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Resumen

Desde finales del siglo XIX, la historiografia musical brasilefia coincide en atribuirle a la
danza del catereté origenes indigenas y jesuiticos. Este articulo analiza retrospectivamente la
mitificacion de esa explicacion, partiendo de los autores que la adoptaron en el siglo XX hasta
llegar al general José Vieira Couto de Magalhies, a finales del siglo XIX. Se hace un sucinto
estudio de la crénica colonial en que este autor se baso, resaltando los fragmentos silenciados.
El articulo termina relacionando la acogida que tuvo el supuesto origen indigena-jesuita del
catereté con el contexto social e historiografico que lo reprodujo.
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Abstract

Since the late 19th century, Brazilian musical historiography has agreed on attributing
indigenous and Jesuitical origins to the catereté dance. This article analyses retrospectively
the mythification of that explanation, from the authors who adopted it in the 20th century
to General José Vieira Couto de Magalhies, in the late 19th century. A succinct study of the
colonial chronicle on which this author based his work is carried out, highlighting parts which
had been silenced. The article ends by relating the acceptance of the supposed Indigenous-
Jesuitical origin of the catereté dance to the social and historiographical context which
produced it.
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Introduccion

En un estudio sobre musica caipira publicado en 2013, Ivan Vilela —reconocido musico,
compositor, profesor de viola caipira® e investigador— mencion6, en las primeras paginas,
los origenes musicales de algunos de los estilos de esta tradicion campesina. Vilela escribio
que los bailes cantados del catereté y el cururt: habian surgido del proceso de evangelizacion
liderado por el padre José de Anchieta (1534-1597) en la antigua villa de Sdo Paulo. Segun
la explicacion retomada por el autor, el padre jesuita se vali6 de danzas indigenas del mismo
nombre para ensenar la fe cristiana. El sacerdote habria traducido al tupi los dogmas catélicos
y los habria musicalizado usando melodias y coreografias indigenas con acompafiamiento de
instrumentos portugueses como la viola, iniciindose asi una practica musical perpetuada en la
tradicion campesina (Vilela 2013, 39).

Vilela no ha sido el tnico autor en remitirse al pasado colonial para explicar los origenes del
catereté y cururu. Por el contrario, su relato hace eco de una tradicion historiografica que ha
coincidido en atribuirle origenes jesuiticos e indigenas a estos dos bailes, desde finales del
siglo XIX hasta la actualidad. En este articulo analizaremos el que hemos denominado “mito
de origen” del catereté. Para ello, haremos un breve esbozo retrospectivo de los autores que lo
divulgaron hasta llegar al autor que creemos lo forjé. Nos detendremos en su obra y las fuentes
documentales en que se basd. En seguida sefialaremos algunos silencios sobre una posible
cercania entre el catereté y tradiciones peninsulares, y 1a preferencia de la historiografia por
imaginar un universo musical indigena lejano. Terminaremos reflexionando sobre la fuerza
discursiva que tuvo esta mitificacion, tanto en textos académicos como en la memoria oral, y
sugeriremos algunos factores que pudieron influir en la aceptacion de este relato durante mas
de una centuria.

El origen del catereté en la literatura sobre musica caipira

Por musica caipira se entiende, basicamente, un conjunto de géneros musicales adscritos
al mundo rural de la extensa region interiorana centro-sur del Brasil conocida como la
paulistania, que comprende los actuales estados de Sao Paulo, Goids, Mato Grosso do Sul, sur
de Minas Gerais y partes de Norte do Parana, Tocantins y Mato Grosso, zona que comparte
algunas caracteristicas culturales. Durante el periodo colonial el territorio sufrio la influencia
de las expediciones de los bandeirantes, grupos de mercenarios que salian de la villa de Sao
Paulo hacia el interior del continente en busca de mano de obra indigena esclava. Todo parece
indicar que las constantes incursiones por este territorio terminaron por crear corredores
culturales entre Sido Paulo y partes del interior brasilefio. Dentro de los géneros caipiras
practicados a lo largo de esta drea, tanto en contextos rurales tradicionales como semi-rurales
y urbanos folcloricos, se encuentra el catereté. Un baile acompafiado por dos cantantes, viola
caipira y guitarra, que intercala interludios cantados en intervalos de tercera, con interludios
instrumentales durante los cuales la percusion es aportada por las palmas y el zapateo de los
bailarines.

1. Cordéfono de cuerda pulsada, generalmente con cinco drdenes dobles de cuerdas metélicas. Su caja de resonancia y su
escala son menores que la guitarra espafola y tiene diversas afinaciones. También hay algunas modificaciones regionales.
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Pese a asumir que la musica caipira es resultado cultural de mas de 500 afios de historia, su
aparicion como tema de estudio en la historiografia es reciente. Aproximadamente a finales
de los afios 1970 comenzaron los debates escritos sobre sus dinamicas sociales, musicales
e histdricas. A esto contribuy6 la visibilidad que los géneros caipiras habian tenido en la
temprana industria urbana del entretenimiento, su entrada a la fonografia comercial en la
década de 1930 y su consolidaciéon como género grabado en la segunda mitad del siglo XX.

La musica caipira grabada paulatinamente se diferencié en dos tipos: uno, partidario de
preservar el estilo de las primeras grabaciones, consideradas como auténticamente rurales y
tradicionales, y otro, abierto a modernizarse adoptando elementos musicales y performaticos
de géneros extranjeros y mediiticos. Pese a que esa diferencia venia forjindose desde la
entrada del género a la discografia comercial, ella se hizo mas evidente en la década de 1970
y esto llamo la atencion de algunos académicos, periodistas y divulgadores, atraidos por la
visibilidad que los medios de comunicacién le daban a la version modernizante.

En este contexto, el abogado y locutor Jodo Luiz Ferrete, escribi6 la biografia de uno de los
promotores del considerado estilo caipira “de raiz”, Ariwaldo Pires, mejor conocido como
Capitio Furtado (1907-1979). Ferrete dedicd los primeros capitulos de su libro a sustentar el
origen rural y autdctono de la musica caipira para asi legitimar la importancia y autenticidad
de la labor de su biografiado. Partiendo de Adian y Eva como personajes esencialmente
campesinos, Ferrete asegurd que la primera musica conocida por el hombre habia sido la
musica rural. En consecuencia, la musica caipira seria una de las mdis antiguas y valiosas
tradiciones brasilefias. En el momento en que la argumentaciéon de Ferrete apunt6 hacia el
caracter netamente brasilefio de la mdusica caipira, este recurrié al papel activo del padre
Anchieta en la historia del género:

[...] Anchieta ter-se-ia aproveitado de uma danca religiosa dos indios, chamada
caatereté, para atrai-los ao cristianismo [ ...], dando margem ao surgimento de um
primeiro vestigio de musica local na mais extravagante das parcerias culturais
ocorridas no continente americano (Ferrete 1985, 18-19).

Ferrete buscaba sefialar la especificidad del catereté como género musical propio del estado de
Sao Paulo. Esto lo lograba, no solo indicando su origen indigena sino también ligdndolo a una
particularidad historica, como fue la obra apostolica del fundador de la capital de ese Estado.

Es interesante observar que el origen indigena-jesuitico del catereté, le ayudaba a Ferrete a
sustentar lalegitimidad del estilo caipira antiguo, en detrimento de las versiones modernizantes
y “falsificadoras”. Autores recientes, mas al margen de la candente polémica que crearon los
dos estilos en los afios 70 y 80, también mencionaron el episodio pero, a diferencia de Ferrete,
lo hicieron para enriquecer sus trabajos con una perspectiva histérica y no profundizaron
en el asunto, quizas, por no ser punto neuralgico en sus argumentaciones (Sant’Anna 2000,
91; Zan 2004, 2; Nepomuceno 2005, 58; Zan 2008, 3). De cierta forma, en la actualidad el
origen del catereté es un lugar comtn en la historiografia; en general, es tratado como un
acontecimiento bien documentado o comprobado por la literatura precedente.

Una de las publicaciones anteriores al libro de Ferrete preocupada por un asunto similar —y,

tal vez, una de las mejor sustentadas académicamente—, fue elaborada por un intelectual de
amplio reconocimiento en las ciencias humanas brasilefas. En su juventud el socitlogo y
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critico literario Antonio Candido estudio los origenes indigenas del cururt, otra danza cantada
caipira que guardaba similitudes coreograficas y musicales con el catereté. En la década de 1940,
Candido se propuso hacer su tesis doctoral sobre las manifestaciones de ese baile en el interior
del Estado de Sio Paulo, con la intencién de combinar sus intereses sociol6gicos y poéticos.
Tras realizar sus primeras salidas de campo y percibiendo su falta de conocimientos musicales
decidi6 modificar el objeto de su estudio y se enfoc6 en la vida cotidiana y organizacién de la
sociedad caipira (Dantas 2002, 83). En 1964 se publicé su tesis bajo el titulo Os parceiros do
Rio Bonito: estudo sobre o caipira paulista e a transformagdo dos seus meios de vida, texto leido y
aplaudido hasta la actualidad como uno de los mejores trabajos sobre el asunto. En 1956, antes
de salir su libro, Candido publicé el articulo “Possiveis raizes indigenas numa danga popular”,
texto en el que sintetiz6 su estudio inicial sobre la danza del cururt y que quedaria por fuera
de su tesis.

En su articulo, Candido partié de la sospecha de que el cururt era una danza de influencia
indigena, tolerada y difundida por los jesuitas durante la Colonia. El autor compard material
etnografico e historico con pricticas conocidas por él durante su trabajo de campo. De
esta forma, concluy6 ser posible ver en el género algunas supervivencias de las tradiciones
indigenas tupi, como el hecho de ser una danza en rueda, su compas ser marcado por el pie,
la improvisacion de su canto, los duelos cantados y el prestigio del buen cantador. Segun el
autor, estos elementos habrian llegado al cururtl reorganizados segtn las caracteristicas de la
sociedad que se configuraba, es decir, segtn la “existéncia de uma forza propria de organizagio
na sociedade paulista” (Candido 1964, 14). Este fendmeno de mezcla cultural solo se habria
dado en el estado de Sdo Paulo, gracias a su distancia de los centros de poder colonial y la
consecuente permisividad del régimen (Candido 1964, 11-14).

El estudio de Anténio Candido present6 una argumentaciéon convincente, basada en una
amplia y variada bibliografia. An sin documentacién histérica que sustentara una relaciéon
clara entre el cururti y las labores de los jesuitas en el Sdo Paulo colonial, Cindido recurrié
a fuentes documentales historicas de otros lugares de Brasil. Recopild testimonios de otros
padres jesuitas, como Manuel da Nobréga y Fernio Cardim, sobre la “adoc¢do de praticas
aborigenes como técnica provisoria, para servir de passagem a perfeita identificacdo do indio
catequizado com a cultura occidental, pelo menos no que se refere a vida religiosa” (Candido
1956, 5) y sefialo la posibilidad de que esta misma estrategia hubiera sido usada en las misiones
jesuitas de Sio Paulo.

Por ahora, nos interesa sefialar que 1a sospecha de la que parti6 el estudio de Candido sobre la
relacion estrecha entre el cururt, la musica indigena y las misiones jesuiticas de Sao Paulo, no
era original. Probablemente se basaba en conjeturas que circulaban en textos anteriores como,
entre otros, el del violinista y compositor minero Flausino Rodrigues Valle: “Entre as formas
choreographicas, uma das mais communs é o catereté ou: catira, dang¢a guarany; ja o padre
Anchieta fazia mencio della, tendo, em muitas, que eram cantadas, substituido o guarany pelo
portuguez” (Valle 1936, 90).

Igualmente probable es que Candido se haya inspirado en conversaciones personales con el
musicologo y escritor Mario de Andrade, amigo personal y tio de su esposa, pues sabemos que
Andrade también sospechaba sobre los origenes indigenas del catereté y cururi. De acuerdo
con la publicacién péstuma de su Diciondrio da msica brasileira, Andrade era cuidadoso en sus
afirmaciones y percibia que no habia documentacion suficiente para corroborarlo: “[...] ndo
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hi nenhuma descri¢io coreografica de tal catereté primitivo [...] as descrip¢des detalhadas sio
todas recentissimas” (Andrade 1989, 121).

Uno de los textos leidos por Andrade, en que se hacia mencién al origen del catereté, fue la
historia de la musica brasilefia publicada por el cantante de dpera Vicenzo Cernicchiaro en
1926. En su libro, el musico italiano escribié al respecto: “O Padre José de Anchieta aproveitou-
se de uma danca religiosa dos indios, chamada ‘caatereté’ para attrahil-os ao cristianismo:
introduziu-a nas festas de Santa Cruz, Espirito Santo, Conceicdo e Gongalo” (Cernicchiaro
1926, 22). Cernicchiaro dejo indicado que esta informacion la habia tomado de una de las
obras de José Vieira Couto de Magalhdes, publicadas el siglo anterior.

Efectivamente, el general José Viera Couto de Magalhdes se habia referido al catereté en dos
de sus escritos. Todo parece indicar que, a finales del siglo XIX, el General fue el primer autor
en referirse al origen indigena-jesuitico de este baile. Tanto en su libro O selvagem (1876)
como en su conferencia “Anchieta, as ragas e linguas indigenas” (1897), el General aporto los
principales elementos de nuestro “mito de origen” y, a la vez, dejé pistas que nos permiten
adentrarnos en la gestacion de sus propias afirmaciones.

José Vieira Couto de Magalhaes y el catereté

José Vieira Couto de Magalhies fue un reconocido politico, militar, escritor y hablante de tupi.
Por encargo del Emperador del Brasil Don Pedro II, escribié O selvagem para participar en la
Exposicion Universal de Filadelfia de 1876. En este libro, de caricter ensayistico y basado en
sus viajes por el interior del pais, Couto de Magalhdes hizo la primera referencia conocida
por nosotros al tema que nos interesa. Avanzadas las primeras 100 paginas, escribié que el
“catereté, cururt e dansa de minuanos e outras” venian de los indigenas tupi y estaban ligadas
“intimamente aos habitos nacionais” (Magalhies 1876, 78, segunda parte). Sin profundizar en
el asunto, nuestro autor pasoé a otros temas relacionados con la vida de los colonos e indigenas
interioranos.

Posiblemente, el proposito de Couto de Magalhies en O selvagem era dar argumentos a favor
de la introduccion del indigena en el orden nacional como mano de obra eficaz (Turin 2012).
Parece que el General estaba a favor del trabajo indigena en labores agricolas pues, segun
él, estaba demostrado que el indigena “nio é produtivo em industrias sedentdrias [...] Onde
quer que foi possivel empregar o selvagem como cacador ou pastor, elle excedeu muito a raga
branca” (Magalhies 1876, 90, segunda parte).

En este sentido cobran fuerza las diversas observaciones del autor a lo largo de su libro sobre
el alto grado de “cruzamento” entre indigenas y colonos en el interior de Brasil. Para Couto
de Magalhies esa simbiosis era evidente a nivel lingiiistico, dada la extension territorial del
tupi y su influencia en el portugués brasilefio, asi como en los dmbitos literario y musical.
Para Magalhdes, el mismo tipo de mezcla de sangre se habia dado a nivel cultural, pues en
ambos “os elementos se confundem; seus signaes caracteristicos desapparecem para dar
logar a um produto homogeneo, que, ndo sendo exactamente nenhum dos dous que entraram
na composi¢io, participa da natureza de ambos” (Magalhdes 1876, 144, segunda parte). En
suma, es probable que Magalhdes atribuyera un legado indigena a las danzas campesinas
para aumentar el numero de indicios sobre el grado de simbiosis cultural en que describia
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a los habitantes del interior. Por esta via, el General quizis buscaba disminuir los prejuicios
que impedian la inclusién laboral de los indigenas, colocando sus rasgos culturales como
constitutivos de la vida rural del interior. Como se observa en este primer registro, el relato
sobre el origen indigena del catereté servia a un argumento mayor cuya finalidad era politica y
no historica, ni mucho menos musicolégica.

El catereté y la mision jesuita

Dos décadas después de publicado su ensayo, Couto de Magalhdes volvié a mencionar al
catereté en un discurso escrito para la celebracién del tricentenario de la muerte del padre
José de Anchieta, en 1897. Esta conferencia finalmente no fue leida pero fue anexada a partir
de la segunda edicion de O selvagem, publicada en 1913.

En la conferencia “Anchieta, as racas e linguas indigenas”, Magalhies anotd las palabras que
serian retomadas por la historiografia del siglo XX sobre el baile cantado. Alabando la labor
evangelizadora de Anchieta, el General compar6 el catereté con bailes europeos y explico:

[...] A [dansa] brasileira, essencialmente paulista, mineira e fluminense, é o
catereté tio profundamente honesta (era dansa religiosa entre os tupis) que
o padre Joseph de Anchieta a introduziu nas festas de Sta. Cruz, S. Gongalo,
espirito santo, S. Jodo e Senhora da Concei¢do, compondo para ellas versos em
tupi, que existem até hoje e de que possuo copia (Magalhies 1935, 317).

En seguida, Magalhies asegurd a su publico haber asistido durante sus viajes por el interior a
muchas fiestas y danzas al “som de viola”, instrumento intimamente ligado a las tradiciones
musicales de esa region. Sobre la viola, explicé que era un instrumento indigena de tres cuerdas
llamado guarardpewa en tupi. Adicionalmente argument6 que el baile del catereté era superior
a los bailes europeos puesto que imponia un ejercicio fisico y psiquico mayor, gracias a la
complejidad de su canto y verso (Magalhdes 1935, 317).

A lo largo del siglo XX, diversos autores repitieron estas ideas de Couto de Magalhies: el
origen indigena de la danza; el papel de Anchieta en su difusion; su uso en fiestas religiosas; y
el desarrollo de la inteligencia que exigia el baile. Pero, curiosamente, ninguno de los autores
menciond el instrumento de cuerda guarardpewa, descrito por Magalhies.? Es probable
que quienes leyeron la conferencia hayan callado este dato porque, a) contradecia la idea
generalizada de que la viola era un aporte portugués, idea fundamental para sustentar el
caracter mestizo del baile o b) porque la presencia de cordofonos entre los grupos indigenas
americanos era un dato tan extrafio que le quitaba credibilidad a su autor.?

Interesa subrayar que no solo los lectores de Couto de Magalhies seleccionaron la informacion
—ejercicio propio de toda operacion historiografica— sino que también el General eligio,
desecho e interpret6 detalles, guiado por sus intereses y vision del mundo caipira.

2. Por ejemplo, ver Ferrete (1985, 19).

3. Pese a que los estudios sobre instrumentos indigenas americanos tradicionales no hagan menciones a cordéfonos,
llama la atencién que entre 1817 y 1820 el alemdn Carl F. P. von Martius haya anotado en su diccionario la palabra tupi
guara-péba —similar a guarardpewa—y su traduccion al portugués como “viola, arco, chato” y al aleman como “guitarre”
(Martius 1867).
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Leyendo el pasado colonial

Las afirmaciones de Couto de Magalhies sobre el catereté tenian bases documentales. En su
conferencia sobre Anchieta, citd al cronista jesuita Simido de Vasconcellos (1596-1671) de
quien habia tomado la informacion sobre el baile del catereté. No sabemos si Magalhdes leyo la
primera o la segunda edicion de Chronica da Companhia de Jesu do Estado do Brasil, publicadas
en Lisboa en 1663 y 1865, respectivamente, pero nos inclinamos a pensar que conoci6 la
edicion del siglo XIX, mas asequible en su momento. Compararemos a continuaciéon el
fragmento escrito por Magalhies con trechos de la cronica de Vasconcellos, en busca de los
elementos que provocaron el relato del General. Todo indica que el origen del catereté surgio
de la lectura de una cronica colonial a partir de la vision de mundo de un hombre del siglo
XIX, hasta llegar a mitificarse y perpetuarse acriticamente en la historiografia. Veamos.

En 1897, Magalhies narré6 que:

Nas chronicas do padre Simio de Vasconcellos 1é-se, com encanto, o como o
padre Anchieta compunha verso em lingua tupi e como os meninos, 4 tarde,
iam em procissdo pelas ruas do nascente S. Paulo dansando o seu caaterété,
cantando versos em louvor da Virgem Maria e parando nas portas dos selvagens;
estes, seduzidos pelas dansas e cantos, foram pouco a pouco sendo attrahidos
ao christianismo, até que de todo ficaram transformados em homens civilisados
(Magalhies 1935, 325).

Ciertamente, en el primer tomo de la Chronica da Companhia, Vasconcellos se refiri6 a las
labores del padre José de Anchieta, fundador de la misién de Sdo Paulo en el siglo XVL*
diciendo,

Era destro em quatro lingoas, a portuguesa, castelhana, latina, e brasilica: em
todas ellas traduzio em romances pios, com muita graca, e delicadeza, as cantigas
profanas que, entdo andavam em uso; com fruto das almas, porque deixadas as
lascivas nio se ouvia pelos caminhos outra cousa senio cantigas ao divino [...]
(Vasconcellos 1865, 90, livro I. Enfasis nuestro).

Todo indica que este fue el principal trecho inspirador de Couto de Magalhies. Si comparamos
las dos citas, observamos la imprecision de Magalhies al adjudicarle a Anchieta la composicion
de versos “pios” a la Virgen en tupi —o lengua brasilica— y no su traduccién, como escribi6
Vasconcellos. No obstante, lo que mas llama la atencion entre las dos citas es que Magalhies
interpret6 la frase “cantigas profanas que, entdo andavam em uso”, como si Vasconcellos
se hubiera referido tacitamente al catereté. Creemos que la interpretacion de esta frase, en
particular, fue el eslabén que permitié vincular el baile campesino y “profano” del catereté con
las cantigas profanas del periodo colonial.

Basicamente, Couto de Magalhies cay6 en un tipo de anacronismo. El General trasport6 la
frase “cantigas profanas que, entdo andavam em uso”, escrita en 1663, a su propio tiempo,
deduciendo que el padre Simio de Vasconcellos se habia referido al catereté, baile campesino

4. Es importante resaltar que Vasconcellos no conoci6 a Anchieta, quien muri6 en Brasil unos afios antes de Vasconcellos
haber nacido en Portugal.
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de finales del siglo XIX. Es decir, el General consider¢ el catereté como una danza “profana en
uso” tanto en su tiempo como en los siglos XVI y XVII. Consecuencia de esta interpretacion,
fue asumir que Anchieta habia usado el catereté para ensefar textos catolicos en lengua tupi.

En fecha mis reciente, el musicologo Rogério Budasz retomo la frase de Vasconcellos “cantigas
profanas que entdo andavam em uso” y, partiendo de la ampliamente documentada practica
espafnola de los siglos XVI y XVIII de crear versiones de caricter religioso para canciones
populares, analiz6 parte de la obra poética de José de Anchieta. Budasz parti6 de la premisa
de que los epigrafes de algunos de sus poemas indicaban el titulo de la pieza popular con
cuya musica se debia cantar su poema. De forma convincente, el music6logo encontro
correspondencias entre algunos de los poemas de Anchieta y algunas piezas profanas de
su tiempo, disponibles en cancioneros y romanceros ibéricos (Budasz 1996a). Queremos
enfatizar que la investigacion de Budasz hizo una lectura de las palabras de Vasconcellos mas
a tono con nuestra manera de comprender el pasado, que la realizada por Magalhdes un siglo
atras.

De cualquier forma, es llamativo observar que todos los elementos mencionados por Couto
de Magalhdes en relacion con el origen del catereté se pueden identificar en la obra de
Vasconcellos. Por ejemplo, la mencion de Magalhdes a “como os meninos, a tarde, iam [...]
cantando versos e parando nas portas dos selvagens” (Magalhdes 1935, 325) se corresponde
con la narracion de Vasconcellos sobre “aquelles meninos filos dos Indios que [...] sabiio
ja ler, escrever, e cantar muitos d’elles [...] Juntavad-se 4 noite a cantar pelas casas cantigas
de Deos em propria lingoa” (Vasconcellos 1865, 92, livro I), refiriéndose a nifios indigenas
evangelizados, enviados desde Sdo Vicente para impartir catequesis a indigenas de Sio Paulo.

La efectividad de la estrategia evangelizadora fue relatada por Vasconcellos, “[...] e em breve
tempo n’esta forma forio bautizados con toda a solenidade possivel [...] com grande festa, e
aplauso, e nio menos exemplo dos pais” (Vasconcellos 1865, 92, livro I), relato asumido por
Magalhies como estrategia civilizadora. Tal vez, el General también concluy6 que los indigenas,
“seduzidos pelas dansas e cantos, foram pouco a pouco sendo attrahidos ao christianismo”
(Magalhdes 1935, 325), basado en el testimonio de Vasconcellos sobre los indigenas ser “mui
dados a dangar” (Vasconcellos 1865, LXXXVI, livro I) y “afeicoadissimos a musica; e os que
sdo escolhidos pera cantores da Igreja, prezio-se muito do officio” (Vasconcellos 1865, 120,
livro II).

Catereté ;una antigua danza indigena?

Pero ;qué hizo pensar a Magalhies que la descripcion de Vasconcellos obedecia exactamente
al catereté? Es probable que a partir del relato del cronista sobre el gusto indigena por la danza
y sus descripciones, Magalhdes haya deducido que el catereté era el equivalente a las danzas
amerindias descritas por Vasconcellos. Pese a que el General encontr6 correspondencia
entre las descripciones del siglo XVII y los bailes que él habia presenciado en el interior, aqui
también se observa que Magalhies desech6 algunos elementos no poco importantes.

Por ejemplo, el padre Vasconcellos escribi6 en el siglo XVIIL: “Sdo mui dados a dangar, e saltar
de muitos modos, a que chamio guat em geral: a hum dos modos chamio urucapy; a outro,
dos de menor idade, chamio curtpirara: outro guaibipaye, outro guaibiabuct” (Vasconcellos
1865, LXXXVI, livro I).
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En primer lugar, notamos que el cronista no us6 el término catereté como vocablo indigena
para nombrar ningtn aspecto de la danza ni del mundo aborigen.’ Vasconcellos mencion el
vocablo guati como denominacién para baile en tupi; e, incluso, especific6 que habia cuatro
modos diferentes de bailar, cada uno con su propia denominacién: urucapy, curupirdra,
guaibipdye y guaibidbucu.® No obstante, Magalhies adopt6 la palabra catereté como nombre
indigena, sin que en realidad Vasconcellos 1a hubiera mencionado.

La ausencia de la palabra catereté en la obra de Vasconcellos es acorde con su etimologia poco
clara.” Hasta el momento, la mencién mas temprana hallada en los escasos diccionarios de
lenguas indigenas brasilefas, se encuentra en el Vocabuldrio Portugués-Nheengatu, Nheengatu-
Portugués (1929) del italiano Ermanno Stradelli, quien vivio en el Amazonas a finales del
siglo XIX. Stradelli incluy6 la palabra e hizo una observacién muy interesante y no tenida en
cuenta por la historiografia sobre el género: “Baile que se effectua ao som das castanholas e
que, si é baile indigena, o que duvido, devia ser originariamente acompanhado com o maraca”
(Stradelli 2014, 341). Sobre esta descripcion volveremos mas adelante.

En segundo lugar, es posible que Couto de Magalhies haya asociado la coreografia zapateada del
catereté con la descripcion “saltar de muitos modos”, ya citada (Vasconcellos 1865, LXXXVI,
livro I). Pero, el zapateado del catereté puede ser considerado como una herencia de los saltos
de una antigua danza indigena? No tenemos una respuesta conclusiva pero nos inclinamos a
pensar que no lo era. La descripcion escueta hecha por Vasconcellos de un baile indigena —y
desechada por Magalhies en su conferencia— dificulta equipararlo con una tradicién aborigen.

En 1663, Vasconcellos contaba:

Hum d’estes generos de dancas he mui solemne entre eles; e vem a ser, que anddo
n’elle todos 4 roda sem nunca mudarem o lugar d’onde comecério, cantando
no mesmo tom arengas de suas valentias, e feitos de guerra, com taes assovios,
palmadas, e patadas, que atrodo os valles. E pera que nio desfallecio em accio
tdo heroica, assistem alli ministros destros que dio de beber aos dancantes
continuamente de dia, de noite, até que vio embebedando-se, e cahindo ora
hum, ora outro, e finalmente quasi todos [...] (Vasconcellos 1865, LXXXVI,
livro I).

El cronista se refiri6 a una danza circular en que no hay desplazamiento; describié el uso de
palmas y patadas; el canto de los bailarines, y las largas jornadas en que se desarrollaba el
baile, acompafiado de bebida alcoholica. Elementos muy similares estian presentes en danzas y
rituales de comunidades indigenas vivas en las tierras bajas de América del Sur (Bastos 2007).
En tanto, su relacion con las coreografias de las danzas caipiras no parece tan evidente. El

5. En 1996 Rogério Budasz también corrobord la ausencia del vocablo en la obra de Vasconcellos e identifico al general
Couto de Magalhaes como uno de los primeros autores en adjudicarle una raiz indigena al catereté (Budasz 1996b, 71-72).

6. Estos cinco vocablos, se encuentran en Diciondrio de tupi antigo: a lingua indigena classica do Brasil (Navarro 2013),
citando la explicacion dada por Vasconcellos en su cronica. En el mismo diccionario es notorio que el tupi antiguo tenia
mas vocabulario en torno a la actividad del baile, como poracei (danzar), poraceia (danza ritual masculina), poraceitara
(danzarino).

7. Agradezco la ayuda de la lingiiista Maria Stella Gonzélez de Pérez en la bisqueda del vocablo catereté, realizada en
Navarro (2013), Martius (1867) y Anchieta (1980), asi como las reflexiones en torno al origen y significado de la palabra,
del lingiiista especialista en tupi, Antdnio Fernandes Goes Neto.

45



Pérez. "El mito del origen indigena-jesuitico del catereté en la historiografia brasilefia”. Resonancias 20 (38): 37-54.

baile del catereté, documentado solo en el siglo XX, llega a coincidir, tanto con la descripciéon
de Vasconcellos como con algunos bailes indigenas actuales, en que se puede bailar en filas
enfrentadas. No obstante, se trata de una figura comin a muchas otras danzas en el mundo y,
por lo tanto, no se puede tomar como indice univoco de identidad.

Por otra parte, es comun que en danzas indigenas de las tierras bajas de Suramérica, los
bailarines y musicos pisen fuerte durante el baile y hagan sonar ritmicamente los cascabeles
atados a sus piernas. Quizas este movimiento fue observado por Vasconcellos y descrito como
“patadas, que atrodo os valles”. No obstante, no conocemos documentaciéon acerca de una
danza indigena pasada ni presente cuyos movimientos de los pies lleguen a adquirir el caricter
casi virtuoso de 1a coreografia del catereté.

En cambio, en otras danzas de tradicién popular de la América espafiola encontramos
coreografias donde el zapateado es mis parecido al del catereté. Segtn la musicéloga Maria
Teresa Linares, dentro de la musica campesina cubana se encuentra documentado desde
el siglo XIX, un género llamado zapateo. Alli el baile en ocasiones resulta virtuoso para el
hombre, ademds su musica es ejecutada por el tiple y percusiéon menor (Linares 1999, 55).
De acuerdo con la musicéloga, existen intimos lazos historicos y musicales entre los géneros
campesinos cubanos y tradiciones musicales peninsulares como el fandango.

Como es sabido, el fandango fue difundido tanto en Espafia y Portugal como en territorio
americano, durante los siglos XVIII y XIX. Su amplia aceptacion en ambos continentes
ocasiond que elementos musicales y coreograficos se mantuvieran en alguna medida dentro
del repertorio popular latinoamericano. La iconografia historica del fandango acostumbra
mostrar bailarines haciendo figuras con brazos y piernas. Movimientos similares se observan
en algunos bailes populares latinoamericanos, posiblemente heredados del fandango, como
la zamacueca en Chile, el gato en Argentina, la jarana en Panamj, el joropo de los llanos
colombo-venezolanos, el jarabe y el son huasteco en México, entre otros. Lo anterior abre la
posibilidad de que el catereté haya sido una adopcion y apropiacion de un baile peninsular,
como el fandango, en la cultura caipira.®

Sobre la semejanza entre bailes de posible raiz peninsular y el catereté no deja de ser
sugestiva la mencioén hecha por el mismo Couto de Magalhides, en relacion a otras danzas
hispanoamericanas que él mismo asistio:

Creio que os jesuitas da Republica Argentina, do Paraguay e da Bolivia adopterao
tambem os cantos e dansas do caatereté para festas religiosas entre os indios,
pelo menos para as de Sta. Cruz, porque assisti em Corrientes e Assumpc¢io
celebradas com elle, como se faz até hoje nos sitios e povoados interiores do
Brazil (Magalhdes 1935, 327).

En su relato, el General nos indica que habia gran similitud entre bailes campesinos de
Hispanoamérica y el catereté del interior brasilefio. Coherente con su propio discurso,
Magalhdes asumi6é que esa semejanza se debia a que los jesuitas habian ensefiado el catereté
en territorios fuera de la América portuguesa. De esta forma no solo afirmaba el caricter
brasilefio del baile cantado sino que desechaba un origen comin con otros bailes de raiz
peninsular.

8. A Brasil también lleg6 el fandango, y en la tradicién campesina existe una danza llamada de la misma forma.
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Pese a que no ha sido nuestro objetivo estudiar el surgimiento histérico del catereté, nos resulta
sugerente la duda de Ermanno Stradelli —ya mencionada— sobre su identificacién como una
practica indigena, asi como su descripcion al compas de castafiuelas. De igual forma, son
sospechosos los silencios de la historiografia en torno a elementos peninsulares adicionales
a la instrumentacién y su énfasis en presentar la “viola de arame”, es decir, con cuerdas de
alambre, como herencia jesuita.” Llegar a una conclusion sobre 1a historia del catereté amerita
una investigacion mds profunda que se sale de los limites del presente escrito. En esta ocasion
nos ocupa principalmente estudiar los hilos historiograficos que le dieron forma al discurso
sobre su origen y su circulacion a lo largo del siglo XX.

El mito en la memoria

La idea de que el catereté era una fusion entre el mundo indigena y la catequesis no se
reprodujo exclusivamente en los circulos letrados. Esta idea también transit6, se modificé y
gand nuevos matices en la memoria colectiva. En 1943 Sebastido Almeida de Oliveira, explico
que entre los caipiras paulistas se pensaba que todas las danzas eran invenciones diabolicas,
con excepcion del catereté, pues este era un baile bendecido e, incluso, practicado por Jesus.
Mirio de Andrade quien, como vimos, conocia los escritos de Magalhies, opino al respecto:

Me parece ver nesta supersticio uma supervivéncia historica. Os jesuitas no seu
afa de retirar os indios e primeiros mesticos das suas praticas pagis (sempre
coreograficas) teriam enegrecido as dancgas amerindias com o andtema divino.
Menos o Catereté, que adotaram lhe substituindo os textos pagios por outros
catolicos. E o anatema sobreviveu até o caipira estudado por Sebastido Almeida
Oliveira (Andrade 1989, 121).

Nosotros, mas que considerarlo una supervivencia historica, entendemos ese relato como una
posible apropiacion, por parte de la tradicion oral, de una idea que circul6 en la literatura de
inicio de siglo. ;Serd esta una version diferente del mismo mito que hemos estudiado? En ese
sentido también 1lama la atencion la siguiente ilustracion del origen del cururt, baile similar
al catereté. La pieza fue escrita por Capitdo Furtado y el musico de Piracicaba, Ochelsis Aguiar
Laureano, probablemente entre las décadas de 1940 y 50.

Catequistas se moviam,

pra provar o seu amor

a0s nativos que temiam

o estranho invasor...

Mas, ouvindo o som mavioso
de uma viola a solucar,

o selvagem cauteloso
espreitava, a escutar

9. Existen trabajos que desmienten el uso de cuerdas de alambre o acero en las violas antes de la segunda mitad del siglo
XVIIIL La documentacion de archivo lleva a dudar de que la actual viola sea una herencia jesuita directa del siglo XVI,
pues el instrumento evidentemente sufrio modificaciones a lo largo del tempo (Ver Castagna, Souza y Pereira 2012, 18).
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Espreitava, a escutar

o aluno de Jesus,

que em campo aberto, a cantar,
plantou uma grande cruz...
Cruz que o indio, a distancia,
entendia curuzu,

que ao branco parecia

a palavra cururu.

[...] (Ferrete 1985, 16)

Relatos similares se mantienen vigentes entre los intérpretes de musica caipira, sobre todo
en contextos urbanos. En la tradicion oral de musicos contemporaneos existen diferentes
versiones sobre la ligacion del catereté con un pasado colonial remoto, donde se entrelazaron
la fe catolica y el mundo aborigen.

Por otra parte, es posible que estos relatos de memoria sobre el origen del catereté regresaran
al mundo letrado y hayan terminado permeando trabajos académicos en areas lejanas a la
musica. Una muestra de esto seria la traduccion realizada en 1984 por el padre jesuita Helio
Abranches Viotti de la Carta Anua de 1581, escrita por José de Anchieta el 1° de enero de
1582.1 En Cartas. Correspondencia ativa e passiva de José de Anchieta (1982), Viotti publicd una
version en portugués, encontrada por él en el Archivo de Toledo, y una copia en latin realizada
por algin colega de Anchieta, segtin lo plantea el investigador (Viotti 1982, 300). Ademas, en
el anexo del libro, Viotti tradujo nuevamente el texto latino para ilustrar las diferencias que
existian entre la carta en portugués, considerada por ¢l como original, y 1a version en latin.

Como fue observado por Paulo Castagna (1991, 200), es curioso que Viotti haya usado la
palabra catereté en su traduccion de la Carta Anua referida. En dicha Carta, Anchieta describio
la celebracion de una misa en un pueblo de indios cristianos, asegurando que, “Celebram com
muitas festas e dancas e alegrias [...]” (Anchieta 1984, 316. Enfasis nuestro). Por su parte, en la
version en latin se dice que la misa fue celebrada con: “[...] maxima laetitia, pluribus choreis et
trepudiis [...]” (Anchieta, 1984, 456. Enfasis nuestro). Y —sorpresivamente— en la traduccion
del latin hecha por Viotti, se lee: “Com danca e cateretés, festejaram, em meio a muita alegria
[...]I” (Anchieta, 1984, 478. Enfasis nuestro).

Como se observa, la palabra catereté solo fue introducida en la traduccién de Viotti en 1984. ;Se
trata de una intromision sin fundamento? Literalmente, la frase en latin tiene tres sustantivos:
“laetitia” [alegria], “choreis” [danzas], y “trepudiis”. Este Gltimo es la variante no clasica
de “tripudium”, nombre que denominaba una danza originalmente romana ejecutada por
sacerdotes en honor a Marte.!* Tanto la version en portugués del siglo XVI como la de Viotti
coinciden en la traduccion de “laetitia” como alegria e “choreis” como danzas. La discrepancia
estd, justamente, en la palabra “trepudiis”. En las versiones del siglo XVI “trepudiis” parece
equivaler a “fiesta”, mientras que Viotti decidio traducirla como catereté.

Arriesgaremos una explicacion de la decision de Viotti. Quizas, en primera instancia nuestro
traductor opt6 por una correspondencia entre “trepudiis” y la palabra portuguesa “tripadios”

10. Este dato me fue comunicado en la evaluacion realizada por la Revista Resonancias. Agradezco al par evaluador.

11. Agradezco al latinista Juan Sebastidn PAramo Rueda por su ayuda en la comprension de esta frase.
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que, de acuerdo con el Diciondrio Houaiss, proviene de la palabra latina clasica “tripudio” y
denomina un baile zapateado, o danzar o saltar golpeando con los pies. Teniendo como base
ese significado, creemos que influy6 otro elemento no menos importante. Nos inclinamos
a pensar que Viotti, quien era estudioso de la vida de Anchieta y uno de los lideres de su
proceso de beatificacién, daba por veridico el relato sobre la herencia indigena y jesuita del
catereté y el papel decisivo de Anchieta en su surgimiento. Por este motivo asumi6 que si la
palabra latina “trepudiis” equivalia a “tripddio” (baile zapateado), entonces Anchieta se estaba
refiriendo al actual baile del catereté, con su caracteristico zapateado. Si nuestra hipoétesis es
veridica, la traduccion de Viotti seria un ejemplo mas de la aceptacion del “mito de origen” y
su fuerza discursiva en circulos sociales lejanos a la actividad musical.

Basicamente, tanto el texto de Capitdo Furtado como la referencia comentada por Andrade
y la traduccién de Viotti, parecen ser ecos del relato de Magalhdes. En caso de ser asi, la
memoria colectiva y el discurso historiografico habrian atribuido un pasado indigena
y jesuitico a géneros de la musica caipira, dejando al descubierto un complejo proceso de
retroalimentacion entre las dos construcciones historicas que amerita un estudio futuro.

Conveniencias del mito

A nuestro parecer, lo mis interesante del supuesto origen indigena-jesuita del catereté es
observar que se mitific6 y fue adoptado sin mayores modificaciones tanto por la mayoria de
estudiosos interesados en la formacion historica del género como por musicos intérpretes de
ese repertorio. Llama la atenciéon que autores de diferentes formaciones, como musicologos,
sociologos, periodistas, abogados y musicos profesionales tomaran el mencionado origen
sin dudar de su supuesta sonoridad indigena, pese a que algunos de ellos poseyeran sdlidas
formaciones musicales.

Si observamos con atencion, resulta paradojico que la historiografia haya vinculado la danza
caipira con musica indigena de la paulistania, musica que en realidad desapareci6 junto con
la esclavitud, muerte y aculturacion de sus aborigenes. Al comparar la sonoridad musical
del catereté con otras tradiciones hispanoamericanas parece como si el “mito de origen”
hubiera conseguido esconder los rasgos europeos del baile y activara la imaginacion actstica
—segun palabras de Charles Rosen (2000, 25-28)— de su audiencia, llevando a que se oyeran
hipotéticos rasgos musicales indigenas.

Teniendo en cuenta los planteamientos de autores como el productor musical y psicologo
cognitivo Daniel Levitin, quien explica la alta frecuencia con que el cerebro completa la
informacion sonora que llega a nuestros oidos (Levitin 2014, 113-123), y Charles Rosen, quien
desde la musicologia propone la existencia de “detalhes musicais que ndo podem ser ouvidos,
mas apenas imaginados” (2000, 25), consideramos que la escucha es un ejercicio activo en
el que interviene nuestro cerebro, el repertorio que hemos aprendido en nuestra cultura,
los gestos de los intérpretes y los discursos de la palabra, entre otros factores. Desde este
enfoque, es posible que la fuerza discursiva del “mito de origen” del catereté haya permeado la
audicion de su publico. Quizas este relato llevo a oir en las voces tensas de los cantantes y en
los efectos percusivos del zapateo y las palmas, el sonido de culturas aut6ctonas desconocidas.
En consecuencia podriamos pensar que el “mito de origen” resignific los sonidos del catereté
y propicié que su audiencia imaginara una masica indigena realmente desconocida.
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Es necesario recordar que la mayoria de los grupos indigenas de la regiéon en cuestion fueron
masacrados o esclavizados desde tiempos coloniales. Esto redujo las comunidades a numeros
infimos, obligd su desplazamiento hacia territorios no colonizados, o las llevé a abandonar
sus costumbres como mecanismo de sobrevivencia (Monteiro 1994). Historicamente el
mundo indigena ha sido minimizado y sus sobrevivientes han sido menospreciados por la
violencia del racismo. En consecuencia existe un profundo desconocimiento de su musica
y costumbres coreograficas pues durante cinco siglos de colonizacién el hombre occidental
se ha interesado mayoritariamente en apropiarse de sus tierras y emplearlos como mano
de obra esclava o semi-esclava. Ciertamente, esto nos deja profundos vacios documentales
que impiden la reconstruccion musical de sus tradiciones y, aun mas, introducir su mdsica a
nuestros repertorios cotidianos.

Por otra parte, existieron otras circunstancias sociales e historiograficas que ayudaron a que la
interpretacion hecha por Couto de Magalhdes fuera repetida por sus lectores y se perpetuara
en las citas indirectas de las generaciones siguientes. La adopcion del mito podria encontrar
explicacion en su sintonia con necesidades sociales —como lo era imaginar un mundo indigena
aniquilado en el pasado— y en su afinidad con los discursos hegemonicos sobre la identidad
historica de 1a region. Veamos.

Historiograficamente, mitificar el origen indigena-jesuita fue coherente con la relevancia
que la disciplina historica le dio a los jesuitas y la musica en el proceso de evangelizacion de
la América indigena. Aproximadamente desde la década de 1930, cuando se publicaron los
primeros escritos dedicados exclusivamente a la musica del periodo colonial en Latinoamérica,
los autores mencionaron el empefio de los misioneros en la ensefianza musical de los indigenas.
Investigadores como el padre Guillermo Furlong, en Argentina, y Gabriel Saldivar, en México,
identificaron este esfuerzo como un medio eficaz para atraer los indigenas al culto catélico
(Pérez 2005).

De acuerdo con Paulo Castagna y Marcos Holler, los padres de la Compania de Jesus que
actuaron en Brasil tuvieron ciertas restricciones para la prictica y ensefianza musical entre los
indigenas (Castagna 1994; Holler 2010, cap. 4)."> No obstante, parece que esos impedimentos
no atenuaron la fama adquirida por la Compaiiia en relacién con la actividad musical de sus
misiones. Es visible que desde la primera historia de 1a musica brasilefia, escrita por Guilherme
Pereira de Mello en 1908, la ensefianza musical jesuita fue mencionada y enaltecida, tanto por
é1l como por otros historiadores de la musica (Mello 1908; Cernicchiaro 1926; Almeida 1942).
En otras palabras, 1a fama de 1a labor musical en las misiones jesuitas permitié que el relato de
Magalhies pareciera veridico y fuera adoptado por los estudios de musica caipira sin mayores
cuestionamientos.

También consideramos que en la adopcién del mito indigena-jesuita fueron importantes las
circunstancias sociales e historicas por las que paso6 la propia cultura caipira y su masica. A
finales del siglo XIX e inicios del XX la musica caipira fue transportada desde sus contextos
tradicionales a la ciudad, tanto por inmigrantes campo-ciudad como por la fonografia
comercial, y empez6 a ser oida por nuevos grupos sociales. En realidad, se trataba de un
publico que no queria reconocerse en la sonoridad del mundo rural. Era una audiencia mas
deseosa de viajar a Paris y Nueva York que a Piracicaba y las pequefas ciudades del interior.

12. Sobre la practica musical jesuita y la conversion indigena en Brasil también se puede ver Castagna 1999.
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Audiencia que, ademas, se decia acostumbrada al sistema de afinacion temperado, preferia las
voces liricas de la 6pera y estaba a favor de un portugués peninsular, sin evidencias de tupi. En
el fondo, era un publico que necesitaba una explicacion de por qué, ahora, las voces tensas de
los caipiras, cantando en dueto, con afinaciones arcaicas y acompanados por violas, estaban a
la venta en los modernos discos de 78 rpm y ocupaban los palcos de la ciudad.

Los promotores de la musica caipira, ligados a la temprana industria del entretenimiento
urbano, sabian del prejuicio que el género despertaba y se propusieron resaltar su valor
cultural, mediante diversos argumentos. Entre ellos, resulté satisfactorio recurrir al pasado
colonial, la evangelizacion de los indigenas y la figura del padre Anchieta para exaltar la
importancia histdrica del catereté. Esos elementos le otorgaban al catereté un pasado remoto
y noble capaz de limpiarlo de los prejuicios con que se le asociaba a la vida rural, simbolo de
atraso. Un pasado noble llenaba las expectativas de la nueva audiencia urbana y hacia més facil
que la musica caipira fuera reconocida como expresion cultural regional con valor histérico.

Ademads, nuestro “mito de origen” también servia al deseo de la élite cafetera paulista de
consolidar su liderazgo politico nacional porque alimentaba su discurso de identidad cultural.
Pese a que en las primeras décadas del siglo XX los discursos colocaban a Sio Paulo como
locomotora del progreso brasilefio, era urgente encontrar un elemento cultural identitario que
ayudara a disfrazar los conflictos y tensiones de una sociedad colonial esclavista y su abrupta
entrada al mercado capitalista (Saliba 2004). Las afirmaciones de Magalhies sobre el origen
del catereté colaboraron en la invencién de una tradicion pacificadora que enmascaraba el
pasado conflictivo y creaba la ilusion de vivir en un presente donde las tres razas habian dado
origen a una cultura que sintetizaba armonicamente su historia.

Consideracion final

El origen indigena-jesuita del catereté ha sido adoptado por la historiografia de la musica
caipira, musicos y promotores sin profundizar en su veracidad. A lo largo del siglo XX se
ha repetido ese origen hipotético, por medio de citas directas e indirectas del general José
Vieira Couto de Magalhies, quien realiz6 una lectura anacroénica de 1a obra del padre Simio de
Vasconcellos, escrita en el siglo XVII.

Lo que mas llama la atencion es la gran fuerza discursiva del mito. Este consigui6 permear
la escucha de estudiosos y amantes del género llevindolos a imaginar una musica indigena
realmente desconocida. Ademas, el mito ayudd a matizar en el plano cultural los conflictos
histéricos entre colonos e indigenas de la paulistdnia y convirtid al catereté en un elemento
cultural pacificador que le otorgaba identidad al Estado de Sdo Paulo. Incluso, darle un pasado
noble y civilizador al catereté fue un mecanismo propicio para disminuir los prejuicios de un
publico que menospreciaba la cultura caipira. En suma, nos parece que el origen indigena-
jesuitico se ha mantenido vigente en la historiografia y en la memoria colectiva porque, de
una u otra forma, ha servido para ocultar una realidad conflictiva y un pasado tristemente
sangriento.
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