la frigidez. Entonces, son
temas que justo dicen que no deberias de andar hablando de esas cosas...(190504Mx2).

El discurso publico y, dentro de este, el humor, han sido herramientas
tradicionalmente usadas por los hombres desde una posicion de poder. Poco a poco,
algunas de las improvisadoras mexicanas y cubanas estan conquistando estos espacios e
incluyendo sus normas del juego: se estdn renovando los temas a tratar y, poco a poco, el
humor se estd usando como estrategia para subvertir esos discursos publicos. Atun y todo,
todavia existen ciertas resistencias a este uso.

4.1.3. Poesia oral y escrita
La décima escrita ha tenido cabida dentro del arte de la improvisacion oral. En
Cuba incide en la relacion entre la escritura y la improvisacion oral.

Aqui nos relacionamos incluso la mayoria de los poetas escriben, porque uno empieza
a improvisar la décima, pero con el tiempo va aprendiendo cdmo hacer otro tipo de
estrofa...Una vez que improvisas la décima es facil sentarse y escribir un poema, escribir
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un soneto escribir un romance es mas facil que incluso yo diria que es mas facil que hasta
para un escritor porque como ya improvisas. A la hora de escribirla seria perfeccionar los
detalles, pero aqui si aqui estamos bastante relacionados (170328Cu5).

Sin embargo, desde México se apuesta por el aprendizaje de la improvisacion sin
hacer uso de la escritura. Ese es el caso, por ejemplo, de los métodos ludicos Jugando con la
rima de Ana Zarina Palafox y del método Pimienta, de Alexis Diaz-Pimienta. Algunas de las
entrevistadas mexicanas concuerdan con esta idea de la improvisacion oral como un juego:

Entonces aprendi esa parte muy importante, a jugar con la palabra. Y me decia es que
tienes que amar las palabras, es que es como divertido, y si te equivocaste, ;Qué? No pasa
nada (190626Mx4).

Otra de las versadoras mexicanas menciona explicitamente la metodologia
disefiada por Palafox, por su caracter ludico que facilita el aprendizaje de la improvisacion
de forma organica:

Jugando con la rima se llama, que es el inico método que aqui tenemos en México. No
sé si haya en otros paises donde la ensefianza es sin papel y sin pluma. Esto es, jugar con
la palabra e ir juntando silabas y cuando acaba el taller, que yo tomé un taller de dos dias
intensivo, acabas improvisando cuartetas, sextetas, quintillas, décimas, y entendiendo
como puedes usar las distintas formas estroficas. Es un método muy muy ludico, muy
bonito (190504Mx2).

Cada tradicion registra una serie de usos de la palabra escrita en el arte de la
improvisacion. De hecho, en el caso del repentismo cubano, se considera impuro
aquel repentismo que requiere previamente de la escritura. En las ultimas décadas (y
por influencia de esas redes internacionales) se estd abogando por un aprendizaje de la
improvisacion que deja de lado la escritura previa y defendiendo la improvisacion oral,
algo bien recibido por las entrevistadas.

4.2. Contextualizacion
4.2.1. Entornos rurales y urbanos

Estas tradiciones, al haber pertenecido en alglin momento a la cultura de masas,
forman parte del entramado cultural urbano. Desde Chile se senalan las diferencias
técnicas que caracterizan a las improvisadoras en cada espacio:

Uno canta una décima y cada uno canta aca con la melodia...con la entonacion que ¢l
elige. Ahora, ;como uno lo elige? Mira eso es bien diverso. Por ejemplo, hay gente que
aprendid en una zona y esta zona tiene ciertas entonaciones, entonces utilizan entonaciones
de esa zona. Generalmente la gente que aprende aqui en la zona de Pirque, que esta hacia
la cordillera digamos, cantan las entonaciones de esa zona, que son varias. Y ellos van
eligiendo, porque es como una forma de identificacion también. Yo diria que eso en la
ciudad con la paya de hoy dia se estd como cambiando un poco. Nosotros que somos mas de
ciudad nosotros no aprendimos por ejemplo de un abuelo o del bisabuelo...(161115Ch3).

En la misma linea, las improvisadoras mexicanas y chilenas concuerdan en como
su experiencia varia en un entorno urbano o rural, y reflexionan sobre el cambio que esto
supone:

ISSN: 2173-0695 DOI: 11.17561/blo.v13.7523
~233 ~



A. P. FERNANDEZ DE GAMBOA, «LLA IMPROVISACION...»  BOLETIN DE LITERATURA ORAL, 13 (2023), pp. 218-244

Pero fijate que esto si que me ha tocado un poco de trabajo, pues yo estaba en la ciu-
dad, y se generan ciertas dinamicas de fandango y terminas amaneciéndotelas a las 9 de la
mafana y hay de todo y ves de todo y es un contexto totalmente urbano, y no pasa nada,
jasi se vive y asi es! Pero cuando ya me vengo aqui a vivir, te das cuenta que es otro modo
de convivencia. Yo trataba asi normal, natural, y de por si hasta las 9 de la mafnana y como
sea, pero si, después te vas dando cuenta que todas las acciones van repercutiendo en el
contexto donde te encuentras (190520Mx3).

Entonces yo me siento mucho mas identificada...me siento mas como una payadora
campesina que una payadora urbana pese a que soy de la ciudad. Porque esa es la forma
en la que yo aprendi a cultivarla. Los juegos poéticos y todo eso son formas con las que yo
aprendi muy antiguas, que en la ciudad igual se han ido perdiendo un poco (161125Ch5).

Desde México, ademads, subrayan como en algunos casos los entornos rurales no
resultan seguros para las mujeres, bien sea porque supone trasnochar o por las diversas
violencias que acontecen:

A ver, si en una cantina, en una taberna alla, aca es donde se ejercita el verso, o como
el huapango en la region huasteca, o el son jarocho en el fandango, si implica que el
musico se tiene que quedar fuera de su casa toda la noche, y ademas beber, y ademas tener
relaciones sentimentales con otras personas que no son su esposa legitima, las familias no
quieren que una hija de ellas, esposa, madre o lo que sea, se exponga a eso (190519Mx1).

A pesar de la diversidad de experiencias y caracteristicas entre las improvisadoras
rurales y urbanas, una de las improvisadoras aboga por el colectivo de poetas, pues tienen
una mision comun: «Pero eso en realidad no debe dividir a los poetas, en realidad todos
somos poetas y luchamos por una misma cosa que es la décimay (170328Cu5).

Desde las tres tradiciones se defiende que la improvisacion rural difiere de la urbana
en tanto en cuanto las experiencias vividas en cada lugar. Hay que matizar también que
esta no es una experiencia universal, ya que algunas de ellas, pese a su origen urbano, han
bebido mas de la vertiente rural de la tradicion, lo que manifiesta la fuerza de lo rural en
este entorno. Del mismo modo, algunas entrevistadas comentan, la realidad sociocultural
del area también ha influido en la presencia femenina en la improvisacion, puesto que
algunos entornos rurales resultan peligrosos y las costumbres son bien diferentes.

4.2.2. Contextos y relaciones en el Arte y en el Sistema cultural

Para una versadora mexicana mas experimentada, los encuentros internacionales
de las Ultimas décadas han impactado en el desarrollo del mundo de la improvisacion en
general, y en ellas en particular.

Alexis y Guillermo Veldzquez, nuestro poeta de cara a la internacionalidad, también
recibieron ese rayo de luz alld. Ellos fueron en 1996 al primer encuentro de verso
improvisado en el mundo, y llegaron cambiados. Como yo llegué, llegas transformado...
Alexis va en el 98 al Pais Vasco, y en el 2000 empieza la Catedra experimental de
repentismo en Cuba. No antes. Guillermo Velazquez va en el 98 al Pais Vasco y en el
2000 esta dando talleres de formacion de decimistas en la Sierra Gorda (190519Mx1).

Desde México ya comentan el impacto de los encuentros para el repentismo
cubano, pero otra de nuestras entrevistadas habla del disfrute de estos encuentros: «Muy
bien me encantan los cruces, cuando vamos a los festivales y nos cruzan» (170328Cul).
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Asimismo, una payadora chilena comenta sobre las redes sociales, y como estas
han influido en la creacion de redes de colaboracion:

Bueno, y después empecé a contactar con decimeras de otras partes del mundo,
particularmente con los cubanos, que un dia uno de ellos que para mi es mi referente, hizo
un comentario en el blog y nos pidié permiso para publicar algunas de nuestras décimas
en el blog de ¢€l, que es Pedro, un cubano....Y todo esto a raiz de esta pagina maravillosa
que nos permitié conocer a la gente que escribe décimas de otros paises y que al final de
cuentas es la misma décima, porque somos todos como decia Simén Bolivar la patria
grande digamos ;no? (161120Ch2).

Igualmente, existen relaciones transgeneracionales entre improvisadoras,
relaciones que contribuyen a la transformacion de las tradiciones locales. Las relaciones
entre los miembros de la comunidad son basicas para generar sinergias. Por otro lado, se
comenta como los movimientos de revitalizacion han contribuido a construir redes de
trabajo y colaboracion. En México se habla de talleres, y también de campamentos.

O sea, ellos empiezan de alguna manera a darle importancia a ser musicos tradicionales
y eso lleva unos afos. Después, pasados esos afios, empiezan a ver que ya no hay otras
generaciones que se interesen. Entonces son otros anos de tratar de involucrar a otras
generaciones haciendo campamentos de verano, que este afio es el decimoquinto afio que
hacemos campamentos de verano, “Musica para huachitos.” Entonces empiezan a integrar a
las nuevas generaciones y yo entro como en el quinto campamento me parece (190530Mx3).

Por otro lado, mencionan obstaculos que las han perjudicado a nivel personal y
colectivo. En el caso de Cuba, se habla de la falta de financiacion publica:

Como siempre han apoyado a otros talleres que no somos nosotros, a pesar del trabajo
que hemos tenido. Ahora, hace algunas semanas hemos recibido un poquito de apoyo
lo cual agradecemos, muy tarde, pero al fin llegd un poquito de ese aire... Yo desde mi
posicion de periodista e improvisadora he tocado muchas puertas e incluso he pedido
favores, los padres han apoyado muchisimo, incluso a veces hemos pagado 1000 pesos
que es lo que pagamos por alguna actividad aqui en La Habana, y los nifios se han
presentado en muchisimos lugares: en la Casa Cultural, en el instituto, los pueblos, en
muchisimos programas de television. Y eso todo ha sido gracias a mi esfuerzo porque
tenian ciertas posibilidades en la mano y el apoyo de los padres. y del esfuerzo de los
niflos que en momentos oscuros ellos siguieron ensayando y siguieron cantando en el
parque de Madruga, en esos lugares, estaban cansados de cantar ahi. Y gracias a eso
tienen la calidad de presentarse en cualquier lugar que se dé (170404Cu3).

Desde México, empero, denuncian que el rol preestablecido que tenia la mujer en
la musica tradicional las ha condicionado:

El esquema del grupo que nosotros hicimos es que las mujeres no tocan, cantan...Y
siempre dijo Amalia’, o sus hijas, pero esa chava qué onda, no es tradicional que haya
musicas y no podemos presentar eso en el escenario. Ademas, va a haber un problema con
el vestuario, no tenemos vestuario para una mujer musico (1905019Mx1).

"La entrevistada se refiere a Amalia Hernandez (1917-2000), bailarina y coredgrafa mexicana, fundadora
del Ballet Folklorico de México. Este ballet se especializé en la representacion de todas las culturas
mexicanas, incluyendo el son, y contribuy? a la internacionalizacion de estas tradiciones por el mundo
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Son conscientes de que requieren apoyo y reconocimiento institucional, y que en
algunas instancias la reciben. Sin embargo, no quieren que esta se apodere de la tradicion,
reniegan de que vuelva a ocurrir lo que en décadas anteriores, que se anquilose y convierta
en un simulacro de si misma:

Y la tradicion no es institucional. La tradicidn es de la comunidad y responden a nece-
sidades emotivas de la comunidad. (170404Cu3)

El repentismo es patrimonio inmaterial de la nacion. Es algo que tenemos que defender
y donde se para un poeta en una tribuna abierta...Estamos en un tiempo en el que la
décima esta mas viva que nunca. (170330Cu2)

Las improvisadoras chilenas y mexicanas valoran los encuentros internacionales
y las redes sociales como espacios para tejer alianzas, y las cubanas hablan del disfrute
que suponen estos encuentros, poniendo de manifiesto como este tipo redes aseguran
la transmision intergeneracional de estas tradiciones. Igualmente, son conscientes de
sus limitaciones institucionales y estructurales, en tanto en cuanto no se normalice la
presencia de las mujeres en la escena publica y no se reciba financiacion.

4.3. Cambios y retos futuros
4.3.1. Mantener la tradicion o abrirse a la experimentacion

Anteriormente hemos visto que se estd experimentando mucho en torno a los
temas que se tratan en los encuentros de improvisacion oral; desde Chile, una payadora
afirma que esta renovacion tematica viene de la mano de la presencia femenina: “El
publico pide que haya mujer. Se diversifican los temas, se diversifica el sonido también,
nosotras cantamos en otro tono. En general da mas luz escénica también” (161114Ch4).
Por el contrario, una repentista cubana cree que «...el repentismo no es masculino ni
femenino» (170404Cu3). Es mas, llega a afirmar que no hay mujeres «en el guateque en
la cotidianidad de la tradiciony» (170404Cu3).

Este arraigo hacia la tradicion también se observa en el trabajo de recuperacion de
su acervo cultural a través de las tonadas:

Ahora se estd haciendo en el centro un trabajo rescatando las tonadas, incluso hay
algunos concursos en los que la tonada, si cambias las tonadas te dan puntos. Y claro eso
estimula mas. Los repentistas se amarran a una sola tonada porque es mas facil improvisar,
pero las tonadas son muy bonitas (170328Cul).

De forma similar, en México se aboga por cuidar los espacios y eventos tipicos para
improvisar, y recuperar algunas de las tradiciones que existian dentro de estos eventos.

Entonces hay que seguir haciendo fandangos y esos espacios como de musica que
nos hacen hacer comunidad. Y hay practicas en el fandango, que estaria bueno volverlas
a retomar. Pero la raiz del fandango, el corazén del fandango es la comunidad y es una
tejida de redes descomunal y tenemos que concentrarnos en eso, conservar esa raiz e ir
creciendo. Pero conservar la pureza del fandango, que es una fiesta (190626Mx4).

A diferencia de las repentistas, las decimistas mexicanas estan abiertas a la
improvisacion, poniendo los fandangos tematicos como ejemplo:
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Se inventaron el concepto de fandango tematico, para decir, si es democratico, pero
este, es un fandango de exhibicion, en el cual, los musicos que van a llevar el fandango son
arbitrariamente designados y los demas si participan, sera detras de ellos subordindndose a
los que ellos van marcando como alineamientos. Es un poquito, un proceso de aprendizaje
in situ, y ese mismo que ha estado haciendo los fandangos tematicos, este afio por primera
vez se le ocurre hacer un fandango tematico femenino (190519Mx1).

Desde México también existe una necesidad de renovar las letras de las canciones
tradicionales con trasfondo machista:

Como dice que hay algunos versos viejos que son del canto popular que ya tenemos,
pero a veces hablan desde un humor machista pero entonces dicen que no sigamos
cantandolo para no seguir repitiendo lo de antes, sino cantar cosas nuevas que nos
beneficie (190630Mx5).

La apuesta por la innovacion ocurre en Chile, a través de la colaboracion con otros
estilos musicales:

Tocata es como...puede ser una tocata folcldrica, puede ser una tocata de rock, de
cualquier tipo de musica. Entonces nosotros empezamos a hacer tocatas, con otros musicos
con otros tipos de musica: hip-hop, rock, de cualquier cosa, trova. Y nos invitan...claro la
gente valoraba la poesia, valoraba la musica y al ver el guitarron quedaban impresionados,
igual que nosotros cuando nos paso la primera vez (161125Ch5).

Los talleres de aprendizaje son una clave de esta experimentacion. Cada tradicion
tiene sus talleres y métodos, y estas formaciones han contribuido a la transmision
intergeneracional y a que personas (especialmente mujeres) que de otra forma no
hubieran podido formar parte de este entramado cultural se integren, algo que se ve en los
testimonios chilenos y mexicanos:

Entonces como mi taller se llama Escritura en Décima... Hoy en dia se estdn enamo-
rando de la décima y se sorprenden: y les digo que como puede ser que no lo conocieran.
Y por ejemplo cuando hablamos del octosilabo, lo que decia ayer Fernando® que nosotros
mucho a cada rato hablamos mucho en octosilabo Entonces es muy de nuestro lenguaje,
nuestra habla cotidiana la octosilaba. Entonces los chicos se dan cuenta y se sorprendian
de ver la cantidad de octosilabos que hay en nuestra conversacion diaria. Entonces el otro
dia hicimos un ejemplo, un ejercicio de traer revistas y diarios para recortar y en base a los
recortes de los diarios hacer una décima, escribir una estrofa de una décima (161114Chl).

Pues si porque desde que empecé a tomar talleres con Ana Zarina he aprendido a
luchar por los derechos que tu tienes o te mereces. Entonces pensé escribir mis propios
versos sin ofender a nadie... (190630MxS5).

La apertura también se estd mostrando en sus propias actuaciones. Las
improvisadoras usan elementos propios del teatro como mascaras, actiian en exposiciones,
en la television, se maquillan y visten saliéndose de los canones, algo presente en Chile.

8 La entrevistada se refiere a Fernando Yanez Betancourt, una de las grandes voces dentro de la Paya chilena.
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Y nosotras actuamos, nos vestimos con cierta ropa igual las dos, usamos un lienzo con
alglin eslogan especial alusivo al tema del acto, leemos al unisono y tenemos un “mantra”
para despedirnos y todo. Y hacemos algunas cosas performaticas, nos ponemos mascaras,
nos pintamos en el escenario, no sé distintas cosas...o cantamos, en fin. A veces nos
ponemos ropa muy provocativa digamos cosas como medias, tacos altos, plumas en la
cabeza, muy maquilladas, que s¢ yo, de repente nos sacamos el maquillaje asi. Nosotras
hacemos una actuacion, nosotras le llamamos accion poética (161109Chl).

Sin embargo, en Cuba, pese a iniciativas virtuales como Oralitura Habana, donde
improvisadores de todo el globo se retan a través de Internet, consideran que la innovacion
es algo que ocurre de forma ocasional: «que haya...como te decia antes el rap, las fotos, el
teatro mezclado con el repentismo son ejemplos puntuales» (170404Cu3).

Estos testimonios dan cuenta de que la apertura a la experimentacion esta presente
en Chile y México, a través de la presencia femenina, la renovacion tematica, y la
incorporacion de otros géneros y disciplinas a sus actuaciones. Con todo, también quieren
mantener parte de la tradicion, especialmente aquella que atafie a los eventos comunitarios.
A diferencia de las payadoras y decimistas, las repentistas cubanas se muestran mas cautas;
por un lado, consideran que no deberia de haber diferencia con la incorporacion femenina,
y, por otro, ven que cualquier esfuerzo por la innovacion se queda en algo puntual.

4.3.2. Mirando hacia el futuro

Para experimentar y renovar la tradicion, es inevitable mirar hacia el futuro.
Desde México se vuelve a insistir en la tradicion, para arraigarse a la raiz y de ahi seguir
experimentando:

Porque si no preservamos la raiz e intentamos hacerlo todo como que esto es algo mejor,
pues no hay una raiz muy profunda y eso es lo que hace que el fandango tenga tantos allegados,
porque es una red comunitaria que es impresionante, de amor, de amistad y de todo. Resistir,
arraigar ain mas. Recordarnos cudl es la raiz del fandango vy, a partir de ahi, ir agregando
cosas. Pero si no recordamos la raiz pues no se puede seguir adelante (190626Mx4).

Todas las tradiciones coinciden en la importancia del arraigo y, para conseguirlo
los talleres son una buena herramienta. De hecho, tanto en Cuba como en Chile consideran
que, sin los talleres, la improvisacion oral puede desaparecer:

Mira si no se dan los talleres de repentismo el repentismo se muere. Porque los ta-
lleres son la base fundamental de la tradicion, porque los de mi generacion salimos de
los talleres. Por lo que si no hay formacion...antes los poetas eran algo que se formaban
empiricamente, pero no era tal la cultura que hay ahora (170330Cu2).

Y formar payadoras aca en Valparaiso. Motivar a las chiquillas que estan si bien en
el mundo de la cueca o en otro mundo de la cueca urbana, pero si tiene eso de la poesia
popular de la cuarteta (161125Ch5).

Estos espacios permiten la union entre las improvisadoras mas experimentadas y las
emergentes: «Juntarnos. Acé la improvisacion es en forma oral. A la Antonieta y a mi nos
interesa bastante el tema de hacer escuelas, de hacer tipo de escuelas mas formadas...o sea
que sea una formacion un poquito mas estructurada» (161115Ch3). Pero desde Cuba también
se advierte que los talleres pueden ser una quimera: «...creamos un mundo ficticio de talleres
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que supuestamente todo era a nivel institucionalizado. Y la tradiciéon no es institucional»
(170404Cu3). Es decir, si la supervivencia de los talleres recae en las instituciones, las
tradiciones corren el riesgo de perder toda es raiz comunitaria anteriormente mencionada.
Desde México hablan como «tenemos que despertarnos en el presente para lograr algo, pero
si que se esta viendo que estamos intentando resistir...» (190626Mx4). Desde Chile también
concuerdan con eso, «Entonces eso es, seguir resistiendo fundamentalmente» (161114Chl).
En resumen, las entrevistadas tienen un futuro desafiante: por un lado, no deben
desarraigarse, es decir, tienen que ser conscientes de laraiz de sus tradiciones y preservarla.
Igualmente, tienen que seguir ofreciendo alternativas a las fiestas comunitarias para que
se asegure la transmision, siendo los talleres espacios para reunirse y tejer redes, sin dejar
que las instituciones contaminen sus espacios. Es decir, tienen que seguir resistiendo,
despertando consciencias en el presente para seguir construyendo en el futuro.

5. DISCUSION Y CONCLUSIONES

Asegurar la supervivencia de la improvisacion oral y de la memoria colectiva en
el mundo de la inmediatez y el olvido que vivimos es tarea ardua. Ademas, incorporarse
como sujetos femeninos con agencia propia en tradiciones profundamente masculinizadas
dificulta ain mas su mision. Teniendo esto en cuenta, las voces entrevistadas son
conscientes de que se requiere hacer una mirada atras para aprender del pasado y poder
mirar hacia el futuro con optimismo.

Asi, las entrevistadas, al reflexionar acerca de coémo entienden su tradicion,
coinciden en que todas ellas son producto del sincretismo cultural generado a raiz
de la invasion colonial. Ven como confluyen la décima espinela ibérica con la poesia
prehispanica y las tradiciones africanas provenientes de la trata de esclavos. Ademas, su
entendimiento se alinea con lo propuesto con Garcia de Ledn (2016), Olea (2011) y Diaz-
Pimienta (2014) cuando hablan de la complejidad que caracteriza a la improvisacion oral.
Por otro lado, coinciden al explicar como entienden la figura de la improvisadora; subrayan
la responsabilidad que supone ser transmisoras de tradiciones ancestrales, toman como
ejemplo al cantor rural y no se consideran centro de la fiesta comunitaria, coincidiendo
asi con Figueroa (2007) o Diaz-Pimienta (2014) en cuanto a su descripcion del rol del
improvisador. En relacion a la evolucion de sus tradiciones, las participantes muestran
la diferencia entre cada una de las realidades, si bien todas subrayan que la presencia
de la improvisacion en los nucleos urbanos ha supuesto un cambio en sus tradiciones,
especialmente en cuanto a los espacios en los que tienen lugar sus eventos. La ciudad es un
espacio para la experimentacion y larenovacion artistica, y esto se transmite posteriormente
en las areas rurales, lo que contribuye a la supervivencia de la improvisacion oral.

Las entrevistadas afirman que la tradicion sigue mds viva que nunca; precisamente,
aseveran que el entretejido generado entre las diversas tradiciones orales alrededor del
mundo ha permitido que se siga dando la transmision oral intergeneracional. Los encuentros
internacionales han servido para crear sinergias y transmitir ideas entre las tradiciones, y las
redes sociales son herramientas excelentes para llegar a gente mas joven. Con todo, ellas
estan convencidas de que la transmision se tiene que dar desde una premisa inamovible:
conservar la raiz comunitaria de cada una de estas tradiciones. Si se pierde esta nocion
de comunidad, y la improvisacion oral se convierte en un mero producto de la cultura de
masas, acabaran perdiendo su sentido creativo, tal y como ocurrio en el siglo XX (Cardona
y Rinaudo, 2017; Lopez, 2014). Por ello, y partiendo del ejemplo del Movimiento Jaranero
(Gottfried, 2005), resulta indispensable que estas tradiciones se abran a la experimentacion,
pero sin perder su centro: los fandangos, huapangos, controversias y fiestas comunitarias.
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Todas coinciden en que el centro de la improvisacién oral son las fiestas y
eventos comunitarios. Sin embargo, también son conscientes de que, para que continte la
transmision, y sobre todo para incentivar la presencia femenina, se requiere de actividades
especificas para formar a las mas jovenes. Para ello, los talleres de improvisacion y musica
son esenciales. Las entrevistadas insisten en la importancia de estos espacios, de como a
través de ellos ellas se han formado; de hecho, en muchos casos han recibido la formacion
a través de las metodologias ludicas de Palafox (2015) o Diaz-Pimienta (2016).

Los talleres de formacion son, ademas de espacios para la formacion de
futuras generaciones, lugares en los que se da pie a la transmision de la tradicion y
a la experimentacion. De cualquier forma, esto es algo que ya estd ocurriendo en las
tarimas de México, Chile y Cuba. La sola presencia de estas mujeres en el escenario
hace notoria esta experimentacion, aunque en Cuba, por ejemplo, son conscientes de los
inconvenientes que se encuentran al cantar con compaiieras, como puede ser la limitacion
de los temas a tratar. Por otro lado, en Cuba, México y Chile se experimenta con géneros
musicales urbanos e introducen elementos del teatro que otorgan otra complejidad a su
improvisacion. Con todo, en México y en Chile, muchas coinciden en que la apertura
en los temas ha sido el mayor punto de experimentacion, ya que versan sobre temas que
antes no tenian cabida. Se habla de los derechos de las mujeres (Palafox Méndez, 2013),
se denuncia la violencia contra las mujeres (Godinez Rivas, 2019); de hecho, ellas mismas
son conscientes y con su testimonio denuncian el acoso recibido en forma de cortejo en
algunos eventos. Hablan de temas tabti para las mujeres en los espacios publicos: politica,
el derecho al aborto, o su sexualidad, entre otros (Meléndez Fuentes, 2021).

Admiten que les quedan aun terrenos por explorar e ir haciéndolos propios.
Por ejemplo, para algunas de nuestras protagonistas, el humor es un terreno farragoso;
de hecho, consideran que lo que para algunos es humor para ellas es una ofensa, un
instrumento hegemonico mas, algo en lo que concuerdan las entrevistadas con el trabajo
de la bertsolari vasca Ane Labaka (2021). Igualmente, Labaka (2021) también subraya
coémo el humor se estd usando como instrumento de subversion y contrapoder por parte
de algunas participantes de la escena cultural vasca. Para todas ellas, el humor es una
herramienta para construir desde la igualdad. Por lo tanto, el humor sigue siendo un
terreno en el que las entrevistadas estan buscando su espacio.

Todas nuestras entrevistadas son conscientes de las singularidades de sus respectivas
tradiciones. Con todo, coinciden en estar abiertas, bien sea en forma de nuevos temas o
bien en forma de nuevos eventos que inviten a seguir transformando el paradigma. Lo
que queda claro es que estas improvisadoras perciben un futuro en el que, mientras esa
raiz comunitaria exista, se seguira creando, se seguiran rompiendo estructuras obsoletas
y se mantendra la improvisacion oral. Este articulo recoge una pequefia muestra de los
diversos movimientos feministas que surgen en la improvisacion oral; por ello, queremos
cerrar este trabajo con una estrofa del “Manifiesto decimista” (Argiiello et al., 2022:4)
que encapsula muchas de las declamas de estas creadoras:

Florece este colectivo
de poesia activista

que combate lo sexista
y el patriarcado abusivo.
Con potencial expresivo
y en verso comunitario
proclama lo necesario
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para cambiar este mundo
versificando el profundo
dolor del abuso diario.

Tabla aclaratoria sobre la clasificacion de las voces:

Para facilitar la identificacion de las voces entrevistadas, recogemos a continuacion
en forma de tabla la manera en la que hemos codificado las voces. Primeramente, nos
hemos basado en la fecha de realizacion de la entrevista; para ello hemos usado el
formato aa/mm/dd, siguiendo el estaindar definido por la norma ISO 8601 (que en nuestra
clasificacion se ajusta a la posicion de las fechas en euskera). Posteriormente hemos
abreviado el pais de procedencia y hemos numerado del 1 al 5 dependiendo del afio de
nacimiento, logrando el codigo final de la ultima columna.

FECHA DE LA ORIGEN ANO DE CODIGO FINAL

ENTREVISTA NACIMIENTO
09/11/2016 Ch- Chile 1960 (1) 161109Ch1
20/11/2016 Ch- Chile 1967 (2) 161120Ch2
15/11/2016 Ch- Chile 1973 (3) 161115Ch3
14/11/2016 Ch- Chile 1981 (4) 161114Ch4
25/11/2016 Ch- Chile 1984 (5) 161125Ch5
28/03/2017 Cu-Cuba 1961 (1) 170328Cul
30/03/2017 Cu-Cuba 1989 (2) 170330Cu2
04/04/2017 Cu-Cuba 1991 (3) 170404Cu3
30/03/2017 Cu-Cuba 1992 (4) 170330Cu4
28/03/2017 Cu-Cuba 1999 (5) 170328Cu5
19/05/2019 Mx- México 1965 (1) 190519Mx1
04/05/2019 Mx- México 1981 (2) 190504Mx2
30/05/2019 Mx- México 1983 (3) 190530Mx3
26/06/2019 Mx- México 1991 (4) 190626Mx4
30/06/2019 Mx- México 2001 (5) 190630MxS5
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