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INTRODUCCION

ste libro recoge buena parte de los textos presentados al 1V

Congreso de la Sociedad Ibérica de Etnomusicologia, que tuvo

lugar en Granada del 9 al 12 de julio de 1998. Cuarto congreso
y cuarta publicacion de la SIbE que ve la luz justo en visperas del V
Congreso, demostrando que, a pesar de los pesares, la etnomusicologia
es una disciplina en progresiva normalizacion dentro del ambito
peninsular.

Los materiales que se recogen en estas actas, ademas, parecen dar la
razon a aquellos que se empefian en considerar la etnomusicologia como
una disciplina profundamente plural en si misma. Ciertamente, estos
textos tienen muy poco que ver con la felizmente expresada dicotomia
de Kay Kaufman Shelemay de “musicélogos que estudian «the West» y
etnomusicologos que estudian «the Rest»”. En estas paginas, en efecto,
el lector no solo puede encontrar estudios y andlisis realizados sobre
musica tradicional (tanto del “West” como del “Rest”), sino también un
amplio abanico de temas que van desde la interrelacién entre musicas
tradicionales y “eruditas” hasta la musica de vanguardia, desde la
deconstruccion de mitos profundamente etnicitarios hasta el andlisis de
categorias epistemoldgicas relativas al cruce de culturas, desde estudios
acerca del proceso de reforma educativa en el que estamos envueltos a
aproximaciones al analisis etnomusicologico de los eslogans de
manifestacion.

Sin embargo, estd claro que por encima de este aparente
maremagnum aparece un objetivo comun: el conocimiento del ser
humano, mediante estudios localizados en el lugar y el tiempo, a través
de su pluralmente infinita expresion musical. Ese objetivo tan acorde con
las exigencias multiculturales y multidisciplinares que damandan la
sociedad y la epistemologia contemporaneas, y para el que parece que
hasta el dia de hoy la Musicologia “oficial” no parece encontrar
respuestas adecuadas. Quizé por ello, los investigadores que presentaron
sus trabajos a este congreso se han empefiado en demostrar la enorme
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riqueza de las tematicas que han quedado tradicionalmente fuera del
ambito musicoldgico. Sin duda un caso maestro de ese imprescindible
trabajo interdisciplinar lo constituye la inestimable conferencia
inaugural del profesor invitado, J.J. Nattiez, sobre “Juegos de garganta
de los inuit y cantos de garganta siberianos: una aproximacion
comparativa, histérica y semioldgica” que abre, al igual que hizo con el
Congreso, estas actas.

Con todo, a la hora de presentar las comunicaciones se han podido
establecer unas lineas fundamentales que permiten agruparlas en varios
grandes bloques. De este modo, una primera seccion dedicada a analisis
musical la inicia la comunicacion de Angel Acuiia Delgado “Perspectiva
semiologica en el estudio de la danza: el caso yu'pa”, donde se
sistematiza la analitica del hecho coreografico no sélo desde un punto de
vista meramente formal, sino interrelacionado con interesantes aspectos
sociales y culturales de ese pueblo. Jaume Aiats, con su comunicacion
“Los eslogans de manifestacion y los juegos de cartas: reflexiones en
torno a una experiencia de analisis musical” aborda, estimulado por los
estudios acerca del lenguaje, un tema tan poco convencional como el de
las manifestaciones musicales que se desarrollan en acciones cotidianas
y al no ser consideradas “obra de arte” no han merecido su estudio
musicologico. Amparo Porta, por su parte, en “Andlisis textual del
entorno sonoro” propone una metodologia de analisis aplicado a
momentos cotidianos en los que la misica no es el objeto principal de la
obra, tales como la publicidad o el cine.

El segundo bloque de comunicaciones, “La masica en la tradicion” es
el mas amplio y variado, reflejo probablemente de lo que hoy dia es la
realidad etnomusicoldgica en la Peninsula. Lo abre la comunicacion de
Rui Jeronimo “A musica tradicional popular do Algarve”, que da a
conocer un panorama dindmico a través del tiempo de las
transformaciones que han dado lugar a la actual masica tradicional del
sur de Portugal. Judith Cohen, por su parte, se interroga en “Niveles de
tradicion, niveles de interferencia: hacia una etnografia musical de los
Cripto-Judios de la raya” sobre cuestiones de tan hondo calado como la
identidad y la propia tradicion: como se crea y como se acepta. Por su
parte, Sofia Barreto, en “Décimas cantadas en el Oriente venezolano”
nos introduce en uno de los géneros mas caracteristicos de esa zona.
Herminia Arredondo, con su comunicacion “Mujeres y flamenco: la
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Pefia Flamenca Femenina de Huelva” introduce las cuestiones de género
dentro del ambito de una musica como el flamenco cuyo mundo ha sido
tradicionalmente dominado por el hombre.

Siguen a ésta dos comunicaciones centradas en la zona valenciana.
Joan Carles Gomis Corell, en “Una estructura culta para un género
tradicional: los gozos de Joan Baptista Comes” expone la interrelacion
entre el mundo de la misica popular y la erudita en la Valencia de
principios del XVII sobre la base de analisis musicologicos. Carles
Pitarch, por su parte, en “Estrategias para la reconstruccién de una danza
tradicional: la jaquera de Torrent” aborda la problemaética de un hecho
tan generalizado en estos tiempos como es la reconstruccion de danzas
tradicionales en desuso, aportando criterios para el tratamiento de sus
fuentes y la validacion de la misma. Carlos Sanchez Equiza, en “La
«basca tibia»: el mito de la prehistoricidad del txistu vasco”, deconstruye
dicho mito a la vez que se interroga tanto sobre los procesos de
formacion de mitos similares como sobre su incidencia en el propio
objeto sobre el que se crean. Por Gitimo, Alejandro Jiménez Cid, en su
comunicacion “Los cantares de cuaresma en Campillo de Ranas
(Guadalajara)” expone los resultados de su trabajo de campo en dicha
localidad alcarrefia, incluyendo la publicacion de varios de estos
“cantares”.

El epigrafe “Hibridaciones” lo abre Gerhard Steingress, quien en
“Hibridacion musical como concepto socio-cultural” reflexiona sobre las
categorias de “hibridacion” y “aculturacion”. La hibridacion, para su
autor, es una nueva categoria producto de una nueva época en la cual la
musica esta tan relacionada con su entorno sociocultural que su estudio
y comprension no pueden ser abordadas en un sentido meramente
musicolégico. Marita Fornaro, en “Hibridacion musical en la musica
tradicional y popular uruguaya” nos ofrece un estudio, dentro de un
ambiente académico poco favorecedor para ello, de dos musicas
populares de Uruguay en las que los fenomenos de hibridacién son
especialmente interesantes: las trouppes y las murgas de Carnaval.
Enrique Camara, con “Algunas consideraciones sobre el estudio del
tango italiano™ alerta a los estudiantes y jovenes investigadores sobre
algunos peligros propios de toda investigacion, con el ejemplo de la
recepcion del tango en Italia. Gotzon Ibarretxe, con “Luis de Pablo:
notas para una etnomusicologia surrealista”, cierra este apartado con un
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estudio sobre el componente “surrealista” -en el sentido de
superposicion hibrida de motivos, lenguas, instrumentos, colores, etc.-
de la obra del compositor contemporaneo vasco.

El daltimo bloque de comunicaciones lleva el titulo “Musica y
educacion”. En él, Jordi Raventds, con “Educacion musical y pedagogia
critica”, plantea la necesidad de una confluencia interdisciplinar entre
pedagogia critica, estudios culturales y etnomusicologia para conseguir
el desarrollo de la multiculturalidad en la educacion musical. Francisco
Gallardo, con su comunicacion “Las musicas del curriculum” realiza una
vision critica acerca de la educacion musical en la actual Reforma
educativa, abordando desde el curriculo oficial hasta el libro de texto.
Isabel Angulo, en su comunicacion “Construccion de objetos musicales:
la experimentacion con materiales sonoros” describe una experiencia
personal como profesora de secundaria que tiene como fin, entre otros,
el “conocimiento de como se produce la culturizacion musical
inconsciente que se manifiesta en otras culturas”. Finalmente, Andrea
Giradldez, con “;Quién se resiste al cambio? Los materiales curriculares
como reflejo de la realidad en las aulas.” cierra estas actas realizando un
andlisis de la realidad existente hoy dia en las aulas de musica espafiolas,
la de los problemas que presenta el enfoque intercultural/multimusical a
través de las actitudes de la administracion, los autores y editores y los
profesores.

En suma, creo que estas actas, atin cuando todos hubiéramos querido
ver mayor representacion tanto en algunos temas (como musica popular,
por ejemplo) como de algunos importantes investigadores que nos
hemos acostumbrado a ver en otras ediciones, constituyen una buen
boton de muestra de la actual actividad etnomusicoldgica peninsular.
Espero que su publicacion contribuya al enriquecimiento del mismo.

Carlos Sanchez Equiza

Pamplona, febrero de 1998



PROFESOR INVITADO






Juegos de garganta de los inuit y cantos de
garganta siberianos: una aproximacién
comparativa, histérica y semiolégica’

Jean-Jacques Nattiez
Universidad de Montreal

fif eseo mostrar en esta comunicacion como los juegos de
garganta y los cantos de garganta se asemejan, pero tienen
significaciones diferentes en varias culturas circumpolares:
entre los inuit de Canada, entre los ainu de la isla de Sakhalin (un antiguo

territorio japonés antes de su anexion por la Union Soviética en 1945), y
entre los chukchi de Siberia.

Comencé a estudiar los juegos de garganta en la década de los setenta
con mi grupo de investigacion de la Universidad de Montreal, que
incluia a Nicole Beaudry, Claude Charron y Denise Harvey, gracias
principalmente al Consejo Canadiense de Investigaciones de las
Ciencias Sociales. Esta investigacion traté del katajjaq 1, que se practica
principalmente en el norte de Quebec y en el sur de la Tierra de Baffin.
Articulos de los miembros del equipo antropoldgico inuksiutiit de la
Universidad de Laval (Saladin d'Anglure 1978, Carmen Montpetit y
Céline Veillet 1977, 1984) sobre los katagjjait me ayudaron a
comprender la significacion religiosa de estos juegos.

Trabajos, publicados o manuscritos de Beverly Cavanagh (1976),
Denise Harvey y Ramon Pelinski me ayudaron a comprender los juegos
ejecutados en otras areas culturales inuit : entre los netsilik y los inuit del
Caribi. Yo mismo visité el area de Iglulik. Estos grupos habitan el
Noroeste de la Bahia de Hudson y el Norte de la Tierra de Baffin.

En 1978 tuve ocasion de recoger material e informacion sobre el
rekutkar, un género semejante al katajjag de los inuit, antre los ainu de
Japodn, gracias a una subvencion de la UNESCO y la ayuda de mi colega
Kazuyuki Tanimoto, de la Universidad de Sapporo. Mas recientemente,

15



el profesor Tanimoto organiz6 dos coloquios sobre masica circumpolar,
uno en Sapporo en 1992 -donde tuve ocasion de encontrar a dos
investigadores de Rusia, Maria Zhornitskaia y Yuri Seikin, quienes me
suministraron informacién importante-, y un segundo coloquio en
Magadan (Rusia) en 1994. Este ultimo viaje me permitid recoger
grabaciones e informacion entre los chukchi en Anadyr.

No quisiera que el lector piense que los juegos de garganta son el
género musical principal de la cultura inuit. De Alaska a Groenlandia
hay un género predominante que es el canto de la danza de tambor.
Existe en la actualidad mucha literatura y grabaciones que nos permiten
conocer lo que son las danzas de tambor y sus musicas entre los inuit2

Este género no es el que hemos estudiado con mayor atenciéon en mi
grupo de investigacion de Montreal. Nos hemos concentrado mas bien
en los juegos de garganta, que en Canada estan culturalmente separados
de los cantos de la danza de tambor.

Son ejecutados por dos mujeres enfrentadas. Algunas veces se tocan
mutuamente con sus manos o sostienen los hombros o los brazos de su
compaiiera.

Varias grabaciones de katajjair’ pueden ayudar al lector a escuchar
como suenan. Aqui estd la transcripcion de uno de ellos: los cuadrados
representan sonidos expirados, los triangulos sonidos inspirados, las
figuras blancas sonidos con voz, las blancas por sonidos sin voz? . Esta
transcripcion demuestra que, en la mayoria de los casos, la segunda voz
repite lo que hace la primera, pero de forma canénicamente desfasada:
(Transcripcion n° 1)

ﬁ s ﬁ =g = ! i e
- -  — S AR — 04
harm  ma he ha  ham ma ha ha hie ha  ham ma ha he
FARN 6 N 1 S Y P Y
e e e [ e [
ha a tis a ha a ha a ha 8 ha 8 ha



Fotografia n° 1

Un género similar, el rekutkar, se encuentra entre los ainu. Hay dos
grupos principales de ainu: los de la isla Hokkaido en el norte de Japén,
y los kraft ainu que solian vivir en Sakhalin antes de haber emigrado a
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Hokkaido después de la anexion soviética. Segiin mis informaciones, el
rekutkar no existe entre los ainu de Hokkaido; solamente existia entre los
ainu kraft de Sakhalin. Durante mi investigacion en Hokkaido en 1978,
me enteré de que el Gltimo immigrante de Sakhalin que habia ejecutado
alli el rekutkar, habia muerto en 1973. Sin embargo, pude encontrar en
archivos grabaciones de este género publicadas sobre discos de 78 rpm
en 19476 . He aqui una transcripcion de una de ellas (transcripcion n° 2)3.

s O e B R
T . B D 0 0 D I T i

ha ha ha ha i ha he ha

i haen a

Kazuki Tanimoto ha publicado en Japon piezas con la misma técnica
de garganta: el pic eynen de los chukchi de Siberia (1992, piezas 9y 13-
24). Producciones vocales semejantes pueden encontrarse en otras
partes de Siberia, entre los koriak, even, evenk y los grupos de tungus.

Obviamente, los tres géneros, katajjaig, rekutkar y pic eynen utilizan
mas o menos la misma téenica vocal que voy a describir usando el
ejemplo del kattajaig. Pero mi objetivo principal va ser destacar las
diferentes funciones y significaciones de estas producciones vocales en
las tres culturas a las que pertenecen. Esto me llevara luego a utilizar
métodos filogenéticos y recursos semioldgicos para explicar las
similitudes y diferencias entre dichos géneros.

1. El katajjagq de los inuit.

Comencemos por el katajjaiq de los inuit. ;Qué oimos cuando
escuchamos uno de ellos? Principalmente dos cuerdas de sonidos
homogéneos: una cuerda de sonidos graves (los llamados sonidos de
garganta) y una cuerda de sonidos agudos. También escuchamos el uso
constante de sonidos inspirados y expirados, que crean lo que podemos
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llamar el “estilo jadeante”. El sonido de garganta de la cuerda baja no
siempre aparece como tal en los juegos de la costa occidental de la Bahia
de Hudson (cf. Nattiez et al. 1989). Visto desde una perspectiva
circumpolar, el rasgo principal comln a las tres culturas que
consideramos es fundamentalmente el “estilo jadeante™, pero el sonido
de garganta sigue siendo de importancia capital.

Después de estudiar cuidadosamente los katajjait  podemos
establecer que el motivo es la unidad bésica de construccion de un
katajjag, Estd constituido por un morfema, un ritmo particular, un
contorno de entonacién, un patrén de sonidos con voz y sin ella, un
patron de sonidos inspirados y expirados.

Este tltimo rasgo es el que nos permite hablar de “estilo jadeante”.
(Para una descripcion mas detallada, véase Nattiez 1983a). Cada uno de
los sonidos graves y cada uno de los sonidos agudos es emitido
alternativamente por cada una de las mujeres. La mayoria de las veces,
el motivo de la segunda voz es idéntico al motivo de la primera voz, pero
a veces, es completamente diferente.

En la situacion frecuente donde la segunda voz imita a la primera, el
efecto global resulta de la superposicién de ambas voces, que estan
candnicamente desfasadas. Asi, en el mismo momento en que una mujer
produce un sonido grave, la otra produce un sonido agudo. De aqui la
sensacion de oir dos cuerdas de sonidos homogéneos, los graves y los
agudos® .

Este motivo de los juegos de garganta se repite un cierto nimero de
veces, y la concatenacion de estos motivos crea una especie de frase.
Pero puede aparecer un segundo motivo, cuyas repeticiones crean una
segunda frase, etc. Muy a menudo, al fin de estas producciones,
escuchamos las risas de los ejecutantes. ; Por qué?

Hasta aqui he evitado cuidadosamente hablar de cantos: desde el
punto de vista cultural, este género es basicamente un juego. Beverly
Diamond (1976), quien ha estudiado semejantes producciones antre los
inuit netsilik ha sido probablemente la primera, entre el 'circulo artico' de
la Sociedad de Etnomusicologia, que ha insistido en este aspecto. Entre
los netsilik, estas producciones pertenecen a la familia mas vasta de los
ulapqusiit (juegos tradicionales, mas precisamente identificados como
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nipaquhiit , “juegos de sonidos y ruidos™). Como sefialé Nicole Beaudry
(1978b), esto mismo es también valido para los juegos de garganta del
norte de Quebec y del sur de la tierra de Baffin.

En cualquier momento, una de los dos mujeres puede decidir cambiar
el motivo; la segunda mujer debe seguirla a pesar del cambio, y el nuevo
motivo se repite hasta que escuchamos un nuevo cambio. La ejecucion
debe durar todo lo posible y requiere aguante. Es dificil ejecutar este
género, y si una de las mujeres se queda sin aliento o se desincroniza con
su compafiera, la ejecucion termina y ella pierde el juego. En una region
particular de la tierra de los inuit (Cape Dorset), donde se ejecutan los
katajjait, nos han informado que esta competicion se realiza entre dos
equipos. Una mujer del equipo A ejecuta este juego con una mujer del
equipo B, y el equipo ganador es el que ha eliminado a todas las mujeres
del otro equipo.

Uno tiene que ganar, pero con mérito: hay una gradacion en las
dificultades de la produccion de sonidos. También hay que ganar con
sonidos hermosos, tal y como se pueden aprender en las sesiones de
aprendizaje’- Hay una calidad de sonido a la que hay que aspirar. El
virtuosismo y la estética no son extrafios a los juegos de garganta de los
inuit,

Uno tiene que ganar, pero la pareja de mujeres tiene que dar la
impresion de una cohesion perfecta: el phblico no debe poder descubrir
quién hace qué, y es probablemente por ello por lo que nos llevé tanto
tiempo comprender como se ejecutaban estas producciones sonoras.

Se trata de un juego principalmente de mujeres. Los hombres no lo
ejecutan en la actualidad. Sin embargo, lo aprendieron cuando eran
nifios, pero en cuanto comenzaron a ir a cazar con sus padres dejaron de
gjecutarlo. De modo que si el kattagjag es un juego, parece que su
funcion es la de entretener a los competidores y al pablico. En realidad,
es algo mas complicado: yo defino al juego de garganta como una
estructura-huésped multifuncional (Nattiez 1983a: 460).

En primer lugar, es una estructura. Estos juegos, sean cuales sean las
ocasiones en las cuales se ejecutan, poseen un cierto nimero de rasgos
formales que he mencionado antes: patrones ritmicos, morfemas,
contornos de entonacion, patrones de sonidos y sin voz, inspirados y
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expirados. A pesar de la enorme variedad de combinaciones posibles de
elementos constitutivos, los juegos de garganta tienen un estilo formal
basico.

El katajjagq es una estructura-huésped porque este ritmo basico y esta
estructura de respiracién absorbe fuentes sonoras de varios origenes:
silabas sin sentido, palabras arcaicas, nombres de ancestros o de gente
vieja, nombres de animales, topénimos. Las mujeres pueden también
decidir ejecutar un katgjjag nombrando un objeto que esté cercano a
ellas en el momento de la ejecucién del juego. También pueden
introducir en el juego melodias de origen occidental, himnos religiosos,
petting-songs, o cantos de danza de tambor. Si unimos la informacion
recogida por los investigadores de las Universidades de Montreal y de
Laval, y los datos que provee una grabacién hecha en Povungnituk8, la
lista de los animales imitados es bastante larga: nsares, gaviotas, patos,
perdices, morsas, perros, mosquitos. También hay imitaciones de
sonidos naturales: el viento, el agua, las olas, los sonidos del mar sobre
la costa, el sonido de las luces del norte. Aunque las mujeres del Norte
de Quebec y del sur de la Tierra de Baffin no sélo imitan el grito de los
ansares, Montpetit y Veillet (1984) han sugerido que en todas las
ejecuciones de katajjait, la posicion del cuerpo de las parejas imitaba la
competicion de los ansares durante la estacion del apareamiento. En la
costa Oeste de la Bahia de Hudson, entre los Netsilik y los inuit del
Caribu, los juegos de garganta suelen integrar frases verbales largas. En
el disco que dediqué a los juegos vocales de los caribi, netsilik e iglulik
es posible oir, por ejemplo, la frase original sobre masticar el estdémago
de la foca y la manera como es ejecutada en el estilo jadeante (Nattiez et
al., 1989, piezas 1 y 2).

Esta estructura-huésped es multifuncional, porque el juego puede ser
ejecutado en cualquier momento como recurso de diversion, como un
medio de diversion colectiva (el juego de equipo antes mencionado),
como una manera de tener quietos a los bebés, como un ejercicio de
respiracion en preparacion para el mal tiempo, como una imitacién del
crujido de las luces nortefias y una manera de jugar con ellas.

Cuando se utiliza un texto, es dificil reconocer el original, porque el
estilo jadeante lo transforma. Ademas, las mujeres participantes no dicen
las palabras al mismo tiempo, o meten sus cabezas una al lado de la otra
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en un recipiente de cocina. Como lo mostré Beverly Cavanagh, las
transformaciones del texto cambian los juegos en acertijos enigmaticos
que los presentes tienen que decifrar. Tales acertijos son utilizados

“para desarrollar la imaginacion y la facultad de raciocionio
de un nifio (o de un adulto)... No so6lo quedan ambigiiedades en el
texto una vez que se ha entendido, sino que es un desafio para los
oidos y el intelecto comprender los sonidos en primer lugar”
(Cavanagh 1976: 46-47).

En un estudio convincente, al antropdlogo Bernard Saladin d'Anglure
ha propuesto que los juegos del katajjaq se ejecutaban en la época
chamanista con ocasion de las tres fiestas colectivas: el equinoccio de
primavera, el solsticio de verano y el solsticio de invierno. En invierno,

“estas fiestas serian una especie de celebracion de la
reproduccion de la vida para apresurar el retorno del sol, la
reproduccion de los animales de caza, y la fiesta de los cazadores
celebrando la relacion que los une.”

Al principio de la primavera

“los juegos de garganta pudieron haber tenido la funcion de
apresurar el regreso de los grandes aves migrantes: los ansares. Al
fin de la primavera, pueden coincidir con el periodo de cria, otro
momento importante de la reproducciéon que estos juegos
alentaban.” (Saladin d'Anglure 1978: 90).

Tuve ocasion en 1979 de grabar una entrevista con una mujer de
Povungnituk, Alassie Alasuak. Segin ella, los katajjait se ejecutaban en
ausencia de los maridos, cuando éstos partian de caza, un hecho que
Montpetit y Veillet, dos estudiantes de la Universidad de Laval en
Quebec, habian ya establecido. Encontramos una observacion semejante
hecha por el explorador Parry: cuando describe, probablemente por vez
primera en la historia, una ejecucion de juegos de garganta, comienza su
narracion de esta manera: “En una ocasion, cuando la mayoria de los
hombres estaban ausentes de las chozas en una expedicién de caza de
focas...” (1824: 538). Alassie fue la Gnica mujer inuk, en el norte de
Quebec, que me ha dicho que el katajjag se usaba para apresurar su
retorno, para atraer a los animales que debian ser cazados, o para
influenciar en los elementos naturales tales como el aire y las olas para
favorecer la caza.
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Estos fragmentos de informacién me lievaron a formular una
hipotesis (Nattiez 1992: 633) sobre la funcion de estos juegos en el
pasado, antes de que los misioneros hubieran ejercido su influencia®.
Sospechaba que estos juegos debian estar relacionados con el
chamanismo, no so6lo en las ceremonias ya desaparecidas, sino también
en las ejecuciones domésticas. No utilizo el término “chamanismo”
refiriéndome solamente a lo que el chaman hace en una determinada
comunidad. Por chamanismo entiendo el conjunto de todas las practicas
y rituales ejecutadas por todos los miembros de una sociedad animista.
La hipotesis podria formularse de esta manera: mientras los maridos
estaban de caza, las mujeres ejecutaban estos juegos no sélo para
divertirse, sino también para ejercer cierta influencia sobre los espiritus
de los pajaros, los mamiferos del mar, el viento, el agua, los ancestros,
etc, de manera que ¢stos crearan las condiciones mas favorables para la
caza y la pesca. Como en las celebraciones mencionadas por Saladin
d'Anglure en conexion con los juegos de garganta, las ejecuciones
domésticas se dirigirian a las divinidades de la naturaleza y a los
animales. Basicamente, el hecho de que estas practicas sean juegos no es
un problema en el contexto religioso de una sociedad tradicional, donde
la oposicion moderna entre las dimensiones religiosa y profana no existe.

La caza tenia suma importancia en la sociedad tradicional de los inuit.
De este modo, si mi hipotesis es correcta, estamos frente a una division
simbolica de género y de trabajo. Mediante la utilizacion de juegos de
garganta como una manera de influir en animales y elementos de la
naturaleza, las mujeres participaban en pie de igualdad con los hombres
en la labor de asegurar la supervivencia de la comunidad. Los hombres
matan a los animales, las mujeres ejecutan juegos para influir en los
espiritus. Los juegos femeninos de garganta serian una especie de
muisica de supervivencia.

Deliberadamente hablo de hipédtesis, porque nadie en el trabajo de
campo nos hablé sobre la dimension religiosa. Solamente Alassie
Alasuak aludié a ello cuidadosamente, insistiendo en el hecho de que
ella habfa nacido después de la época de los chamanes. Este silencio
sobre los chamanes puede entenderse facilmente. Los misioneros han
realizado un trabajo muy eficaz entre los afios veinte y cincuenta. Los
inuit no hablan de ello sea por temor, o, mas probablemente, porque no
son conscientes, especialmente entre la generacion joven, de las
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connotaciones asociadas a esta practica. Mi investigacion entre los ainu
y los chukchi reforzo esta hipdtesis.

2. El rekutkar de los ainu.

(Qué es el rekutkar entre los ainu? Esta palabra puede ser analizada
en rekur “garganta® y kar, “hacer”!0. Como se puede ver en una
fotografia de ejecutantes de rekutkar publicada por William Malm en su
libro sobre musica japonesa (1963: 242), estan sentadas una frente a otra

Fotogratia n® 2

Muy probablemente la manera de usar sus manos tiene una finalidad
acustica: la de mezclar los sonidos de los ejecutantes en un mismo

sonido. Las mujeres inuit del area del Caribi usan un recipiente de
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cocina en el cual meten sus cabezas para obtener un efecto semejante de
fusion y resonancia.

Fotografia n® 3

No puedo decir si el rekutkar, ejecutado en la posicion de sentado, era
visto en la cultura ainu de los kraft como juego o como cancidn, o como
ambas cosas a la vez. Seglin mis informaciones, la posicion de sentado
no se usa en el norte de Quebec para las ejecuciones de katajjak, pero es
usada entre los inuit netsilik e iglulik.
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En la ejecucion del rekutkar, puede haber mas de dos parejas y hasta
diez personas. Como lo ha ejemplificado Pelinski en un video no
publicado, esto sucede a veces entre los inuit del Caribu.

Fotografia n® 4

Segin Fussa Kanaya, la hija del (ltimo cantor de rekutkar en
Hokkaido fallecido en 1973, y a quien entrevisté en 1978 con la ayuda
del profesor Tanimoto, el rekutkar se ejecutaba durante el ritual
principal de los ainu kraft en Sakhalin: el Festival del Oso. Mas
precisamente, durante la parte 'gozosa' del Festival, que precede a la
muerte ritual del oso: antes de que el oso quite la jaula para ser matado.
Durante este ritual, las mujeres, inclinadas hacia adelante, formaban un
circulo mirando hacia el centro, usando sus manos como megafono.

26



(Qué significado tiene el rekutkar en el contexto del ritual del Oso?
Para los animistas ainu, el oso es el mas sagrado de los animales, y
contribuye a la fuerza y vitalidad de la raza humana. Para ejecutar el
ritual, la gente alimenta y cuida una cria de 0so en una jaula hasta que
cumple un aflo. Después organizan la muerte ritual de este oso de manera
que su alma pueda regresar al paraiso y contar a los dioses cuan bien fue
tratado por los humanos.

En una cancion, un rimse (Tanimoto-Nattiez 1993, pieza n° 4), el
texto dice “hau o peurep rekau”, lo que significa “Por favor, t0, oso,
produce tu sonido de garganta.” En esa grabacion ustedes escucharan
claramente el sonido de garganta. Esta cancién se ejecutaba durante el
festival en el momento que se ponia una cuerda al cuello del oso antes
de matarlo. Esto parece establecer con certeza que el grito del oso se
identifica en la cultura ainu con el sonido de garganta.

Por altimo, una cancion de Sakhalin, publicada por la NHK (Radio
Japonesa) en 1965 , contiene sonidos parecidos al del rekutkar El
comentario que acompafia a la grabacién establece precisamente que
¢ste es el sonido emitido por el oso a su llegada al paraiso (Sarashinam
Tanimoto, Masuda, 1965: 495).

3. El pic eynen de los chukchi.

Observemos ahora algunos ejemplos de la llamada técnica de
garganta entre la gente de Siberia.

Como mencioné al principio, esta técnica se puede encontrar entre
varios grupos siberianos (chukchi, even, evenk, koriak, tungus). No hay
que confundirla, por ejemplo, con la produccién de armonicos en las
cantos de los tuva, que llaman “canto de garganta”, y, por supuesto,
pretenden que “es el verdadero”. Me concentraré en algunos ejemplos
de los chukchi, porque los he documentado en entrevistas con los
chukchi en Anadyr.

El contexto ritual de estos cantos estd muy vivo en Siberia. El
comunismo no ha destruido las religiones de los aborigenes, solamente
las ha congelado. Hoy, los chukchi realizan muchos rituales siguiendo el
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ciclo de las estaciones: para el salmon, para el primer reno nacido, para
el primero matado, etc. Esta técnica de canto de garganta no se utiliza en
el contexto de los juegos sino en el contexto de las danzas rituales.

Cada danza y su correspondiente produccién describe -con los gestos
del cuerpo y la imitacién vocal de gritos de animales- una variedad de
animales : renos, focas, perdices, grullas. Es necesario complacer a sus
espiritus para tener, asi lo esperan, una buena caza o pesca. Una vez mas,
estas ejecuciones tienen que ver con la bisqueda de la supervivencia.

Desde el punto de vista musical, el pic eynen, esto es, el canto
chukchi de garganta, difiere algo del kattajag inuit: mientras el kattajag
se ejecuta por dos mujeres (o, raras veces, por un multiplo de dos), un
gran nimero de mujeres chukchi pueden ejecutar pic eynen : una mujer
ejecuta la voz conductora y cada una de las otras mujeres improvisa
(segin ellas) sobre dicha voz!2 .

Mencioné antes mis dudas relativas al rekutkar de los ainu: jjuego o
canto? En lo'que atafie a los chukchi, estoy seguro que los pic eynen no
son juegos sino cantos. La expresion chukchi pic eynen significa: “cantar
con la garganta”. A la pregunta de si se trataba de juegos, me
respondieron que los cantos hechos para divertirse son aquellos en los
cuales alguien hace muecas para hacer reir al publico. No hay ninguna
idea de competicion aqui.

Pero la comparacion entre el kattajag de los inuit y el pic eynen de
los chukchi nos trae dos sorpresas.

En las ejecuciones del kattajag , los ejecutantes tienen una sola
postura: estan parados uno frente al otro, con sus bocas lo mas cerca
posible una de otra. Sus cuerpos siguen el ritmo, pero estan parados en
el mismo lugar.

Entre los chukchi, segun un video publicado en 1975 por la coredloga
soviética Maria Zhornitskaia, hay numerosas figuras coreograficas: un
danzante solo, un grupo de mujeres danzando en circulo en direccion a
las agujas del reloj, una linea de danzantes uno al lado de otro mirando
de frente a otra linea de danzantes, una pareja de mujeres danzantes
saltando, una mujer estirando alternativamente cada brazo de la otra
mujer que esté en frente. Pero una figura particular llama la atencion: en
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una danza que imita las perdices, los movimientos del cuerpo y las
producciones de sonido son semejantes a las del kartajag de los inuit.

La segunda sorpresa ocurre cuando uno observa, en el mismo video,
la danza chukchi del cuervo: una secuencia, que usa la técnica de
garganta. ocurre junto a las alturas 'regulares' del canto de una danza de
tambor y junto a la imitacion de los animales. Esta no es la finica
gjecucion de este tipo: la misma sucesion de sonidos de garganta, alturas
del canto e imitaciones de un animal tienen lugar en una pieza grabada
por Henry Lecomte entre los chukchi (sin fecha, pieza n® 11).

Al principio de esta comunicacion, subrayé el hecho que, en la
cultura de los inuit, danza de tambor y juegos de garganta son dos cosas
diferentes, nunca ejecutadas conjuntamente. Pero pueden ser ejecutadas
en una misma ocasion festiva. En realidad, ambas tienen una cosa en
comun: el concepto de resistencia. Un buen danzante de tambor es el que
danza con su pesado tambor todo el tiempo que pueda; buenas
ejecutantes de juegos de garganta son aquellas que hacen durar el
kattajag el mayor tiempo posible, sin equivocaciones.

Pero, por otra parte, son completamente diferentes: los cantos de
danza de tambor cuentan historias relacionadas con la vida del cazador,
que es, la mayoria de las veces, el poeta-compositor masculino. Entre los
inuit de Igloolik, el canto que el marido compuso lo transmite a su mujer,
quien lo ensefia a otras mujeres de la comunidad. Cuando la gente se
reine para ocasiones festivas, la danza es ejecutada por el danzante-
poeta-compositor, y el canto es cantado por el coro de las mujeres
reunidas en el igloo. Entre los inuit del Este de Canada, las mujeres son
la memoria poética de la comunidad. Estos cantos tienen autores bien
identificados, y entre los inuit del CaribG, son cantos personales. (Cf.
Nattiez, in Nattiez-Conlon 1993).

Los juegos de garganta no poseen un compositor identificado. Hoy
son juegos, no cantos, y son ejecutados solamente por las mujeres. Las
danzas de los hombres y los juegos de las mujeres son dos espacios
separados de expresion simbélica.

Entre los chukchi, la situacién es totalmente diferente. Como acabo
de mencionar, el pic eynen puede ser ejecutado de manera autbnoma,
pero también puede ser integrado en una secuencia de danzas. Los
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chukchi no separan cognitivamente los sonidos de garganta de los
sonidos de los cantos de la danza de tambor. Los cantos se ejecutan en el
contexto de danzas rituales, cuyos sonidos pueden ser alturas
determinadas (en el sentido occidental), imitaciones de animales y
sonidos de garganta. Esto concuerda con el hecho, reconocido por ¢l
profesor Tanimoto, en una comunicacion no publicadal3, de que la
imitacion de los animales en los cantos de los ainu (tales como el upopo,
el rimse o el kamuy-yukar) tienen significacion religiosa en un contexto
animista. En mi opinion, lo mismo era cierto para los cantos de garganta
del kattajag de los inuit durante el periodo chamanista. Pero hay una
diferencia entre los cantos de los chukchi y los juegos de los inuit: entre
los chukchi, dos conjuntos de recursos simbdlicos - movimientos de
danza y técnica vocal de garganta con estilo jadeante- se unen en una
forma simbdlica, que es la danza ritual. Entre los inuit, estas dos formas
estan separadas y son autonomas.

(Como podemos explicar esta situacion?

4. Poligénesis de las formas simbélicas vocales circumpolares.

La presencia de la técnica de garganta relacionada con movimientos
corporales especificos y diferentes significaciones alrededor del Polo,
refuerza la proposicion de William P. Malm quien, en 1967, nos anim6 a
estudiar lo que él llamo musica circumboreal (1977: 209). No hace falta
decir que una vision mas completa de esta cultura circumpolar tendria
que incluir todos los géneros musicales, y sobre todo, los varios tipos de
danza de tambor. Observando el canto de garganta siberiano y los juegos
vocales de los inuit, sugiero que las similitudes y diferencias pueden ser
explicadas por dos aspectos de la semiologia: primero, por la filogénesis
de las formas simbdlicas para explicar la similitud entre los significantes,
y en segundo lugar, por la teoria general de la relacion entre significante
y significado, para explicar la diversidad de las significaciones
culturales.

Cuando se descubre un rasgo cultural o un artefacto similares en dos
areas geograficas diferentes, tres explicaciones son posibles:
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- una universalista
- una difusionista
- v una filogenética.

Por ejemplo, la técnica de garganta combinada con la alternacion de
sonidos inspirados y expirados se encuentra en el canto ihamma de los
tuaregs Kel Ansar en Malil* . Esta zona estd tan alejada de la
circumpolar, que es imposible imaginar una explicacion basada sobre la
difusién o el contacto. Mas aln, la analogia de la respiracion estd
insertada en un contexto sonoro totalmente diferente. En el caso del
katajjag , el rekutkar 'y el pic eynen, la técnica de garganta estd
relacionada con rasgos semejantes, como se ha demostrado antes. Aqui
la universalidad del aparato vocal podria explicar ¢cémo dos culturas
separadas producen eventos sonoros semejantes.

Una explicacion difusionista de las semejanzas entre juegos de
garganta es posible. Yo pude mostrar que los juegos de garganta de los
netsilik habian sido traidos al norte de la Tierra de Baffin entre los inuit
de Iglulik por Rosa Iqalliuq, una mujer que los habia aprendido de su
madre netsilik, pero que se habia establecido en el area de Iglulik.

(Podemos explicar de la misma manera las semejanzas vocales y
coreograficas entre los juegos de garganta de los inuit y el canto de
garganta de los Siberianos? Creo que estan demasiado alejados como
para ser préstamos que hubiesen ocurrido durante contactos particulares
entre grupos distantes del Artico!3.

Hoy se sabe que los inuit proceden de Asia, de donde habian
emigrado hacia el continente americano, durante la Gltima de las tres
migraciones a través de lo que se conoce hoy como el estrecho de
Bering. Entre los inuit y los asiaticos existen analogias de distribucion de
rasgos lingliisticos (Greenberg-Ruhlen 1992), de artefactos
arqueoldgicos (Leroi-Gouhran 1946) y de datos genéticos (Cavalli-
Sforza,30 Menozzi, Piazza, 1994). Esto sugiere que tales conexiones son
el resultado de una migracion que ocurrié entre hace 4000 a 5000 afios
(Greenbwerg-Ruhlen 1992: 97). Lo mismo es probablemente verdad
para el kattajaiq de los inuit, el rekutkar de los ainu y el pic eynen de los
chukchi, dado que la distribucion de estos tres géneros como un todo
coincide con las distribuciones reconocidas por los lingiiistas,
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arquedlogos y estudiosos de la genética (cf. Nattiez 1983b para una
analogia de la distribucidin de la técnica de garganta y de artefactos
arqueoldgicos).

;Cuando se separaron las danzas de tambor de los juegos de garganta
para llegar a ser géneros autonomos? No lo sabemos. Podriamos tratar
de explicar dos cosas: jpor qué, en todos estos géneros, encontramos
rasgos sustanciales similares, tales como los contornos de la entonacion,
los sonidos inspirados y expirados, los sonidos con voz y sin voz, la
técnica de garganta, la imitacion de animales en la voz y en el
movimiento del cuerpo?, y /por qué, aungque semejantes en sus formas,
estas caracteristicas se refieren a géneros distintos tales como cantos,
danzas y juegos en diferentes culturas?

De acuerdo con la lingiiistica histérica y comparativa reciente
(Greenberg, Turner, Zaguara, 1986; Greenberg 1987; Ruhlen 1987,
1994) las lenguas que conocemos hoy pertenecen a familias lingiiisticas
mds extensas, y se han desarrollado a partir de origenes comunes. Desde
el siglo XIX los lingiiistas reconocen la existencia del indoeuropeo, del
cual han derivado el francés. el inglés, el italiano, el rumano, pero
también el sanscrito, el avéstico, el griego clasico, el gotico y el antiguo
irlandés. El estatus de la familia esquimo-aleutiana (a la que pertenece el
inktituut) y el de la chukchi-kamchatkana (a la que pertenece el chukchi)
estd bien establecido (Ruhken 1987: 127-136). Pero Ruhlen sugiere que
“el mas prometedor enlace externo de la familia chukchi-kamchatkana
parece ser el de relacionarla con la esquimo-aleutiana y separarla de la
gilyak” (1987:136). La pertenencia del ainu a la familia altaica sigue
siendo debatida hoy (Ruhlen 1987:258-9). Ruhlen estd tentado de
separarla del grupo japonés-ryukyvano. ;/Seria posible que el ainu tenga
un estatus analogo a una de las gilyak? Es posible para el
etnomusicologo sugerir que la presencia de la asi llamada técnica de
garganta entre los inuit del phylum esquimo-aleutiano, entre los chukchi
del phylum chukchi-kamchaktano, entre los even y evenk del phylum
altaico y los ainos puede reforzar la hipotesis de un enlace entre los tres
phyla?

Recientemente han sido propuestas relaciones entre rasgos
lingiiisticos, genéticos y culturales. Es fascinante descubrir que estos
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arboles lingiiisticos corresponden a los arboles genéticos de la gente que
habla esos idiomas, como ha demostrado recientemente Luca Cavalli-
Sforza (1996: 225). Para este genetista, lo mismo es aplicable para los
artefactos culturales (1996: cap. VI; ver también Cavalli-Sforza, Piazza,
Menozzi, Mountain, 1988; Cavalli-Sforza, Menozzi, Piazza, 1994: cap.
V).

Dada la fuerza convincente de la demostracion de Cavalli-Sforza, en
conexion con los descubrimientos de Greenberg y de su escuela, creo
que ciertas protoformas de las danzas de tambor, los cantos de las danzas
de tambor, los juegos de garganta y los cantos de garganta de los inuit,
los ainu y los siberianos se han diseminado por la parte norte de los dos
continentes durante la tercera migracion, y han dado nacimiento a
diferentes géneros que hoy podemos testimoniar y comparar.

Si las danzas, los cantos y los juegos de la gente del norte se han
desarrollado a partir de protoformas comunes, como ha sido el caso de
los genes y de los lenguas, ;por qué entonces encontramos hoy, por una
parte, cantos -incluyendo los sonidos de garganta- conectados con
danzas, y, por otra parte, sonidos de garganta conectados con juegos?
Porque historicamente estas formas simbolicas particulares (cantos,
danzas, juegos) se derivan de un conjunto de componentes basicos que
no son especificos al canto, la danza o el juego.

Quisiera seguir aqui el camino trazado por Jean Molino sobre el
funcionamiento de las formas simbolicas. ;Cuales son, segin él, los
rasgos antropoldgicos basicos del arte? Formas y cualidades, ritmos y
valores, afectos, actividad practica, simbolizacion, dimensidn
pragmatica (1991: 75-76). De la misma manera, si vemos rasgos
idénticos “detras” de las formas simbolicas que consideramos aqui, /qué
encontramos? El ritmo no sélo es un rasgo de la misica, sino también de
la danza, de la arquitectura, y del cuerpo (las palpitaciones del corazén y
la respiracion). Relaciones entre alturas no sdlo existen en la musica,
sino también en los lenguas tonales. Los glissandos de la entonacion son
tipicos del contorno de la entonacion de pregunta y respuesta en las
lenguas, pero también se encuentran en algunas maneras de cantar. El
timbre es una cualidad que aparece tanto en el lenguaje como en la
musica. Los gestos estdn conectados con la expresion lingiiistica, con
algunos aspectos esterotipados de los juegos y estan presentes en danzas,
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pantomimas, imitaciones, etc. En otras palabras, lo que cada cultura ha
construido como cantos, danzas o juegos, es el resultado de una
combinacion particular de protocomponentes, los cuales, en cuanto tales,
no son especificos del canto, la danza o el juego, pero son los parametros
basicos con los cuales las diferentes formas simbdlicas han sido
construidas histérica y culturalmente. Esto explica por qué los gestos y
el emparejamiento de mujeres que hemos descrito antes, se encuentran
en una danza particular de los chukchi al mismo tiempo que son la
postura basica del cuerpo del kattajaq en el norte de Quebec. Esto
también explica por qué la posicion sentada esta presente en la ejecucion
doméstica del rekutkar , pero se encuentra también entro los inuit netsilik
y del Caribii, por qué el uso de la técnica de garganta puede aparecer en
danzas de los rituales de caza y pesca de los Siberianos, pero también
hoy en los juegos domésticos de las mujeres inuit en el norte de Quebec
y en la Tierra de Baffin.

Por supuesto, todas estas formas simbolicas tienen, o mas
exactamente, tuvieron algo en comin. La imitacion gestual y sonora de
elementos de la naturaleza, incluyendo animales, tienen (han tenido) una
funcion religiosa: agradar a las divinidades para tener una buena caza.
En este sentido, estoy completamente de acuerdo con Roberte Hamayon,
una especialista francesa del chamanismo siberiano, quien considera
juegos, danzas y lucha entre los siberianos (y en mi opinion esto es
también cierto para los inuit) como rituales ejecutados para los dioses
(1995).

5. Autonomia semiologica de significantes y significados en las
formas simbdlicas.

Si todo esto es cierto, tendremos que explicar por qué estas formas
simbolicas no poseen necesariamente connotaciones religiosas hoy,
especialmente entre los inuit de Canada. La distincion semiologica entre
significante y significado en una perspectiva histérica puede ayudarnos
a comprender como una forma semejante (un significante similar) recibe
una nueva significacion (un nuevo significado) en diferentes culturas.
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Como hemos visto, encontramos en torno al Polo un significante
estable caracterizado por el “estilo jadeante™ -inhalacién/exhalacién- con
la utilizacion frecuente de sonidos de garganta. Cuando el entorno
cultural cambia, las significaciones asociadas con estas técnicas y gestos
también cambian. Entre los inuit esta técnica vocal se usa en el contexto
de juegos, sin tener hoy connotaciones religiosas. Entre los chukchi esta
integrada en el contexto de cantos de danza rituales. Cuando esta técnica
vocal tiene connotaciones religiosas, el significado al que se refiere la
coreografia y los sonidos vocales varian de acuerdo con el contexto
religioso cultural: los ansares, las focas y los elementos de la naturaleza
entre los inuit, el 0so entre los ainu, una larga serie de animales entre los
chukchi.

De esta situacion podemos sacar conclusiones de interés general para
la musicologia y la semiologia. En las formas sonoras simbdlicas, la
forma, el significante, es lo que mejor resiste a las transformaciones a
través del tiempo. Sin embargo, el significado, la significacion religiosa
del animal y las imitaciones de la naturaleza asociadas con estas formas,
son evanescentes.

Para demostrar la generalidad de estas observaciones, quisiera contar
una breve historia relacionada con mi primer viaje al Japon en 1978.
Cuando visité Kyoto gracias a la gentileza del profesor Yamaguti, me
atrajeron sobremanera los jardines y su simbolismo. Me proporciond un
guia que me dio explicaciones muy interesantes.

“- ¢ Por qué tenemos aqui un monticulo?, pregunté.
- Es aquel sobre el que Buda oré cuando era joven.

- En los jardines Zen de piedra -estabamos en el Ryoanji Sekitel de
Kyoto- ;por qué hay esa pequeiia linea entre la arena y las piedras, y el
resto del jardin?

- Este es el limite entre el mundo sagrado y profano, me respondio.

- ¢ Por qué tenemos en el lago, pregunté en otra parte, dos piedras
paralelas y aqui una oblicua?

- Para recordarnos que el mundo es imperfecto.

- ¢ Por qué tenemos peces y tortugas en el agua del jardin?



- Porque al Emperador que cred este tipo de jardin le gustaban los
peces y las tortugas.”

Esta Gltima respuesta me intrigd. En el instante en que el informante
no era ya consciente de la funcion simbolica de algunos aspectos del
jardin, el significado anterior era reemplazado por un juicio estético que
tenia que ver con el placer del emperador. En realidad, mi guia habia
olvidado la significacion simbdlica relacionada con el pez y la tortuga.
Cuando regresaba de Japon, pasé mi largo viaje leyendo un libro que se
encuentra en todos lo hoteles de Japon al lado de la Biblia : Las
Ensefianzas de Buda. En este libro pude leer :

“un rio es disturbado por el movimiento de peces y tortugas,
pero el rio contintia fluyendo, puro y no disturbado por tales
pequefieces. Buda es como el gran rio. Los peces y las tortugas de
otras ensefianzas nadan en sus profundidades y luchan contra su
corriente, pero en vano : El Dharma de Buda fluye, puro e
imperturbable.”

(Bukkyo Dendo Kyokai 1977: 33-34)

La misma separacion entre significante y significado ocurrié en la
musica barroca. Sabemos que lo que en siglo XIX se ha lHamado
Affektenlehre fue una parte orgénica de la musica de la época barroca.
Mas aln, el fraseo de esta masica imitaba a menudo la entonacion y la
articulacion de un didlogo hablado, y muchos de los rasgos sonoros de
esa musica eran también los significantes de significaciones afectivas y
religiosas. No somos ya conscientes de aquellas asociaciones simbolicas
cuando escuchamos tales obras. Cuando en tiempos recientes se puso de
moda ejecutar tal mdsica en una manera supuestamente 'auténtica’, gente
como Nikolaus Harnoncourt era muy consciente - como lo manifestd en
sus Ultimos escritos- de que las ejecuciones auténticas proponian una
concha vacia, ya que escuchamos el fraseo correcto, el significante
propio, pero no el significado asociado con él en aquel tiempo, que el
musicoélogo puede reconstruir, pero que resulta inalcanzable para el
oyente de hoy. Hablando de la Pasion segiin San Mateo, Harnconcourt
escribe:

“La musica era en aquel tiempo, mucho mas que hoy,
percibida inmediatamente como lenguaje, con numerosas
posibilidades de expresion. Este vocabulario ya no nos



conmueve, porque no lo conocemos, y es extrafio para
nosotros.”(1985: 282).

La pérdida de significaciones simbdlicas en la miusica occidental
condujo a la concepcion formalista de la musica, como describi6
Hanslick en un libro que ha hecho época, Vom musikalisch-Schonen
(Sobre lo bello musical).

Cuando el contexto religioso asociado a la técnica de garganta ha
desaparecido entre los inuit, el género ha quedado con su técnica vocal
especifica, pero o bien la funcion ladica ha sobrevivido sola, o bien ha
reemplazado el significado religioso asociado a estos significantes
vocales. Esto no implica que los juegos de garganta no tengan hoy
ningun significado. Significan algo diferente y poseen una funcion
lidica y competitiva.  Los significantes han permanecido, los
significados han cambiado.

Esta dimension diacronica explica las discordancias de informacion
entre los informantes. Como ninguno de nuestros informantes en Cape
Dorset, Saniqiluaq y Payne Bay insistio sobre la influencia que estos
juegos pueden ejercer sobre los animales y los elementos de la
naturaleza, el testimonio de una persona, Alassie Alasuak en
Povungnituk, parecia, por lo menos, cuestionable. De hecho, ella
transmitia lo que aprendié de sus padres y abuelos, y lo que venia de la
época chamanistica de la cultura inuit. jLa punta de un iceberg
simbdlico, si asi puedo decirlo, de la Musica del Norte! Un fragmento de
informacion que proviene de los antiguos tiempos de la cultura inuit,
pero que pertenece al dominio de una asociacion simbolica muy viva
hoy entre pueblos siberianos.

Culturas emparentadas pueden utilizar o no significantes idénticos o
semejantes, pero semiologicamente, no se comportan segin el mismo
reloj histérico.

(Traduccion de R.P.)

37



NOTAS

* Este texto es una version revisada de la conferencia Charles Seeger
presentada en el encuentro anual de la Sociedad de Etnomusicologia en Toronto
(2 de noviembre de 1996). Ha sido ligeramtente adaptado para esta version
impresa debido a la falta de documentos visuales y sonoros. La seccién cuarta
de este articulo es nueva. El autor desea agradecer a Roberte Hamayon, Jean
Molino y Bruno Nettl por sus comentarios criticos.

I Es escritura fonolégica de lo que debe pronunciarse “katadjark”. Katajjait
es la forma plural.

2 Con respecto a libros sobre estas musicas, el lector puede consultar
Pelinski (1981) por lo que atafie a los Inuit del Caribt, Cavanagh (1982) sobre
los Inuit Netsilik, y Hauser (1987) para la musica de Groenlandia. En cuanto a
grabaciones, las danzas de tambor de los Inuit del Caribi estin bien
representadas en Pelinski (1990), en Hauser (1992) las de Groenlandia, en
Nattiez-Conlon (1993) las de los Inuit de Iglulik, y las de los Inuit del Cobre en
Le Mougl-Desjacques (1994).

3 Especialmente en Nattiez et al. (1989), y Nattiez et al. (1991).

4 Este sistema de notacién ha sido propuesto por Nicole Beaudry (1978a) y
Claude Charron (1978)

3 Las referencias para estas grabaciones en 78 rpm son VC-27(51) y VC-
34(65). Segun mis informaciones, la tinica grabacion existente de un rekutkar
es hoy accesible en un cofre de grabaciones en plastico publicado en 1965 por
la NHK (Japanese Broadcasting Corporation) Ainu Dento Hongaku (Ainu
Traditional Music), disco 1, cara 1, pieza n® 7.

6 Estoy en deuda con Frangois Delalande (Groupe de Recherches Musicales,
Paris) por haberme propuesto el concepto de cuerda para caracterizar la
percepcion del katajjak.

7 Como ha demostrado Nicole Beaudry en un estudio no publicado.

8 Inuit throat games and harp songs. Eskimo Women's Music of
Povungnituk, Canadian Music heritage Collection, MH 1001, WRCI-1349
(Music Gallery Editions Toronto, 1980)



9 Los anglicanos los prohibieron después de 1920 (Montpetit-Veillet 1984:
64). El antropologo Asen Balikci los grabd nuevamente en Povungnituk en 1958
donde, como en otros lugares de Quebec, los misioneros catolicos promovian la
recuperacion de los juegos tradicionales.

10 Comunicacion personal del Profesor Oshima.

1T Véase la nota infrapaginal n° 6. La pieza a la que aludo se encuentra en el
lado 8 de esta serie de 4 grabaciones, n° 59.

12 Determiné este hecho usando el “método Arom” de grabar en play-back.
Dije a los informantes que queria grabar las diferentes cantoras separadamente.
Pregunté quién queria ser grabada primero. Una vez hecho esto, pregunté quién
queria grabar su parte mientras escuchaba la primera voz en los auriculares.
Cuando pregunté esta cuestion a las demas mujeres, todas querfan grabar su voz
escuchando la voz principal.

13 Leida en el Festival-Simposio Folk Nativo, Magadan (Siberia Rusa),
Junio 24, 1994,

14 Es posible comparar el katajjag y el ihamma escuchando las pistas 12y
13 del primer disco del cofre Les voix du monde, une anthologie des expressions
vocales/Voices of the World, An Anthology of Vocal Expression, publicada por el
Laboratorio de ethomusicologia del Museo del Hombre en Paris (Harmonia
Mundi, CMX 374 1010.12). En la misma grabacion se encontraran semejanzas
dignas de consideracion con cantos de Bahrein, Madagascar y Kenya.

15 Siguiendo el paralelo 65, la distancia entre Anadyr (en el area chukchi) y
el sur de la Tierrqa de Baffin es exactamente de 5.000 kilometros.
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Perspectiva semiolégica en el estudio de la
danza: el caso yu'pa

Angel Acuiia Delgado
Grupo de Investigacion: Antropologia Social de la Motricidad. Universidad de
Granada

Resumen

La danza, como hipdtesis general y desde una optica analitica, la
consideramos inicialmente como un texto que narra en su discurso una
secuencia de significados, que nos informan sobre el estado de determinadas
contingencias culturales, por lo que serfa, pues, un medio a través del cual se
dice algo sobre algo.

En las paginas siguientes se presenta de manera sintética algunos aspectos de
la investigacion Hevada a cabo sobre la danza yu'pa, inscrita ésta dentro del
marco tedrico de la etnomotricidad.

Se apuntan algunos planteamientos teoricos y metodolégicos relacionados
con los enfoques adoptados, y con las estrategias elegidas para el registro y
analisis de los datos.

Se ordena a continuacion el amplio espectro de danzas yu'pas, aunque
centradas fundamentalmente en el subgrupo Irapa; exponiéndose ademds un
cuadro sindptico con el sentido tematico de dichas danzas.

Finalmente se establecen las correspondencias mas significativas que se
desprenden de la danza ( y el canto) con respecto a la dindmica societaria, al
sentido pragmatico de la vida, al pensamiento religioso, etc.; asi como al
proceso de aculturacion y transculturacion por el que atraviesa el grupo.

Abstract

Dance, as general hypothesis, and from an analytic point of view, is
considered initially as a text, which during its course narrates a sequence of
meanings, which tell us of specific cultural contingencies, and is thus a way of
saying something about something.

In the following pages, some aspects of the research carried out on Yu'pa
dance, within the theoretic framework of ethnomotricity are briefly presented.
Some theoretical and methodological approaches to the foci adopted, and the
strategies chosen to record and analyse the data are noted.

There then follows a wide spectrum of Yu'pa dances, although centred
basically on the Irapa subgroup, together with a synoptic picture of these dances'
thematic meanings.

Finally, the work establishes the most significant relationships of dance (and
song) to the dynamics of society, to the pragmatic sense of life, religious
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thought, etc, as well as the process of acculturation and transculturation through
which the group is passing.

Introduecion

a danza como “coordinacion estética de los movimientos

corporales” (Marrazo, T. 1.975: 49), constituye una

“manifestacion motriz basicamente expresiva, aunque
también representativa y transitiva, que siguiendo un cierto ritmo o
compas, posee diversas funciones ligadas a la manera de sentir, pensar y
actuar del grupo que la produce”.

El grupo étnico Yu'pa, de filiacion Caribe, y ubicado en la Sierra de
Perija (al noroeste de Venezuela), a pesar del fuerte choque cultural que
viene sufriendo desde hace ya mas de medio siglo, mantiene vigente atin
hoy dia una de sus mas importantes formas de expresion, curiosamente
muy poco tratadas por la literatura, nos referimos a sus danzas.

La presente investigacion realizada sobre la danza yu'pa se inscribe
dentro del marco tedrico de la “Etnomotricidad”, es decir, de la
“construccion social y cultural del cuerpo en movimiento”. Asi pues,
como proposito final se trata de mostrar como y en qué forma la
actividad expresivo-motriz que supone la danza yu'pa refleja su modo de
ser cultural en un amplio espectro!.

En las sociedades igualitarias, de baja demografia, apegadas a la
tierra y de tradicion oral, el canto y la danza constituyen a nuestro juicio
un importante vehiculo de transmision y adquisicién de conocimientos,
y por extension de construccion cultural. A través de estos medios los
individuos se impregnan de los valores y significados del entorno natural
y social en donde habitan, incluyéndose aqui no solo los rasgos del
propio grupo de referencia, sino también las influencias foraneas que son
fruto de choques culturales; de este modo, la danza y el canto en estas
sociedades sirven al investigador social para comprender mejor los
procesos sociales y culturales en donde se hallan inmersos, en la medida
que dichos procesos pueden verse reflejados en el ejercicio practico de
la accion.
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Partiendo de que la cultura popular, ya sea tradicional o moderna,
condiciona las manifestaciones motrices de cualquier agrupamiento
humano, y a través de éstas, mediante la educacion, consciente e
inconsciente, se produce la enculturacion de sus miembros,
constituyéndose asi un ciclo continuo en el que media la motricidad; el
planteamiento en el cual se baso inicialmente la investigacion
emprendida sobre la danza yu'pa, se fundamenté en la linea que sigue:
En los agrupamientos humanos que mantengan un sistema econdmico
doméstico, un intimo apego a la naturaleza y no utilicen la escritura
como medio habitual de comunicacion, la danza como actividad
expresivo-motriz, ya sea practicada en los procesos rituales o en la vida
cotidiana, posiblemente refleje buena parte de sus aspectos econémicos,
sociales y sagrados. Por tanto, cabe pensar que en estas sociedades la
manifestacion motriz que supone la danza, constituye un vehiculo
esencial de comunicacién y de transmision/adquisicion cultural, tanto
entre los componentes del propio grupo social -enculturacién- como
entre grupos distintos -difusion-.

Un objetivo fundamental de esta investigacion es el de poder
comprobar en qué medida se pueden ver reflejados en la danza los
mecanismos de transmision y adquisicion de conocimientos de una a
otra generacion; asi como las influencias que los agentes exteriores
provocan en la adopcidn de nuevos modelos de comportamiento. Se
busca, pues, en la danza una forma de expresion (y también de
representacion) simbolica de la propia experiencia vivida
colectivamente.

Las danzas yu'pas en su diversidad, por ser consecuentes en su
practica actual con el contexto en donde se hallan inscritas, permiten
hacer un andlisis acerca de la funcion y de la estructura que poseen;
observandose en ellas no sélo su funcion general o funciones especificas,
sino también la ldgica interna que se deriva de sus ejecuciones, asi como
la simbologia de sus formas coreograficas y de sus movimientos
cinésicos individuales.
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Planteamientos teérico-metodolégicos

En este trabajo nos hemos aproximado al mundo de la danza yu'pa
desde muchos angulos: lo hemos observado desde un “enfoque
performatico”, necesario para saber discernir aspectos sobre la eficacia
de la accién simbolica realizada, asi como sobre su capacidad de
ejecucion, normalmente orientada a un fin.

Igualmente lo hemos considerado desde un “enfoque ecoldgico”,
tratando de comprender si hay rasgos en la danza que demuestren o
almenos insinten como y en qué medida los yu'pas adaptan su
comportamiento a las caracteristicas ambientales del entorno en donde
viven, destacando asimismo el papel y la significacion simbdlica que
poseen ciertos elementos presentes en las danzas y sustraidos del
ambiente fisico.

También se han procurado establecer correspondencias entre las
formas y significados de la danza con una amplia gama de aspectos que
pertenecen a la propia tradicion cultural yu'pa, adoptando pues un punto
de vista que podriamos denominar “enculturativo”, en la medida que
parte de la transmision de conocimientos de una generacion a otra en el
interior de la misma sociedad. En esta linea hemos estado atentos a como
se hacen presentes en la danza ciertas manifestaciones ligadas a la
organizacion del trabajo, las relaciones de género, las relaciones de
parentesco, la estructura de autoridad, las relaciones de poder, los
valores, las creencias, etc.; factores todos que entrarian basicamente
dentro de tres parametros culturales como son la “organizacion
econdémica”, la “organizacion social y politica”, y la “ideologia y
cosmovision”, los cuales influyen en mayor o menor grado en la
estructura y dinamica de las danzas.

Todos esos factores sin embargo, debido a que en el actual momento
que atraviesa la sociedad yu'pa en su proceso histérico, no solo se
transmiten y adquieren por medio de la enculturacion, sino que existen
mdltiples interferencias que condicionan y conducen tal adquisicion,
también se han enfocado desde un punto de vista “aculturativo”,
analizando cémo se recogen en las danzas de una manera inconsciente,
las consecuencias que se derivan de la difusion cultural producida a
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través de distintos agentes exteriores, que inciden de una manera
contundente en los cambios de comportamiento de esta sociedad.

En esa linea, observamos como efectivamente existen en las danzas
que inscribimos dentro de la categoria de tomaire, y también en las de
caja pijojo, elementos simbdlicos que muestran una clara influencia
misionera, criolla y de la politica gubernamental, como principales
bastiones que inducen al cambio.

En suma, como se puede sospechar, todo nuestro esfuerzo e interés se
ha volcado en como hacer relevante el “contexto” en el andlisis
simbdlico de la danza, o dicho de otro modo, como hacer coherente el
analisis simbolico o semioldgico de la danza en base al papel que ocupa
el contexto.

Como se acaba de decir, son distintos los enfoques y puntos de vista
a los que se ha acudido para poder entender mas de cerca el mundo de la
danza yu'pa, como lenguaje de signos que es; pero en cualquier caso, el
contexto ha sido siempre el telén de fondo bajo el cual se han examinado
los datos sustraidos de las danzas, no faciles de interpretar.

En si misma y considerada aisladamente, la danza yu'pa explicaria
poco de la cultura en la que toma cuerpo y se hace notar, por lo que,
insistimos en que su interpretacion debe contar con el micro contexto
habitualmente ritual en donde se recrea, asi como con el macro contexto
cultural que la envuelve.

Hecha esta primera aproximacion metodoldgica, hay que decir en lo
que respecta al registro de datos? acerca de las danzas, que se optd
finalmente por filmarlas y fotografiarlas, ademas de grabar los cantos
que simultineamente se producian, para disponer de una serie de
documentos que posteriormente serian analizados con serenidad. De
manera complementaria se anotaron por escrito los aspectos mas
significativos que ocurrian en torno a ellas, asi como los procesos
rituales en que éstas, normalmente, se hallaban inscritas.

Al objeto de no perder detalles de interés sobre el desarrollo de las
danzas, se dispuso de un protocolo de observacion o modelo taxonémico
de los componentes de la danza, que sin ser exahustivo, y estando abierto
a la inclusion de categorias no comprendidas previamente, sirvi6 de guia
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a la hora de tomar datos sobre el terreno, asi como en el analisis que con
posterioridad se haria.

MODELO TAXONOMICO DE LOS COMPONENTES DE LA
DANZA

. Nombre asignado y tradicion oral asociada.
. Espacio de realizacion dentro del contexto territorial.
. Tiempo de realizacion: fecha anual; hora del dia.
. Rituales que acompaiia.
. Punto de vista emic sobre la funcion que desempefia.
. Estructura general:
6. 1. Participantes:
6.1.1. ubicacion temporal y espacial de la danza dentro del
ritual;
6.1.2. niimero de practicantes y espectadores;
6.1.3. situacion de los practicantes y espectadores dentro del
espacio ritual;
6.1.4. grupos de participantes segin: edad; sexo; estatus;
parentela; etc.;
6.1.5. asociacion del rol social con el rol ritual;
6.1.6. tipo somético de los practicantes y caracteristicas
fisicas mas significativas;
6.2. Coreografia:
6.2.1. registro sincrénico de los diferentes participantes
anotado por episodios; ‘
0.2.2. registro diacronico de la evolucién sucesiva de los
episodios;
6.3. Letra del canto y voz:
6.3.1. contenido de la letra del canto;
6.3.2. sefiales vocales que acomparian a las palabras habladas:
vocalizaciones -risa, llanto, suspiro, bostezo-;
6.3.3. segregaciones vocales -hum, ah, uh, ...- en relacion con
el tema y con los estados afectivos;
6.3.4. cualidades de la voz: ritmo; articulacion; volumen;
resonancia; timbre; tono; velocidad; ... en relacién con las
caracteristicas de la persona;
6.3.5. turno de conversacion en el canto;

(o R U R
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6.4. Elementos musicales:
6.4.1. nimero y nombres;
6.4.2. caracteristicas generales de cada uno: forma; modo de
utilizacion; sonido que emite; papel que desempefia dentro
del ritual, tiempo de utilizacion, sincronizacién entre ellos,
sincronizacion con la coreografia;
6.5. Movimiento cinésico:
6.5.1. gestos;
6.5.2. movimientos corporales;
6.5.3. movimientos del tronco, brazos, manos, piernas, pies,
cabeza;
6.5.4. posturas estaticas;
6.6. Paralenguajes:
6.6.1. conducta tactil:
6.6.1.1. tipos: palmear, pellizcar, besar, sacudir,
acariciar, etc.;
6.6.1.2. zonas corporales implicadas en el contacto
tactil seglin el tipo de contacto empleado;
6.6.2. Expresiones faciales:
6.6.2.1. seglin tres zonas de la cara: 1. ceja-frente;

2. ojos-parpados-caballete de la nariz;

3. mejilla-nariz-boca-menton-mandibula
6.6.2.2. manifestaciones primarias de afecto que
representan: sorpresa, miedo, colera, disgusto,
felicidad, tristeza, vergiienza,interés;

6.6.3. conducta visual: formas y funciones de la mirada segin

las manifestaciones primarias de afecto;

6.6.4. proxémica:
6.6.4.1. territorialidad: intrusiones, defensa, respeto,
etc. del espacio personal y grupal
6.6.4.2. relacion del espacio de danza con el nimero
de participantes -densidad-;
6.6.4.3. distancias conversacionales durante la
danza;
6.6.4.4. disposiciones espaciales de los participantes
de acuerdo al liderazgo, tema o tarea, sexo, edad,
prestigiosocial, motivacion, parentela, caracter
personal...;

6.6.5. adornos ¢ indumentaria:
6.6.5.1. descripcion del atuendo segin sexo, edad,.
6.6.5.2. artefactos que acompafian



6.6.5.3. maquillaje y tocado;

6.6.6. factores del entorno:
6.6.6.1. caracteristicas generales del medio ambiente
natural préximo al escenario;
6.6.6.2. ambiente humano proximo al escenario;
6.6.6.3. decorado: estructura y disefio en funcién del
espacio y la particiacion, color, sonido, iluminacion,
objetos moviles;

Salvado satisfactoriamente el escollo que supone registrar
audiovisualmente las danzas y los cantos y habiendo tomado igualmente
notas escritas sobre ellas, quedaba no obstante la tarea de describir o
escriturar kinesigraficamente las danzas, utilizando un procedimiento
que fuera, a la vez que riguroso, facilmente legible y entendible para
aquellas personas que tuvieran interés por este tema. Con esta
preocupacion barajamos cuatro procedimientos distintos para finalmente
decidirnos por uno de ellos3.

El procedimiento aqui empleado para configurar la estructura
analitica de las diferentes danzas, se ajustd en cierto modo al protocolo
que previamente fue utilizado para registrar los datos sobre la danza.
Consta de una primera parte en donde se presenta la estructura inicial
de la danza en cuestion en forma de episodio simbdlico; sefialando por
escrito el nimero de danzantes que componen el grupo en cada caso, y
la posicion espacial en su inicio.Y de otra parte en donde se presenta el
desarrollo general de la danza, partiendo de una secuencia de
episodios con escenas fotograficas complementadas con lineas de
trayectorias. Esta segunda parte tiene en consideracion los siguientes
aspectos: coreografia (en ella se explica por escrito el proceso seguido
en cada danza destacando detalles dificilmente apreciables y sefialables
mediante otro procedimiento); movimientos cinésicos peculiares ¢
individuales (en base igualmente a una explicacion por escrito que en
ocasiones, cuando se estimé procedente, se remitia a alguna escena
fotografica alusiva a la cuestion tratada); paralenguajes (conducta tactil,
expresiones faciales, conducta visual, proxémica, adornos e
indumentaria y factores del entorno; refiriéndonos a ellos cuando éstos
se estimaran relevantes y significativos de cara a la interpretacion final);
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elementos musicales (cuando fueron utilizados, aunque en este sentido
existe una gran parquedad, siendo la entonacion oral la base de la
estructura musical); y la letra del canto (incluyendo el texto yu'pa en
redaccion ortogréafica, traducido interlinealmente) y la estructura
musical  (en algunas pocas piezas representativas). En este ultimo
aspecto serfa frecuente que figurara a veces mas de un canto
acompafiando a una misma danza.

Todos estos apartados serian desarrollados en cada danza, siempre
que fueran significativos; no obstante, en caso de similitud entre los
paralenguajes empleados en las danzas, o entre las estructuras musicales
de las mismas, para no repetirse demasiado, el texto se remitia a lo ya
dicho en la que constituia el patrén basico y precedente.

Ademas de todo lo anterior, se desarrollé a modo de observaciones
preliminares en cada categoria o tipo de danza, aspectos tales como el
espacioy el tiempo de realizacion, asi como los rituales que acomparian;,
igual que de modo particularizado en algunas danzas se realizarian
observaciones de este tipo cuando fue preciso.

Dentro de cada categoria o tipo de danza se enumeraron éstas de
acuerdo a la estructura coreométrica que poseian, estableciendo también
variantes de cada nimero cuando no existia una diferencia muy
significativa entre ellas.

En lo que respecta a la estructura musical, tan importante de tener en
cuenta en una investigacion sobre danzas, llegamos a la conclusién de
presentar solo aquellas estructuras musicales realmente representativas
de la categoria de danza a la que correspondia; y asi obtuvimos una para
el casha pisosa, una para el okatu, una para el cushe, y varias para el caja
pijojo de Sirapta (que no tienen ningan parecido con el casha pisosa, al
igual que las formas del ritual, aunque el motivo se halle situado en
ambos casos en torno a la fiesta del recién nacido), y para el fomaire, no
coincidiendo en este ultimo caso las formas musicales con las formas
coreométricas que dieron lugar a la clasificacion por grupos.
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ESQUEMA DEL MODELO GENERAL DE ESTRUCTURA
ANALITICA DE LA DANZA

1. OBSERVACIONES PRELIMINARES:
- Espacio de realizacion.
- Tiempo de realizacion.
- Ritual que acompaiia.
2. ESTRUCTURA BASICA:
2.1. Participantes (nimero y posicion de partida

-Epiodio?-

3. DESARROLILO:
-Secuencia de episodios-

3.1. Coreografia
- Observaciones
3.2. Movimientos cinésicos peculiares (individuales)
3.3. Paralenguajes:
- Conducta tactil.
- Expresiones faciales.
- Conducta visual.
- Proxémica.
- Adornos e indumentaria.
- Factores del entorno.
3.4, Elementos musicales (si los hay).
3.5. Letra del canto y estructura musical (en su caso)

Ordenacion tipolégica de las danzas yu'pas

El diagnéstico acerca de la funcion o funciones que se detectaron en
el ejercicio practico de las danzas yu'pas, ha tenido muy en
consideracion las implicaciones que éstas poseen con el contexto, en un
amplio marco, a través del cual cobran valor. Con esa base, se reconoce
en las danzas, entre otras cuestiones, ¢l hecho de constituir un
significativo instrumento para comprender los ajustes y reajustes a los
procesos de cambio social y cultural en los que estd inmersa la sociedad
yu'pa; reflejandose en ellas las nuevas construcciones del sentido de la
realidad que se vienen produciendo, utilizando formas y significados,
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que, aun siendo novedosas, no han hecho perder los lazos con el pasado,
reactualizando y dandole vida a la propia tradicién.

Para dar luz a como estan estructuradas las danzas en la sociedad
yu'pa, y cual es la estructura formal y el sentido que compone cada
danza, se aplicaron de manera sistematica varios criterios para su
descripcion y analisis.

En primer lugar se comenzo6 por dar una definicion sobre la danza
indigena, en la que se inscribe la danza yu'pa, al objeto de diferenciarla
de las que no lo son, estableciendo sus caracteristicas esenciales.

A partir de aqui se traté de ordenar el mundo dancistico yu'pa de
acuerdo a un doble criterio, a fin de configurar un modelo taxondémico
que recogiera el conjunto o abanico de posibilidades que entraran dentro
del objeto de estudio previsto; haciendo la matizacion de que dicho
modelo es exclusivamente aplicable al subgrupo Yu'pa-Irapa, incluyendo
también el pueblo de Sirapta del subgrupo Yu'pa-Macoita, al ser éste el
contexto espacial en donde se focalizd el trabajo de campo. Esta
apreciacion es importante aclararla ya que una vez comprobada la
enorme diversidad de formas de danzas que los yu'pas son capaces de
generar, el modelo propuesto seria parcial por estar incompleto, si se
tratara de generalizar al conjunto de la sociedad yu'pa, incluyendo todos
los subgrupos.

Desde este punto de vista etic, el primer criterio elegido de
clasificacion fue el de la “adscripcion de la danza a un tipo u otro de
ritual”; en funcion de dicho ritual establecimos cinco tipos de danzas
diferentes: casha pisosa, okatu, cushe, tomaire 'y caja pijojo.

Hecho esto, se examiné cada tipologia por separado aplicandole esta
vez como segundo criterio clasificatorio la “estructura coreografica
empleada en cada una de ellas™; de este modo obtuvimos como resultado
una forma Gnica en tres de los tipos: casha pisosa, okatu y cushe; y ocho
categorias distintas con diversas variantes en cada una, en la
correspondiente al tomaire; siendo el caja pijojo un tipo abierto en
formas y variantes, cambiante cada afio (durante nuestro trabajo de
campo se registraron tres grupos con un total global de veintitrés
danzas).
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MODELO TAXONOMICO DE DANZAS YU'PAS

1. Danza para Casha pisosa (nacimiento de varén).
2. Danza para Okatu (mortuoria o funebre).
3. Danza para Cushe (primera recogida de maiz).
4. Danzas para Tomaire (confraternizacion).
4.1. Formacién lineal en pared (9 variantes).
4.2. Formacidn lineal con actuaciones afiadidas (17 variantes).
4.3. Formacion en pareja (7 variantes).
4.4. Desplazamiento en solitario (6 variantes).
4.5. Formacion circular y envolvente (4 variantes).
4.6. Formacion en fila de uno (3 variantes).
4.7. Transiciones multiples (2 variantes).
. 4.8. Atraccion forzada.
5. Danzas para Caja pijojo (fiesta del nifio -en Sirapta-)
29 danzas interpretadas por tres grupos

Realizada esta tarea clasificatoria tras una detenida observacion de
las imagenes grabadas en video, se procedié a la fase de analisis
pormenorizado de cada una de las formas dancisticas; describiendo
primero cada una de ellas de acuerdo a sus elementos integrantes:
coreografia, movimientos cinésicos individuales, paralenguajes,
estructura musical y letra del canto; para posteriormente interpretar las
significaciones que se derivan de cada uno de los elementos simbdlicos
tenidos en cuenta, estableciendo las pertinentes correspondencias entre
ellos y, como no, con los distintos niveles del contexto en donde toman
cuerpo y cobran sentido.

Para la elaboracion del ya citado modelo taxondmico nos acercamos
previamente al punto de vista emic, para lo cual fue preciso hacer una
aproximacion al campo semantico de aquellos términos que tuvieran que
ver con el concepto “danza”. Con esa intencidn nos basamos en el
vocabulario recogido de los informantes durante el trabajo de campo, y
en el diccionario yu'pa/espaiiol - espafiol/yu'pa escrito por el P. F. de
Vegamian (1978).

En ese sentido obtuvimos en primer lugar que las expresiones:
EWAMPO, EBAK, EVAK, EVA, IBA, IBASA, e IRATU, que significan
danzar, entendemos que estan relacionadas especificamente con
EBAKO (ponerse de pie), EUA (levantarse), EVANSERANO
(paralitico, que no se pone de pie), IBAKO (levantarse cuando uno se ha
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caido), e IRATOK (levantese ya). Por tanto, teniendo en cuenta estos
términos, es logico pensar que la accion de “danzar” posee una clara
conexion léxica con la de “estar de pie”; que seria el primer requisito
para iniciar la danza.

Por otro lado tenemos otros términos como son: OMAIKE (danzar),
OMAIKI (cantar, fiesta, adorno), OMAIKU (cantar), OJEMAIKI,
OJEMAIKO (jugar), SEMAIKE, SEMAIKI (cantar, danzar),
YOMAIKO (canto, fiesta, danza) y YOMAJKU (fiesta), en donde se
puede apreciar una asociacion semantica de la “danza” con el “canto”
principalmente; asi como con la “fiesta” y el “juego”, que serian
sinonimos de “diversion”.

Por otro lado, también se suelen utilizar los términos TOMAIRE
(danzar, cantar), y TOMAIRETA (danza de la yuca), los cuales estan
claramente asociados al término TOMAIRA el cual designa al “shaman”
o lider religioso que actla como intermediario entre su gente y el mundo
sobrenatural. Y en cierto modo, entendemos que también pudieran estar
relacionados con TOMAKARE (trabajar), existiendo asi en esta linea
una conexion entre la “danza” y el “canto” con situaciones que se
derivan, por un lado del “ambito sagrado™, 'y por otro del “ambito
laboral”.

Por Gltimo, encontramos también nexos entre los términos TUVEVA,
TUVIVA y TUVISA (danzar) con TUVITAPA (casarse); por lo que cabe
sospechar que se refieren a la accion de “danzar” con motivo de fiestas
relacionadas con el “matrimonio”.

De este modo, se puede constatar que existen diferentes expresiones
para designar una misma accion, que no hacen mas que distinguir los
contextos en donde éstas se realizan y los motivos que los alimentan:
cuando eventualmente se danza por pura diversion se utiliza el término
EWAMPO o parecidos a él; cuando se danza con motivo de una fiesta
comunitaria para celebrar la prosperidad econémica de los anfitriones
(quienes invitan) se utiliza habitualmente el término TOMAIRE o
parecidos a él; al igual que cuando se danza en el ceremonial realizado
por el fallecimiento de una persona. Cuando se danza por pura diversion
o para celebrar la llegada de alguien, se utiliza el término YOMAIKO o
parecidos a él. Y cuando se danza por motivos de fiestas matrimoniales
se utiliza TUVIVA o parecidos.
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Sentido tematico de las danzas yu'pas

En un intento por sintetizar y ofrecer una imagen global de las
tematicas y los significados de las danzas, se presenta a continuacion el
siguiente cuadro sinoptico.

CUADRO SINOPTICO SOBRE LA TEMATICA DE LAS
DANZAS YU'PAS

A. DANZA PARA CASHA PISOSA
Temas : . Infundir valentia y aguante al recién nacido.
. Invocacion de prosperidad; conjuro contra el mal.

B. DANZA PARA OKATU
Temas : . Acompafiar al muerto.
. Prepararle el camino al “mas alla”.

C. DANZA PARA CUSHE
Temas : . Ofrenda a Oseema (héroe cultural); homenaje.
. Pedir prosperidad agricola.

D. DANZAS PARA TOMAIRE
Categorias:

- Referidas a las relaciones interpersonales
Temas:
. lgualitarismo
. Alianza entre hombres
. Reciprocidad; redistribucion; generosidad
. Proteccion (de nifios/as, mujeres, todos con todos)
. Reconocimiento y respeto de la singularidad
y de la obra personal
. Reproche reciproco; catarsis
. Simple comunicacion; didglogo; interaccion
. Division sexual; ordenacion sexuada de la vida colectiva
. Flirteo amoroso; sensualidad
. Relacién “prematrimonial”
- En relacion con el sentido de unidad
Temas:
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. Cohesién de grupo; solidaridad; amistad; afecto;...
. Cohesion tradicién/modernidad
. Unidad de accién para aumentar la eficacia
- En relacion con el liderazgo
Temas:
. Liderazgo varonil
. Liderazgo del yuatpa (cacique)
. Eficacia en la accion a través del liderazgo
- En relacion con la soya
Temas:
. Soya : propiciadora del encuentro social;
vehiculo de comunicacion
. Proteccion-de la soya (bebida fermentada)
-Tematicas variadas
Temas:
. Enculturacién infantil
. Libertad de accidén
. Alegria; jubilo
. Evolucion; paso del tiempo
. Aculturacién

E. DANZAS PARA CAJA PLJOJO (Sirapta)
Categorias:
Grupo 1
- En relacion con la figura totémica
Temas:
. Impregnacion y reparto de valores sociales a través del tétem
. Culto al tétem (elemento de la naturaleza)
- En relacion con el liderazgo
Temas:
. Reconocimiento y fidelidad al jefe
. Proteccion y direccion del yuatpi (director de danza)
. Poder del yuatpi y del sexo masculino
- En relacion con el sentido de unidad
Temas:
. Solidaridad y unidad intragrupal
. Unidad de accion.
- En relacion con la maternidad
Temas:
. Maternidad; procreacién
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Grupo 2
- En relacion con la figura totémica
Temas:
. Libertad de accion de la mariposa
. Paso del tiempo, de la vida
. Culto al tétem (elemento de la naturaleza)
- En relacion con el liderazgo
Temas:
. poder del yuatpi y del sexo masculino
- En relacion con la maternidad
Temas:
. Reproduccién impregnada por el totem
. Vinculacién profunda de madres/bebés-tétem

. Maternidad
Grupo 3
- En relacion con la figura totémica (fisicamente ausente)
Temas:

. Vuelo de mariposa
- En relacion con el liderazgo
Temas:
. Liderazgo de los simbolos varoniles
- En relacion con la maternidad
Temas:
. Proteccion hacia bebés y madres (apoyo a la maternidad)
. Invocacion a facilitar el parto
- Referente a las relaciones interpersonales
Temas:
. Reproches y resolucion de conflictos
. Intercambio generalizado
. Eliminacién de problemas
- Teméticas variadas
Temas:
. Expresion jubilosa; anuncio de fiesta
. Admiracion, emulacién y sumisién sobre un modelo
de comportamiento
. Exaltacién del dinero para procurar bienestar
. Castigo al acto de cizafiear
. Rechazo a lo que viene de fuera
. Aculturacién y fijacion en la estética
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Haciendo algunas observaciones acerca de la danza yu'pa en base a
las tematicas presentadas, hay que decir lo siguiente:

En relacion con los modelos de danza expuestos para el casha pisosa,
para el okatu, 'y para el cushe, las teméticas y significados que se
derivan de cada una de ellas hacen una clara referencia a los motivos
rituales por los cuales se ponen en practica; no saliéndose de esos
margenes en lo fundamental, aunque ello no supone la inexistencia de
otros significados que pudieran afladirsele como consecuencia de la
ejecucion personal de cada cual. De este modo, aunque la estructura
cinésica y coreografica de la danza realizada en el casha pisosa se halle
asociada con la idea de la valentia que se le ha de infundir al recién
nacido, asi como con la invocacion de prosperidad y el conjuro contra el
mal; el cardcter propio que cada ejecutante le dé a la danza que pone en
practica, puede hacer derivar de ella mensajes afiadidos por él mismo
que tengan que ver con multiples aspectos: su relacion con la familia del
recién nacido, su posicion dentro del grupo, su prestigio personal, etc..

Lo mismo se puede decir para la danza empleada en el okatu vy en el
cushe, ajustadas cada una de ellas a un sélo modelo de ejecucién con
unos significados explicitos, que no permitiendo variaciones excesivas
que se salgan fuera de lo establecido por el ritual préscrito, si es
suficientemente flexible para que se deje notar determinadas
manifestaciones personales como fruto de la puesta en accidén de sus
interpretes; de hecho cada persona le imprime un sello particular a la
danza que realiza dandole sentido propio.

Hay que tener en cuenta que las danzas realizadas en estos tres
rituales se atienen a una tematica muy concreta, pero que cada uno
personaliza a su modo, pudiéndose ver en ellas la manera en que cada
cual siente el acontecimiento (nacimiento de un varén, muerte de una
persona, primera cosecha de maiz) en funcion de su propia personalidad
y de la implicacion que tenga en él.

En cuanto a las danzas empleadas en el fomaire, éstas ocupan un
amplio espectro tanto de formas como de significados. Los temas
significativos que se derivan de ellos son muy diversos, pudiéndose
englobar en cinco categorias principales. De todas ellas, la que hace
referencia a las “relaciones interpersonales” es la que acapara una mayor
cantidad de temas: el igualitarismo, la alianza entre los hombres, la
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reciprocidad, la proteccion de unos con otros, el flirteo amoroso, o la
division sexual del grupo, son algunos de los mas destacados.

A ella le sigue la que de un modo u otro hace alusion al “sentido de
unidad”, normalmente referida a la del propio grupo: la solidaridad,
amistad, afecto, cohesion, son aspectos relevantes que se pueden
observar en ese sentido; aunque también se aprecia otro mensaje acerca
de la unidad que tiene que ver con una cierta armonia entre la tradicion
y la modernidad.

El “liderazgo” también se configura como una categoria en la que
participan una serie de temas referidos a €él: el papel dominante del
varon, asi como del yuatpa, reflejado en el director del grupo, son
iméagenes muy repetidas, quedando de manifiesto que la mujer no ocupa
el rol de tomar decisiones y llevar la iniciativa en el grupo cuando éste
es mixto. Esta consecuencia, no obstante, entendemos que es aplicable a
la vida comunitaria pero no a la familiar, en donde no ocurre
exactamente lo que se refleja en la danza, llevando la mujer buena parte
de la iniciativa en este ambito.

La “soya” es otro tema recurrente que constituye por si sola una
categoria: se presenta como un producto cultural, vehiculo de
comunicacion, que propicia el encuentro social y por tanto se ha de
proteger. Es ésta como ya hemos repetido insistentemente un elemento
clave, no sélo en el tomaire, sino en todo ritual festivo y ceremonial,
siendo su presencia imprescindible en todo acto de estas caracteristicas
que se tenga por tradicional. En la danza ocupa un papel importante
favoreciendo la interaccion.

Conectado con las categorias citadas, aunque con ciertas
connotaciones distintivas, se observa también una serie de “tematicas
variadas”, tales como las que hacen alusion a la enculturacion infantil, a
la libertad de accion, al paso del tiempo, o a las influencias exteriores,
entre otras, de las que se derivan un cuadro muy rico en significados.

En cualquier caso, al igual que la clasificacion de formas dancisticas
en el tomaire esta abierta, con motivo de la continua incorporacion de
aportaciones nuevas que con el paso del tiempo se van creando; el
cuadro de categorias tematicas que se puede realizar en base a dichas
danzas, queda igualmente abierto a la inclusion de nuevos significados

inspirados en nuevas fuentes.
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Con respecto a las danzas realizadas en el caja pijojo observado en
Sirapta, se puede decir también que pertenecen a un modelo abierto de
desarrollo; sabiendo que las tematicas y los significados cambian cada
afio de acuerdo a la inspiracion de sus organizadores, en el trabajo de
campo que soporta esta investigacion se puede constatar que la alusion a
la “figura totémica” (de la mariposa en este caso) fue una categoria
recurrente en mayor o menor grado en los tres grupos de danza
existentes, incluso en aquel que no contaba con totem para sus
ejecuciones. Ello denota una generalizada consideracion como simbolo
comunitario presente en la fiesta.

También se repetia en los tres grupos la idea de “maternidad” o
procreacion, asi como de proteccion hacia los recién nacidos; siendo ello
logico, habida cuenta del contexto festivo en donde se halla y el sentido
general que lo asiste.

Resaltar el papel del “lider” ocupaba también la tematica de los tres
grupos: la fidelidad al jefe, la proteccion que éste presta a su gente, o la
acatacion de la norma son aspectos que se suceden en uno u otro grupo.
No hay que olvidar que los grupos de danza estan integrados por
mujeres, teniendo invariablemente cada uno de ellos un hombre (yuatpi)
que lo dirige, dato que nos corrobora de nuevo que en las relaciones de
género (a nivel comunitario) el varon ocupa el papel dominante.

El “sentido de unidad de accién intragrupal” y de solidaridad se halla
presente de manera mas notable en el grupo 1; mientras que en el grupo
3 se presenta de forma mas destacada las “relaciones interpersonales” en
diferentes manifestaciones: reproches, intercambio, eliminacion de
problemas, etc..

En este ultimo grupo (n° 3) cuyo repertorio dancistico fue bastante
mayor que en los dos restantes, se desprende también un mayor nGimero
de temas, tales como el anuncio de fiesta, la exaltacion del dinero, el
castigo al acto cizafiero, etc.. En cualquier caso, este grupo dejaba ver en
su puesta en escena un mayor grado de influencias ajenas a la propia
cultura.

Aparte de los significados que se puedan desprender de las danzas
observadas, en lineas generales se puede decir también que se
encuentran emparentadas con la actividad ladica. No fueron pocas las

ocasiones en que entrevistando a un informante, éste se referia a ella no
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como danzar sino como “jugar”. Asi pues, se podrian entender como
parte importante del comportamiento lidico, especialmente mostrado
por los adultos, que propicia la diversion a través de la expresion
corporal de sus practicantes; cumpliendo asimismo un papel catartico en
la vida de las personas, por cuyo medio se liberan posibles tensiones
acumuladas en la cotidianeidad.

Por otro lado, el canto se halla presente con mucha mayor frecuencia
en la vida de los yu'pas que la propia danza. Si la danza va acompanada
indisolublemente del canto, practicandose en momentos rituales y
festivos; éste se da mayormente en ausencia de aquella en la vida
cotidiana.

Las mujeres cantan (y danzan) mas que los hombres, y lo hacen en
muchas ocasiones para sus hijos pequefios a fin de tranquilizarlos o
dormirlos; a veces la entonacion del canto se da en forma de nana, y en
otros momentos también se realiza al modo con que se hace en la fiesta,
aunque bajando el voliimen de la voz; en cualquier caso acostumbrarse
a escuchar este tipo de melodias hace que desde muy pequeiios las
asuman como algo que les pertenece por formar parte de la vida de su
pueblo.

Sin embargo, aln siendo el canto y la danza una de las seiias de
identidad yu'pa, encontramos opiniones provenientes fundamentalmente
de jovenes asentados en zonas que mantienen un contacto continuo con
la sociedad criolla, que manifestaban su rechazo hacia ese tipo de
manifestaciones llegando a decir alguno que : “no se danza porque se
estd mas civilizado”. Esa opinién, atin no siendo mayoritariamente
compartida, por el sector de la poblacion del que proviene, nos pone
sobre aviso de lo que puede ocurrir en el futuro, pensando que el proceso
de “integracion” en la sociedad rural venezolana es irreversible.

Correspondencias significativas

1. La diversidad de aspectos culturales que posee la sociedad Yu'pa
en su conjunto, la cual se hace incluso constatable en el interior del
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subgrupo Irapa, supone precisar adecuadamente el contexto donde se
ubica cada investigacion, a fin de no desenfocar los resultados de la
misma.

En nuestro caso, aunque la mayor parte del trabajo de campo se
desarrolld en las comunidades de Kiriponsa v Yurmuto (dentro de la
zona lrapa), obtuvimos informacion de otras comunidades
pertenecientes a la misma zona, y sobre todo datos relativos a la danza,
por lo que los resultados de la presente investigacion se adjudican al
subgrupo Yu'pa Irapa, al ser ese el sustrato de donde fueron obtenidos los
datos; incluyendo también una referencia al subgrupo Yu'pa Macoita en
lo que respecta al caja pijojo.

2. Existe una clara correspondencia entre los significados que se
desprenden de muchas danzas realizadas en el tomaire (ritual de
confraternizacion) con la dindmica societaria que se puede apreciar en la
vida cotidiana: el liderazgo varonil, el papel destacado del jefe, la
diferenciacion sexuada de la vida colectiva, el papel protector de unos
sobre otras/os, la solidaridad grupal; los reproches mutuos, la cohesidn,
la unidad de accion, el reconocimiento y respeto hacia las personas, el
flirteo amoroso, etc. son todas ellas significaciones que asi lo
demuestran.

Asimismo también existe una notable correspondencia entre las
danzas como expresion ludica con el sentido pragmatico de la vida,
reflejandose en ella el sentido igualitario del grupo en lo material y
afectivo, la reciprocidad y redistribucién en el intercambio, la
generosidad, la enculturacion de los mas pequefios, la libertad relativa de
accion individual, y el apego a la naturaleza entre otras.

3. La danza (acompaiiada siempre del canto) se utiliza como forma de
lenguaje en los dos principales rituales que cubren el ciclo vital de la
persona: casha pisosa (por el nacimiento) y okatu (por la muerte; en el
primero de ellos se trata a través de la danza de infundir valentia y
fortaleza al recién nacido, siendo asimismo un conjuro contra el mal;
mientras que en el segundo de ellos servia de acompaiiamiento al muerto
y de preparacion del camino hacia el “mas alla”.

4. La danza es utilizada igualmente como forma de transmitir
agradecimiento y de pedir proteccion a las entidades sobrenaturales que
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gobiernan los acontecimientos, y sobre todo a aquella que se relaciona
con el medio esencial de subsistencia, en este caso la agricultura. Asi
ocurre con la danza del cushe en honor a Oseema.

5. A través de la danza se refleja no solo la experiencia compartida
sino también la individual. Dentro del contexto ritual y festivo los/las
ejecutantes con la ayuda de la soya se abstraen en sus movimientos
mostrando a través de su gestualidad, sobre todo del rostro y la mirada,
un cierto estado de animos (tristeza, preocupacion, alegria, etc.), asi
como el caracter y personalidad propia. Ello acontece tanto en la danza
individual como colectiva; aunque la dindmica normal de la fiesta
(referida al romaire en donde el patrén de danza es abierto) hace que los
participantes pasen de danzar en grupo 0 grupos mas o menos NUMerosos
(de cuatro a quince personas aproximadamente), a danzar en solitario o
por parejas, en donde cada cual se halla menos condicionado para
expresarse libremente.

6. La danza yu'pa como manifestacion cultural constituye una sefia de
identidad para quienes la mantienen viva, reforzdandose con ella el
sentido de pertenencia y el apoyo a lo propio.

De toda la gestoforma observada, el “paso” con ligera genuflexion de
una pierna fue el rasgo mas recurrente, repitiéndose invariablemente en
todas las modalidades; de este modo, el mismo se convierte en un
elemento clave y decisivo para identificar a la danza yu'pa; aunque por
carecer de datos exahustivos que nos permitan efectuar comparaciones
sobre un amplio abanico de poblaciones indigenas, no se puede afirmar
con certeza que dicho “paso” sea del todo singular y propio de la citada
danza.

Ademas de ello, por su constancia, encontramos en el paso la base o
sustrato que estructura toda la trama de interrelaciones que se dan en el
sistema que constituye la danza, adquiriendo ésta unidad en su
desarrollo.

Visto desde fuera, el paso cumple una funcién externa,
imprimiéndole un cardcter distintivo a la danza, la cual se hace
reconocible como yu'pa; asi como también una funcion interna,
convirtiéndose en el eje axial que articula todo el sistema expresivo-
motriz, ddndole coherencia interna a su puesta en accion.

68



7. Existen elementos simbolicos unidos al desarrollo de algunas
danzas, que son utilizados como implementos de la accion y cuyos
significados se hallan ligados a la cosmovision. En ese caso incluimos la
soya (bebida elaborada en todas las fiestas y procesos rituales), la
masiria ( planta usada en el casha pisosa ), el ayibu (flauta usada en el
okatu ), el meniire cargado de maiz (cesto utilizado en el cushe), la
pintura facial (usada en muchas ocasiones,), ... y antiguamente el arco y
las flechas que junto al cuenco con soya llevaban los hombres al danzar
siendo estos atributos de dos intenciones opuestas: la amistad y la
enemistad.

8. Desde el punto de vista diacronico, en las danzas realizadas dentro
del tfomaire se puede apreciar el proceso de cambio sufrido en el
transcurso de las dos o tres ultimas generaciones; mas individualizada
antes y mas colectiva ahora, lo cual se halla en sintonia con los cambios
surgidos en ese periodo en cuanto a la estructura de asentamientos (mas
concentrado ahora que antes), al grado de comparticion del territorio
(més compartido ahora), y consecuentemente a la libertad de accién
(menos libertad de accion individual ahora) y al grado de cooperacion y
conflicto (mds cooperativo ahora).

En consecuencia de esa evolucion, en la que se ha estddo dando un
progresivo condicionamiento por parte de tres agentes principales: la
sociedad rural venezolana, los misioneros, y el gobierno y las
multinacionales; sincronicamente también se puede apreciar el gran
namero de influencias exteriores, principalmente provenientes de la
sociedad criolla venezolana, que se hallan presentes en la actual manera
de obrar de las personas. Ello se¢ hace especialmente notable en las
danzas que hemos incluido dentro de la categoria de tomaire practicadas
por motivos recreativos y de confraternizacion, reflejandose aqui un
fuerte impacto aculturativo.

No obstante dicha circunstancia no se da en todas las ejecutantes por
igual, deduciéndose de la danza el grado de aculturacion de cada cual.

Aunque en el computo general de las danzas se pueden substraer
muchas pruebas que denotan diversas influencias de agentes exteriores,
en las realizadas con motivo del caja pijojo (en Sirapta, perteneciente al
subgrupo Macoita), comparando las ejecuciones de los tres grupos
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formados, se puede comprobar el diferente grado de aculturacion de sus
respectivos directores.

9. Las danzas incluidas dentro de la categoria de tomaire
consideramos que poseen una solida vinculacion con el juego, por el
papel catartico y el sentido alegre y divertido que se les imprime. Los
propios practicantes asi lo entienden.

10. Las danzas incluidas dentro de las categorias de casha pisosa,
okatu, y cushe, (caracterizadas por poseer cada una de ellas un sélo
patron de ejecucion) poseen un alto grado de “representacion”, siendo
conscientes muchos yu'pas del significado que poseen ciertos gestos, y
elementos simbolicos empleados en ellos, aunque siempre ajustados a un
cierto margen diferencial de interpretacion, en donde se advierte no solo
el conocimiento de la tradicién sino también una buena dosis de
imaginacion.

Mientras que las danzas incluidas dentro de la categoria de fomaire
(caracterizadas por poseer diversos patrones de ejecucidén) en sus
distintos modelos, poseen fundamentalmente un “valor expresivo™ para
sus ejecutantes, los cuales no tienen en la inmensa mayoria de los casos
ninguna opinién formada sobre sus significados. No obstante ellos estan
cargados de evocaciones simbolicas adscritas posiblemente de manera
no deliberada por parte de sus creadores, que por su enorme diversidad
denotan tanto la propia enculturacion como la aculturacion a la que se
hallan sujetos.

11. Los cantos empleados en las danzas de tomaire se hallan
disociados de éstas en cuanto a su significacion; ajustandose estas
altimas a unas pautas mas fijas de ejecucion que aquellos, y pudiéndose
emplear mas de una forma de canto en una danza y viceversa; el caracter
abierto, improvisado, y heterofonico del canto refleja en su letra lo que
mas les inquieta y conmueve: el viaje, el pasado mitico, el pasado
reciente, el “mas alla”, etc.
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NOTAS

I' Recordemos que la danza constituye una forma de motricidad, y ésta,
como definia M. Merleau-Ponty (1966), era la “intencionalidad operante
surgida de la corporeidad y portadora de cultura™. Por ello el objetivo de este
trabajo de investigacion trata de desvelar e interpretar la expresion simbolica de
la experiencia compartida (e individual), que se deriva de la danza como forma
de motricidad.

2 Desde un punto de vista praxeologico, para llegar a establecer significados
con respecto a una accion, es preciso describirla antes en forma densa. Las
acciones pues, para ser analizadas cientificamente es preciso considerarlas antes
en su continente que en su contenido, en las formas antes que en sus
significados.

3 Hasta dltima hora estuvimos dudando si utilizar el sistema de
Labanotacion o el que al final empleamos; descartando el primero, no sélo por
la dificultad que entrafia escriturar una danza mediante este procedimiento, no
siendo un experto en el tema, a lo que se le une la dificil lectura y comprensién
que tendria para los que con posterioridad quisieran entenderla; sino también
porque para el caso concreto de las danzas yu'pas, resultaria especialmente
dificil habida cuenta de que en su mayorparte detectamos una falta de sintonia
entre los tiempo musicales y la cadencia de movimientos de las danzas (aspecto
basico en Labanotacion); es decir, la estructura musical del canto v la estructura
motriz de la danza no eran siempre coincidentes en el transcurso de las
evoluciones como posteriormente pudimos corroborar con exactitud. De otro
lado desechamos este método por el hecho de que es especialmente riguroso en
la descripcién de los movimientos personales (a través del trigrama) pero no
tanto en la descripcion del conjunto de personas que forman el grupo de
danzantes (a través de episodios); siendo este segundo aspecto especialmente
relevante en las danzas yu'pas, que se ejecutan actualmente (no asi en las
tradicionales del pasado), en donde las mudanzas o evoluciones del grupo en el
espacio (unido, cdmo no, a los movimientos individualizados) cobran un
importante valor en la interpretacion de su significado.

La escritura para el movimiento inventada por R. V. Laban, atn siendo
publicada por primera vez en 1927, es posiblemente la escritura mas rigurosa
con la cual podemos realizar partituras de cualquier tipo de movimiento que se
atenga a un ritmo musical. A través de ella se describe la utilizacion del espacio
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personal, en cuanto al tiempo en que se realiza el movimiento (rapido, normal,
lento); el nivel (alto, medio, bajo); el sentido direccional (adelante, atras,
izquierda, derecha, diagonal); y el flujo (detenido, denso, etc.); asi como
también se describe el espacio social o coreografia. Todo ello perfectamente
conjugado con la melodia musical que se interpreta en el transcurso de los
movimientos. No obstante, tiene el serio inconveniente de que por estar poco
divulgada, s6lo es comprensible por expertos dada la preparacion técnica que se
requiere.

De todos modos, la escritura kinesigrafica de Laban merece ser tenida en
cuenta para llevar a cabo estudios de este tipo (aunque por las razones
mencionadas no hagamos uso de ella en nuestro caso), por la gran cantidad de
informacion que ofrece, la cual es muy Wtil para analizar simbolicamente las
recurrencias y divergencias que existen en el movimiento ritmico.

4 Las escenas fotograficas que se presentaron fueron obtenidas mediante el
empleo de una videoimpresora, teniendo como soporte basico la cinta de video
grabada durante el trabajo de campo.
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Los eslogans de manifestacién y los juegos de
cartas: reflexiones en torno a una experiencia de
anélisis musical

Jaume Aiats
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Universitat Autonoma de Barcelona

Résumé

L'analyse musicale doit toujours faire face a la m'me question : existent des
correspondances entre modulation du son et jeu social? A partir d'une analogie
avec les jeux de cartes, I'auteur montre comme les propositions de base des
linguistiques de 1'usage permettent & l'analyse musicale observer autrement le
“message” musical, et comme des éléments de I'enjeu social (des attitudes, des
tactiques, des implicites culturels) émergent de cette contemplation.

Abstract

The musical analysis has to face always the same question: is there a
correspondence between musical modulation and social role? The paper points
out how the starting proposals of the pragmatics linguistics allow the musical
analysis to examine the musical message from another prospective as well as the
elements of the social role emerge from this observation

lando se trata de andlisis musical, jpor qué se piensa casi

siempre en una “obra de composicion musical escrita” (del tipo

Quinta Simfonia de Beethoven o un movimiento Sonata),
mientras que en el analisis de un mensaje lingiiistico se intenta buscar
situaciones comunicativas generalmente breves que puedan suceder en
la calle? ;Cémo va a condicionar este punto de partida, normalmente
indiscutido, a los resultados de los anélisis y de las reflexiones
posteriores?

Antes que nada tengo que aclarar mi posicion frente a las diferentes
situaciones de mensaje sonoro. A mi modo de entender, los conceptos de
musica y lengua relativos a nuestra cultura (con sus aparentes
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“subdivisiones” de actividades como cantar, tocar, recitar, declamar,
dialogar, rezar, etc.), mas que como calificativos de tipos diferentes de
mensajes sonoros, sirven para codificar socialmente diferentes
situaciones de comunicacion sonora. Por lo tanto, sera principalmente la
determinacion de las condiciones de emergencia de una situacion
concreta de expresion sonora, siempre dentro de un entorno cultural, la
que nos dara el marco propio de analisis de cada posibilidad de mensaje.
No entraré a detallar mas esta posicion, que he desarrollado en otros
textos (Ayats 1996 y 1997), aunque tenia que aclararla para quien quiza
no encuentre procedente comparar metodologias de analisis de mensajes
sonoros que muy a menudo son “al mismo tiempo” lingiiisticos y
musicales.

En la observacion y el analisis del mensaje sonoro, la lingiiistica (o
las lingiiisticas) han ido pasando de un analisis de textos basicamente
escritos al andlisis de situaciones reales de uso. Las contemporaneas
lingiiisticas del uso o lingiiisticas pragmaticas estan de acuerdo, a pesar
de la complejidad que resulta de esta posicion de partida, en que
cualquier forma de analisis tiene que tener en cuenta como minimo tres
aspectos:

- el papel de los interlocutores.
- el papel de la situacion comunicativa (o “contexto”).
- y el estudio de usos concretos.

A nivel practico, esto significa que frente a una especie de
esquizofrenia de las lingiiisticas estructuralista y generativista (donde a
pesar de afirmar que la comunicacion lingiiistica tenia como objetivo la
transmision de ideas, era indistinto el analisis paradigmatico o de reglas
generativas de una proposicion como, por ejemplo, El perro mordié a un
banquero o de otra de sentido bien distinto como E/ banquero mordid a
un perro), las lingiiisticas pragmaticas incluyen los multiples
significados e intencionalidades dentro del juego comunicativo complejo
y a menudo ambiguo que deseamos analizar. Entre los textos de esta
orientacion podemos encontrar a menudo afirmaciones como las que
siguen:

[el significado] no existe en el lenguaje por si mismo: es elaborado
por los interlocutores (Widdowson, citado por Castella 1992:77) o
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los mensajes no siempre transmiten informaciones sobre unos
referentes, pero siempre se comunica algo [actitudes, posiciones,
intenciones, etc.] (Castella 1992: 66)

La “esquizofrenia” que se ha tenido que superar en el &mbito de la
lingiiistica no estd muy alejada de la que tradicionalmente nos ofrecen
los analisis musicales, donde la mfsica seria “transmisora de
sentimientos”, en un sentido lato (a mi modo de entender, se trata de una
definicion que solo plantea o evidencia una particularidad de la
comunicacion del mensaje sonoro), pero que en la practica analitica se
transforma muy a menudo en una descripcion de elementos formales sin
que se puedan relacionar razonablemente estos elementos formales con
los resultados comunicativos de vivencia personal y social que la
comunicacion sonora ayuda a efectuar. En definitiva el problema, o
mejor la cuestion, se puede formular de la siguiente manera: ;podemos
efectuar un analisis del mensaje sonoro musical que relacione elementos
de la formulacion sonora del mensaje con la comunicacion que este
mensaje hace posible?

Mi optimismo —quizé excesivo— me ha llevado siempre a pensar que
si, y para experimentarlo (y espero que también demostrarlo), he
aprovechado con ocasion de mi tesis doctoral la realizacion de andlisis
concretos acerca de una situacion de uso que cumple los requisitos
minimos de los andlisis de la lingiiistica pragmatica. El tipo de mensajes
analizado fueron los esléganes de manifestacion en la calle durante el
acto reivindicativo de grupos de personas. Aparte de la consideracién o
no de esta proferacion colectiva como “objeto” de estudio musical (no
me detendré a justificar mi posicion), creo que merece la pena ver qué
ventajas epistemologicas tiene analizar los esldganes de manifestacion
frente al analisis de, pongamos como ejemplo, uno de los tltimos
cuartetos de Beethoven.

La lingiiistica, en su investigacion de las modulaciones de la
expresion, ha ido pasando del analisis de textos escritos que reproducian
una codificacion bastante propia de la lengua escrita, a la observacion de
situaciones orales de uso (con frases sin terminar, formulaciones
aparentemente incongruentes o erréneas, con un componente
importantisimo de desarrollo temporal, etc). Si el analisis de un texto
escrito ya determinaba de por si unos condicionamientos de gran
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importancia en los resultados del analisis lingiiistico, podemos imaginar
la especial complejidad que supondria, por ejemplo, el analisis de una
creacion poética (artefacto lingiiistico de un elevado nivel de
codificacion, de enormes implicitos culturales, de esfuerzo de un autor
individual para conseguir unos efectos muy propios s6lo aplicados a
aquel mensaje concreto que lo elevan al nivel de originalidad, de
transgresion del lenguaje cotidiano y de articulacion “cerrada” de una
expresion). La lingiiistica del uso puede llegar a dar explicacion a
algunos elementos del lenguaje poético gracias al estudio de elementos
de las situaciones cotidianas de uso del lenguaje, pero muy raramente la
explicacion se producird en sentido inverso. De esta manera, por
gjemplo, el estudio en situaciones de uso de proverbios ha permitido
acercarse a algunas de las codificaciones poéticas.

¢ Qué pasa con la misica? La consideracion que tiene la musica en las
sociedades de cultura europea (juna consideracion, por otra parte, nada
facil de determinar!) ha hecho que habitualmente sélo algunas
expresiones musicales se hayan considerado “objeto de estudio” en
ambitos académicos. Mientras dentro del concepto de mensaje
lingiiistico encontramos diferentes grados de codificacion, de escritura-
oralidad, de estabilizacién del mensaje en formatos mas abiertos o mas
cerrados a la transformacion durante la actividad comunicativa (por
ejemplo, la obra literaria escrita, frente a actividades orales de diferente
nivel de codificacion y estabilidad: el recitado liturgico, la cancion de
actualidad, el monologo politico, la narracion de un cuento, el didlogo
ritual delante de un tribunal, la comida de celebracion familiar, etc. etc.),
dentro del concepto de musica hay una tendencia a la limitacién de
mensajes a tener en consideracion. Una limitacion que se sustenta en el
ideario hegemonico de lo que significa la actividad musical en nuestro
entorno cultural. Las “obras de composicion musical escrita”, altamente
codificadas y con los problemas de analisis andlogos a una “obra de alta
literatura” son siempre motivo de referencia de los investigadores.
Secundariamente pueden serlo expresiones orales en situaciones muy
ritualizadas y de un determinado contenido simbolico, hecho que a
menudo altera o “desplaza” de manera importante las condiciones de
analisis del mensaje, al mismo tiempo que también desplaza el marco de
referencia conceptual que permite el propio analisis. Pero, en realidad
(habra otros niveles de actividad musical en nuestra sociedad? Aunque a
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menudo no se consideren en lo mas minimo, evidentemente hay muchas
otras situaciones donde el mensaje sonoro se modula “musicalmente™!,
aunque comparativamente no tengan la enorme variedad ni la
omnipresencia de las expresiones sonoras calificadas de estrictamente
lingiiisticas.

A nivel practico, creo que bastaria con sacar provecho de los puntos
de vista de los estudios lingiiisticos contemporaneos e intentar sentar
algunas de las bases del analisis del mensaje sonoro “musical” en
situaciones de uso delimitables. Es lo que he intentado con los esloganes
de manifestacion, que se han mostrado atiles para determinar diversos
niveles de codificacion sonora en la vida diaria de nuestra sociedad, y a
la vez suficientemente alejados del concepto de musica-obra de arte
(obra escrita, especulacion individual y original, etc) que predetermina
enormemente la investigacion. Mi conviccion me lleva a pensar que los
resultados son mejores a la inversa: el conocimiento de algunos
elementos de la codificacion musical cotidiana en nuestra sociedad
ayudaran a comprender mejor los elementos de la composicion
“artistica” (en aspectos tan diversos como actitudes, gestos sonoros, o
logicas en los procedimientos).

Pasemos a nuestro ejemplo, el estudio de los esldéganes de
manifestacion?. El problema es determinar en la modulacion del mensaje
sonoro qué elementos podemos relacionar con la actividad social que
supone reivindicar colectivamente en la calle. Los objetivos de esta
actividad pueden sintetizarse en la voluntad de constituir un grupo
socialmente visible, y configurar una imagen de fuerza y de
determinacion de este grupo frente a instituciones o grupos sociales
opuestos. La elaboracion de los esldganes es parte importante en esta
construccion de la imagen colectiva que se quiere ofrecer. Pero una
analisis de los mensajes aparentemente no ofrece elementos de
modulacion sonora de esta imagen colectiva, aparte de la modulacion
estrictamente lingiiistica. ;Podemos encontrar niveles del mensaje
sonoro que comuniquen rasgos del colectivo manifestante?

Nos enfrentamos a unos mensajes de formulacion cerrada, altamente
codificados y con una disposicion temporal muy definida. Los analisis
desde un punto de vista de pertinencia —para los que hemos utilizado un
procedimiento de determinacion de unidades discretas siguiendo los
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criterios de la lingiiistica estructural y las aplicaciones que de ellos
realiza Arom, 1985— concretan una estructuracion ritmica muy precisa
que sirve de sostén a los niveles de resonancias verbales (rimas, etc.) y
de articulacion lingiiistica. A partir de este procedimiento de analisis
podriamos dar por establecidos los mecanismos estructurales de este tipo
de mensajes, utiles y homogéneos para cualquier tipo de esloganes en un
contexto cultural concreto. Pero el “juego” comunicativo que se produce
durante la manifestacion no se reduce a expresar homogéneamente unos
mensajes que solo se diferenciarian por las palabras, sino que en la
modulacion de cada mensaje se transmiten —aparte de las palabras—
diversos elementos de lo que podriamos llamar la imagen sonora del
grupo. Esta imagen sonora, seglin nuestras observaciones, tiene mas bien
poco de improvisada y de casual, y es motivo de un trabajo de
adecuacion a las intenciones comunicativas durante el evento

Llamaremos estilo (concediéndonos una cierta licencia conceptual) al
conjunto de elementos del mensaje que son claramente modulados por
parte de los protagonistas del acto y que, en cambio, no forman parte de
los elementos estructuralmente necesarios para que el mensaje sea
entendido como un eslogan de manifestacion “corriente”. Se trata, pues,
de un nivel del mensaje que no tiene relevancia (o pertinencia) en cuanto
a la estructura (es una elaboracion de entrada innecesaria para que el
mensaje sea percibido como un mensaje correctamente formulado en
una situacion precisa), pero esta modulacion puede tomar una enorme
relevancia por lo que ataiie a la eficacia del mensaje y a su adecuacion a
las circunstancias comunicativas del momento. Tenemos numerosos
ejemplos de este procedimiento en la utilizacion parddica de los
mensajes musicales. Aprovechando un simil tecnolégico, podemos decir
que mientras el nivel de estructura necesaria es un nivel de signos
discretos y claramente opuestos, a la manera de la informacion
digitalizada, el nivel de modulacion estilistica se acercaria a un
comportamiento analogico, donde la oposicion binaria no sirve, sino que
se trata de matices de grado o de voliamenes, de una continuidad no
segmentada y mas o menos difusa. De una oposicion de blanco y negro
pasariamos a un nivel de matices menos definibles, mas sugerentes y
significativos, pero en un terreno en el que se hacen dificiles
afirmaciones y certezas.
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Nuestra propuesta no se aleja de algunas posiciones de la lingiiistica
del uso:

“los estilos son producto de una determinada eleccion de expresiones
condicionada por la situacion”

“el estilo es un interface, una zona de contacto entre la lengua y su
uso, determinado por la situacion y la cultura” (Enkvist, citado en
Castella 1992:37)

En un tipo de mensaje encuadrado en una situacion tan enormemente
predeterminada, de formulacion cerrada y previsible como es la de
proferir esléganes en una manifestacion, esta modulacion “estilistica”
serd decisiva para entender lo que realmente esta pasando en la relacion
interpersonal. La estructura necesaria solo determina “lo necesario” en
la situacion, mientras que los elementos realmente informativos, que
contribuyen a dar las significaciones mas matizadas y elaboradas, se
modulan en gradaciones de interpretacion menos univoca, a veces
calculadamente ambigua y mas dificil de interpretar por parte de los
posibles “receptores™ del mensaje.

Para expresarlo con una metafora que ayude a comprender como
actlian estos niveles en un marco comunicativo claramente delimitado y
de mensajes cerrados (que es lo que pasa en la gran mayoria de mensajes
calificados de musicales), utilizaremos la analogia del juego de cartas,
no muy lejano de la analogia del juego del ajedrez propuesta por
Saussure. La distancia entre la proferacion de esloganes en una
manifestacion y la partida de cartas es la lucha con un resultado de
ganador/perdedor en los naipes, que se aleja del “juego” de
representacion social en que se sustenta a grandes rasgos la
manifestacion.

Asi en una partida de cartas el intenso didlogo entre los participantes
se articula a través de tacticas, de engaiios y de sobreentendidos que
conduciran la confrontacion a un resultado final (resultado que no se
limita a ganador/perdedor, sino que es mucho mdas rico de
interpretaciones y de matices). Un supuesto investigador externo que no
conociera el juego, de entrada necesitaria comprender el nivel de
funcionamiento necesario del evento: saber el valor y los sistemas de
oposicion de las cartas, aclarar las reglas basicas del juego, qué estd
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permitido y qué no en cada ocasion, etc. No estamos muy lejos de la
investigacion del etnolingiiista que se enfrenta a una lengua desconocida
y tiene que estructurar oposiciones fonoldgicas, reglas gramaticales y
campos semanticos. También estamos cerca del etnomusicélogo
eficiente que a través de un sistema de oposiciones y de combinaciones
deduce el mecanismo necesario de estructuracion de una determinada
misica exotica (como expone magnificamente Arom 1985). Pero si el
observador de la partida de cartas se queda solo en la descripcion de las
reglas necesarias, ;hasta que punto nos esta ofreciendo una descripcion
lo bastante interesante o completa de lo que esta observando? ;Qué nos
podra contar de la emocion del juego y de los dialogos entre jugadores
en cada momento? En realidad, los jugadores nunca actian a partir de
una enumeracion de reglas. Hasta el extremo de que a muchos les seria
casi imposible de efectuar una enumeracion ordenada de las reglas
necesarias del juego (como también serian incapaces de hacerlo los
hablantes de una lengua o los musicos de un entorno cultural). En
cambio, los jugadores no dudan ni un instante en el momento de aplicar
las reglas a cada circunstancia precisa del juego a partir de una memoria
fiel de situaciones, actitudes y procedimientos. Pero hacen bastante mas
que aplicar unas reglas: modulan éstas dentro de unos margenes de
actuacion mucho mas sutiles, las combinan con otros elementos del
juego y también con otros elementos de su comportamiento personal y
colectivo. Sin considerar estos matices y elementos (de tiempo, de ritmo,
de anticipacion, de gesto, de actitud...) que se mezclan con las reglas, sin
tener en cuenta las transgresiones a las reglas o el intento de forzarlas en
sus limites, dificilmente podriamos hablar de la globalidad del evento.
La separacion en dos niveles (uno estructural y otro de estilo) no deja de
ser una abstraccion, puramente funcional para el investigador, que en la
modulacién real del mensaje por parte de los protagonistas no se
manifiesta de manera nada clara. El evento contemplado continuara
ofreciendo una notable opacidad favorecida por la intrincada
complejidad de factores que intervienen en él (coincidiendo en este
punto con Certeau 1990: 51-52).

Para terminar, queremos detallar sintéticamente en los esléganes de
manifestacion algunos de estos elementos del mensaje modulados
significativamente y analizables. Tenemos que aclarar que, aunque en el
presente texto no podamos incluir mas informacion, en didlogo con
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algunos participantes habituales en manifestaciones hemos tenido
ocasion de contrastar su percepcion de estas modulaciones sonoras y del
significado que tienen para ellos dentro de la actividad de manifestarse
en la calle.

1-  Entonacion y linea de entonacion. En los esloganes de
manifestacion las relaciones de entonacion y la linea de entonacion que
dibujan los manifestantes en cada expresion no tienen pertinencia a nivel
estructural: cualquier solucion es posible sin modificar la “identidad” del
eslogan. Pero en realidad se efectuan unas distribuciones de entonacion
segln el entorno manifestante donde se localice la persona y sus hébitos
fonatorios, y las posibilidades de linea de entonacion se concretan segiin
la imagen colectiva que se presume: de esta forma, en las
manifestaciones observadas en Paris3, los grupos del PCF y sectores
afines utilizan un recitado sobre una entonacién bastante fijada y plana,
mientras grupos de la izquierda “alternativa” (trotskistas, ecologistas,
internacionalistas, o de estudiantes) modulan el mensaje en lineas
bastante mas pronunciadas y contrastadas tanto de movimiento como de
ambito. Estos califican de “aburridos” los esloganes del PCF,

relacionando la imagen sonora con el perfil inmutable, de actitud seria y
fijada del PCF.

2-  Tempoy velocidad. En la misma orientacion que la observacion
anterior, los esléganes de tiempo estable nos ofrecen un parametro
sorprendente de comparacion entre grupos manifestantes. Asi pudimos
determinar una regularidad de tempo metrondmico entre grupos
manifestantes en Paris y Barcelona. En el caso de Paris, el PCF ofrece
una regularidad de pulsacion metrondémica entre 118-132, mientras que
los grupos de la izquierda “alternativa” citados anteriormente utilizan
una pulsacion mas rapida (132-146). En Barcelona ocurre algo parecido
entre grupos de izquierda y grupos independentistas. También en la
utilizacion de la aceleracion se manifiesta esta voluntad de crear una
proferacion adecuada a la imagen publica que se quiere transmitir del
colectivo.

En definitiva, creemos que el analisis de la modulacién sonora del
mensaje que se realiza en situaciones claramente delimitadas, como los
esloganes de manifestacion, ofrece unas posibilidades de estudio
importantes para determinar los mecanismos de expresion musical, y
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enormemente Utiles para ir forjando tanto orientaciones epistemologicas
como observaciones de comportamientos. Ademas, en el analisis de
actividades musicales mucho mas encuadradas dentro de los implicitos
culturales hegemodnicos de la musica en nuestra sociedad, como es el
caso de la actividad musical que entra dentro de la concepcion obra de
arte, estos estudios de actividades musicales socialmente mucho menos
marcadas como tales pueden revelarse como imprescindibles.
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NOTAS

I Sobre el problema de lo que consideramos “musical” en nuestra cultura,
pueden verse Ayats 1996 y 1997.

2 Para la delimitacion de que tipo de expresion entendemos como eslogan de
manifestacion, puede verse Ayats 1997: 165-168.

3 En protesta contra la Guerra del Golfo Pérsico, enero-marzo de 1991, en
Paris y Barcelona.
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Andlisis textual del entorno sonoro

Amparo Porta Navarro
Universidad de Valencia

Resumen

La realidad sonora, en tanto que discursiva, nos habla de algo que esta
ausente. Ello implica una seleccién de lo que seria posible ofr. A partir de ello
se crea una aproximacion al problema desde un enfoque comunicativo: La
masica del entorno cotidiano. Posteriormente se define el mapa sonoro,
destacando el rock como discurso dominante de la cultura popular
contemporanea. La Teorfa del discurso permite su acercamiento y, desde él, la
Educacion Musical se sitia en unos pardmetros de la comunicacién y Ila
escucha, que rebasan los principios tanto de la Teoria de la Musica como de las
principales corrientes pedagogicas. La terminacion del trabajo supone un
recorrido prictico mediante el andlisis de textos y discursos: La musica en la
publicidad, cine y libros de texto de diferentes niveles educativos.

Abstract

Sound reality as a discourse, always speaks about something which is absent.
This forcely implies a selection about what could be possible . This is how a
communicative approach to the problem develops: music in the sorrounding
environment. Later, the sound map gets defined an Rock emerges as a dominant
discourse in the popular comtemporary culture. The Theory of the Discourse
makes possible its approach , and from it, musical education reaches parameters
of communication and listening that exceed the principles of the main
pedagogical trends. The end of this paper presents a practical review of different
text and discouses: Music in commercials , films and texbooks of various
educational levels.

a musica vivié el cambio de siglo uniéndose a los medios de
comunicacion. Con ellos se hizo universal mediante tres
factores que determinaron su incorporacion a la vida del
ciudadano medio. El primero fue su vinculacion inmediata a los nuevos
medios que aparecian entonces —la radio, el cine y la television- el
segundo fue la explosion del rock and roll, el tercero fue la
comunicacion audiovisual de caracter industrial. Estos tres ejes
determinan, también hoy, las caracteristicas musicales del entorno que,

89



mediante la suma de los lenguajes y la nueva disposicion de los
elementos tradicionales, crean un mensaje sonoro no previsto desde el

punto de vista musical, pero sumamente eficaz desde el comunicativo
(Porta 1996: 31-59).

Ha pasado mas de un siglo desde entonces y todavia estamos ante una
asignatura pendiente. Ensefiar a leer en el discurso sonoro
contemporaneo aparece como un deseo demasiado lejano, sin embargo,
la urgencia en la comprension de la vertiente comunicativa de la musica
se observa en aspectos que la industria no esconde, como son: la
utilizacion de frases musicales cortadas en los finales de los anuncios, la
opcion estilistica que casi siempre es americana y tantos otros. La
musica accede a los medios desde su propio lenguaje, y la seleccion de
instrumentos, por ejemplo, no es gratuita. Los sintetizadores multiuso se
utilizan en anuncios de bajo coste, como son los de limpieza y golosinas
y van dirigidos a espectadores de escaso poder adquisitivo. El caracter
mutante de la musica del entorno es una de sus caracteristicas
principales, por ello no se da casi nunca como un hecho aislado. Aparece
por todos los lados y es que han cambiado sus escenarios y con ellos sus
referentes. Sus lugares, tradicionalmente propios, como eran las iglesias,
las plazas de los pueblos, los lugares de trabajo y las salas de conciertos
han sido sustituidos por el cine, la television y los grandes almacenes.
Desde ellos opera, haciendo que viaje con el sonido, el objeto deseado
en la sociedad de consumo, el publicitario (Gonzélez Requena 1989). La
musica utiliza sus estrategias y desde ellas se lanza de forma masiva,
pero es recibida, mediante la escucha, de forma privada y fragil.

Siempre desde un altavoz, y, muchas veces unida a la imagen, la
musica crea la colcha afectiva de la historia que se cuenta junto a ella,
o gracias a ella. Ninguna época histdrica ha podido disponer de tanta
musica y tan variada como este final de siglo. Las formas de creacion,
produccion y edicion sonora no tienen precedente, son capaces de crear
sus propios sonidos y también hacer que lleguen al espectador
independientemente del lugar o momento en que se produjeron. Cuando
su lanzamiento es industrial, es decir, casi siempre, la propia industria es
quien la crea, nombra y retira del mercado en una carrera de relevos
disefiada de antemano. La mdquina y la industria, representan la parte
mas moderna de nuestro entorno sonoro cotidiano que, en su papel de
porteadores, utilizan un envoltorio igual de viejo que eficaz, la
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capacidad de conmover de la musica. Con estos tres elementos se
constituye el nuevo caballo de Troya, por el que se deslizan desde
anuncios de productos, emblemas de ideologias religiosas, politicas y
culturales, hasta la percepcion auditiva de una sonata clasica, una suite
barroca, una balada irlandesa, una danza del Ghana o el n° 1 en los
cuarenta principales. Cuando se une a la imagen en movimiento, como
es el caso del cine, describe el mundo de valores del film y actGa de
complice del espectador anticipandole la trama, o diciendo aquello que
la palabra y la imagen no se atreven a decir.

Los Medios de Comunicacion tienen en ella un cémplice inestimable,
porque muchas veces es la que mas sabe de aquello que se cuenta, o del
plan comunicativo trazado de antemano, y asi se incorpora a los mundos
de ficcion previstos, desde los cuales algunos elementos pueden ser
destacados, investidos como ganadores, o condenados como crueles y
maléficos. La miusica determina en muchas ocasiones el contexto
afectivo del audiovisual del cual emerge un mundo de valores, como
decia Coppola, sin que su presencia sea advertida, es decir, con muy
pocas posibilidades de defensa por parte de un espectador que,
fundamentalmente, no tiene conciencia de serlo.

La sociedad moderna ha generado a lo largo de este siglo multitud de
espacios y soportes comunicativos en los que la misica no permanece al
margen, lo cual obliga a una revision del concepto de musica popular en
la sociedad contemporanea. El paisaje sonoro del final del milenio
dispone de muchos sonidos, pero representan sélo una parte del
conjunto, el resto hay que buscarlo en la fusién de los lenguajes,
mediante los cuales la musica llega al conjunto y también a cada uno de
los ciudadanos mass-media de la sociedad industrializada. Por todo ello
se hace imprescindible y urgente crear formas de aproximacion al
analisis de textos y discursos sonoros que expliquen desde la Teoria
aquello que Ia practica utiliza con una gran precision y rentabilidad.

Las estrategias discursivas

Nuestra metodologia de analisis contempla el fendmeno sonoro
cotidiano de la Postmodernidad en su conjunto, por ello, parte, como
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deciamos, de la fusion de los lenguajes. Se trata de una aproximacion
musical mediante un analisis ampliado que permitird encontrar
explicacion a algunos de los elementos que, existiendo desde el ambito
de la Teoria de la Musica, no son previstos como elementos
intencionados en la creacion sonora. Nuestro interés es, si no demostrar,
si al menos mostrar como la intencion preside la utilizacion desordenada,
fragmentada, discontinua, mutilada y adulterada de elementos
considerados por la ortodoxia musical con sentido de unidad.

En principio, desde un nivel descriptivo, podemos decir que la
musica en la comunicacién audiovisual utiliza el lenguaje convencional
de la musica, es transmitido de forma oral no escrita, utiliza una lengua
extranjera y su difusién es masiva a culturas heterogéneas. Tifle todo el
contorno comunicativo de final del milenio; incorpora todos los
elementos de la ingenieria sonora y de la comunicacion. Su importancia
se basa mas en lo que no dice que en lo que dice de forma explicita a
través del lenguaje musical.

Caracter interdisciplinar

El caracter interdisciplinar es uno de los elementos a utilizar en el
analisis de los discursos sonoros contemporaneos, El soporte audiovisual
en el que la musica se instala, obliga a una revision que la vincule y no
desmembre del resto de los elementos comunicativos de los que forma
parte. Porque, no podemos olvidar que, producen un efecto de sentido
global en el espectador. La vertiente comunicativa de la musica es la de
mayor repercusion social y, sin embargo, la menos estudiada, tal y como
decia Alain (1976: 356), requiere elementos de analisis cuyos
procedimientos se sitGian en el campo de la Semidtica y la Sociologia
aunque sus contenidos sean musicales. Nos encontramos pues, ante una
de las bifurcaciones basicas del analisis de la musica contemporanea. La
musica actua, como deciamos, desde su propio lenguaje pero se
incorpora unida a la suma de otros, por ello el procedimiento de analisis
no puede ser exclusivamente musical, porque si es asi, podra percibir
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una parte del mensaje, mientras el resto seguird igual de encubierto que
hasta ahora. Desde el ambito de la educacion formal en cualquiera de sus
niveles, la piedra angular de la LOGSE es el aprendizaje significativo, es
decir, construido sobre el sentido que las cosas, conceptos, leyes,
discursos, procesos, etc tienen para el que aprende. Todo ello nos remite
al papel que la educacion juega en este nuevo mapa sonoro.

La educacion en este nuevo mapa sonoro

Las fuentes donde bebe el curriculo son los textos y discursos de la
propia sociedad que les da forma. La manera de acceder a ellos sera una
de las tareas prioritarias de nuestro curriculo que en educacion musical,
parte de las corrientes pedagogicas de la Escuela Nueva y articuladas en
una serie de escuelas en las que las metodologias de Orft, Kodaly.
Willems y Martenot marcan sus ejes fundamentales. Tienen en comun el
principio de actividad, situar al niflo como centro del aprendizaje y
también el uso de la musica elemental y del folklore. Sin embargo, todas
estas metodologias, gestadas a finales del siglo XIX, fueron puestas en
practica en el primer tercio del siglo XX. Este primer tercio de siglo ha
sido decisivo en nuestro cambio comunicativo, en el que se pusieron las
bases de nuestro entorno sonoro, basado en la maquina y en las
estrategias industriales aplicadas al ambito de la comunicacion vy
consumo. Pero fue en la segunda mitad del siglo, con la explosién del
rock and roll y la aparicion de la industria del disco cuando los ejes
comunicativos tradicionales de la masica se tambalearon, mientras las
metodologias creadas por los pedagogos mencionados se mantenian al
margen de dichos cambios, sencillamente porque no fueron vividos por
sus autores (Porta, 1998). Los principios basicos mencionados unas
lineas mas arriba siguen vigentes pero incorporando elementos nuevos
como son la realidad virtual, el sonido analdgico, los procedimientos
digitalizados y las mil y una formas de utilizacion de la reproductibilidad
sonora. Todo ello, mediante una relacion causa-efecto un tanto
indeterminada, ha provocado un cambio cuantitativo y también
cualitativo en los destinatarios y en los referentes (Benjamin, 1983).



ANALISIS DE TEXTOS Y DISCURSOS SONOROS

La piramide ha de ser invertida, para lo cual hemos de escuchar el
entorno y observar, desde la Teoria, donde queda situado y cuales son las
parcelas no explicadas. Si, tal y como decia Gonzalez Requena (1989:
17), la Ciencia tiene caracter discursivo, aquello que aparece en nuestro
mapa cognitivo llamado mundo, casi siempre de caracteristicas urbanas,
también tendra que ser contemplado desde su angulo de vision, para
observar las contradicciones que uno y otro tienen en la vida diaria y
también en la Teoria.

La identificacion del entorno sonoro cotidiano es imposible, pues su
cardcter discursivo se define por su ausencia. Unicamente podemos
aspirar a aproximarnos a ¢l utilizando algunas de sus huellas. Hemos
seleccionado dos de ellas, nuestros textos del entorno seran la banda
sonora de la publicidad y también del cine de animacién. Se trata de
aproximaciones de tipo cualitativo en las que, mediante la
discontinuidad, podemos acceder al sentido, que nunca tiene caracter
estadistico por estar situado en el ambito de la escuchay, por tanto, en la
recepcion sonora, terreno absolutamente privado y irrepetible. La tercera
huella que hemos rastreado es la de algunos textos curriculares que no
seran analizados en estas lineas. Sin embargo, queremos indicar como
los libros de texto de Educacion Infantil, Primaria y Secundaria muestran
las mismas contradicciones que el resto de los discursos culturales
contemporaneos. Desde el ambito conceptual se selecciona como
Musica una parte muy limitada de lo que seria su concepto actualizado.
Fuera de este terreno nada tiene cabida y como lo no nombrado niega su
existencia discursiva, se muestra un panorama para el que escucha y
aprende contradictorio en la medida en que la teoria describe y analiza
una musica que casi nunca encuentra en el entorno. Y al contrario,
aquello que su entorno sonoro ofrece no tiene interpretacion tedrica
(Porta,1996: 451-524). De esta forma volvemos al inicio de este texto
recordando las palabras de Coppola,: La principal arma de la misica de
cine es que su presencia pasa inadvertida para el espectador. Coppola
hablaba de la misica cinematografica, pero este mismo principio se
vuelve mucho mas preocupante cuando hablamos de la publicidad, cine
de animacion, propaganda politica, culturas dominantes, o derecho a la
diferencia.
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Metodologia de analisis

Como metodologia de analisis optamos por el andlisis musical,
sociologico y semiotico. El analisis musical nos permitira acceder a los
elementos del lenguaje de la misica que nuestro entorno sonoro utiliza
de forma preferente. Sin embargo, nuestra intencion sera ver cuales son
sus elementos musicales constitutivos y también como son utilizados.
Aqui es donde el procedimiento de andlisis tendra que utilizar otras
disciplinas que permitan interpretar modificaciones significativas en el
terreno estilistico, formal, timbrico, etc. Por el analisis sociologico de
textos y discursos accederemos a la discontinuidad, mediante catas que
permitiran descubrir aspectos justificables desde la Sociologia y que
utilizan la musica de forma subsidiaria. La repeticion de determinados
ingredientes actuara de sintomas de aspectos no observables desde el
analisis musical. Por tltimo, el anélisis semidtico, permitira acceder a la
escucha, reducto, como deciamos privado y fragil, al cual, de forma
paraddjica, todo el aparataje tecnoldgico e industrial de la
Postmodernidad va dirigido. Este es el elemento mas anénimo y a la vez
determinante del fenémeno que analizamos.

El analisis del contenido musical en publicidad

La musica como medio de comunicacion, nos permite acceder al
analisis de contenido El lenguaje sonoro es una forma de representacion
en el cual la verdad es sustituida por la verosimilitud, mediante sonidos
que sustituyen a las cosas de la misma forma que el mundo se sustituye
por el propio discurso (Krippendorff 1990).

La publicidad ofrece la posibilidad de acceder a su analisis sonoro de
la cultura popular contemporanea por varios motivos. El primero de ellos
es su caracter de cotidianeidad, de ser compaiiero habitual de los mass-
media, en segundo lugar su caracter plblico y continuo brinda la
posibilidad de considerarlo testigo presencial de los sonidos, formas
musicales y estructuras de una determinada época historica, la del final
del milenio; en tercer lugar expresa y crea opinion acerca de los valores
que proporciona el entorno sonoro y que se sugieren de manera explicita
-por lo que se escucha- o implicita -por lo que calla-. Y todo ello, se
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entiende tanto por las redes que construye el discurso musical,
considerado en su valor de estructura formal construida en el tiempo que
dura el anuncio -el tiempo del enunciado- como cronologico para el que
escucha -el tiempo del espectador- porque supone una percepcion
temporal precisa, que se incorpora al acontecer regular de la periodicidad
del tiempo vivido individualmente; como por el uso particular que hace
de los instrumentos, de la voz, el ritmo, la melodia, el uso de las
tonalidades y los modos, el tempo y el estilo. De la misma manera se
incorpora la mezcla de los lenguajes, formando parte del discurso en un
nuevo espacio comunicativo en que la musica y la palabra, sincronizadas
con la imagen, se potencian por fusién o bien por supresion de alguna de
ellas en determinados momentos. Los mensajes a extraer son muchos y
variados. Considerando como metodologia de trabajo de anilisis, el
desarrollo sistematico del analisis de textos y discursos (Ibafiez,1985),
vamos a realizar una primera traslacion metodolégica que nos permita
observar el texto musical en su conjunto desde tres grados de
proximidad: Lo verosimil referencial, verosimil poético y lo verosimil
topico.

Lo verosimil referencial. Situado en el nivel nuclear del analisis de
contenido, se centra en la palabra como porcién de verosimilitud mas
clemental del texto. Por ello utilizaremos la parte mas nuclear del
lenguaje musical, la referida a las cualidades del sonido, asi como
determinadas caracteristicas del estilo.

Lo verosimil poético. Aunque también se sitda como un componente
nuclear del analisis de contenido, define un nuevo nivel de proximidad,
el de la frase o pequefio parrafo. Desde el ambito musical tomaremos
como texto de referencia la estructura musical del anuncio, observando
como esta construido y acabado, recurriendo para su interpretacion al
analisis semiotico. El lenguaje musical es aqui utilizado de forma
perversa y subversiva, como una forma de transgresion de la
verosimilitud del propio discurso.

Lo verosimil tdpico. La dimension tdpica del discurso es la que le
confiere mayor estabilidad, nitidez y coherencia desde el punto de vista
ideologico, en la medida en que un topico es un discurso ocupado por un
gran grupo, sector o tendencia. Por ello requiere todo el conjunto del
texto musical para su analisis.
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Los seis ejes constructivos

El analisis revela unas caracteristicas musicales propias de la musica
en publicidad que afectan a su disefio desde el momento en que se crea.
Veremos en primer lugar los principales ejes constructivos de la banda
sonora, o mejor musical, para dar paso, después, a la elaboracién de un
cuadro general donde aparecen sus diferentes ejes constructivos,
articulados de manera concreta para la creacion sonora de anuncios
concretos. Podemos reconocer en la misica para publicidad un total de
seis ejes constructivos para la fabricacion de la musica de anuncios. En
todos ellos esta presente la misica como un objeto de disefio. Se trata de
combinaciones; musica y ruidos; musica y silencio; utilizacion de
diversos estilos; posicion del eslogan en la forma musical; asi como la
utilizacion de la caida de tono y del calderén.

Combinaciones

La utilizacion de diversas combinaciones abarca desde el uso
combinado del tempo hasta la mezcla de sonidos acusticos y analogicos
siendo estos ultimos los mas frecuentes, pasando por la utilizacién
mezclada de pequefios fragmentos de canciones diferentes.

Musica y ruidos

Vemos ahora una nueva forma de construccién de la forma musical.
Se trata de crear una estructura musical con la combinacion de la musica
y el ruido, muy alejado de las pretensiones de los masicos de musica
concreta y aleatoria del primer tercio del Siglo XX. Aqui el ruido no
tiene sentido musical sino de contraste, mas atin, de impacto, puesto que
se produce, bien al inicio del anuncio o bien al final, basicamente cuando
no ha comenzado o bien ya ha acabado el texto hablado y/o cantado.

Musica y silencio

La musica estd compuesta por contrapunto de sonido y silencio, tal

y como decia Boulez, pero la manera en que lo utiliza la publicidad es
diferente, la musica para en determinados momentos, y ocupa su lugar el
silencio, creando de nuevo una forma musical especialmente
contemporanea y cotidiana. Mediante la combinacién de musica y
silencio se consiguen formas musicales donde, siempre al servicio del
objeto de deseo, éste, el silencio, refuerza su efecto. En el conjunto de
97



anuncios estudiados, la presencia del silencio se produce al inicio o al
final del propio anuncio, creando un efecto de expectativa o cierre. Sin
embargo, su utilizacion es igual de variada que de eficaz, y todos hemos
escuchado anuncios que incorporan el silencio en los tres principales
segmentos narrativos de spot.

Utilizacion de diversos estilos

Nos encontramos con una de las maneras de crear formas musicales
nuevas, es decir, formar estructuras a partir del parcelamiento y
amalgama de estilos provenientes de momentos histéricos y culturas
diferentes. Estas cambian ahora su contexto, y tienen una presencia
importante en la vida cotidiana de los mass-media Nada escapa a ello, se
producen mezclas tan variadas, que apuntan mas a una procedencia de la
combinatoria, que un juego de investigacion creativa. En la publicidad
analizada se combinan estilos especialmente dispares.

Posicion del eslogan en la forma musical

Este es, posiblemente, el eje estilistico central de todos los
estudiados. Todo en el anuncio gira en torno al producto y las estrategias
de venta han ido perfilando la forma musical mas adecuada para que
produzca el mensaje mas eficaz posible. Los datos son suficientemente
significativos por si mismos. Destacaremos algunos de los puntos
analizados por sus consecuencias comunicativas. En primer lugar vemos
como el eslogan es lo Gltimo que se escucha, siendo destacados los
motivos melddicos sencillos y pegadizos como sus vehiculos
preferentes. Se observa también como la forma musical, en ocasiones,
se estructura en partes -binarias, ternarias e incluso cuaternarias- para
retrasar el efecto musical asociado al eslogan que, por conocido, es
esperado hasta el final del anuncio. La solucion de continuidad no es
adoptada en ninglin caso, mas bien al contrario, se procede por motivos
0 secciones que contrastan entre si, y después del maximo contraste
surge el eslogan. Destaca igualmente como el publicista elige el
componente mas melddico para colocar sobre él el eslogan, que queda
instalado en el componente mas afectivo de la musica, la melodia.
Aparece claramente contrapuesta a otros elementos musicales, tales
como los obstinatos ritmicos que tienen un poder de preparacion, de
introduccion ritmica basada en la repeticion, de la misma forma que, si
es posible por el coste, colocan el eslogan sobre la parte mas elaborada
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de la timbrica como son los sonidos de piano, orquesta, voz humana o
coro.

Por ultimo destacamos la sincronia entre misica y texto, elemento de
maxima perversion que tiene en el eslogan su maxima concrecion.
Todavia mas perverso es el caso del anuncio 23 de la muestra observada
correspondiente a Coca Cola, donde en un estilo polifonico a capella se
interpreta una frase musical precedida por una introduccion y con un
final cadencial al estilo blues. Pero todo ello es realizado con
sobreimpresion del texto en ingles que cambia de color a medida que va
siendo cantado, en definitiva utilizando la técnica del Karaoke. Tiene
como letra de la cancion, el texto del propio anuncio que, a pesar de ser
interpretado en inglés, incluso en su pequeiia parte hablada, repite mas
que ninguna otra, la palabra Coca Cola, de la misma manera que se
percibe sobre todos los colores, con mas frecuencia y estrategia en la
colocacion, el color rojo.

La Calda de tono y el Calderén

Observamos con una cierta frecuencia la presencia de la caida de tono
y el calderén. La caida de tono, produce en publicidad el efecto de
desenchufar el aparato reproductor de musica. Es utilizado en un nimero
considerable de anuncios y aparece al final de la frase musical, cerrando
en todos los casos el spot, cuando ya ha finalizado el eslogan tanto
cantado como hablado. El otro elemento al que queremos hacer alusion,
el calderdn, es un elemento de tension aiiadido, mediante el cual se sabe
que de nuevo comenzara a escucharse la musica, por repeticion o por
continuidad; es pues un elemento del suspense musical. Pero, la
publicidad no lo utiliza asi, su funcién es la de una nueva forma de
acabado, y acaba en el suspense, en el parar transitorio de la musica, que
espera ser retomada, sin que ello se produzca.

Cuadro general comparativo

Terminaremos viendo de qué manera los nuevos ejes de constitucion
de la misica en publicidad no tienen un perfil homogéneo, mas bien al
contrario obedecen a una labor de investigacion importante por parte de
los publicistas, que seleccionan no sélo sonidos sino estrategias
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discursivas musicales diferenciadas, pensando en sus productos, que es
tanto como decir en sus clientes. Hemos seleccionado tres tipos de
productos fabricados para consumidores de perfiles diferentes, y la
musica ahf también esta presente, proporcionando un marco auditivo al
producto, pero también cognitivo y comunicativo al que escucha. Por
ello supone, junto con otras, una experiencia sonora cotidiana de caracter
cultural. Hemos realizado una sintesis a partir de tres categorias: Los
anuncios de automoviles, los anuncios de cerveza y los anuncios de
limpieza. La utilizacion de la timbrica, el estilo, la estructura formal de
cada uno de los anuncios, asi como el tipo de final con que se cierra el
anuncio nos permite observar una cierta tendencia en la red analizada.

En primer lugar observamos una clara indiferenciacion musical en los
productos de limpieza, lo cual es indicador de una menor planificacion
en cuanto a la elaboracion de la banda sonora. Si bien se utiliza como
estructura formal preferente la frase musical en la que el final, se da
igualmente con caracter suspensivo como conclusivo. El anélisis
timbrico de los anuncios de estos productos indica una cierta tendencia
en la medida en que se producen sin miisica o con sonidos analégicos, es
decir, 0 no existe musica o bien es producida desde productores sonoros
basados en la imitacion timbrica. En cuanto al estilo, no obedece a
ningun estilo especifico, es aquel creado en el laboratorio sonoro, en el
momento, con referencias musicales poco precisas, pero con
caracteristicas meloddicas concretas de motivos altamente tonales, en
ritmo binario, con forma musical basada en la pregunta-respuesta. Todo
ello no es ajeno al pablico mas fragil, que es el receptor directo de los
productos que anuncia este grupo.

En cuanto a los anuncios de automoviles ofrecen un analisis mucho
mas preciso. En la seleccion sonora optan por un tipo de sonido
analdgico o aclistico, pero en ninguno de los casos se produce la mezcla
de ambos, produciendo con ellos un cierto efecto de autenticidad,
coherencia y exclusividad. Como eleccion estilistica preferente utilizan
estilo musical americano, lo cual ya es un indicador de estatus técnico y
econdémico. Por tltimo la estructura musical que da forma a sus bandas
sonoras destaca el efecto de mosaico existente en toda la publicidad,
pero que toma en el caso de los automoviles un caracter de amalgama en
estructuras ternarias compuestas por mezclas de estilos, de musica y
ruido, o bien, preferencia por frases musicales o motivos repetidos
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estratégicamente y terminados en la mayoria de los casos de forma
suspensiva.

Los anuncios de cerveza, dirigidos al sector mas joven optan por una
timbrica no analdgica, los anuncios escuchados parten de sonidos de
instrumentos populares o bien electrénicos, en sentido puro, es decir,
aquellos en que el sonido es peculiar y propio y por lo tanto no obedece
a imitaciones. En cuanto a la forma musical optan, mayoritariamente,
por las estructuras ternarias en las que se dan amalgamas de estilos y
mezcla de masica y ruidos, en muchos casos cotidianos. Y todo ello tiene
el estilo del musical americano, o bien el estilo propio de la misica
popular con un cierto caracter internacional. En cuanto a la forma de
terminacion del anuncio suele ser la frase musical de caracter
conclusivo.

La desviacion poética, utiliza en la musica de anuncios la
transgresion perversa y también la subversiva, formando parte de ello los
valores postmodernos exagerados al limite, sin ninglin tipo de
sugerencia, todo en la television se hace explicito, tal y como decia
Gonzalez Requena, y la musica participa de ello. De esta forma se
produce la verosimilitud 16gica, como la manera en que se articula la
cadena logica a partir de la verosimilitud poética, en sus dos vertientes,
tanto en la creacion de los eslabones como su articulacion en la cadena.
Los que mas destacan en el analisis precedente, son los argumentos
paradigmaticos, estableciendo relaciones de comparacion, en la medida
en que fuerzan la construccion de paradigmas. En ellos se utilizan tanto
las inversiones, como las comparaciones, amalgamas, suspenses, etc.

Anadlisis de la banda sonora de un largometraje de
animacion: El rey leon

Remitimos para su analisis detallado a Porta, A El Metrénomo
Pulsional del Rey Leon. Andlisis de la banda sonora del cual ofrecemos
aqui un breve resumen.

El analisis sonoro de la pelicula £/ rey Leén (Disney 1995) se inscribe
en el discurso musical del cine de animacion. Desde este angulo
observamos coémo su banda sonora se encuentra entre la musica y la
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emocion pulsional utilizando para ello diferentes recursos vy
procedimientos narrativos, musicales, psicologicos y semioticos. Una
aproximacién a la narratividad, los mecanismos de identificacion y
proyeccion asi como al montaje, instrumento filmico por excelencia,
desvela como la banda sonora consigue formas de continuidad narrativa.
Las estrategias persuasivas y seductoras sonoras utilizadas pertenecen,
en muchos casos, al discurso publicitario, utilizando, entre otros
recursos, las posibilidades electrénicas de manipulacién del sonido
basadas en la reproductibilidad. El sustrato ideolégico se percibe por el
Jjuego de continuidades y discontinuidades, suturas y roturas del sonido
en la pelicula. De la misma forma que las opciones estilisticas,
instrumentales y formales, resaltan los futuros posibles que la pelicula
delinea. La utilizacion del leitmotiv y de las nuevas formas de la técnica
de lavariacion, como son la fusién y metamorfosis de melodias y temas,
desvelan unos objetivos comunicativos hacia los que se dirige al
espectador. Por Gltimo la aproximacion a la estructura narrativa permite
ver la correlacion entre musica y red de conflictos, tiempo de la
narracion y correspondencia entre recuerdos y proyectos, mediante
estilos musicales entre los que figura de forma destacada el musical
americano. La metodologia de analisis de textos y discursos utilizada es
la combinacion del musical, semiotico y socioldgico.
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Professor de Educagido Musical
Presidente do Grupo Musical de Santa Maria de Faro

Resumo

O Algarve ¢ a provincia de Portugal situada mais a Sul do seu territério
continental. Embora pequeno, apresenta diferencas importantes: a zona litoral é
povoada preferencialmente por gente do mar, queimada pelo Sol, mais
supersticiosa e emotiva, permeédvel a novidade e a aventura; a zona serrenha é
mais conservadora e independente, presa d terra e ao lar doméstico, mais
enérgica e empreendedora.

Sendo a identidade deste povo influenciada por diversos valores e culturas
que marcaram profundamente a sua idiossincrasia, as suas caracteristicas sdo
fruto de um processo de miscigenagfo cultural que ao longo da historia tem
operado uma maior pressfio do exterior na zona litoral e permitido um ritmo
muito mais lento na transculturagio efectuada na serra. As transformagdes
tecnoldgicas e comunicacionais da vida moderna vieram trazer um grande
cosmopolitismo ao litoral e, paralelamente, desertificar humanamente o interior,
0 que produziu uma brutal descaracterizacdo da sociedade algarvia.

Porque a musica é um factor que reflecte a vida social ¢ ao mesmo tempo a
condiciona, urge estudar a sociedade algarvia nesta dimensio, uma vez que a
historia, a geografia, a etnografia ¢ a sociologia do Algarve tém sido feitas,
sempre a margem da sua musica tradicional. Desse modo, se podera obter um
maior niimero de elementos de base necessdrios aos estudos comparativos a
fazer. A musica tradicional do Algarve caracteriza-se pela predominéncia das
cangOes. A sua expressdo vocal popular é monddica. As cancdes tradicionais
revelam que, para as mesmas letras, se criam melodias diferentes; parece ser
mais facil improvisar uma nova melodia, do que memoriza-la. O género voix-
de-ville (melodias a que se adaptam letras diferentes), é o tipo mais utilizado nos
combates e despiques (descantes), mas mesmo nestes, é usual mudar
sistematicamente os estilos. Nas melodias, revela-se uma apeténcia para a
utilizagfo de intervalos descendentes de 4°. Justa. Existe, também, a subtil
colagem de diferentes temas numa sé composico, indiciando a facilidade de
adaptagiio e a curiosa forma como o povo se tem moldado as diferentes
situagOes a que esteve sujeito. Assim, a especificidade da musica tradicional do
Algarve deverd sempre ser entendida num ponto de vista mais dindmico do que
estatico. Uma das caracteristicas principais é a sua capacidade de abertura e
predisposi¢fio para a aceitagdo de outras culturas musicais e posterior
assimilacfio com as suas proprias tradi¢des.
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Résumé

L'Algarve est la région du Portugal située le plus au sud de notre territoire
continental. Quoique petit, cette region présente des différences importantes. Le
litoral est habit¢ par des gens de la mer, bronzées par le soleil, mais
superstitieuses et emotives, perméables & la nouveauté et a 'aventure. Les gens
de montagne (serrenhos) sont plus conservatrices et independentes, prises & la
terre et au foyer, mais energiques et enterprenneuses.

L'identité de ce peuple est influencé par de différentes cultures et valeurs qui
ont marqué profondemment son idiosyncrasie, et ses caractéristiques. sont le
resultat d'un processus de métissage culturel qui au long de I'histoire a oppéré
une pression majeure de I'éxtérieur vers le littoral et qui a permis un rythme
beaucoup plus lent dans la “transculturation” efectuée en montagne. Les
transformations technologiques et de communication de la vie moderne ont
apporté le cosmopolitisme au littoral et un désert humain & U'interieur. Cela a
produit une perte de caractére de la societé de I'Algarve.

Puisque la musique est un facteur qui reflet la vie sociale et la conditionne, il
est urgent |'étude de cette societé dans ce domaine, vue que I'histoire, la
géographie, l'etnographie et la sociologie de I'Algarve ont été faits sans la
musique traditionelle. Ainsi, on pourra obtenir un plus grand nombre d'éléments
nécéssaires aux études comparatifs. La musique traditionnelle est caractérisée
par la prédominance des chansons. L'expression vocale du peuple est
monodique. Les chansons traditionelles révélent que, a travers les mémes mots,
ont produit de différents melodies; il parait que c'est plus facile I'improvisation
d'une nouvelle melodie, que de I'apprendre par coeur. Le genre “voix de ville”,
des mélodies qui s'adaptent & des mots différents, est le plus utilisé dans les
combats et des revanches (descantes), mais dans ces derniers, il est habituel de
changer systématiquement les styles. Dans les melodies on révéle une appétence
pour l'utilisation d'entractes descendents de la 4.8me Juste. 11 y a aussi un subtil
collage de différents thémes dans une seule composition, en donnant des indices
de facilité d'adaptation et la facon bizarre dont le peuple s'est modelé a de
différentes situations qu'il subit. Ainsi, la spécificité de la musique traditionnelle
de I'Algarve devra étre comprise dans un point de vue plus dinamique que
statique. Une de ses principales caractéristiques est la capacité d'ouverture et la
prédisposition pour I'acceptation d'autres cultures musicales et sa postérieure
assimilation part ses propres traditions.

Introducao

O Algarve ¢ a provincia de Portugal situada mais a Sul do seu
territorio continental. Tem uma forma sensivelmente rectangular com
limites naturais bem definidos: banhado a Sul e Oeste pelo Oceano
Atlantico, a Leste separa-se de Espanha (Andalusia) pelo rio Guadiana e
a Norte confina com o Alentejo. Entre o Algarve e o Alentejo ha uma
zona montanhosa, a Serra do Algarve, que sempre constituiu uma
barreira natural quase intransponivel e um reduto que permitiu a
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cristalizacdo de tradigdes seculares. No final do séc. XIX, com a
construcdo da via férrea, tornou-se mais facil a travessia desta faixa de
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relevo acidentado. Assim, até ai, todos os acessos ao Algarve se faziam
de forma privilegiada através da agua: por via maritima (a Sul e Oeste)
e fluvial (a Leste).

Pela sua situagdo geografica, o Algarve, embora pequeno, apresenta
diferengas importantes: a zona litoral ¢ povoada preferencialmente por
gente do mar, queimada pelo Sol, mais emotiva e supersticiosa,
permeavel a novidade e a aventura; a zona serrenha é mais conservadora
e independente, presa a terra e ao lar doméstico, mais enérgica e
empreendedora.

Sendo a identidade deste povo influenciada por diversos valores e
culturas que marcaram profundamente a sua idiossincrasia, as suas
caracteristicas sdo fruto de um processo de miscigenagdo cultural que ao
longo da histdria tem operado uma maior pressdo do exterior na zona
litoral e permitido um ritmo muito mais lento na transculturacdo
efectuada na serra. Esta situagfio de equilibrio secular alterou-se
radicalmente, pois as transformagdes tecnoldgicas e comunicacionais da
vida moderna, que vieram trazer um grande cosmopolitismo ao litoral,
provocaram, inversamente, a desertificagdo da zona serrenha interior,
devido a emigra¢do massiva para o litoral e o estrangeiro. Na serra, os
poucos que ficaram, normalmente os mais velhos, nfo conseguem
manter as tradigdes nem o seu modus vivendi. No litoral, a amalgama de
desenraizados provenientes de diferentes origens (gente da serra que
veio para o litoral, nacionais que aqui trabalham e residem ou estdo em
passagem, estrangeiros de diferentes paises que se fixam ou que fazem
turismo), produz fenémenos proprios deste tipo de tecido social. A
alteragdo na Serra do Algarve produziu, assim, uma brutal
descaracterizagfio e desequilibrio em toda a sociedade algarvia, patente,
por exemplo, no elevado ntimero de suicidios e parasuicidios, no maior
indice de sinistralidade rodoviaria da regido europeia e no emprego
sazonal e desemprego de longa duragéo.

Podemo-nos questionar sobre a necessidade, ou ndo, da musica
popular tradicional algarvia no desenvolvimento equilibrado, sustentado
e integrado da regido. Sendo algo do passado, em que medida e de que
forma pode intervir no tecido social da actualidade? Sera que, analisando
0s processos em que ela esteve presente e interviu, no passado, nos
iluminaro o presente e perspectivardo mais enquadradamente o futuro?
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Nio podera a musica popular tradicional estabelecer pontes e horizontes
na vida presente e futura?

Actualmente, na nossa sociedade materialista, impregnada de
consumismo e reducionismo, a musica é, muitas vezes, considerada um
aspecto ndo-essencial e até periférico da vida. Por outro lado, a misica é
propagada por meios de comunicagfio, em niveis assustadores que
destroem a capacidade de reconhecer as condi¢Ses de desenvolvimento
da nossa sociedade e da nossa cultura.

Na herancga cultural de um povo, a musica tem grande importancia,
por ser um testemunho fiel dessa mesma cultura, da sua historia e do seu
génio criador. Em particular, a musica tradicional é um ponto de
referéncia espiritual e sensorial da natureza desse povo. Porque a misica
¢ um factor que reflecte a vida social e a0 mesmo tempo a condiciona,
urge estudar a sociedade algarvia nesta dimensdo. Por outro lado, tendo
a historia, a geografia, a etnografia e a sociologia do Algarve sido feitas,
sempre 4 margem da sua musica tradicional, importa esclarecer e
aprofundar a importancia e contributos desta na identidade do povo
algarvio, no sentido de obter mais elementos para os estudos
comparativos a fazer. Assim, o Grupo Musical de Santa Maria de Faro e
a Casa da Cultura Antonio Bentes de S. Bras de Alportel tém, de forma
sistematica, procedido ao levantamento e recolha das mais genuinas
tradicdes musicais do Algarve. Através do registo, estudo e divulgagio
da memdria musical popular algarvia sera possivel obter modelos de
comparagdo que permitirdo perspectivar de forma mais adequada o
devir. Os resultados deste projecto de colaboragdo encontram-se
disponiveis na revista de publicagio anual Algarve - Tradi¢des Musicais
(- 1995, 11 - 1996, 111 - 1997).

1. Influéncia da misica na evolugiio politico-social dos
povos

A maior parte das tradigdes musicais estabeleceu um sistema bastante
especificado de elementos sonoros caracteristicos. No entanto, a cada

elemento sonoro falta a conex3o simbdlica com um
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conceito/significado/ideia caracteristica de uma linguagem. Além disso,
a linguagem pressupde que havendo um emissor que transmita uma
mensagem, ela seja posteriormente descodificada por um receptor.
Portanto, a musica €, apenas, uma progressdo sonora ndo-linguistica
organizada no tempo, propiciando um meio de comunicagio de caracter
predominantemente emocional que agrada ao ser humano como um todo
e influencia a sua personalidade integral. Enquanto a linguagem verbal é
clara e compreensivel, a musica, pelo seu efeito emocional e integrador,
permite comunicar toda uma gama de emogdes e conteidos que se
enraizam nas camadas mais profundas da personalidade, onde
percepgdes sensoriais, sentimentos e pensamentos se integram. Assim, a
musica ¢ uma nfo-linguagem, mas ¢ tanto ou mais valiosa quanto a
linguagem das palavras e conceitos.

No ambito psicologico, a sensacdo auditiva leva a percepcéo, que é
selectiva e s6 assimila parte dos dados fisicos do som, por ser
condicionada e influenciada por varios factores de ordem psicoldgica
mas também sdcio-cultural. A percepcdo conduz a experiéncia e, s6
entdo esta se torna uma vivéncia. O estabelecimento de interac¢des com
0 meio vai-se concretizar em certos comportamentos bem definidos, pois
a vivéncia de sentimentos, tornando-se em emogdo, produz em nos
mudanca instantanea, e o habito de sentir emog¢des, através dessas
representagdes da realidade, torna-se semelhante a senti-las na realidade,
influenciando as nossas atitudes e determinando 0s nossos

comportamentos.

Um dos factores psicoldgicos mais importantes neste processo € a
memoria: memoria de evocacdo (reprodugio do passado no presente) e
memoria de reconhecimento (identificagdo do presente com o passado),
que produzem imagens mentais reprodutivas e antecipadoras. Pela
memoria, o que antes era dominio da percepcio transforma-se, quanto ao
seu conteido, numa ideia presente. Por outro lado, a imaginagdo, que
permite tornar presentes imagens na mente, sem que elas sejam
apresentadas na realidade fisica, d4 ao comportamento humano uma
maior dimensdo temporal, por recriar imagens e elaborar novas
estruturas, através de um arranjo de percep¢des anteriores fornecidas
pela memoria. O bindomio, memoria e imaginagio, de forma subtil,
produz imagens mentais reprodutivas ¢ antecipadoras necessarias a
construgdo equilibrada do futuro: um grau de extrema rigidez e
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inflexibilidade produzird a estagnacdo mas, uma situagdo de total
anarquia musical (superinovagdo) pode revelar-se fatal.

A questdo da rigidez versus inovagfo, constitui um factor importante
para qualquer cultura que aceite o ponto de vista de que a musica possui
a capacidade de transformar - degradar ou aperfeicoar - o individuo e,
em geral, a sociedade.

2. A Evolugao da Musica Popular Tradicional do Algarve

Na evolugdo da musica popular tradicional algarvia, identificamos
trés etapas. A primeira, algo indefinida no tempo e na memoria, tem o
limite superior nos sangrentos acontecimentos das lutas liberais, que no
Algarve culminaram em Faro, no ano de 1838, com a execucio do
Remexido (resistente miguelista). A segunda, prefigura-se com as
Invasdes Francesas, afirma-se com a vitoria dos Liberais e prolonga-se
até a implantagdo do Estado Novo (1926). O inicio do ltimo periodo
coincide, praticamente, com a formagio dos primeiros grupos folcléricos
e o inicio e expansdo da Radiodifusdo.

1.” ETAPA - Os primeiros documentos com referéncias a actividade
musical no Reino do Algarve datam de meados do séc. XI. Sdo poemas
de Ibne Asside, que comprovam a existéncia em Silves de um conhecido
movimento de poesia e masica, com repercussdes em todo o Isldo.

ALAUDE

Dir-se-ia que as cordas segundas e terceiras
soltaram a minha alegria.

E ¢ que nfio ouvi qualquer canto

nem ao menos o ferir do plectro

[bne Asside

Anteriormente, admite-se que o desenvolvimento musical nesta
regido seguiu um percurso normal, em fungfo das interrelagdes entre as
tradicdes dos povos autoctones e as influéncias sofridas por acgdo
doutros povos que aqui se fixaram.



Na Reconquista Cristd, o movimento trovadoresco e a forte
influéncia da Igreja tiveram um papel importante na dindmica da
evolugdo musical popular, ainda hoje patente em diversas manifestagdes,
pela mensagem verbal e pela tematica, pela construgdo musical - através
do modalismo, do tipo de intervalos melddicos, do ritmo

fundamentalmente dependente do texto e, também, da utilizagdo de
recitativos.
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Estas consideragdes musicais, embora precarias, ganham defini¢do
gracas ao conhecido manuscrito denominado Cantigas de Santa Maria,
que contém 414 cangdes monodicas do scriptorium de Afonso X (1221-
1284), rei de Ledo e Castela, e que constitui 0 maior monumento da
literatura peninsular medieval. Entre elas ha uma que, em galaico-
portugués, canta “un miragre que fezo en Faaron a Virgem Santa Maria
en tempo de Aben Mafon™, o ultimo rei mouro do Algarve.
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MILAGRE DE SANTA MARIA DE FAARON

E indiscutivel a importancia do Algarve nos séculos seguintes, na
expansdo portuguesa “por mares nunca dantes navegados”, como ponto
de apoio logistico e fonte de recursos humanos. A evolugdo da musica
popular operou-se lentamente, em fun¢do do intercdmbio com os povos
de Além-Mar e dos contactos com as transformag¢des musicais na Europa
(transculturagdo). Dos cantos estruturados e baseados no sistema modal,
ter-se-4 alargado a passagem para o tonalismo, reduzindo assim a
diversidade as possibilidades dos modos maior € menor.

Recolbs P, 1 Cunkia frete ¢ £ Sanche
Leenk: Estomby, 1996
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(Repare-se nos dois primeiros compassos en ambiente maior € os dois ultimos en
menor)
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Do ritmo musical fundamentalmente dependente da palavra,
transitou-se para a integragio de ritmos relativamente exdticos. As
tematicas naturalistas e religiosas evoluiram para contetdos mais ou
menos intimos e personalistas.

Questionamo-nos, aqui, acerca das razdes que levaram a duas
situagdes opostas. Por um lado, hd cantares que praticamente néo
alteraram o seu caracter, o estilo, a constru¢do musical medieval. No
entanto, ha outros, que em maior ou menor grau, de uma forma ou de
outra, evidenciam ter estado expostos a diversas fases de transformagao,
apresentando-se aos nossos dias miscigenados com elementos musicais
mais recentes. Qual a razdo que estard na base da conservagdo ou
progressiva modifica¢do dos cantares algarvios em particular?

Numa primeira anadlise, verifica-se que tanto as manifestagdes
musicais que apresentam resisténcia & mudanca operada ao longo de
séculos, como as que se modificaram significativamente, estio
intimamente ligadas a determinados tipos definidos de ambiente de
utilizagdo. De maneira geral, os espécimes musicais que resistiram ao
tempo, foram aqueles cujo ambiente de execu¢do e utilizacdo se
operaram em situagdes de necesséria atengdo e quietude, proximas de
estados de espirito semi-hipndticos. Sdo exemplos disso a maioria dos
“romances”, das cantigas de embalar e das oragdes. Paralelamente, as
musicas mais expostas & mudanga encontram-se entre aquelas que se
faziam acompanhar da dan¢a, em algumas cangdes de trabalho e também
naquelas que em ambiente de convivéncia social, mesmo no interior das
casas, se cantavam a “desgarrada” (ao desafio). Concomitantemente,
podemos admitir que as cantigas de embalar, as oragdes e 0s romances,
por serem interpretados e transmitidos no seio familiar, estariam por isso
mais defendidos da exposigéio as transferéncias e influéncias sociais, as
quais por questdes de moda ou outras, poderiam rapidamente alterar as
suas caracteristicas. Também as can¢Ges de caracter religioso, ao estarem
dependentes do proprio processo de manutencio das caracteristicas
musicais religiosas, terdo sabido conservar as suas particularidades.

27 ETAPA - Com a Revolugdo Francesa o Algarve sofreu
transformagdes progressivas. No campo estritamente musical, os sinais
visiveis dessas influéncias estdo patentes, por exemplo, na formagéo de
Bandas Filarmonicas e no desenvolvimento da musica puramente
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instrumental. A importancia do instrumental, revela-se em dois aspectos.
O primeiro, tem a ver com a sua adop¢do e utilizagio. O segundo, e mais
relevante, refere-se a eficaz influéncia que os instrumentos tiveram na
construgio das novas melodias.

Recolhe: P 1. Cysha Doass ¢ B Senche
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Se, anteriormente, a melodia precedendo o acompanhamento, tornava
as cangdes dependentes da entoacdo, mais livre e apenas ligada a

expressdo verbal, passaram agora a ficar forgosamente dependentes das
suas possibilidades técnicas.

Os ideais e transformagdes politico-sociais foram trazendo maior
pujanga a novas manifestagdes populares, provocando, no entanto, o
desaparecimento irremediavel de algumas formas antigas.
indiscutivel que, a presenca dos estrangeiros, ingleses e franceses,
estacionados no nosso pais, tera tido uma eficaz intervengdo na misica
portuguesa e, em particular, na algarvia.

Recoltv B, J. Cunhs Dusrie
Local 5. Brim de Alporsl, 1988
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Nos finais do século XIX, comecaram a despontar varias Tunas e
grupos orquestrais, caracterizados pela incorporagio de instrumentos de
corda. Coexistindo com as Bandas Filarmonicas, com predominancia de

instrumentos de sopro, vieram aquelas dar maior forca e dinamismo a
actividade musical de nivel instrumental.
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Se 0 advento da instauragdo do regime republicano fez desaparecer
algumas formas antigas, trouxe também maior pujanga a outras
manifestacdes populares. Contudo, esta euforia durou pouco, pois em
1914 a 1.” Grande Guerra provocou uma sangria da juventude algarvia
para as frentes de batalha, em jfrica e Franca.

Coincidentemente com a Républica (1910), comegou a despontar o
interesse pelo desporto e, particularmente, pelo futebol. Comegam,
também, a surgir os primeiros fondgrafos. Estes factores, associados ao
esforgo de Guerra, constituiram um virar de pagina na masica popular: a
memoria musical do povo algarvio, ficou profundamente alterada. A
canalizacdo de energias noutras direcg¢des, tanto da juventude em
particular, como da sociedade em geral, proporcionou um relativo
decréscimo quantitativo, da actividade musical em todas as suas
especificidades.

Também, o litigio do Estado com a Igreja, alterou profundamente a
actividade musical popular, uma vez que esta sempre se encontrou
bastante ligada as manifesta¢des da fé. No sentido de reequilibrar este
processo, por forma a corresponder ao principio da homeostasia, sempre
presente nos fenomenos sociais, houve que incentivar a auto-estima
popular por artificios do tipo regionalista e bairrista. Assim, surgem
nesta fase as composigdes que fazem referéncia expressa a regido, a
localidade, a cidade ou aldeia de origem.

Recolha: P, J. {ianka Duante
Loeal Cororele S, Bras de Alporid 1997
Informegio. M Emefinia, 93 anos
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3.” ETAPA - Com a implantagdo do Estado Novo, desenvolveu-se,
por um lado, a regionalizagdo das provincias com a criacio de
estereotipos. O Algarve comegou a apresentar alguns bailes de roda, o
baile mandado e o Corridinho.
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ALMA ALGARVIA
(Corridinho)

Misica de José Ferreiro (pai

O aparecimento dos grupos folcléricos proporcionou a veiculagio de
muitas tradi¢des mas, veio subalternizar o papel essencial da arte dos
sons, uma vez que os imperativos de dominante estética e a sua exclusiva
associacdo a danca desvirtuaram a utilizag@o funcional da musica nos
diversos aspectos da vida do povo. Assim, é hoje comum dizer-se que o
algarvio danga mais do que canta, o que ndo corresponde as suas mais
genuinas tradi¢Ges.

Nos anos sessenta do nosso século, o inicio e expansdo das
actividades turisticas traduziram-se socialmente numa emigra¢do das
gentes dos meios rurais para os centros urbanos. Consequentemente,
houve alteragdes profundas na sociedade. No campo musical, é de referir
a submissdo a uma cultura anglo-saxdnica que, por motivos de indole
estritamente comercial, influenciou, marcou e modificou toda a
sociedade algarvia. Também a introdu¢do e adaptagdo de novas
tecnologias musicais tém tido um papel preponderante na redugio da
actividade musical. Felizmente, para o estudo da nossa mdsica
tradicional, o sinuoso relevo da regido norte do Algarve constituiu um
bloqueio nfo s6 a influéncia das emissdes radiofonicas como a outros
factores de intervengdo na cultura popular. Tal facto, permitiu que a
populagdo presentemente mais idosa, nos pudesse ainda legar aspectos
de uma identidade musical activa e participativa, contrariamente ao
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papel meramente passivo da sociedade actual, onde a fung¢do cultural da
musica ¢ indirectamente proporcional a sua disponibilidade acustica.

3. Caracterizacdo Possivel da Misica Popular Tradicional
do Algarve

O povo algarvio é o produto de um encontro de varios valores e
culturas, que de forma mais ou menos marcante, sempre tém
influenciado a sua identidade e determinado as suas expressdes culturais,
particularmente as musicais.

A musica tradicional do Algarve caracteriza-se pela predominancia
das cancdes, normalmente silabicas (a cada nota corresponde uma
silaba). A sua expressdo vocal popular é monddica, sendo raros os
registos de polifonia vocal de forma consciente. A polifonia surge com o
desenvolvimento da musica instrumental, ou por influéncia directa de
agentes eruditos na cultura popular.

As cangdes tradicionais revelam que se criam melodias diferentes
para as mesmas letras; € mais facil improvisar uma nova melodia, do que
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Esta situacdo ¢ particularmente evidente numa das poucas
manifesta¢des musicais populares que ainda se mantém vivas: os
cantares do ciclo de Natal. Nestas tradi¢gdes ¢ costume encontrar
diferentes estilos numa mesma localidade. No entanto, o “corpus”
mantém-se.
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E comum, também, encontrar temas registados noutras regides que
aqui se apresentam com outros estilos (melodias).
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Se, relativamente, tal situagfio parece conferir ao povo uma maior
veia poética, ndo podemos esquecer que o improviso é também uma
forma muito original de expressar a musica.

Por outro lado, o género voix-de-ville (melodias a que se adaptam
letras diferentes), ¢ o tipo mais utilizado nos combates e despiques
(descantes), mas mesmo nestes, ¢ usual mudar sistematicamente os
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Nas melodias tradicionais revela-se uma apeténcia para a utilizagéo
de intervalos descendentes de 4°. Justa.
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Existe, também, a subtil colagem de diferentes temas numa so
composic¢do, indiciando a facilidade de adapta¢do e a curiosa forma
como o povo se tem moldado as diferentes situa¢des a que esteve sujeito.
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Assim, a especificidade da musica tradicional do Algarve deverd
sempre ser entendida num ponto de vista mais dinamico do que estatico.
Uma das caracteristicas principais € a predisposi¢éio para a aceitagdo de
outras culturas musicais e posterior assimilagdo com as suas proprias
tradi¢des.

4. Importiancia da Misica Tradicional no Algarve

Procedendo ao levantamento da masica que, de forma activa, ¢ feita
por algarvios no Algarve temos: por um lado o Conservatorio Regional
entre outras poucas Escolas, que fazem um ensino restrito, de nivel
erudito; por outro lado, ha a misica praticada por diversos musicos, quer
aprendizes quer profissionais, em bares, hoteis, esplanadas, arraiais e
festas diversas, cuja caracteristica principal é a utilizagdo de novas
tecnologias musicais; noutro quadrante estd, ainda, a masica praticada e
ensinada nas Bandas Filarmonicas que ainda subsistem e nos poucos
grupos corais; pontualmente, na época natalicia, formam-se grupos de
janeireiros que vao mantendo vivas e actuais as tradi¢gdes musicais
populares; temos, também, os grupos folcléricos que, copiando
esteredtipos, apresentavam aos turistas o folclore do Algarve
(felizmente, tem havido recentemente uma maior preocupagio e rigor
historico nos aderecos e nos comportamentos, por parte dos mais
importantes grupos que primam, assim, pela recuperacio das verdadeiras
tradigdes); existem, finalmente, algumas estudantinas e, também, a
musica praticada pelas criangas nos infantarios e escolas. A este
proposito, cabe aqui referir que o peso das cangdes tradicionais algarvias
nos manuais escolares é praticamente nulo. So6 gragas ao empenhamento
e curiosidade de alguns professores/as e educadores/as podem as
criangas tomar conhecimento com o rico patrimonio musical da sua
regido.

Por outro lado, toda e qualquer masica é propagada por meios de
comunicagdo, em niveis assustadores que destroem a capacidade de
reconhecer as condicdes de desenvolvimento da nossa sociedade e da
nossa cultura. Deste modo quantitativamente superior, de forma passiva,

125



tal musica ¢ assimilada inconsciente e inadvertidamente. Sendo
invisivel, ela ¢ eficaz no tipo de comportamentos que gera e nos
resultados que produz.

Actualmente reconhece-se em toda a parte a importdncia da
preservacao do patrimonio e, particularmente, do patrimonio musical,
para a identificacdo cultural dos povos. Ora, se em muitas areas é mais
ou menos possivel o conhecimento e estudo desse patrimoénio, mercé da
documentagfo existente, no campo da musica popular tradicional, pelas
caracteristicas proprias da transmisséo oral, ¢ dificil obter com precisdo
os elementos necessarios ao seu estudo.

Uma vez que o trabalho de recolha e preservagdo do patriménio
musical do Algarve se encontra ja iniciado, seria necessario, contudo,
organizar projectos e complementar esforgos por forma a rentabilizar um
desenvolvimento regional onde a genuina expressdo musical do povo
tenha o lugar que lhe pertence.

A imaginagdo criadora duma regido s6 podera operar e produzir a
partir da sua memoria colectiva, na qual, a musica popular tradicional
tem lugar. Por outro lado, o desenvolvimento regional, a ser feito sem
exclusdes, podera ter no efeito integrador € no poder comunicativo e
interactivo da mausica tradicional, a possibilidade de estabelecer as
pontes que se desejam.

Reflexdes finais

A miusica tradicional € transportadora e estimuladora de muitos
ingredientes que o ser humano foi obrigado a sacrificar a necessidade: na
linguagem artistica que the € propria, permite revelar-nos toda uma gama
de emogdes e contetdos que se enraizaram nas camadas mais profundas
da nossa identidade, e com as quais nos encontramos e revemos.

A vivéncia de sentimentos de modo mais alargado, por incluir a
tradi¢do, contribui para emogdes mais satisfatorias e comportamentos
mais equilibrados. Paralelamente, a memoria contida nas melodias,
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timbres e ritmos do passado, constitui um manancial de informagdes
disponiveis para a imaginacdo criadora, propiciando-se, de forma subtil,
a produgdo das imagens mentais reprodutivas e antecipadoras
necessarias a construgdo mais consubstanciada do futuro.

Na sociedade algarvia, o estudo das tradicGes musicais ¢é
imprescindivel, pois a musica tradicional popular, sempre tem tido um
papel importante na constru¢dio sustentada e integrada do futuro. A
caracteristica predisposi¢do para a aceita¢do de outras culturas musicais
e posterior assimilagdo com as suas proprias tradigdes estaria em risco de
ser inoperacional, devido a possivel auséncia deste segundo factor. O
estudo e veiculagdo das tradi¢des musicais populares algarvias €, assim,
imprescindivel a comunicag¢io, num sentido transversal, na sociedade
actual, mas, também, numa perspectiva longitudinal ou historica, por
conter os elementos necessarios ao restabelecimento de pontes entre o
passado e o presente.

Por outro lado, no contexto portugués, o conhecimento das tradi¢Ges
musicais do Algarve tem tido um peso relativo minimo, por ser a regifio
menos conhecida e estudada. Sendo, actualmente, talvez a {inica regido
de Portugal onde o estudo da musica popular tradicional se faz de forma
sistematica, recolhendo, preservando, interpretando e divulgando o seu
patriménio musical popular, tenta contribuir, assim, com esta
metodologia regional, mais particularista e especifica, para o estudo
geral das tradi¢des musicais.
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Niveles de tradicién, niveles de interferencia:
hacia una etnografia musical de los Cripto-
Judios de la raya

Judith R Cohen

York University, Toronto.

Resumen

Desde 1996, trabajo con los Cripto-Judios (“Marranos™) y las zonas donde
viven/vivian antes, de ambos lados de la raya Espafia/Portugal. La encuesta
implica varios problemas, entre ellos:

- identidad (en muchos casos, no quieren identificarse o, en el caso de nuevos
festivales, se identifican pero sin justificacion histdrica);

- Etica (encuestas y grabaciones con gente que muchas veces prefieren
quedarse “cripto”, y la divulgacion de los resultados de la encuesta);

- origenes (canciones y tradiciones impuestas desde fuera y adoptadas como
suyas; lo que es/no es una cancion “cripto-judia’™);

- y, consecuencia del altimo asunto, qué es una tradicion, quién la crea, quién
la acepta.

Abstract

Since 1996, I have been working with Crypto-Jews (“Marranos™) and the
areas where they live or lived in earlier times, along both sides of the
Spanish/Portuguese border area. This fieldwork raises several issues, among
them the following:

- identity: in many cases they prefer not to identify themselves, or in the case
of new “Jewish™ festivals, the identification is an imagined one.

- ethical: fieldwork, recording and dissemination of results concerning people
for whom secrecy is a way of life;

- origins: songs and traditions acugired from outside and adopted as their
own; what is/is not a “Crypto-Jewish” song;

- following the last issue, what is a tradition; who invents it, who validates it.

er close to two decades of working with Judeo-Spanish
Sephardic music traditions, it seemed a logical extension to
investigate the musical life of the remnants of pre-Expulsion
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Sephardic culture in Iberia: the descendants of conversos and Cristianos
Nuevos still living as Crypto-Jews (“Marranos™). For the most part, they
live in Portugal, though there are increasing instances of individuals in
Spain realizing and/or revealing that they are of comverso ancestry,
whether or not their families have maintained any awareness of this or
any vestigial Jewish practices. | began this project in early 1996, and it
soon became clear that it would have to be conducted on several levels:

- ‘musical traditions of the Crypto-Jews themselves, mostly in
Portugal, and particularly near the border with Spain. The areas focused
on are those with the largest concentrations of admitted Crypto-Jews, in
the Beira Baixa and Tras-os-Montes areas, especially near the border
with Spain (Galicia, Sanabria, Zamora, Salamanca, Céceres).

- musical traditions of the regions on both sides on both sides of the
border

- Sephardic music as it is used in events and festivals presented as
“Jewish” but which are in fact recent inventions or re-creations set in
towns with historical Jewish associations and usually with identifiable
monuments.

Very early on, it also became clear that , rather than a romantic notion
of miraculous musical survivals from before the Expulsions or even in
the first century of the Inquistion period, whatever music was specific to
Crypto-Jews rather than music they shared with their regional
neighbours, seemed to be a mixture of various levels of influence, and
was closely tied to events in the early 20th century. While it is clear to
any musicologist or even undergraduate music history student that
certain melodies cannot be “medieval”, for the general public who hear
tunes in , for example, one of the recent films about the Crypto-Jews, it
is easy to assume that they have survived the centuries. The same is true
for the Sephardic songs used in the recent “Jewish” festivals in the towns
of Ribadavia (Galicia) and Hervas (Extremadura): while they are easily
identified as being mostly from the more recent Sephardic repertoire and
learned from easily available recordings, it is easy for the non-specialist
to make similar assumptions of venerable early Iberian ancestry. In the
following discussion, I will examine these repertoires, and how they are
used as identity markers for both real and imagined Iberian Jewish
communities.

132



The “Crypto-Jewish Renaissance™ in Portugal began in the early
1920’s, when the Polish Ashkenazi engineer Samuel Schwarz published
a book on the hidden Jews of Belmonte in Portugal, creating a minor
sensation in Jewish communities of Europe and North America. Around
the same time, a Marrano from Amarante, Portugal, Artur de Barros
Basto, converted to mainstream Judaism and began his “rescue
operation” (obra do resgate), travelling around to isolated villages to re-
convert Crypto-Jews, and setting up small synagogues, even a religious
school for boys (a Yeshivah) in Porto. During the second World War ,
and in fact until the end of the Salazar regime in 1974, the Crypto-Jews
largely retreated to their secret lives — which many, in fact, had never
left. With the Portuguese Revolution in 1974, and Franco’s death not
long afterwards, the political and religious climate changed in both
countries, and, with the approaching Expulsion quincentennials of 1992
and 1997, interest in the Jewish origins of both countries, and
particularly in Crypto-Jewish survivals, escalated sharply.

There are indeed people in both Spain and Portugal who have
maintained, throughout the centuries and generations, at least some
identification and vestigial Jewish practices or family memories of them;
and there are , of course, concrete remnants of Jewish neighbourhoods
and buildings scattered over the peninsula. But then there are also areas
—and often, by extension, people - identified as Jewish or Crypto-Jewish
for other reasons; sometimes sincere wishful thinking, at other times for
religious purposes, and, increasingly, related to the perception of
commercial possibilities of cultural tourism. Tours are set up to visit
Crypto-Jewish towns, especially those of the Camino de Sefarad' and
what I’ve come to refer to as OJQ’s (Old Jewish Quarters, barrios
Jjudios); and festivals have sprung up, proclaiming themselves survivals
of a Jewish past . In fact, even if they do not proclaim themselves as
such, popular perception often does it for them.

Here, we are mostly concerned with the role of music in both types
of settings — Crypto-Jewish survivals and imagined survivals. For the
ethnomusicologist, this brings up all kinds of fertile issues:
folklorization, creation of new traditions, musical appropriation and
what Rene Lysloff has referred to as “plunderphonics™ My own
observations are based on multi-site fieldwork in historically Crypto-

133



Jewish areas along the Portuguese-Spanish border on trips of various
lengths in 1996, 1997 and 19982,

I. Finding the “Real” Crypto-Jews

In my years of fieldwork among Sephardim in several countries,
identifying informants has been the easy part. But, working with Crypto-
Jews is a different story, because of the very nature of the secrecy now
built into their religion, though it is no longer necessary as an Inquisition
survival strategy. Even when identification is not the main problem, as
among many people in the Belmonte area (though many others remain
“hidden”), some people simply prefer not to be interviewed about
Crypto-Jewish traditions, and of those who do agree, many object to
being tape-recorded. Though one kind of Inquisition is long gone, even
the most well-meaning ethnographer and tourist, myself included, can be
seen , if not as an actual threat, then at least as a nuisance.

In the small villages, whether or not people identify themselves as
“Judeu”, or say that Jews “used to live here but not now”, they generally
are happy to respond to the same general ethnomusicological
questionnaire we’ve developed, discussing musical preferences, musical
occasions, local repertoire and so on. Unless there is a specific auto-
identification as “Judeu” or of Jewish descent, we usually embed
questions about  Jewish-related traditions into a more general
framework: songs of or about other marginal groups ~ mule-drivers
(arrieros, muleteros, almocreves, often associated with Jews),
contrabandistas  (similar  associations),  “mouros/moros”,  or
“gitanos/ciganos’.

Several levels of musical life and repertoires have emerged. I will
focus on (1) the “real” Portuguese Crypto-Jewish communities first,
summarizing the levels of musical life and briefly discussing their
possible origins and their functions as identity markers for people both
inside and outside the communities. Then, though in less detail for
reasons of available space, | will explain (I1) the use of Sephardic music
in two imagined community festivals on the Spanish side of the border.
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I. Crypto-Jewish Musical Repertoire in Portugal (Belmonte
area, Beira Baixa; Tras-os-Montes):

A) “indigenous”, mostly recited, rather than sung, prayers and Biblical
ballads.
B) Jewish imparted/acquired songs
1. early 20t century, auto-identified as traditional :
a. “Judah and Tamar™;
b. Judeo-Spanish (“Ladino™) and Hebrew songs
2. later 20N century
C) shared local repertoire:
1. considered Jewish by Jews;
2. considered Jewish by non-Jews;
3. general repertoire
D) Musical preferences

A) “Indigenous” repertoire

Prayer texts and a few Biblical ballads appear to be the oldest part of
the Crypto-Jewish repertoire. Now mostly recited rather than sung, for
the most part they are performed and transmitted by the women, who
have traditionally been in charge of most Crypto-Jewish ritual/religious
life. The Biblical ballad texts have been printed several times, and
constitute Amilcar Paulo’s “Romanceiro Criptojudaico™ (1969); the
prayer texts have also been published, with scholarly commentaries (e.g.
da Costa Fontes), they have long been available in Portuguese editions
in Schwarz’s own book, in Barros Basto’s journal Ha-Lapid and , more
recently, in David Canelo’s and Maria-Antonieta Garcia’s monographs:
in some cases, Belmonte women use these printed sources to recite or
even relearn their own prayers. The Biblical ballads, not surprisingly,
recount situations of danger , rescue and faith :  Jonah and the Whale,
the Sacrifice of Isaac, Daniel and the Lions. The recitations are done
quickly and quietly: there are obvious historical reasons for speed and
sonic discretion

The only ballad which is still actually sung, belongs to the week of
Passover (Pascua judia) or “a Santa Festa”. It recounts the crossing of
the Red Sea, and appears, with a musical transcription, as far back as
Schwarz’s book, with the same tune as the current one [demonstration].
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Curiously, Schwarz, a highly-educated man, describes the melody as
“oriental and exotic” and concludes, rather illogically, that it “therefore
dates back to very early times”. His identification of “oriental” with
early Iberian Jewish life is easily understandable, especially in the
context of late 19th-early 20th century Romanticism. But his choice of
the adjectives “oriental” and “exotic™ for this rather pedestrian melody
is more puzzling. In Portugal, everyone we hummed it too immediately
characterized it as “a march”; if they elaborated, they would say
“probably from around the turn of the century”. 1 can see two main
reasons for Schwarz’s perception. One is that when he met the Crypto-
Jews in 1917, they sang it differently from the way they sing it today. In
my field recordings, and in those I have heard from the 1980°s3 , and in
two recent films (Brenner et al., Lossin). In all these cases, the song is
performed in a straightforward style, with a steady rhythm. Perhaps in
Schwarz’s time it was sung in a more rubato, more ornamented style
which inspired his description? I find this somewhat unlikely, as at that
time they were even more “secret” than now and probably used the
quick, discreet style of the prayers. Still, it’s not impossible.

Or else, this was Schwarz’s own reception of the song, and an
example of wishful thinking: for romantic or funding-related reasons, or
both, he WANTED to identify it as a survival of pre-Expulsion or at least
cerca-Inquisition times. At any rate, the song has become an identity
marker of the Crypto-Jews of Belmonte. At least one singer of Sephardic
songs, from California, has learned it and performs it; and the Lossin
film uses it as a leitmotif, played romantically on a shepherd’s flute and
other instruments at strategic moments. | have often heard it sung
quietly, as a prayer, by different individuals or small family groups, at
home or after the midday meal Belmonte Passover picnics. At the 1998
seder at the new synagogue in Belmonte, it was sung collectively and
loudly (also rather discordantly, and definitely not “exotically”) by
several community members. Musically, the question is:  when did this
particular melody become associated with the ballad: presumably
sometime between the late 19th century and the time Schwarz first heard
it around 1917? And how? This question about melody
acquisition/appropriation forms a bridge to the next section, where 1
will discuss:
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B. Jewish imparted/acquired songs
B1. Early 20th-century, auto-identified as traditional.

A key to understanding this level of the Crypto-Jewish repertoire is
the charismatic figure of Captain Arturo de Barros Basto. Born into a
partly Marrano family in Amarnate, not far from Porto, in 1887, he
founded his own religion, “Oryamism” , then converted to formal
Judaism, and began his life-work, the obra do resgate mentioned above.
His story is a fascinating one, but there is space here only for its musical
implications (see Cohen 1998; Canelo 1996; Mea and Steinhart).

Two main printed sources, supplemented by my conversations with
Barros Basto’s daughter, Miriam Azancot, provided a surprising amount
of information about music in Barros Basto’s life. The first was “Ha-
Lapid” (“The Torch™), the newsletter he edited and distributed to “his”
Jewish communities over three decades, from the 1930°s through 1950s.
Carefully combing through every issue, Ramon and I found notices of
books received, one of which was Alberto Hemsi”s Cancionero ;
announcements of Lisbon recitals by a Moroccan Sephardic woman
musician; and visits from various rabbis and cantors from different
countries, bringing their own liturgical melodies. The other, main source
was a book by a French Jewish journalist (Jean-Jarval 1928) who
accompanied the Captain on some of his trips. Clearly enamoured of the
Captain and his “Napoleonic profile”, she describes him as reciting
medieval Galician-Portuguese poetry, and singing everything from tango
to Portuguese regional songs, including improvised desafio’s. Also
interesting is a footnote detail I noticed in recent account of the Captain’s
life and work, in one of the Captain’s letters to his mother while he was
in military service in France , he describes composing an amusing
contrafact using a popular Brazilian tune (Mea and Steinhart:42). As a
central figure in early 20th century revolutionary circles; and as the
founder of the Portuguese Scouting movement, he also would have been
familiar with popular march tunes such as the one one people suggest the
“Crossing of the Red Sea” tune is based on. His keen interest in regional
folklore is reflected in his own article about a Portuguese cumulative
song with obvious connections to a Jewish cumulative song sung since
the 16th century at the end of the Passover ritual dinner (Barros Basto
1926). Senhora Azancot reminisced affectionately about her father’s
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musical interests, and family musical evenings, adding that he also loved
to sing such chestnuts as “O Solo Mio” and Gounod’s “Ave Maria”, an
interesting choice for a re-converted descendant of conversos!

Bla. “Judah and Tamar”: This is the one sung narrative ballad
identified by Belmonte Jews as “ours” , and also recorded by Amilcar
Paulo among Jews in the Braganga area; it is sung at weddings and
around the early springtime holiday of Purim. While those who know it
claim it has “always” been around, neither the text nor the music seems
very “old” [demonstration]. Barros Basto published the text in the
1920’s, in “Ha-Lapid”, with a note about “Black Judah the medieval
troubadour of Ceuta” in a different issue.) The story, in simple rhymed
couplets, tells of Judah the impoverished troubadour and the lovely,
wealthy Tamar; Judah serenades her beneath her window, the father
refuses to let them marry; Tamar runs off with Judah at night, but rather
than consummating their love they go to the rabbi , who, quoting from
the Talmud and speaking “Ladino”, persuades the father to give them his
blessing. The melody is a simply dance tune, to which a refrain has been
added. Interestingly, the tune is NOT from either the Belmonte or the
Braganga area, but rather from the region where Barros Basto spent his
adult life, the Minho. It sounds familiar to everyone there, and every
specialist in Portuguese folk music we’ve talked to can “almost” identify
it, but not quite. Some say it’s a malh, o, some say it’s a cana verde, or
a desafio or a récita , or... But they agree that whatever else it is, it's not
from either the Belmonte or the Tras-os-Montes areas where it’s now
sung.

The Belmonte woman who first sang it for me said it’s “always” been
in her family , but her older sister, in a separate interview, said that it had
been “brought from Porto”, that her father — then the Belmonte area
mailman — had “received” it from there. This could mean someone from
Porto taught it to him or perhaps he knew the melody and the words
arrived in Ha-Lapid. The fact that she says it’s been there for
“generations” could mean anything: in traditional settings, anything
more than one generation is usually described as “always”, and among
the Crypto-Jews of Belmonte generations can be very short indeed, as
teenaged girls were often married off very young.
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[s it just too coincidental that the song have a Porto-area tune, be
described as coming from Porto, have its text appear in Ha-Lapid, all
around the time when a dynamic Jewish leader of Porto with a solid
knowledge of history, wide musical tastes and a knack for singing
desafios and  composing contrafacta was visiting Crypto-Jewish
communities? But, whether or not Barros Basto composed or at least
introduced the song, it has become for the Crypto —Jews in Belmonte a
symbol of their identity — and ["ve been told that the same woman who
rather grudgingly first sang it for me several years ago will now
sometimes sing it for tourists as part of a sort of package deal with a
neighbour who sells them expensive kosher (conforming to jewish
dietary law) meals!

B1b. “Ladino” and Hebrew. There have been confusing reports
about “Ladino” songs and Hebrew prayers among Portuguese Crypto-
Jews, leading to speculation about their survival from pre-Expulsion
times. A Portuguese translation of the Israeli national anthem Hatikvah
also dates to this time period, but there is not much mystery about its
presence.

Some of the misleading material comes from a  1970’s
ethnomusicology thesis, in which the author transcribes several Judeo-
Spanish songs which she says she recorded from “Marranos™ in
Portuguese villages (Nabarro). The songs are relatively recent lyric
compositions of the eastern Judeo-Spanish tradition, which could only
have been known to the Crypto-Jews in Portugal if they had been
introduced from outside, perhaps through the Yeshivah. However, |
have followed up on those of her informants who are still alive or whose
children I have been able to locate: none remember her or find the songs
remotely familar . In fact, when | was able to hear a copy of her thesis
presentation tape, it became clear that none of the material had actually
been recorded in Portugal? . At the moment, the thesis is available only
as an unpublished photocopy (I consulted it in the Israel National
Library) , but those who read it without adequate background knowledge
could easily draw incorrect conclusions from the songs she includes.

There were, however, at least some survivals of songs learned, not in
Inquisition days, but in the early decades of the 20th century, at Barros
Basto’s Yeshivah in Porto. A journalist in Guarda, near Belmonte,
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informed me that he himself belongs to an old Crypto-Jewish family, and
that in Guarda there is a “community” which continues to pray and sing
in Hebrew and “Ladino”, learned by their fathers, uncles or grand-
fathers at them the Yeshiva. However, although he initially agreed to take
me to visit members of this group and Yeshiva descendants in certain
villages, he was “unavailable” on my subsequent attempts to follow up.
Steinhart was able to record some songs of the same vintage from an
elderly. man in the Braganga area, in the late 1980’s (see note 3).

B2 . Later 20th century Jewish imparted/acquired songs. Since
1990, Belmonte has had a few rabbi’s resident in the town, and many
Jewish visitors from abroad. The Belmonte Crypto-Jews’ reception of
liturgical melodies and Israeli songs consitutes this level of their musical
life. At the beginning of our fieldwork, we were astonished to hear of a
woman in a nearby village who sang “real Crypto-Jewish songs”,
especially when we interviewed her and were treated to her version of
Israeli “classics” which 1 had learned ias a child in Canadian Jewish
summer camps. Herself a practicing Catholic, she had learned them
from rabbis and visitors while working in Belmonte over the years, and
had taught them to the women’s singing group she directs .

The most recent acquisitions in the local Jewish repertoire concern
Belmonte and the immediate area only (aside from the mainstream
Jewish community in Lisbon and the small synagogue of Porto): they are
from the rabbis and other recent visitors. Few people there have learned
the liturgy sufficiently to be able to lead it or even participate fully; and
of course different visitors have brought different melodies. The popular
Judeo-Spanish song Cuando el rey Nimrod has entered musical life in
Belmonte both as a melodic vehicle for certain synagogue service texts
and as a song in its own right, in a Portuguese translation by the rabbi
there in  1990-1992. Other Israeli songs have been absorbed: the
women in particular sing these phonetically, often the men too, as some
are illiterate or barely literate, and few have studied Hebrew. The song
repertoire thus depends largely on which visitors arrive and what songs
they bring, what recordings they leave behind. I myself confess to
ethnographic interference; I ‘ve given a few informal concerts of
Sephardic and related songs in Belmonte, and taught them the Passover
cumulative song Had Gadya which Barros Basto had written about, but
which the visiting rabbi’s hadn’t thought to teach them.
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C. Shared local repertoire:

C1. Seen as “Jewish” by Jews. In Belmonte, self-identified Jews
may say they don’t sing the songs of the “goios” (non-Jews, Hebrew
goyim, “nations™). In small villages, a distinction is sometimes made
between musical preferences and skills of the Judeus and, as an opposite,
the lavradores, the farm-workers. The Jews, they say, prefer string to
percussion instruments, and favour romantic love songs over work-
related songs; however, in nearby areas, the Jews of the early 20th
century are described as enjoying cheerful and satirical songs and
Carnaval games. In fact, we "ve recorded a similar repertoire among
“Judeus” as among those with no known (or admitted) Jewish origins.

At the 1998 Passover picnic, one of the men played harmonica and
the first tune he offered, although nobody sang the words, I recognized
as Nosa Senhora da Povoa. They were so amused at my ability to
identify it that I suspected the choice of a melody related to a Catholic
ritual had been a joke, inspired by my presence. Women at the picnic also
told me that they sometimes composed satirical contrafact texts using
local melodies, but wouldn’t sing any of these for me. In the summer of
1997, some Belmonte women referred to certain jogos de roda (round
dance songs) as “ours” and others as “not ours”, and permitted me to
record some. So far, I haven’t been able to identify any pattern in
Belmonte or elsewhere, or anything in the texts or melodies, to explain
this identification; I have found the same ones known to people of the
same generation all around the area. But the jogos themselves were, until
recently, part of the Passover picnic. They have traditionally been done
by adults as well as children, but have fallen into disuse in much of the
country, not only among the Jews. Vasconcelos describes the Jews in
Braganga in the 1920’s, when a synagogue briefly flourished there,
singing and dancing a jogo de roda with new words, “E mais um
hebreu/que na roda entrou” (11:182). During my next fieldwork session,
[ found out it was a contrafact of a well-known jogo de roda, “e mais um
cravo”, (“mais um cavaleiro”, “e mais um pandeiro”, “mais uma rosa” if
a woman, etc. ) To me, the use of this particular jogo de roda, and
perhaps of jogos de roda in general, especially at the Belmonte Passover
picnics, suggested an identification, whether conscious or unconscious,
of a circle of safety to which one Crypto-Jew , and another and yet
another, “mais um/a”, enters.
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C2. Seen as Jewish by many non-Jews: There are two ritual songs
to which some people attribute Jewish origins. One is the Encomendagao
das Almas , a song for the departed souls, part of village Easter ritual,
and the other is the Doze palavras ditas e retorneadas. Neither can be
sung inside the church, only outside it. The second is a cumulative chant,
sometimes with its refrain only sung: in Spain it’s used as a Christmas
song , but in Portugal for serious occasions, especially as a deathbed
ritual. It’s very similar to the Passover cumulative song Ekhad mi yodea
(“Who knows One?”), but mixes Christian and Old Testament imagery
(see Espinosa). In the villages, both or one of these may be attributed to
Jews, but not usually BY the Jews themselves.

By extension, songs from an area identified with Jewish history may
be considered “Jewish”, as was the case with two young musicians from
a village near Miranda do Douro, who recently gave me a photocopy of
a small song anthology, asserting that these were all “Jewish songs”.
The same musicians, both from families where traditional music is still
alive, produced the mystifying statement that local singing in parallel
thirds has a “distinctly Jewish (synagogal) flavour” and originates from
Jewish refugees in the Miranda area! (Topa 1997 and 1998:91).

C3. Shared repertoire not identified as Jewish: this varied, but by
and large the Judeus seemed to have a similar range of repertoire as their
neighbours. This requires a separate study of Portuguese regional music
traditions, which cannot be adequately discussed here.

D. Musical Preferences.:

Besides the Judeu/Lavradores distinction explained above, the fado
was often indicated as a preference — this appreciation was shared with
the population at large, though they didn’t always mean the same fado.
In many cases it was the Coimbra fado, in others the rural fado quite
different from that of the clubs in Lisbon. Among those Crypto-Jews
who had formally converted to Judaism, “anything Jewish™ was often
stated as a preference. Some women shared a local fondness for the
broadside ballads, which used to be circulated by the cego’s , itinerant
blind singers, or by mule-drivers. In fact, as far as I could see, even when
“Judeus” profess not to have anything to do with songs of the local
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“goios”, they seem to have the same appreciation for, say, a local
rancho’s open-air performance as does everyone else.

IL. The “imagined communities”

The two towns discussed briefly here are both part of the Camino de
Sefarad: Ribadavia (Orense, Galicia) and Hervds (Caceres,
Extremadura). [ have discussed Ribadavia’s case in more detail
elsewhere (Cohen 1996; forthcoming). Briefly, in the mid-1980’s, a
group of friends there came up with a way to raise funds to save the
mostly privately-owned barrio judio . After some archival research,
they found documentation, though rather sparse, of the Istoria, a street
festival of Old Testament theatre held just before the early September
Virgen del Portal festival, from 1693 through 18685. Associating this
activity with the presence of conversos for various reasons, mostly
speculative, they produced a new play £/ Malsin (“The Informer™), and
set up a sort of medieval fair atmosphere in Ribadavia’s picturesque
streets. Later, they added a “Sefardi wedding”, using Judeo-Spanish
wedding songs learned from various CD’s, including, ironically, those of
my own performing ensemble, Gerineldo, though they didn’t know me
at the time®. The group never claimed that what they dubbed the Festa
da Istoria was anything but a re-invention, or that the wedding was
anything but a theatrical innovation. But as the tourist involvement grew,
and Ribadavia became part of the Caminos de Sefarad, a citizens’
Coordinadora took it over — except for the wedding component - and it
has now become an odd combination of a North American-style pseudo-
medieval festival and an object of quasi-veneration to many people who
believe it is a “real” medieval Sephardic survival rising phoenix-like
from the ashes of centuries. Local villagers have told me the
Ribadavians “must be real Jews” - “because they make so much money
at it”: in this sense, it has actually ended up reinforcing negative
stereotypes. Meanwhile, to further confuse the issue, the small Porto
Jewish community has taken to bringing a Sefer Torah 7 and conducting
a Friday night Sabbath service in the former Church of the Madalena,
with a concluding mini-concert by the Ribadavia singing group. This
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event is enthusiastically attended by tourists and, of course, the media —
so that the church has become both de-sacralized and re-sacralized:
between the “wedding” and this Sabbath service, the boundary between
religious observance and theatrical performance has become blurred?.

Both Ribadavia and Hervas had documented Jewish populations
before the expulsion; and the areas do maintain a tradition of some
people being descended from conversos (see de Hervas). However,
unlike the situation in Portugal, these are not in any way Crypto-Jewish
communities, nor, at least until now, have there been native residents
living there as Crypto-Jews, though, especially in Hervas, this is now
becoming a more confusing question, at least partly in response to
tourism?. The “Hotel Sinagoga” is advertised at the town entrance, an
Inquisition comic book (Roa Cilla) is featured for sale at the tourist
office, and old and young grave tell duly awed Jewish tourists about their
collective Jewish memory . A “Jewish” summer festival has now been
instituted, perhaps partly in imitation of Ribadavia’s. When Tamar and
I attended it in 1998, it included performances by the local traditional
ensemble, who extended warm hospitality to us!0. They had learned
their Judeo-Spanish songs from various recordings, including, as in
Ribadavia, my own singing on Gerineldo’s recordings, also without
knowing me previously.

In both Ribadavia and Hervas, the Judeo-Spanish songs which are
mostly relatively recent compositons, and which they learned recently
and deliberately from outside sources, have somehow become
associated with what they now see as their “Sephardic heritage”. In
Ribadavia in 1995, when I asked some of the women in the wedding
song group why they had made certain melodic changes in a song they’d
learned from Gerineldo, the answer was, “oh, we’ve ALWAYS sung it
that way” Now, “always™ is a reasonable extrapolation from a traditional
village with two short generations of women, as in Belmonte’s claim to
“Judah and Tamar™: it is quite another claim for a group which learned
their repertoire from CDs purchased at the Corte Inglés two years
earlier!

But there really seems to be no sense of incongruity on their part: the
songs have become internalized. Since I was the source of some of them,
I knew what their history was; someone else might well have concluded
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that “always™ meant since before the Expulsion — which in fact is what
has happened: the Porto community, where one hears regular reports of
the “authentic medieval Sephardic songs™ which the Ribadavians have
“maintained” ! They’ve always sung, they’ve always known that the
barrio judio is the historical barrio judio, and learning Sephardic songs
seems to be just another , perfectly logical aspect of it for them. What
the Coordinadora and Ayuntamiento promote, however, may be another
matter. In Ribadavia they are forming a “Fundacion da Istoria”, and
“exporting” aspects of the Festa to other towns. In Hervas, when the
performing ensemble asked me and Tamar to perform a wedding song,
the photographer from a major newspaper “forgot” my careful
explanation that we were Canadian visitors, and included a photograph
of us as “residents of the Hervas barrio judio™! (EI Mundo 21/7/98:
UVE-1).

So, we are left: with real communities; imagined aspects of real
communities; individuals and groups who have not “come out” so
cannot be studied; buildings almost anthropomorphosized; other
buildings given a Jewish status they may not have had, and imagined
communities to inhabit these buildings and sing songs which are then
imagined to go back to their imagined roots. One may treat these
developments as falsifications, or misleading at best; in the case of the
musical repertoire, Lysloff’s term “plunderphonics™ comes to mind. Or,
one may retort that in the case of Crypto-Jews or even towns and villages
of known Jewish history, it is simply a question of re-appropriation of
part of their own culture they happened to miss out on for 5 centuries.
One may choose to adopt the determinedly neutral standpoint of
postmodernist anthropology, finding along with Kirshenblatt-Gimblett,
Bendix, and others, including Marti and other colleagues here in Spain,
that it’s just a new tradition, a new, valid creative expression.

But in this case, perhaps the difference is mis-representing a tragic
part of history and not so much reducing it to folklore as reducing it to a
folklore which wasn’t even its own ; turning a tragic stage of history into
a tourist event. And, people are, if not claiming to be, then being told
they are, who they are not. In both cases, the “real” and “imagined”
communities, music is used as part of the process of harnessing and re-
shaping the memory of who they were — or who they might have been —
or who one would like them to have been — or who they think others
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might like them to have been. Music whose history is unknown to many
of the protagonists has become part of rewriting a popular version of
Iberian Jewish history. Then again, who knows? There are so many
interpretations of expulsion and Inquisition history that perhaps in the
end this is not much less likely than some of the alternate versions.



NOTES

! These are: Caceres, Cordoba, Girona, Hervas, Ribadavia, Segovia, Toledo
and Tudela.

2 | gratefully acknowledge the help of the Office of Research
Administration, York University, Toronto, for research cost grants in 1996-8,
and of the Social Sciences and Humanities Research Council of Canada for its
research costs grant, 1998-2001; also the Memorial Foundation for Jewish
Culture (New York), 1998-9. I would also like to acknowledge the invaluable
collaboration of my research assistant, José-Ramon Aparicio of Galicia, in the
first year of the fieldwork and ongoing transcription, analysis and discussion of
the material and related issues; and of my daughter, Tamar Ilana Cohen Adams,
twelve at the time of writing, who has helped with video-taping, still
photography and contacts with local children. “We” in the text refers to myself
with one or both of them, identified from here on as “Ramon” or “Tamar”. Parts
of this paper were presented at the 1998 European Association for Jewish
Studies conference in Toledo, as “Music and the Re/Construction of 20th
Century Iberian Jewish Identity”.

3 My heartfelt thanks for the generosity of Professor Simha Arom (CNRS,
Paris) in sending me copies of the Belmonte fieldtapes he recorded with Dr
Inacio Steinhart, and to the latter, who very kindly sent me a copy of a cassette
he recorded from an elderly Crypto-Jew of the Braganca area.

4 This is not the place to go into detail, but at least two items were clearly
taken form pre-existent, non-Portuguese, recordings from elsewhere.

5 Thanks to José-Ramén Estévez of Ribadavia’s Centro de Estudios
Medievais for sharing the information gleaned from his archival research; to
José-Luis Chao for sharing the results of his search for early music repertoire at
the Festa; to Fina Gonzalez, current President of the CEM for generally
facilitating my work there. Also, to the Coordinadora for facilitating my
attendance at the 1998 event; and to Ramén Aparicio for a wealth of information
about the history and intricacies of the event.

6 Ramén was instrumental in all these activities, which is, in fact, how we
met and later came to work together on my current projects. He was particularly
active in writing the script for E/ Malsin and organziing the wedding and its
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attendant songs and ceremonies; however, he left Ribadavia in late 1995 and has
not worked with the Festa since then. Some, though not all, of the original
organizers are still involved with the wedding, as part of the Centro de Estudios
Medievais.

7 Scroll of the Torah, the Pentateuch: Jewish Law

8 In the 1998 event, only a handful of people from Porto came, and a visiting
professor from Israel told them they could not hold the service without the
quorum of ten adult Jewish males; instead, he went through and explained
aspects of the service for the public who attended, and I then sang a few Sabbath
songs. The small Porto contingent was very unhappy with this, and pointed out
that they seldom have a minyan at home and always conduct services anyway.
This, of course, raises serious questions about the interpretation of Jewish law
and custom. As well, Senhora Azancot, Barros Basto’s daughter, said to me
later, more than once, “If they can make a wedding into a theatrical event, why
can’t they do the same with the Friday night service? What’s the difference?”
(Interview, 3/9/98, Porto).

9 There is, actually, one family in Hervas of whom the matriarch, a midwife
who died several years ago, was said to be “Jewish”; family descendants still
live in Hervas, and her son, a doctor, apparently collected a good deal of local
song textts and folklore. I was told the family had come from elsewhere and was
not originally from Hervas (interviews, July 1998). For local folklore relating to
Jews in the Hervas region, see Pedrosa 1996; and for history, de Hervis.

10 Thanks here to all the members of the ensemble, Retama , for their
warmth and hospitality; also de Marciano de Hervas for patiently discussing
aspects of his work on the Jewish history of the area.
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Décimas cantadas en el Oriente venezolano

galtas, fullas y galerones

Sofia Barreto Rangel
Universidad de Paris IV-Sorbona

Resumen

En los cuatro estados del oriente venezolano se acostumbra realizar veladas
en honor a la cruz conocidas como “Velorios de Cruz de Mayo”. El repertorio
de estos velorios comprende cuatro géneros musicales diferentes: la fulfa, la
gaita, el punto y el galerén. Todos estos géneros utilizan la décima espinela
como texto.

La décima es entonces la forma poética del Velorio de Cruz, donde es cantada
de diferentes formas siguiendo, en cada caso, los distintos esquemas musicales
de los géneros mencionados. Su papel protagénico en el Velorio, evento de gran
importancia en la region, la designa como uno de los géneros poéticos mas
caracteristicas del oriente venezolano.

Résumé

Dans la région du nord-est vénézuélien il existe une célébration en honneur
de la Croix, qui se réalise pendant des nuits entiéres au mois de Mai. Ces
célébrations sont dénommées “Velorios de Cruz”.

La musique chantée au Velorio inclus les fulias, gaitas, puntos et galerones.
Tous les quatre utilisent des strophes de dix vers avec une rime de la forme
abbaaccddc, genre poétique appelée “décima espinela™.

La décima est donc la forme poétique prope aux Velorios, au cours desquels
elle est chantée de facons différentes selon les structures musicales de chacun
des genres mentionnées dessus.

Son rble protagoniste dans une célébration si importante dans la région fait
dielle l'une des formes poétiques les plus caractéristiques de l'orient
vénézuélien.

urante todo el mes de mayo e incluso en los meses que le
siguen, los cuatro estados del nororiente de Venezuela
(Nueva Esparta, Sucre, Anzoategui y Monagas) dedican
noches enteras a rendir homenaje a la Cruz o alguna otra entidad
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importante dentro del catolicismo popular, como por ejemplo “el Gran
Poder de Dios” o “la Virgen del Valle”, etc.

Estas veladas, llamadas “Velorios de Cruz”, son eventos de mucha
importancia en la vida de la region, como lo demuestra la participacion
casi colectiva de las comunidades donde se celebran, la energia por ellas
invertida y la complejidad del evento en si mismo. La persona que
organiza el “velorio” en su casa es la “duefia” del mismo y lo realiza con
el fin de “pagar una promesa” o simplemente “por devocion”.

Estas motivaciones, la manera como se preparan y desarrollan los
velorios y los numerosos simbolos y tradiciones que entran en juego en
los mismos serian objeto de una larga exposicion si quisiéramos apenas
describirlos y mas larga alin si intentaramos interpretarlos. Aqui nos
limitaremos a hablar de la misica, no sblo porque somos
etnomusicdlogos, sino porque ésta es la columna vertebral del Velorio de
Cruz.

Dentro del corpus folklorico musical de la region hay cuatro géneros
o tipos de canciones que se utilizan en el velorio, siguiendo un esquema
que no es fijo sino que puede variar en cada caso, como veremos a
continuacion. Estos cuatro tipos de canciones son la fulia, la gaita, el
punto y el galerén. De ellos, solamente este Gltimo esta intimamente
unido al evento, por lo tanto su presencia es obligatoria.

En un velorio “ideal” estos cuatro géneros intervendrian en ese orden:
fulia, gaita, punto y galerdn, pero habria que decir que:

la fulia no interviene sino en ciertos estados de la region,
particularmente en el estado Sucre;

el punto es un género en “vias de extincion”, que practicamente no es
ya incluido en el velorio ni en ninguna otra ocasion festiva, razén por la
cual no es incluido en la presente comunicacion.

la gaita no necesariamente es considerada como parte del velorio y su
presencia no es indispensable sino casi excepcional hoy en dia. Podemos
escuchar una gaita en cualquier otra ocasion festiva de la region.

Todos los géneros que participan en el velorio tienen algo mas en
comun: utilizan estrofas de diez versos octosilabos, es decir, décimas. En

154



oriente como en casi toda Venezuela la rima utilizada es la “espinela”,
que tiene la forma abbaaccddc.

En el Oriente de Venezuela la décima puede servir de marco para
tratar casi cualquier tema, exceptuando el amor en sus formas de
galanteo o afioranza, las cuales son tratadas generalmente en cuartetas. A
juicio del poeta oriental, la décima se presta mas para tratar temas
“cultos”, es decir historia, ciencia y religion.

Cada género musical tiene un espectro de temas propios, asi como
formas de tratar estos temas que lo caracterizan. La gaita, por ejemplo,
es considerada como algo jocoso o divertido, aunque existen
excepciones numerosas.

La fulia al igual que el punto tratan generalmente temas religiosos,
como la Cruz o la Virgen.

En un galerén la situacion es un poco mas compleja, ya que
intervienen varios cantantes que se desafian entre ellos en encuentros
que pueden durar horas y donde intervienen los temas mas variados.
Dentro del velorio, la primera décima de cada galeronista tiene
generalmente que hacer alusion a la Cruz o al Santo que se esté
homenajeando. Las otras décimas utilizan temas histéricos, cientificos o
anecddticos y personales que sirven para demostrar la capacidad
improvisatoria y los conocimientos de los participantes. En el transcurso
de las mismas los cantores se desafian unos a otros en lo que se conoce
con el nombre de “picén”. Este es el momento mas apreciado y mas
importante del velorio. La popularidad de este género es tal que hoy en
dia se organizan encuentros de galeronistas fuera del contexto del velorio
en lo que se llaman “Festivales de Galeron”.

La décima no soélo varia de contenido seglin se cante en gaita, fulia,
punto o galeron. También cambia su estructura segiin la manera como se
adaptan los diez versos a la forma musical, diferente para cada caso, a
través de repeticiones y pausas.

Veamos brevemente cada uno de estos “vestidos” de la décima:

La Gaita
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Una gaita esta compuesta de 4 décimas que tratan del mismo tema.
Cada una de las décimas es cantada dentro de una estructura musical que
puede dividirse en dos partes, la primera (A) de ocho compases que
generalmente se repiten y la segunda (B) que puede a su vez dividirse en
dos : B1 (6 compases) y B2 (seis compases) mds una pequefia coda.

La décima, al ser cantada dentro de este esquema musical queda a su
vez dividida en dos grandes partes, repartiendo el cantor los diez versos
de la siguiente manera : los cuatro primeros versos se cantan dos veces
(parte A) y los seis versos restantes se reparten en dos grupos de tres cada
uno, repitiéndose los dos tltimos para cantar la coda.

Como vemos, la repeticion melddica entrafia la repeticion de los
versos correspondientes, de manera que ambos esquemas de repeticion
(el de la musica y el del texto) coinciden. Este no es el caso en el
siguiente ejemplo que examinaremos, ¢l de la fulia, donde como
veremos, los dichos esquemas no se corresponden sino que se
superponen.

La Fulia

Musicalmente hablando, la fulia es una gran frase que se repite cinco
veces. Esta gran frase puede dividirse en cuatro partes, cada una de ellas
pudiendo albergar un verso octosilabo. De esta forma pueden cantarse
cuatro versos por frase.

Los diez versos de la décima se cantan duplicados a partir del
segundo, con excepcion de los dos versos finales, que se repiten por
pares, como se muestra en este ejemplo de texto de fulia :

Bendigo a la Santa Cruz
Saludo a quien la adorno

Saludo a quien la adormo
Quien en la cruz esmaltd

Quién en la cruz esmalté
Con ricas conchas de mar
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Con ricas conchas de mar
Dime quien pudo pintar

Dime quien pudo pintar
Toda la pasién entera

Toda la pasion entera
El martillo y la escalera

El martilio y la escalera
Los tres clavos, la tenaza

Los tres clavos la tenaza
Y para cantar con gracia

Y para cantar con gracia
Echen carato paifuera

Y para cantar con gracia
Echen carato paifuera

De esta forma los diez versos se transforman en veinte, por lo cual es
necesario cantar cinco veces la misma melodia de cuatro sub-frases
transcrita arriba. Para la “coda” se utiliza el mismo principio de
repeticion de los dos Gltimos versos que ya vimos en la gaita.

En este caso, el texto y la musica tienen cada uno su esquema de
repeticion, ambos definen el género fulia.

El Galeron

Nuestro tltimo ejemplo es el galeron. En este caso la masica esta al
servicio del texto. La décima es cantada “corrida™, es decir, sin
repeticiones ni interrupciones de ninglin tipo, en una especie de recitado-
cantado. Este canto se superpone de una manera muy libre a un
acompafiamiento ostinato de I-IV/V-V en 6/8 que se repite
incesantemente..
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Este acompafiamiento es realizado por el cuatro y la guitarra y una
bandola o una mandolina realiza interludios en las pausas que puede o
no hacer el galeronista entre verso y verso. Es comun que la pausa més
importante ocurra entre el cuarto y el quinto verso, dividiendo la décima
en 4 + 6, permitiendo un interludio instrumental importante. Pero esto
depende del galeronista y del contenido de la décima que esté cantando
en ese momento.

Cada cantante tiene una melodia propia, especialmente una entrada o
“llamada” o formula melddica de inicio con la cual abren su intervencion
y en la que pueden cantar versos que no pertenecen a la décima sino que
sirven de auto-presentacion. Pero en general las melodias de galerén
comienzan en sonidos agudos y van descendiendo por intervalos
pequefios que se amplian al final de cada frase.

Generalmente el peso poético mayor recae sobre los dos Gltimos
versos, es en ellos donde el galeronista lanza el desafio o responde al que
le han lanzado a ¢él. Son los versos donde mas debe brillar su ingenio y
su habilidad’ y el objetivo es desencadenar las risas o los aplausos del
publico. Desde el punto de vista retdrico es el momento mas importante,
tanto para el texto como para la musica, que utiliza recursos como
ritardandos, acentos, crescendos o pausas para apoyar el efecto deseado.

En esta relacion entre la misica y el texto reside el mayor interés del
andlisis de este repertorio. Los galerones son interesantes también por
ser el género musical mas afamado de la region, el que tiene mayor
vigencia y por lo tanto el mas representativo.

Un galeronista es principalmente un poeta, es un hombre que estudia,
que “sabe cosas”, razon que le vale un respeto especial dentro de su
comunidad. Es musico oriental por excelencia, y aunque conoce y
practica todos los géneros del repertorio regional, es gracias a su
actividad como galeronista que posee una fama que generalmente abarca
todos los estados de la regidn.

De lo anteriormente expuesto podemos concluir que la décima
constituye una de las formas poéticas mas importantes en el folklore del
oriente venezolano, ya que no solamente estd presente en los géneros
musicales mas conocidos de la region sino que es la forma poética por
excelencia de un evento tan significativo como lo es el Velorio de Cruz
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de Mayo.

Post-conclusion :

Quise dar un vistazo al papel de la décima en el folklore de Espafia y
especialmente en las Islas Canarias, objeto de mi tesis de doctorado.

De la documentacion a la que tengo acceso se puede desprender lo
siguiente :

la décima no ocupa un lugar importante dentro de las formas poéticas
folkloricas en Espaiia ;

no esta asociada a ninguna region en particular ni a una celebracion
especifica, en todo caso no a las celebraciones del Mes de Mayo.

Las dos publicaciones especializadas en Canarias (Lothar Siemens-
Hernandez y Talio Noda Gomez) no mencionan ni las décimas ni
ninguna celebracion asociada al mes de mayo. Sin embargo, Noda
Goémez publicd un libro llamado “Décimas de Severo” donde
lamentablemente no se describe el contexto en que se hacen las mismas
pero cuya descripcion musical las emparenta con el galerdn.

Dejo estos comentarios mas a manera de planteamientos que de
conclusiones en espera de conseguir en este Congreso los datos que la
documentaciéon que conozco no nos proporciona y encontrar asi un
mayor interés en estas comparaciones.
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Mujeres y flamenco: la Pefia Flamenca Femenina
de Huelva

Herminia Arredondo Pérez
. Universidad de Huelva.

Resumen.

En esta comunicacion nos centramos en el papel que han desempefiado en el
contexto de las practicas culturales flamencas en Huelva un grupo de mujeres
onubenses creadoras de la primera Pefla Flamenca Femenina. Las condiciones
sociales, culturales y valores ideoldgicos patriarcales que durante décadas han
excluido a las mujeres de instituciones, reuniones y juergas flamencas, llevaron
a este grupo de aficionadas a constituir su propia pefia en 1983. Desde una
perspectiva de género analizamos como la musica flamenca ha participado en la
formacién de identidades sociales y ha contribuido al desarrollo de procesos de
cambio social y cultural en el panorama musical onubense.

Abstract

The focus of this communication is placed on the role that has been played
within the context of flamenco cultural practices by a group of women from
Huelva, who are the founders of the first Pefia Flamenca Femenina (female
Flamenco Club). The social and cultural conditions together with the patriarchal
ideological values that for many decades have excluded women from
institutions, meetings and flamenco sprees made this group of enthusiasts found
their own club in 1983. From the perspectives of gender we will analyse how
the flamenco music has contributed to the formation of social identities
alongside the development of processes of social and cultural change in the
musical scene in Huelva.

as mujeres han constituido un objeto de estudio tangencial en

los estudios sobre flamenco. La concepcién romantica,

idealizada y exdtica de la mujer flamenca, las descripciones de
su belleza, gracia, y “demas atributos y encantos femeninos”, las
referencias biograficas de artistas cantaoras y bailaoras, asi como el
“silenciamiento” que han ofrecido una gran parte de los trabajos sobre
flamenco, no han puesto de manifiesto sus experiencias o puntos de
vista.
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Tradicionalmente, la participacion femenina en algunas esferas
plblicas del flamenco: juergas, reuniones, espectaculos, fiestas... ha sido
escasa. Las mujeres han permanecido apartadas de practicas culturales y
espacios de privilegio dominados por los hombres en el ambito
flamenco, al mismo tiempo que determiniadas representaciones,
estereotipos y significados culturales asociados a ellas, han venido a
reforzar los mecanismos patriarcales que han operado en la sociedad.
Pero esta situacion no ha impedido que las mujeres estén presentes en
algunas actividades flamencas como oyentes o intérpretes,
especialmente en el baile y cante flamenco, y en menor medida en el
toque. El ambito familiar gitano o el de familias aficionadas al flamenco
proporciona un contexto que posibilita la intervencién activa de la mujer
en la interpretacion a la vez que contribuye a su aprendizaje. Fernanda y
Bernarda de Utrera, dicen en una entrevista:

“En nuestra familia no hay ascendentes profesionales, pero
como en la mayoria de las casas gitanas de esta parte de
Andalucia todos sus miembros cantan o bailan. Esa fue nuestra
escuela, donde aprendiamos a hablar al mismo tiempo que a
cantar o hacer compas. Imaginad una Universidad de cante con
mi abuelo Pinini y mis tias Fernanda y Maria como profesores.
Ademds mi padre era un hombre con mucho paladar y un gran
aficionado al cante que solia traer a nuestra casa a los mejores
artistas de aquella época, como Antonio Mairena, Caracol o
Diego del Gastor, y las fiestas eran interminables, porque
entonces se vivia de forma muy diferente”. (Peiia, T. 1996).

Del mismo modo, para las mujeres de la Pefia Femenina de Huelva,
el ambito de la familia y algunos circulos de amigos constituyen un
medio enriquecedor que les ha posibilitado desde la infancia disfrutar,
aprender flamenco a partir tanto de modelos masculinos como
femeninos, y asumirlo como una experiencia vital cotidiana.

En este texto me voy a centrar en este grupo de mujeres onubenses,
aficionadas al flamenco, que crean en 1983 una Pefia Femenina.
Partiendo de una perspectiva de género, esto es, la relacion entre la mujer
y el hombre, y el papel del género en la estructuracion de las sociedades
humanas, atenderé a las siguientes cuestiones: 1) qué significados tiene
la masica flamenca para estas mujeres y como contribuye a la formacion
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de identidades sociales; 2) cual es la relacion entre algunos procesos de
cambio en su practica musical y los procesos sociales y culturales.

Peiia Cultural Flamenca Femenina de Huelva.

Entre las pefias flamencas, la Pefia Cultural Flamenca Femenina de
Huelva representa un caso singular al estar constituida exclusivamente
por socias. La Pefia Flamenca de Huelva, considerada la “pefia madre”,
no permitia entonces (en 1983) el acceso de mujeres a ella, por lo que un
grupo de esposas de socios iniciaron la constitucion de una pefia
femenina. Esta comenzo con trece socias fundadoras, con posterioridad
nuevas incorporaciones elevaron su nimero a ochenta, y hoy alcanzan y
superan la cifra de setenta.

Desde su fundacion las socias han abierto su sede a los hombres, al
considerarse “una pefia femenina pero no feminista”. Han permitido el
acceso a sus maridos, acompafiantes de socias, invitados, miembros de
otras pefias, etc. Cuentan con un Cuadro de Cante conformado en sus
inicios solo por cinco mujeres y hoy ya consolidado con doce
componentes, acompailado y dirigido varios afios por los guitarristas
onubenses José Luis Rodriguez, José Maria de Lepe, y desde hace un
afio también por una guitarrista, Maria José.

Las actividades que realiza la pefia se distribuyen a lo largo de los
nueve meses de duracion del ciclo o curso que se inicia en Octubre y
concluye en Junio del afio siguiente. Durante ese periodo tienen lugar los
“Jueves Flamencos™, que consisten en noches flamencas todos los jueves
del curso (excepto en Navidad y Semana Santa) en los que se llevan a
cabo actuaciones de cante, toque y baile, charlas, homenajes, ..., en la
propia pefia. A lo largo de dicho ciclo desarrollan de forma regular las
siguientes actividades: homenaje a las socias que hayan cumplido diez
afios dentro de la pefia, homenaje a personas mayores en Navidad,
“Exaltacion de la Saeta” en Semana Santa, y en mayo dedican el mes a
la mujer flamenca, para lo que reciben una subvencion del Instituto
Andaluz de la Mujer. Ademas de estas actividades que realizan con

regularidad, el Cuadro de Cante lleva a cabo numerosas actuaciones
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durante todo el afio en su propia pefia y en distintos puntos de Andalucia
(capitales y provincias) y del territorio nacional.

Esta situacion actual, sin embargo, contrasta con las condiciones
sociales y culturales que durante décadas han excluido a las mujeres de
instituciones y reuniones flamencas.

A principios de los afios ochenta atn persisten ciertos valores
culturales e ideolégicos que marginan la participacion femenina en
muchas actividades y aspectos ptblicos de la vida social y del ocio. Las
conductas y los valores socialmente aceptables en el contexto de las
reuniones flamencas no eran similares para los hombres y las mujeres; la
mujer tradicionalmente queda excluida de estos ambitos y “rituales”
masculinos, y es relegada al espacio de la privacidad. En la época en la
que el flamenco se escuchaba en ventas, tabernas y reuniones intimas, las
mujeres que frecuentaban esos ambientes no gozaron de una buena
consideracion moral (a excepcion de las artistas o profesionales), pero
esa creencia tampoco permanecio ajena en la creacion de las primeras
pefias flamencas en los afos setenta y ochenta, de tal modo, que estas
instituciones asi como demds juergas y reuniones, siguieron
considerandose un espacio social masculino.

Estereotipos y argumentos asociados tradicionalmente a la mujer:
escasa formacion, bajo nivel cultural, “limites del sexo femenino™... son
utilizados por socios de las pefias flamencas como argumentos de
legitimacion de su poder. Como indica Henrietta Moore, “la fuerza de
los estereotipos sobre el género no es sencillamente psicolégica, sino que
estan dotados de una realidad material perfecta, que contribuye a
consolidar las condiciones sociales” (Moore, H. 1996: 53). Asi, cuando
en 1983 un grupo de aficionadas, esposas de socios de la Pefia Flamenca
de Huelva, pidieron que se las invitara a un Viernes Flamenco, nos dice
Victoria Prieto, actual Presidenta de la Pefia Femenina: “ellos eran
machistas totalmente, ya no sélo en el flamenco (...); y les dijeron que
no, porque no iban a saber escuchar el flamenco, ni a saber interpretarlo,
ni a saber cantarlo” (Victoria Prieto. Comunicacion personal, 28-11-95).

Durante afios la participacion en peiias flamencas estuvo vedada a las
mujeres sin que ellas cuestionaran su situacién ni establecieran
mecanismos de reivindicacion. En 1983 la situacién comenzd a cambiar
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por iniciativa de un grupo de mujeres que, apartadas durante todo el
curso de las actividades sociales y publicas de los hombres, deciden
desplegar algunas estrategias que permitieran su participacion activa y
real en actividades flamencas. Tal y como sefiala Celia Amorods,
“emanciparse con respecto a su situacion de subordinacion pasa
necesariamente para las mujeres por un proceso en el que pongan en
cuestion la diferencia genérica que les ha sido asignada como una
construccion -politica, cultural, simbdlica- a la que no quieren estar
sujetas y de la cual, en esa misma medida, se desidentifican™ (Amords,
C. 1997: 19). Piensan que su condicion femenina no podia marginarlas
ni de la audicion ni de la interpretacion del flamenco, ni silenciarlas
como sujetos:

“Las mujeres se proponen conformar a su género como un
sujeto social y politico, y lo estan haciendo al nombrar entre ellas
y frente a los otros sus semejanzas, al reconocerse e identificarse
en sus diferencias, y al apoyarse y coaligarse para transformar sus
opresivas condiciones colectivas de vida, pero también para
compartir sus logros y los beneficios de su modernidad”.
(Lagarde, M. 1996: 18).

En este contexto la musica flamenca juega un papel esencial en la
construccion de identidades de género. Este grupo de mujeres, de status
social bastante variado, comparten su aficién por el flamenco y algunas
interpretan cantes como aficionadas. La misica flamenca, y
especialmente los fandangos, ocupan un espacio vital importante en su
experiencias cotidianas. En Huelva los fandangos representan una
misica emblemadtica que es interpretada en todo tipo de ocasiones:
reuniones, fiestas familiares y privadas, en la calle, en las festividades
locales, etc.

“En mi casa siempre se ha escuchado cante, porque mi abuelo,
y mi padre cantaba, y la hermana de mi padre se quiso ir a artista
y mi abuelo le dié una tunda, porque querfa ser artista. (...) Yo
desde chica he cantao en mi casa, en los coros, en los concursos,
he cantao de ‘t6’. Mi abuela cogia por la mafiana la guitarra,
tocaba unos tanguillos v yo me iba al colegio ardiendo”. (M.
Emilia Rodriguez. Miembro del Cuadro de Cante, Pefia Flamenca
Femenina de Huelva. Comunicacion personal, 6-2-96).
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“Yo empez¢ a cantar cancion espafiola con cuatro afios (..) , y
el flamenco me ha gustado siempre, porque el fandango yo
siempre lo he cantado. Aqui la gente de Huelva es muy dificil que
en una familia no tenga alguien que sepa cantar. Mi madre
también se jalea bien, le gusta mucho el flamenco, en mi casa se
han oido simpre muchos discos de flamenco. Mi madre lo que
pasa es que es muy trocha y se inventa las cosas, pero se jalea
bien, y mi padre baila también muy bien”. (Mati Hidalgo.
Miembro del Cuadro de Cante, Pefia Flamenca Femenina de
Huelva. Comunicacion personal, 6-2-96).

Por tanto, para estas mujeres, la experiencia personal del flamenco
durante la infancia y juventud se contradice con su ausencia de la esfera
pablica flamenca dominada o controlada por el género masculino. La
decisién de crear una pefia femenina supone primeramente una
reivincidacion de igualdad ante esa discriminacion.

Al mismo tiempo, en la formacion de esta pefia femenina contribuyen
otras cuestiones. Las mujeres reclaman una “diferencia de autoridad”
que les permita escapar del dominio ideoldgico masculino demostrando
la capacidad interpretiva de la mujer flamenca. Aluden a los “modelos”
de grandes figuras femeninas que han realizado aportaciones
importantes al flamenco como La Nifia de los Peines, Carmen Linares, u
otras cantaoras famosas. Victoria Prieto, presidenta de la pefia y
cantaora, nos dice: “la interpretacion de los cantes por voces femeninas
puede tener tanta fuerza creativa y expresiva como las masculinas, el arte
de cantar no es privativo de los hombres, precisamente la voz de la mujer
es muy bonita” (Victoria Prieto. Comunicacion personal, 28-11-95).
Tampoco consideran que la capacidad critica auditiva sea exclusiva de
los hombres, ya que durante muchos afios las mujeres también han
escuchado flamenco y adquirido un bagaje y competencia como
aficionadas entendidas. Ademas, la creacion de una pefia femenina
donde las mujeres pueden participar como oyentes, intérpretes o
gestoras, permite dotar a la mujer flamenca de una mayor dignidad,
prestigio y reconocimiento social.

Por otra parte, aunque esta pefia ha iniciado el desarrollo de nuevas
relaciones inter e intragenéricas, no ha supuesto el desvanecimiento de
la autoridad y el poder masculino. Desde su inicio ha contado con la
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participacion de los hombres. Algunos, sobre todo maridos de socias,
ayudaron en la organizacion y construccion de la pefia los primeros afios
y otros, por ejemplo, han mantenido relaciones de poder con ella, en la
direccion y supervision de las primeras grabaciones discograficas de las
mujeres del Cuadro de Cante.

Asimismo, los modelos y estrategias de gestion y organizacion que
asumen son similares a los de las restantes pefias flamencas, en especial
a la de Huelva, en los estatutos, 6rganos de direccidn, asi como en las
actividades que programan: actuaciones de profesionales y aficionados
en las “Noches Flamencas”, creacién de Cuadros Flamencos
consistentes en un grupo de cantaoras y guitarristas vinculados a la pefia,
promocion de espectaculos y conciertos, etc.

El cuadro de cante de la Pefia Femenina.

Ademas de las actuaciones de cantaoras, bailaoras, e incluso alguna
guitarrista, la pefia femenina cuenta con su propio Cuadro de Cante
compuesto por mujeres socias de la peiia.

Los cantes que interpretan pertenecen al repertorio de palos
flamencos tradicionales cantados tanto por hombres como por mujeres,
reelaborados por ellas y por el guitarrista de la pefia José Maria de Lepe.
Aunque las mujeres del cuadro de cante conocen los palos flamencos
cuando llegan a la pefia, practicamente inician un reaprendizaje, como en
una escuela de cante, con el guitarrista, prestando especial atencién a la
coordinacion de la voz con la guitarra. Todas las semanas dedican un
tiempo a ensayos del cuadro, al aprendizaje individual de cantes nuevos
y perfeccionamiento de otros, y a la audicion de grabaciones de cantores
y cantaoras, entre las que, ciertamente, las ediciones de fandangos de la
Pefia “de los hombres” suponen una referencia modélica para las
mujeres del cuadro y para las nuevas socias que demandan entrar en el
mismo.

“Las mujeres del cuadro tienen que aprender en la pefia, en los
ensayos, con la guitarra, y escuchar cante, si no se escucha no se
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aprende (...) Hoy, ya es distinto, la pefia tiene una responsabilidad
y las mujeres del cuadro tienen que dar una calidad, porque ya
tiene un nombre y un prestigio. Tienen que seguir ensayando,
cantando y sabiendo lo que hacen, unas veces sale mejor, otras,
peor... eso son los artistas buenos”. (Romualda Zamora.
Presidenta de la Pefia 1992-95. Comunicacién personal, 29-1-96).

Aunque los cantes que interpretan forman parte del repertorio comun
de las pefias flamencas, las mujeres destacan varias aportaciones propias,
entre ellas, los espectdculos que vienen preparando desde hace varios
afios en Navidad, consistentes en cantar distintos palos flamencos con
algunos arreglos y aportaciones originales del guitarrista José Maria de
Lepe a los que una mujer les ha introducido un nuevo texto; la Gltima
grabacion de la Pefia, en CD, donde José Maria introduce algunas
improvisaciones en las falsetas de los fandangos, y de nuevo, una mujer
escribe textos encadenados para todos éstos; y la creacion de una escuela
de Cante Femenina, dirigida por la guitarrista de la peiia.

Por otra parte, cada cantaora otorga un significado especial en la
performance ademas de a las cualidades, técnica interpretativa personal
y conocimientos musicales, a valores como la carga emocional, estado
animico del momento y su capacidad de transmitirlo a los oyentes; el
cuidado de los gestos y la “puesta en escena”; el estilo musical que
interpretan, y la actitud con el pilblico. Otras cantaoras también
pertenecientes a la pefia, aunque no al cuadro de cante, como Manola
Sanchez o Tina Pavén, mantienten un status mas profesionalizado y han
llevado a cabo otras facetas creativas en la interpretacion flamenca.

Conclusion

Pienso que el flamenco es una forma cultural que ha ofrecido a las
mujeres diversas propuestas de construccion identitaria colectiva e
individual. Para estas mujeres, el flamenco y su pefia ha contribuido a
construir un sentido de identidad de género, de poder politico, de status
y prestigio social, al formar parte del Cuadro de Cante y ser socias de la
Pefia, ayudandoles a compartir sentimientos y experiencias de
sociabilidad.
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La Pefia Femenina de Huelva contribuye de forma efectiva al proceso
de cambio cultural como importante fuerza social en el ambito cultural
onubense. Las pefias flamencas funcionan como agentes culturales a
través de la difusion, promocion y conservacion del flamenco, con los
fandangos ocupando un lugar destacado. Crean academias, cuadros
flamencos y escuelas de cante, baile y guitarra; promocionan
espectaculos y contratan a musicos y bailaores/as profesionales o
amateurs para sus Noches Flamencas generando recursos econdmicos.

Hoy, la Pefia Femenina ha posibilitado la participacion activa de las
mujeres en estragegias sociales relacionadas con el flamenco y ha
contribuido a dignificar su papel. Ademas de la programacion de
actividades en su propia sede y la celebracion anual de un concurso
femenino de fandangos, su Cuadro de Cante es demandado para todo
tipo de eventos musicales: actuaciones en otras pefias, barriadas y
asociaciones de la capital (concertadas con entidades como la
Diputacion Provincial o Ayuntamiento de Huelva), conciertos en la
provincia, participacion en fiestas especiales, galas u homenajes, etc. Al
mismo tiempo, el Cuadro ha actuado fuera de la provincia onubense en
la celebracion del Dia Internacional de la Mujer, en programas de radio
y television autondmica, y ha realizado tres grabaciones discograficas.
La Pefia Femenina ha alcanzado un status social y econdémico destacado
dentro del panorama actual de las pefias flamencas y representa una
fuerza cultural relevante en la provincia onubense.

Agradezco a la Pefla Cultural Flamenca Femenina de Huelva,
especialmente a su Junta Directiva y Cuadro de Cante, a José Marfa de Lepe y
Bella Pilar, la acogida y atencion que me han prestado para la elaboracién de
este trabajo.

169



BIBLIOGRAFIA

Amorés, C. (1997): Tiempo de feminismo. Sobre feminismo, proyecto
ilustrado y postmodernidad. Madrid. Catedra, col. Feminismos.

Lagarde, M. (1996): Género y Feminismo. Desarrollo humano y
democracia. Madrid. horas y HORAS, col. Cuadernos inacabados.

MeClary, S. (1993): “Reshaping a Discipline: Musicology and
Feminism in the 1990s”, in Feminist Studies, 19/2, pp. 399-423.

Moere, H. L. (1996): Antropologia y feminismo. Madrid. Catedra,
col. Feminismos.

Peiia, T. (1996): “Somos un tandem que funciona de maravilla” en £/
Pais, 29-6-96.

170



Una estructura culta para un género tradicional:
los gozos de Joan Baptista Comes

Su influencia en la tradicién musical popular valenciana

Joan Carles Gomis Corell

Universitat de Valéncia

Resumen

Los gozos constituyen un género religioso paraliturgico arraigado en la
tradicion musical popular valenciana al menos desde mediados del siglo XIV.
Joan Baptista Comes (1582-1643) compuso en 1609 cuatro de estos cantos
destinados a las nuevas devociones de la capilla mayor del Colegio del Corpus
Christi de la ciudad de Valencia, que, lejos de la sencillez de la forma
tradicional, presentan elaboraciones contrapuntisticas y estructurales de tipo
culto acordes con las corrientes musicales de su tiempo. A través de la
comparacion de los gozos tradicionales con los gozos de Comes se ponen de
manifiesto las aportaciones del compositor valenciano a este género y se rastrea
la influencia de su nueva formulacion estructural en algunos gozos populares
del siglo XVII todavia vigentes hoy, como ejemplo de que la dicotomia
culto/popular a menudo queda difuminada en la realidad.

Abstract

The “gozos™ constitute a paraliturgical religious genre, deeply rooted in the
Valencian popular musical tradition from at least the late XIV century. Joan
Baptista Comes (1582-1643) composed four of these songs in 1609 for the new
devotions of the main chapel of the “Colegio del Corpus Christi” in the city of
Valencia. Far from the original simplicity of the traditional form, his
compositions have contrapuntal and structural cultured innovations, according
to the musical trends of his time. Through the comparison of traditional “gozos”
whith those composed by Comes is pointed out the contribution of this
Valencian composer to this genre and is traced his intluence back in some
popular “gozos” of the XVII century still living at present, as an example that
the dichotomy cultivated/popular is often shaded off in fact.

capilla del recién fundado Colegio del Corpus Christi de la

gn 1609, Joan Baptista Comes, entonces teniente de maestro de
ciudad de Valencia, escribié cuatro composiciones laudatorias
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destinadas a las devociones de la Capilla Mayor de dicho colegio. Estas
composiciones tomaron como base estructural la forma de los gozos, un
genero cancionistico religioso arraigado en la tradicién musical popular
valenciana al menos desde finales del siglo XIII.

Comes, musico de oficio, no se limitd a copiar literalmente aquella
forma poeticomusical, sino que introdujo en ella unas elaboraciones
contrapuntisticas y estructurales que transformaron los gozos en
composiciones cultas. Esta nueva formulacién estructural tuvo
posteriores consecuencias en la tradicion popular y se aplico, con las
ineludibles restricciones, a composiciones plenamente tradicionales.
Con ello, la forma de los gozos se amplié hacia esquemas mas
desarrollados que introdujeron riqueza y variedad en la tradicién musical
popular valenciana.

Esta comunicacion es complemento y consecuencia de la presentada
en las Jornades “Cavanilles i el barroc valencia” (Gomis Corell, en
prensa), celebradas en noviembre de 1996 en Algemesi, pueblo natal de
aquel gran organista valenciano. En aquella ocasion analizamos c6mo la
forma de los gozos determind las composiciones de Comes,
imponiéndole una estructura ineludible en tanto que estaba plenamente
asentada en la tradicion poeticomusical valenciana. Ahora recorreremos
el camino en la direccién contraria y analizaremos cémo el esquema de
desarrollo melddico culto aplicado por Comes a este género revertié a su
vez en la musica tradicional popular. No obstante, en primer lugar, sera
necesario poner en antecedentes al posible lector interesado, para lo cual
haremos un resumen de lo expuesto en la comunicacion anteriomente
citada.

La composicion de los gozos de Joan Baptista Comes

La composicion de los Gozos del Real Colegio del Corpus Christi,
del maestro Comes'-segiin el titulo del libro de coro manuscrito de 1854
que los contiene— hay que situarla, al menos en su vertiente textual, en
el contexto general de la decadencia de la literatura valenciana, motivada

por la crisis general del Reino de Valencia. En aquel momento, la
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superioridad politica de Castilla y la admiracién por su lengua y
literatura acentuaron entre las clases dominantes valencianas el proceso
de castellanizacion iniciado ya en la centuria anterior por la influencia de
la corte de los duques de Calabria, virreyes de Valencia. En tales
circunstancias, estas clases, las (nicas que hubiesen podido producir, o
al menos propiciar, una literatura elevada, retiraron el apoyo a su lengua
materna (Ferrando Francés 1983: 871 y ss: 1987: 55-68).

Ante esta situacion, los escritores populares cultivaron en la lengua
del pais, a manera de contraataque, géneros enraizados en la literatura
valenciana desde época medieval. Como consecuencia, la literatura,
sobre todo la poesia, perdio la calidad de su época clasica, representada,
entre otros, por poetas de la talla de Ausias March y Joan Rois de Corella
—muertos en 1459 y 1497, respectivamente—, y adquirié un evidente
caracter populista. Se compusieron, ademas de poesia religiosa de
certamen y literatura escatologica y de caracter politico, abundantes
gozos que, dada la situacion general y sobre todo por la influencia de una
parte del clero, se fueron castellanizando progresivamente, hasta que en
el siglo XVIII, aunque sin abandonar su estrofismo caracteristico —el de
la dansa trovadoresca—, tuvieron el castellano como lengua
practicamente exclusiva de expresion.

Los gozos de Comes estan dedicados, como habiamos anticipado, a
las devociones instituidas por el arzobispo Ribera en la Capilla Mayor
del Colegio del Corpus Christi de la Ciudad de Valencia: San Vicente
Ferrer, el Angel Custodio, San Mauro y Ntra. Sra. de la Antigua (Benito
1995: 38-43). El arzobispo Ribera, que fundé el colegio expresamente
para ennoblecer el culto y corregir la conducta desordenada del clero
valenciano (Batllori 1971: 271-279), no consideraria adecuada la
interpretacion de cantos religiosos con melodias populares y textos en
valenciano, mas aln cuando prohibié expresamente en sus
constituciones la utilizacion de musica con texto en lengua romance
(Climent Barber 1992: 150). Por tanto, seria el propio arzobispo quien
encargaria la composicion de unos cantos que, utilizando una forma
poeticomusical popular para que fuesen aceptados sin muchas
reticencias, se adecuaran a sus ideales de dignificacién del culto: dado
que son cantos paralitirgicos, texto en castellano —escrito, segun
tradicion de la institucion, por el propio Juan de Ribera?— y musica de
un buen compositor, encargada al teniente de maestro de capilla porque
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el titular, mosén Narcis Leysa, el primero que tuvo esta institucion,
parece que nunca fue compositor.

Actualmente no conocemos ninguna copia de estos gozos anterior a
1854. No obstante, se citan en un documento del 11 de mayo de 1610,
fecha en que se paga su primera copia, y ya son llamados gozos. Esto es
importante, pues dicho nombre, referido a unas composiciones religiosas
determinadas, no se generalizd hasta finales de aquella centuria.
“Llaus...”, “cobles a llaors...”, “cobles en alabanca...”, “cobles en
honra i gloria...”, eran denominaciones de la misma realidad: la
alabanza de los personajes sagrados mediante composiciones
poeticomusicales estructuradas en la forma estréfica de la dansa
trovadoresca.

b

El lenguaje musical

Iniciaremos el estudio de estas composiciones analizando su lenguaje
musical. Su linea melddica es muy elemental, lo cual permite aceptar la
posiblidad de que estén elaboradas a partir de melodias vigentes entre el
pueblo. Era practica comiin construir las composiciones polifonicas
sobre cantus firmus preexistentes. Ademas, Comes, cuando componia
villancicos —siempre con texto en castellano— utilizaba temas melodicos
de caracter popular, aunque no los tomara literalmente (Climent Barber
1979).

El material melodico se presenta en dos versiones diferentes. La
version basica de la melodia la introduce el tiple primero de la parte
polifoénica y en las coplas a solo de infante, se elabora con melismas
melddicos y ornamentacion ritmica. Esta presentacion del material esta
en funcion del conjunto vocal que tiene que interpretarla. El coro tiene
la parte mas sencilla, equilibrando esta sencillez con la riqueza de la
polifonia. El solista, por su parte, canta la linea mas compleja,
compensandose asi el menor interés timbrico y estructural de la
monodia.
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Estos gozos siguen utilizando el sistema melddico modal, aunque con
algunas caracteristicas que permiten calificarlo como posmodal o
pretonal. Asi, los Gozos a Nuestra Sefiora de la Antigua, toman como
base melodica una escala heredada del primer modo gregoriano, el
protus auféntico, con una correccion insistente del sexto grado (Si
bemol), que anula la dureza arcaica del tritono Fa-Si. Presentan la
sensible (do#) en la parte polifonica, en la linea de las clausulas
precadenciales, antecedentes historicos de las cadencias tonales.

La misma escala y un perfil melédico similar utilizan los Gozos al
/ingel Custodio. Los Gozos a San Mauro se sirven del trifus, también
con el tritono suavizado al bemolizar el cuarto grado, procedimiento de
antigua tradicion.

Los Gozos a San Vicente Ferrer merecen un comentario particular.
Utilizan la escala mayor tonal moderna (Do M), con un claro realce de
la dominante, conseguido con la cromatizacion del Fa, reposando
ocasionalmente en la mediante. La utilizacion de la tonalidad mayor se
advierte sobre todo en los procedimientos armoénicos utilizados, mas
ricos que los de los otros gozos. Asi, en el tercer compas, se enfatiza la
dominante al anteponerle un acorde de sensible de dicha dominante. En
el compas siete se utiliza el mismo recurso, pero con und elaboracion
contrapuntistica mas valiosa: en el segundo tiempo, el sol del tiple I se
convierte en un retardo de la cuarta por la tercera, chocando con el la del
tiple 11, resolviendo a continuacion. No es ninguna audacia para la época,
pero es una riqueza, si se compara con las otras composiciones.

Igualmente, en los compases 11 y 12, se recalca el sexto grado,
relativo de la tonica, presentandolo en forma de acorde mayor, cuando su
naturaleza propia es de menor. En la cadencia final hay una elaboracion
semejante a la del compas 7, pero sobre la tonica, como resulta evidente.
El retardo, choque y resolucidn se producen entre el Do del alto y el Re
del tiple 11.
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La estructura poeticomusical de los gozos de J. B. Comes.
La relacién entre texto y melodia. La forma musical

Los gozos de Comes siguen la estructura poeticomusical propia de
este género. Comienzan con el respos —introduccion y retronx o
estribillo inicial— a coro polifonico a cuatro voces mixtas. Sigue la cobla
-0 copla, en castellano— a solo de infante, que incluye también el retronx
interior, y finalizan con la tornada —o vuelta—, también polifonica, con
texto diferente al del respos, pero con la misma musica, excepto los del
Angel Custodio.

Comes respetd el estrofismo tradicional con rigurosidad. Hay que
destacar esta afirmacion porque en la partitura original de los Gozos a
Nuestra Sefiora de la Antigua y los Gozos a San Vicente Ferrer
~transcritos literalmente en la edicion actual (Baguena Soler 1955)- se
introdujo, después de la copla, un coro general a una sola voz que
desvirtia la forma caracteristica de los gozos. No hay duda de que es una
parte afiadida porque esta escrita en otra tinta y caligrafia y, para poderlo
colocar dentro del recuadro que enmarca los pentagramas, en un tamaifio
mas pequeiio que el de la copia original. Ademas, en la pagina del texto
de las coplas, encima del verso correspondiente, también con otra
caligrafia, se especifica cuando tiene que cantarse dicho coro general: al
final de cada copla, después del rerronx, que queda convertido en un coro
de infantes. Es evidente que Comes no los concibié asi, como lo
demuestran las dos composiciones restantes, que siguen
escrupulosamente la forma de los gozos.

La novedad que, en primer lugar, aleja estos gozos de los populares,
es la elaboracion polifonica del respos y de la tornada. No obstante, esta
elaboracion presenta siempre una escritura vertical, homofona,
seguramente con la intencion de mantener la sencillez de la relacion
entre texto y melodia propia de la musica tradicional, facilitando en lo
posible la inteligibilidad del texto. Comes sigue asi la estructuracion
caracteristica de la musica de tradicion oral, haciendo coincidir cada
verso del texto con un inciso melddico, individualizado al final de cada
uno de los incisos con un breve reposo, generalmente sobre el quinto
grado —la dominante tonal- y, algunas veces, sobre el tercer grado o
dominante plagal —que en el contexto pretonal en que se inscriben estas
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composiciones, podria considerarse como una leve modulacion hacia el
relativo mayor—.

Ahora bien, a diferencia de la musica tradicional, que se limita a
estructurar todo el texto sobre una tonada formada por dos a cuatro
INCisos que se repiten tantas veces como sea necesario para constituir la
forma, Comes construye un esquema de desarrollo melédico mas
amplio, aplicando un nimero mayor de incisos en funcion de cada una
de las partes del texto. Ademas, situa las clausulas cadenciales
importantes en los lugares claves del esquema formal, destacando por su
claro caracter suspensivo la que da paso al refronx. Queda asi este
clemento individualizado explicitamente como parte de obligada
repeticion. Estos recursos identifican auditivamente cada una de las
partes, reforzando asi la estructura compositiva de las obras. Esta
estructuracion permite a Comes superar la simplicidad de la musica de
tradicion oral, demostrando su oficio como musico, y, a la vez, mantener
la sencillez del discurso melédico sin romper la naturalidad de las
tonadas tradicionales, afiadiendo unos elementos que organizan mas
claramente la forma poeticomusical. Consigue, en definitiva, unas
composiciones mejor forjadas que las tradicionales, ganando en riqueza
del lenguaje musical y en consistencia estructural.

Con este tratamiento, Comes sitlia estas composiciones dentro de los
esquemas formales de la musica culta, construyendo una estructura
general tripartita ABA —coro polifénico para el respos, coplas a solo y
coro polifonico en la fornada— Dentro de ellas hay otras divisiones
constantes y regulares, delimitadas por clausulas cadenciales o reposos
estables. Asi, la parte A tiene dos periodos formados por dos incisos,
cada uno con una clausula intemedia que los divide. La parte B esta
formada por cuatro periodos, también de dos incisos cada uno. De ellos,
el primer periodo y el segundo son iguales. El tercero contiene la misma
clausula cadencial que divide los dos periodos de A, mediante la cual se
enlaza con el altimo, que corresponde al refronx.

Asi mismo, la alternancia entre coro polifénico y solista muestra el
gusto barroco por los contrastes sonoros, confiriendo a la interpretacion
una solemnidad que no alcanza la misica tradicional popular.



La traslacion de este esquema formal a los gozos populares

Esta invencidn no s6lo tuvo resonancias en otros miisicos posteriores
que también compusieron gozos, sino que se tradicionalizé. Muestra de
ello son tres ejemplos de composiciones populares que ahora
presentamos y que destacan entre todo el corpus de gozos por su
antigiiedad, calidad literaria y peculiaridad musical. Son los Goigs de la
Verge Maria del Roser, los Goigs a Nostra Senyora d’Aigiies Vives y los
Goigs de Nostra Senyora del Puig. En ellos se ha superado el esquema
de desarrollo melddico bésico de los gozos de una melodia de dos o
cuatro incisos regulares que se repiten constantemente y se ha asimilado
el de Comes, presentando idéntica estructura de incisos, c¢lausulas
cadenciales e individualizacion del refronx como parte de necesaria
repeticion a manera de estribillo.

1.Los goigs de la Verge Maria del Roser

Son unos de los gozos valencianos mas antiguos que se conocen.
Fueron compuestos por San Vicente Ferrer para que los cantasen los
penitentes que lo acompafiaban en sus predicaciones, por lo que hay que
situarlos alrededor de 1399, afio en que comenzo el dominico sus
predicaciones (Blasco 1974: 126-127). La primera estampacién que
conocemos de ellos data de 1535 y se encuentra en el libro titulado
Trellat sumariament fet de la bulla o confraria del Psalteri o Roser e
cobles a lahor e gloria de la sacratissima e entemerada Verge Maria del
Roser, aunque sabemos que en 1487 ya se habia hecho la edicion
princeps de este libro en la Ciudad de Valencia (Ribelles Comin 1929:
49-68; Serrano Morales 1898-99: 495-496). No obstante, en esta
comunicacion tomamos como base el texto de una estampacion
dieciochesca® (este texto aparece reproducido en Genovés y Olmos
1911, I1I: 195-196; Almarche Vazquez 1917: 141-144; Ribelles Comin
1929: 207-209; Blasco 1974: 30-31).

La melodia con que se cantan estos gozos es exclusiva de ellos y, con
ligeras variantes, la encontramos extendida por todo el territorio
valenciano (Segui Pérez, 1978: 44; 1980: 850-851, 860-862; 1990: 481).
Tomemos como ejemplo los gozos que se cantan en Silla, pueblo de la
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Huerta de Valencia, y que extraemos del Cancionero musical de la
provincia de Valencia (Segui Pérez 1980: 850-851).

Es, sin duda alguna, una melodia antigua, pero en ningin caso
anterior a la segunda mitat del XIV, fecha en la que la bimodalidad, su
principal caracteristica, aparece en la musica culta, de donde pasaria a la
popular. Tiene la constitucion melddica propia de las tonadas
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tradicionales, con cuatro incisos (ABA’C) que, repetidos sucesivamente
y aplicados sobre los diferentes versos, definen la forma poticomusical
completa, que presenta el siguiente esquema de desarrollo melddico:
ABA’C ABA'CABA’'C ABA’C.

Posteriormente, tomando como punto de partida esta melodia, se ha
producido una elaboracion mas compleja de su desarrollo melédico que
intenta imitar la estructura de los gozos de Comes. El tipo melddico
resultante tambien es exclusivo de estos gozos y se halla extendido en
diversas variantes, generalmente ritmicas, por todo el Pais Valenciano
(Segui Pérez 1980: 862-863; 1990: 479). Unicamente se ha producido un
cambio: se ha abandonado el texto antiguo en valenciano y se ha
sustituido por otro en castellano compuesto, con toda seguiridad, en la
segunda mitatad del siglo XV1I1. Tomemos como ejemplo los gozos que
se cantan a la Virgen del Rosario en Aldaia (Gomis Corell 1997: 32-33;
Pitarch Alfonso y Andrés Ferrandis 1977), otro pueblo de la Huerta de
Valencia.

En ellos, partiendo del material melddico primigenio (ABCD), que
queda circunscrito al respos inicial, y ordenando convenientemente los
diferentes incisos, se construye la estructura melddica de la copla. El
esquema resultante es el siguiente: ABCD C’DC’DABCD ABCD. Si
analizamos la construccion de la copla, observamos que, a pesar de este
desarrollo estructural, hay una minima elaboracion melddica: los cuatro
primeros versos se estructuran con una variacion del tercer inciso
alternando con el cuarto y los cuatro restantes utilizan literalmente el
material del respos. No obstante, lo realmente significativo es que el
segundo inciso, el de mayor tension e interés melodicos, en tanto que
introduce la bimodalidad y contiene la cldusula suspensiva que da paso
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al retronx, queda reservado para los momentos especificos de enlace con
esta parte de la forma  —segundo verso del respos, sexto de la coplay
segundo de la fornada-, individualizando y seiialando claramente este
elemento caracteristico de la forma de los gozos. Se consigue asi
también a través de la construccion melddica, como hizo Comes, la
forma tripartita propia de estas composiciones, la cual, con la melodia
originaria, s6lo se obtenia por adaptacidn al texto poético.

A pesar de todo, si hacemos un seguimiento de las variantes de este
tipo melodico, nos daremos cuenta de la falta de concrecion con que se
estructura su desarrollo, dando lugar a una importante diversidad de
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resultados a la hora de organizar los diferentes incisos en ¢l nuevo
desarrollo, aunque destinando siempre, y esto es lo determinante, el
segundo para el punto de enlace con el retronx.

Si tuviésemos que datar este nuevo tipo melddico desarrollado,
habria que situarlo, con toda probabilidad, en la segunda mitad del siglo
XVIII, contemporaneo de la composicion de los Gozos a la Virgen del
Rosario en castellano. De hecho, no conocemos ningin caso en que con
este tipo melddico se canten los gozos antiguos valencianos.

2. Goigs a Nostra Senyora de Aigiies Vives

Una mayor concreciéon y adecuacion a la formula empleada por
Comes presentan los Goigs a Nostra Senyora d’Aigiies Vives (Gomis
Corell 1994), exclusivos de esta invocacion mariana y del pueblo del que
es patrona, Carcaixent, en la comarca de la Ribera. Tienen una melodia
propia e inintercambiable, lo que les confiere mayor originalidad e
interés. Son también gozos antiguos, compuestos en 1627 por fray
Martin Casanova, prior del convento agustino de Aigiies Vives (Fogués
Juan 1982: 101; Oroval 1987: 11), donde originariamente se custodiaba
y veneraba esta imagen mariana hasta que con la exclaustracion de 1835
pasé definitivamente a la iglesia parroquial de la poblacion (Fogués Juan
1982: 239-244).

La impresion mas antigua que conocemos de estos gozos fue
estampada por Agustin Laborda* (catalogada ya por Genovés y Olmos
1911, I1: 77-78, 11I: 193), quien tuvo imprenta y libreria en la calle de la
Bolserifa de la Ciudad de Valencia ente 1750 y 1775, afio probable de su
muerte (Serrano Morales 1898-89: 242-244). Es el texto que seguieron
las estampaciones posteriores, como la que presentamos aqui, de 1808,
salida del mismo establecimiento tipografico, pero ya regentado por la
viuda de dicho impresor. Es el texto que utilizamos para nuestro

estudio, si bien lo transcribimos en la ortografia valenciana actual
(Blasco 1974: 87).

No sabemos si la melodia también fue compuesta por fray Martin
Casanova. En cualquier caso, dada su exclusividad —aunque esta basada
en tonadas tradicionales que aiin hoy perduran— cuidada elaboracién y
perfecta adecuacion a la forma estructural de los gozos, no cabe duda de
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que su autor conocia los rudimentos de la muasica. Presentamos su
transcripcion (Gomis Corell 1994; Segui Pérez 1980: 848):

Al igual que los gozos de Comes, esta melodia se incscribe dentro de
un contexto pretonal o postmodal. Comienza organizandose en el modo
de mi, pero al final del segundo inciso, la clausula suspensiva que.
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se produce sobre el tercer grado de Mi pero realzado con Ia
cromatizacion del Fa, que funciona como una sensible de la dominante
—igual que hiciera Comes en los Gozos de San Vicente—, elimina el
sentido modal y nos introduce en el modo tonal mayor, reforzado por el
salto de quinta justa que nos transporta a Do M. No obstante, el sentido
melédico de la modalidad, conservado a la largo de toda la melodia
mediante el movimiento constante por grados conjuntos, se recupera
plenamente en la cadencia final, femenina, mas acorde con el perfil
melodico de la modalidad. Esta alternancia entre modalidad y tonalidad,
aunque con una clara prevalencia del modo de mi, también se manifiesta
en la copla, quedando resuelta a favor de la tonalidad en el refronx.

El ritmo de esta tonada es ternario de agrupamiento binario, si bien
algunos finales se alargan, produciéndose una agrupacion ternaria o un
breve tenuto que no llegan nunca a romper el movimiento estructural.
Sélo el dosillo que introduce la clausula suspensiva del segundo inciso
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suscita un efecto ilusorio de detencion del rempo, confiriéndole atin mas
valor y significacion a este punto clave del desarrollo melodico.

Pero lo que mas debemos destacar en este momento es la adecuacion
del esquema de desarrollo melddico a la forma de los gozos, siguiendo
el modelo de Comes. Los cuatro incisos que suponen el material
melodico basico (ABCD) se corresponden con el respos. La copla se
conforma con una alternancia entre el primer inciso y otro nuevo —hay
pues eleboracion melodica del material inicial- hasta que llega el
momento de enlazar con el refronx, haciendo aparicion entonces el
inciso B, que contiene la clausula especifica que dara paso a los incisos
exclusivos del refronx. La fornada, que sélo modifica sus dos primeros
versos respecto del respos —mantiene, por tanto, intacto el retronx-,
emplea los mismos incisos que aquel.

El esquema de desarrollo melddico resultante es el siguiente: ABCD
AEAEABCD ABCD, en el que el inciso B marca un punto de inflexion
formal, acompafiado de la mayor tension melddica, y los incisos Cy D
sefialan siempre la conclusion de un bloque formal mediante el Gnico
elemento que se mantiene inalterado. En consecuencia, esta tonada se
aparta de la sencilla y mondtona concatenacion de dos o cuatro incisos
iguales que, si bien completan la forma estructural por su regularidad
melddica, que permite la adecuacion a los sucesivos versos del texto, no
especifica ni define meldédicamente y, por tanto, auditivamente, la forma
poeticomusical de los gozos.

3. Goigs de Nostra Senyora del Puig

Aunque algunos estudiosos los han datado a finales del siglo XVI
(Almarche Vazquez 1917: 120), las caracteristicas de su lengua y, sobre
todo, las de su lenguaje musical, no permiten situarlos mas alla de la
segunda mitad del siglo XVII. Se atribuyen al mercedario fray Damia
Esteve, natural del Puig, muerto el 7 de mayo de 1692 (Ximeno 1749, II:
114-115; Genovés y Olmos 1911, TII: 195). Son, sin duda, obra de autor
letrado y, si se me permite la expresion, “musicado”. Estos gozos
suponen un paso mds en la elaboracion del desarrollo melddico,
motivado también por el tratamiento peculiar que presentan de la forma
poética propia de los gozos.
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Comienzan con el respos, de cuatro versos. Siguen las coplas, de siete
versos, que no incluyen el refronx, sind que como tal se utiliza el respos
completo, con lo que tenemos coplas de once versos. Igualmente, la
fornada se compone de ocho versos —en vez de cuatro, que es lo
comun-, de los que los cuatro primeros son nuevos y los otros cuatros
coincidentes con el respos. En este estudio seguimos una estampacion
dieciochesca de la imprenta de Laborda® (catalogada por Genovés y
Olmos 1911, IlI: 195) .
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Esta peculiar estructura textual necesitaba un esquema de desarrollo
melddico especifico. Siendo impar el nimero de versos de la copla, con
una melodia tradicional de dos o cuatro incisos no podia configurarse la
forma poeticomusical. Su autor doto a sus gozos de una melodia propia,
como exclusivo y lleno de significaciones teoldgicas esté su texto, lo que
indica claramente la voluntad de componer un canto de alabanza
adecuado a la consideracion especial de esta invocacién mariana,
instituida por el propio Jaime [ y patrona principal de la Ciudad y Reino
de Valencia. Tanto es asi que, ya en 1760, estos gozos fueron
considerados “tan eruditos” por el padre Francisco Martinez (1760:
850), historiador del monasterio del Puig, que los tradujo al castellano’.

Analicemos su melodia, segiin un registro efectuado el dia 7 de julio
del presente afio 1998 (otra transcripcion de estos gozos aparece en
Segui Pérez 1980: 853).

Estamos también dentro de un ambiente postmodal. La melodia se
articula en torno al modo de mi cromatizado, pero la evolucion melddica
de su segundo inciso hacia una clausula sobre el sol —tercer grado de la
modalidad— precedido por el fa cromatizado muestra una modulacién
hacia Sol Mayor, que queda reforzada por el decurso melddico del inciso
inmediatamente posterior, que, a su vez, descansa sobre el tercer grado
de la nueva tonalidad, que se convierte en quinto grado de mi, en el que
concluye el cuarto inciso.

En modo de mi, con cuerda recitativa inicial sobre el primer grado, se
ordenan los dos primeros incisos de la copla, soldados entre si, y que se
repiten para cantar los versos tercero y cuarto. El quinto inciso, aunque
arranca igual que los precedentes, inicia un camino hacia el séptimo
grado pero que, con la cromatizacion del Do, se convierte en una
dominante de sol, tonalidad a la que llega el siguiente inciso, que repite
en segundo del respos. Aqui hay una variacion respecto de los anteriores
ejemplos. La clausula sefiala el lugar habitual —estamos en el sexto verso
de la copla— de la repeticion del retronx —se respeta, pues, el esquema
de los anteriores ejemplos—. No obstante, por la peculiaridad del texto,
se afiade un inciso nuevo que concluye en la cadéncia propia del modo
de mi, para dar paso al retronx propio de la composicion, coincidente por
completo con el respos.
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Para finalizar la composicion, la rornada toma los incisos del respos,
excepto el primero, que se sustituye por el quinto de la copla, y concluye
con la repeticion del retronx, cerrandose la composicion en una
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sonoridad caracteristica del modo de mi pero con una marcada
ambigiiedad hacia la tonalidad de mi menor.

Su  esquema de desarrollo es el siguiente: ABCD
A DA D )EBD”ABCD EBCDABCD, una formula mas compleja
que las anteriores, con una importante elaboracion melddica a partir del
material inicial. No obstante, se mantiene inalterada la significacion
estructural del inciso B, el de mayor tension e interés
melodicoarmonicos, que marca el punto de inflexion formal,
organizando la distribucion tripartita de esta forma, tal como la
establecio Comes.

Motivoes para la adaptacion del esquema formal de Comes

(Por qué se adoptd en algunos casos el esquema de desarrollo
melddico establecido por Comes para los gozos cuando los tradicionales
ya tenian el suyo propio?

Sin duda alguna por la importancia, veneracion y significacion de
estas invocaciones marianas entre el pueblo valenciano. Son gozos
exclusivos de las mismas, sus melodias son inintercambiables y, excepto
los de la Virgen del Rosario, son composiciones propias de centros
devocionales muy particulares: el monasterio mercedario del Puig —uno
de los lugares marianos por excelencia del antiguo Reino de Valencia~ y
el agustino de Aigiies Vives. Por consiguiente, son —en el caso de la
Virgen de Aigiies Vives, lo fue— imagenes custodiadas y veneradas,
ademas de por los fieles, por comunidades monasticas, alguno de cuyos
miembros les dedicaron unos gozos para su culto particular.

Por tanto, son obra de autores cultos que, con la originalidad de sus
composiciones, pretenderian significar la importancia devocional de
estas invocaciones y, a la vez, dotar a la comunidad monastica de unos
cantos mas dignos que los simplemente populares, pero a la vez
tradicionales para que pudiesen ser entonados también por los fieles.
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Por eso compusieron gozos y, a pesar que sus melodias fueron
compuestas por musicos mas o menos versados en su arte, hay que
reconocerles que supieron mantenerse dentro del espiritu de la misica de
tradicion oral, tomando para su composicién melodias ya existentes de
las que extrajeron el material melodico para su desarrollo. Unicamente
los gozos de la Virgen del Puig se alejan de la estructura mas
popularizada de los gozos, pero en ningin caso transgreden las
generalidades de la musica de tradicion oral.

Conclusiones

Viendo el catalogo de su obra (Climent Barber y Piedra Miralles
1977: 163-180), comprobamos que la composicion de gozos por Comes
fue circunstancial, impuesta por su deber como teniente de maestro de
capilla, al tener que proveer unas necesidades puntuales de culto de la
institucion para la que trabajaba. Por tanto no podemos decir que Comes
pretendiera dar una nueva formulacién a este género tradicional que
influyera en su desarrollo posterior, sino que se limité a cumplir con el
encargo haciendo unas composiciones que, en el conjunto de su obra,
son de escasa relevancia. No obstante, como era de esperar en un musico
de oficio, Comes no copié literalmente la forma tradicional de los gozos,
sino que la ajusto a los parametros de la masica culta, no sélo en el
tratamiento del lenguaje musical, sin6 también en el desarrollo
melodicoestructural, estableciendo unos puntos referenciales que
organizan el discurso musical coherentemente en funcion de una
arquitectura melodicoformal determinada que no resulta intercambiable:
es valida sélo para gozos. Aqui reside la gran diferencia entre la
propuesta de Comes y la musica tradicional.

Aun asi, su facil y logica adecuacion a la forma de los gozos, permitio
que algunas composiciones —en un primer momento no tan populares
como en la actualidad, bien es cierto~ la adoptasen como manera de
destacarse del resto de los gozos, sefialando asi la importancia de las
invocaciones marianas a los que estan dirigidos y la particularidad de la

comunidad que las venera. En cualquier caso, la féormula se
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tradicionalizé y hoy sus intérpretes los consideran tan propios y
naturales como los que siguen los esquemas mas sencillos.
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NOTAS

I Arxiu Musical del Col-legi del Corpus Christi, Llibre de cor I'V.
2 Dato aportado por el actual maestro de capilla, mosén Emilio Meseguer.

3 GOIGS DE LA VERGE MARIA DEL ROSER/Composts por lo pare Sant
Vicent Ferrer, [texto en valenciano a tres columnas, oratio final en latin], [Al
final] VALENCIA: IMPRENTA DE LABORDA [s.a.: entre 1750 y 1775].
Universitat de Valéncia, Bibliotece General i Histérica [ORELLANA, Marcos
Antonio de]: Gozos de Nfuestra] Sfefior]a. con varias Ynvocaciones], M-828,
hoja nim. 50.

GOIGS DE LA VERGE MARIA DEL ROSER/ Composts por lo pare Sant
Vicent Ferrer, [texto en valenciano a tres columnas, oratio final en latin], [s. 1.,
s.i., s.a.; Valencia, imprenta de Laborda, entre 1750 y 1775]. Universitat de
Valencia, Bibliotece General i Historica [Gozos de Santos y Santas], M-870,
hoja ntim. 147

4 GOIGS A NOSTRA SENYORA DE AYGUES VIVES/ venerada en lo
Convent de Agustinos de la Vila de Carcaixent, [texto en valenciano a tres
columnas, oratio final en latin, siguen indulgencias]., [Al final] VALENCIA:
IMPRENTA DE LABORDA [s.a.: entre 1750 y 1775}, Arxiu de Religiositat
Popular, Valencia.

> GOIGS A NOSTRA SENYORA DE AYGUES VIVES/ venerada en lo
Convent de Agustinos de la Vila de Carcaixent, [texto en valenciano a tres
columnas, oratio final en latin, siguen indulgencias]., [Al final] En Valencia por
la viuda de Agustin Laborda. Afio 1808. Universitat de Valéncia, Biblioteca
General i Historica [Gozos de Santos y Santas}, M-870, hoja ndm, 145,

6 GOIGS DE NOSTRA SENYORA DEL PUIG/ de la ciutat y Regne de
Valéncia, venerada baixo lo titol des Angelsen, [texto en valenciano a tres
columnas, oratio final en latin]., [s. 11, s.i., s.a.: Valencia, imprenta de Laborda,
entre 1755 y 1775]. Universitat de Valéncia, Biblioteca General i Historica
[Gozos de Santos y Santas], M-870, hoja nam. 146.

7 GOZOS A NUESTRA SENORA DEL PUCHE/ [texto en castellano a tres
columnas, oratio final en latin]., [s. L, s.i., s.a.; Valencia, finales del siglo
XVIII, principios del XIX]. Universitat de Valéncia, Biblioteca General i
Historica [ORELLANA, Marcos Antonio de]: Gozos de Nfuestra] S[efiora] con
varias Ynvocaciones], M-828, hoja niim. 225.
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Estrategias para la reconstruccién de una
danza tradicional: la jaquera de Torrent

Carles Pitarch Alfonso

Resumen

Desde el siglo XIX hasta hoy la reconstruccion de danzas tradicionales ha
sido una practica crecientemente difundida en Europa. Desde una perspectiva
diacronica se examinan las finalidades genéricas de esta prictica, las actitudes
ante la tradicion, y se proponen estrategias destinadas a orientarla desde un
punto de vista etnocoreoldgico. Se requiere desde un primer momento la
discriminacion critica de las de fuentes de informacién, tanto de las “secas” —
memoria escrita ¢ iconica— como de las “vivas” —memoria oral—, del mismo
modo que el acercamiento al evento danza en sus Gltimos contextos historicos,
para comprender los cddigos expresivos e interpretativos que
convencionalmente interactian en su ejecucién, y finalmente una sancion
preventiva o supervisiéon con respecto a la danza recuperada por parte de
portadores o conocedores de la tradicion.

Abstract

From the 19th century to present time the reconstruction of tradicional dances
has been an increasingly widespread practice in Europe. The generic purposes
of this practice, the attitudes towards tradition, are examined from a diacronic
point of view and strategies destined to give guidance about it with an
ethnocoreological outlook are proposed. From the first a critic discrimination of
sources, both “dry” —written and iconic memory— and “living” —oral
memory—, is required, as well as the approach to the dance event in its last
historical contexts, in order to understand the expressive and interpretative
codes that conventionally interact in its performance, and finally a preventive
sanction o supervision with regard to the recuperated dance by carriers or
experts in tradition.

1. Finalidades de la reconstruccién coréutica.
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I estudio y la reconstruccion de danzas tradicionales o étnicas en

Europa se ha planteado desde finales del siglo XVIHI hasta hoy

desde varias perspectivas y con finalidades distintas. En todas
ellas se observa, explicita o implicita, una idea de patrimonializacion de
la cultura, una concepcién del pasado como fuente de legitimacion de
vivencias colectivas actuales y una genérica funcion de integracion
social que se concreta variamente.

En la reconstruccion de danzas tradicionales pueden sefialarse tres
perspectivas socialmente significativas, cronologicamente sucesivas y
progresivamente orientadas hacia finalidades cada vez mas inmediatas o
concretas. Son socialmente significativas, porque cada una de ellas ha
tenido un apreciable impacto social y/o politico en la sociedad Europea
en general, o bien, mas reducidamente en algunos paises o areas. Son
cronologicamente sucesivas en lo que respecta al momento de su
gestacion y mayor impacto social, aunque esto no implica que no puedan
prolongarse o retomarse, convivir, superponerse o, localizadamente, no
manifestarse. Y son progresivamente mds inmediatas o concretas,
porque desde una persecucion de abstractos intereses nacionales, pasan
por la pretensién de intereses sociales menos abstractos y llegan a la
busqueda inmediata de intereses vivenciales dentro de la comunidad
local, implicando de esta manera a capas cada vez mas amplias de la
sociedad.

1) La primera perspectiva, representada por la disciplina clésica del
Jfolklore, asume la idea de cultura como patrimonio nacional desde
presupuestos romanticos y se orienta fundamentalmente hacia
finalidades de orden estético-politico: reconstruir danzas para crear
conciencias nacionales.

Es lo que Marti (1990:339) ha denominado “folklorismo |[...]
estrechamente relacionado con con el sentimiento de colectividad con
base émica” y al que tanto se ha recurrido “para infundir espiritu de
grupo”, es decir, el folklorismo que “intenta rescatar la tradicion para

Justificar la validez actual de una diferencialidad émica” (Marti 1990:
342).

El desarrollo de la investigacion de la danza tradicional en Europa se
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halla, en efecto, estrechamente ligado a la disciplina del foklore, cuyas
raices histdricas se sustentan en la politica cultural de los siglos XVIIl y
XIX. Educacion e ilustracion funcionaron como vehiculos para la
creacion de las conciencias nacionales. La asuncion, por un lado, del
concepto de herencia comiin con miras a establecer limites nacionales y
apoyar el sentimiento de identidad nacional, y por otro, de la ideologia
romantica que veia las raices espirituales de un “pueblo” en la cultura
“incontaminada” de las gentes rurales, condujo a la utilizacion con
finalidades politicas de aquellas producciones artisticas elevandolas a la

categoria de simbolos del cardcter nacional (Giurchescu/Torp 1991:1-
2).

En muchos paises, dentro de este horizonte ideoldgico, el
movimiento nacional llevo a cabo una revitalizacion consciente e incluso
la reconstruccion de danzas del pasado. Desde comienzos del siglo XIX
presentaciones de danzas y musicas populares “puras” en escenarios
acondicionados seglin la ideologia y el gusto de ciertas élites urbanas se
convirtieron en refinado entretenimiento pablico (Giurchescu/Torp
1991:2), lo que con el tiempo dio lugar a una proliferacion de los
festivales de danza foklorica aiin hoy tan divulgados. Desde entonces y
hasta la Segunda Guerra Mundial, se han estudiado y reconstruido
danzas en Europa desde esta perspectiva patrimonial nacionalisia —en
Espafia practicamente hasta nuestros dias con las actividades de la
Seccion Femenina (Casero 1995; Lizarazu 1996) y de los nacionalismos
y regionalismos (Marti 1990:341-342)— en un intento de preservar
productos y maneras de expresion artisticas cuyos procesos dinamicos y
contextos vitales no se tomaban en consideracion.

2) La segunda perspectiva, representada por algunos movimientos
populares de revitalizacion de cantos y danzas tradicionales surgidos
desde mediados del siglo XX, sobre todo en determinados paises del
Norte y del Este de Europa, asume la idea de cultura como patrimonio
de clase desde presupuestos socialistas y se orienta basicamente hacia
finalidades de orden socio-politico: reconstruir danzas para afirmarse
ante las clases dominantes, en la pretension de sustraerse a su
hegemonia cultural.

Desde los aiios cincuenta y sesenta, y hasta los setenta, en distintos
paises europeos —Suecia, Hungria y otros— surgieron movimientos
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populares para la revitalizacion de danzas tradicionales desde una
perspectiva ideoldgica que, profundizando en las propias raices
culturales, pretendia recrear valores del pasado para desligarse de las
clases altas y su cultura hegemoénica (Giurchescu/Torp 1991:3). Esta
misma idea de bisqueda y recreacion de la cultura tradicional de las
clases subalternas para afirmarse ante las clases domintantes desde una
Optica marxista es la que impulsé en buena medida o renovo, durante el
mismo -periodo, la disciplina del folklore y la recogida de cantos y
danzas populares en [talia. En cualquier caso no se trata de una
perspectiva de alcance paneuropeo, pero que si se ha dado en algunas
partes de Europa y por lo tanto debemos tener presente, aunque quede
lejos de nuestra experiencia mas inmediata.

3) La tercera perspectiva, no representada por ninglin movimiento
organico, sino por el fendémeno difuso de la revitalizacion festiva,
largamente extendido y comiin a todos los paises mediterraneos desde
finales de los afios setenta, asume la idea de cultura como patrimonio
comunmitario local desde una dptica vivencial de participacion, y se
orienta hacia finalidades de orden psico-social: reconstruir danzas para
afirmarse ante una realidad en constante transformacion.

En la fiesta moderna (Arifio 1996:16) “se expresa una nueva
sacralidad: la vivencia comunitaria de la pertenencia, de la identidad
colectiva. Frente a las incertidumbres que genera un mundo en rdpida
transformacion y cuyos derroteros parecen provocar grandes
inseguridades y crisis personales, nos aferramos a la tradicion local
como una reserva de seguridad, de ligadura comunitaria, de vinculacion
con los otros™ y con el pasado.

Aunque la afirmacion ante el cambio a través de la reconstruccion de
danzas tradicionales se ha dado de forma incipiente o esporadica mucho
antes —por ejemplo, la reconstruccion de la jaquera de Torrent en 1940,
como luego veremos—, una nueva experiencia de la temporalidad
historica que nos enfrenta a un presente discontinuo e incierto surgido de
las crisis y transformaciones socioecondmicas ocurridas en los Gltimos
decenios ha propiciado que esta perspectiva se haya extendido hasta
alcanzar una presencia socialmente relevante. La reconstruccion de
danzas intenta, de este modo, renovar pasadas vivencias, experiencias
artisticas a las que se atribuyen valores vitales no contemplados en la
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cosmovision dominante globalizadora que antepone el mercado a la
politica o a la sociedad en sus varias dimensiones.

El fenémeno de la revitalizacién festiva en las Gltimas décadas del
siglo XX, aunque tiene un alcance general, parece hallarse ligado muy
especialmente en los paises mediterraneos (Arifio 1996:2-3) a una nueva
valoracion positiva de la tradicion como punto de referencia
comunitario, a una visién complementaria no antagdnica entre campo y
ciudad —quiza debida al aumento y mejora de las comunicaciones— y,
en fin, a un cierto bienestar econémico que ha propiciado, entre otros,
también el consumismo de fiestas. Se trata de un fenémeno en el que se
hallan implicados procesos de recuperacion, expansion, transformacion,
innovacién e invencion de fiestas (Arifio 1996:1), y por supuesto de
danzas, en intima relacion con el transito de las sociedades tradicionales
mediterraneas hacia la modernidad.

La superposicion de esta tercera perspectiva de autoafirmacion
mediante la vivencia de lo comunitario local o comarcal a la
primeramente indicada de tipo nacionalista, que todavia tiene su peso en
distintas sociedades, explicaria el hecho de que, hoy por hoy, la voluntad
de recuperar o reconstruir la tradicion “no es tan sélo objeto de interés
por parte del poder institucionalizado, sino también por amplios niicleos
de la sociedad” (Marti 1990:343) que utilizan elementos de la cultura del
pasado para expresar su identidad, legitimar sus vivencias colectivas y
construir el sentido de su presente en com(n. Recordemos que, en
realidad, “el olvido de ciertas categorias de canciones [y danzas], la
recuperacion de partes del repertorio y su ascenso a emblema de un
pueblo, en fin, la promocién politica de tales actividades de
recuperacion, indican que la miusica [...] es el medio que la gente suele
utilizar para canalizar sus experiencias vitales y expresar sus
sentimientos de identidad personal y colectiva (local, comarcal,
etc.)”(Pelinski 1997:45-46).

2. Procesos historicos y actitudes ante la tradicion.

Prokosch Kurath (1960: 239-240) llamaba la atencién, hace ya
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algunas décadas, sobre los procesos dinamicos que se dan en la
transmision de una danza étnica, tanto sobre los de continuidad, difusion,
transculturacion, aculturacion, enrviquecimiento, decadencia -
englobando en ésta: cambio de funcion, secularizacion, discrepancia
entre lo ideal y lo real, deterioro de la calidad de la ejecucion y
simplificacion-, como sobre los de resurgimiento, ‘“rebote” o
reubicacion y revision o adaptacion, procesos ya relevados por los
estudios etnocoréuticos como usuales en el dominio de lo tradicional, y
que en el caso de los sefialados en Gltimo lugar enlazan directamente con
los de revitalizacion, recuperacion, reconstruccion hoy casi
universalmente extendidos.

Al conceptualizar los fenomenos implicados en la revitalizacion de
tradiciones, Marti (1996:12-14, 27, 30) alude a procesos tales como
olvido, continuidad, mantenimiento, variacion, actualizacion, homenaye,
dignificacion,  preservacion, revitalizacion, recuperacion,
reinstauracion, reciclaje, trasplante, englobando toda practica
recuperadora bajo la nocidén de folklorismo -o tradicionalismo-,
dicotomicamente opuesta a la de folklore -o tradicion-, como fendmeno
que se manifiesta en distintos planos o niveles: el de la ideologia, el de
los productos y el de las representaciones, siendo este Gltimo nivel el que
se manifiesta masivamente en el siglo XX.

Las practicas revitalizadoras han sido equiparadas, por otro lado, a
simple intervencion o intervencionismo (Juan i Nebot 1996:48-49) v,
desde una postura emotivamente vinculada con lo tradicional, también a
restauracion (Jesis-Maria 1989: 10-11; Leydi 1991: 178).

Pelinski (1997: 73-84), considerando genéricamente estos procesos
como actitudes ante la tradicién, distingue una serie de categorias que
describen grados o maneras de implicacion con respecto a la misma,
desde la ammesia selectiva 'y la conservacion hasta la recuperacion y la
reinvencion.

Por un lado, las culturas de tradicion oral tienden a eliminar o
sustituir las expresiones correspondientes a estados de cosas que han
perdido funcionalidad o significacion en la vida cotidiana, canciones,
toques y danzas que sobreviven en la memoria pasiva de la gente —
amnesia selectiva—, y por otro conservan y transforman, para dar
identidad y sentido a sus vidas, ciertas tradiciones musicales que con el
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tiempo vy, quizas a través de un proceso de folklorizacion, llegan a ser
emblematicas de una comunidad, aunque hayan experimentado periodos
cortos de recesion u ocasionales interrupciones y modificaciones a causa
sobre todo de cambios generacionales —conservacion—  (Pelinski
1997: 73-75). No a todas las piezas musicales y danzas se les concede la
misma importancia, y por ello puede decirse que el repertorio de una
tradicion se halla jerarquizado, ocupando un primer plano “las piezas
emblemdticas  [que sirven] como referentes identitarios” (Pelinski
1997:73-76).

En un nivel distinto, pero dentro de la tradicion, se sitia “la
recuperacion, [que] consiste en reconstruir y volver a ejecutar piezas
del repertorio tradicional caidas en desuso desde hace por lo menos un
cambio de gemeracion”, casi siempre a través de la intervencion
fundamental de individuos memoriosos y apasionados por las
tradiciones locales, es decir, portadores de tradicion, para quienes “no se
trata de recuperar estas practicas como si fueran piezas de museo,
disociadas del contexto socio-cultural que les otorgaba significacion: [ya
que] «recuperar es no perder lo que todavia tiene sustrato humano, lo que
todavia tiene motivos para hacerse, para celebrarse»” (Pelinski 1997:76-
78).

Si por una parte la recuperacion, que podemos llamar “débil”, de una
tradicion temporal o recientemente interrumpida y todavia muy viva en
la memoria colectiva es un recurso normal en la cultura tradicional, por
otra parte puede implicar el salto cualitativo de la tradicién al
tradicionalismo cuando se efectia la recuperacion “fuerte” de eventos
tradicionales interrumpidos quizas desde hace mas de una generacion y
de los cuales se conservan vagos o escasos recuerdos, por lo cual han de
ser en cierto modo reinventados y sometidos a una nueva validacién de
la comunidad, de modo que, aunque se reinserten dentro del contexto
ritual tradicional que les daba sentido, adquieren necesariamente
resonancias que no se encontraban en su contexto original (Pelinski
1997:77-78).

Al dominio pleno del folklorismo pertenece, en fin, “la reinvencion,
[que] es el proceso por el cual la gente inventa nuevas fiestas «viejasy,
realizando un bricolage de elementos tradicionales y contemporaneos,
rurales y ciudadanos, cuya significacion reinterpreta” (Pelinski
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1997:80), es decir, una recreacion y amalgama arbitraria de elementos
de dispar procedencia.

Ya hemos visto que Ariiio (1996:1, 13), refiriéndose también al
ambito festivo, llama la atencion sobre los procesos de revitalizacion,
recuperacion, expansion, transformacion, innovacion e invencion de
fiestas, los cuales necesariamente afectan a la msica y a la danza, que
tienen en ese contexto un papel privilegiado.

Se trata en cualquier caso de procesos dinamicos y actitudes que se
enlazan y se superponen en el continuum de la cultura actual
desplazandose por el eje imaginario tendido desde la fradicion al
tradicionalismo y que han cobrado un especial relieve desde la segunda
mitad del siglo XX ante la percepcion apremiante de un cambio en las
costumbres y en las practicas festivas, musicales y coréuticas cotidianas
cualitativa y cuantitativamente mucho mas acusado que el que se ha
producido generacionalmente a lo largo de los ultimos siglos en la
cultura de tradicion oral en Europa.

La voluntad de conservar la tradicion, entendida como aquello que es
con/vivencial y por tanto “sagrado”, es decir, elevado por la comunidad
a una categorfa superior a la de la mera costumbre, es una actidud
experiencialmente necesaria en la mayoria de las culturas de transmision
oral.

Rice (1987:474, 485), observando el interés suscitado por estos
procesos dinamicos en el campo de los estudios tedricos, de algliin modo
en paralelo a esa voluntad recuperadora, ha llamado la atencion sobre el
hecho de que la construccion histérica comprende en realidad dos
procesos de gran importancia, aunque en la practica identifiquemos el
cambio como el fundamental, esto es:

1) un proceso de cambio con el paso del tiempo, y

2) un proceso de reencuentro y recreacion del legado y las
formas del pasado en cada momento del presente, que se expresa en la
nocion de interdependencia histérica propuesta por Yung (1987), segin
la cual lo nuevo afecta necesariamente a la percepcion, construccion y
revision del pasado.
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3. Etnocoreologia y reconstruccion de danzas tradicionales.

La reconstruccion y revitalizacion de una danza tradicional se
inscribe ldgicamente en el proceso histérico de reencuentro y recreacion
del legado y las formas del pasado y, aunque desde la sensibilidad o
disponibilidad corporea, preldgica y preconceptual que nos permite tener
experiencias musicales y coréuticas identificatorias o integradoras suele
realizarse atendiendo simplemente a los aspectos formales, musicales y
coréuticos, desde una perspectiva etnocoreoldgica requiere también la
asuncion de objetivos que tiendan, mas alla de la vivencia, a la
comprensién de:

1.—Dindmicas socio-culturales;
2.—Dindmicas expresivas y comunicativas;
3.—Modalidades de generacidn y creacién de repertorios; y

4 —Valores simbdlicos, estéticos y sociales de la experiencia
artistica (Staro 1993:206),

Dicho de otro modo, la reconstruccion etnocoréutica, deberia atender
al evento danza en tanto que “forma de movimiento ordenada en un
sistema de significacion que responde a un cédigo normativo
establecido por un sistema cultural de referencia” (Staro 1985:138) del
cual pretendemos ser participes como lo son de hecho los portadores o
conocedores de esa tradicion.

Sera, por lo tanto, necesario el

“I...] estudio de los aspectos coréutico-musicales en sentido
estricto, pero también [la] investigacion sobre las funciones -
latentes o explicitas- que la misma [danza tradicional]
desempeifia, sobre su significado y sobre las concepciones de las
que nace; [el] estudio de los valores sociales y de las relaciones
interpersonales y jerarquicas que la misma propone y sanciona a
través de un proceso de formalizacion, y [el] andlisis de los
cambios funcionales y estructurales en relaciéon con la variacion
de las condiciones socio-economicas™ (Carbone 1983-1984:11).

Al verificarse en el evento danza la copresencia de varios codigos
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expresivos e interpretativos que interactian en inextricable relacion con
el contexto social para connotar las formas de danza (Staro 1985: 138-
139), tendremos que explorar necesariamente esas formas y esos codigos
procediendo a la reconstruccidn diacronica de sus sucesivos contextos
sociales.

La obtencion de informaciones fiables y precisas acerca de la tltima
o de las ultimas ocasiones en que una danza tradicional se produjo como
evento es algo imprescindible para su efectiva reconstruccion e implica
como una de las tareas fundamentales la localizacion y discriminacion
critica de las fuentes de datos disponibles.

4. Estrategias para la reconstrucciéon de una danza
tradicional: discriminacion y uso de las fuentes de
informacion.

Juan i Nebot (1996:48), al acercarse en el | Congreso de la SIbE. a la
problematica inherente a la reconstruccion de danzas tradicionales,
negaba desde su experiencia en Catalufia la posiblidad de realizarla
siguiendo una metodologia critica adecuada:

La recuperacion de una danza implica la posibilidad de
infinitas modificaciones/inter-venciones sobre la misma, mas o
menos justificadas en algunos casos, méas o menos gratuitas en
otros, puesto que el modelo directo no existe, y la recuperaciéon —
en el fondo y en la forma— debe basarse en referencias
documentales o de transmision oral que raramente son o pueden
ser sometidas a critica.

Esta afirmacion define bastante bien la posicion desde la que atn se
realiza y conceptualiza en su mayor parte la reconstruccion de danzas
tradicionales en ambito ibérico y nos invita en cualquier caso a
reflexionar sobre la falta de arraigo que la disciplina etnocoreoldgica
tiene entre nosotros, aun dandose la circunstancia de que el afan
revitalizador de la danza tradicional en las fltimas décadas nos ha
afectado tanto como a otros estados y paises europeos (Giurchescu/Torp
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1991: 3), abriéndonos un campo de actuacién excepcional.

La reconstruccion de danzas tradicionales en tanto que eventos
afectados por los procesos historicos de una cultura puede abordadarse,
en cambio, mediante la utilizacion critica de toda clase de documentos,
como en la nueva historia: escritos, iconicos, orales...

Rodriguez de Ayestaran (1967:184-190) en su “Metodologia para la
recontruccion de las danzas folkldricas extintas” llama a los dos tipos
genéricos de fuentes de informacion que permiten la eventual
reconstruccion de una danza no vigente como:

1) “fuentes secas”, es decir, referencias escritas e iconicas -en
donde el adjetivo “secas” debe interpretarse obviamente no como
“carentes de informacién”, sino como “no interpelables
dialogicamente™-; y

2) “fuentes vivas®, o lo que es lo mismo, referencias
proporcionadas en el momento de la investigacion por aquellas personas
que eventualmente han tomado parte en la danza o que poseen algln tipo
de conocimiento directo o indirecto acerca de la misma.

La utilizacion de estos datos para nuestro proposito dependera en
gran media de su calidad, que deberemos contrastar necesariamente por
medio de un continuo proceso de retroalimentacion entre “fuentes secas”
y “fuentes vivas”. Este contraste nos permitird, por un lado, la
interpretacion adecuada de las “fuentes secas”, precisando o ampliando
sus datos con los de caracter vivencial o experiencial obtenidos in situ, y
por otro, la localizacion mucho mas facil de posibles “fuentes vivas™ o
portadores/conocedores de la tradicion coréutica investigada, a través de
una encuesta etnologica que se base en datos reales y concretos del
pasado. Este proceso de investigacion pude requerir algunos afos de
bisqueda, localizacion y contraste de las fuentes, que no siempre estan a
mano: es poco tiempo, sin embargo, si se compara con el tiempo largo
de la tradicién que intentamos alcanzar.

La reconstruccion de la jaquera de Torrent, concretamente, partid de
la localizacion de “fuentes secas” muy precisas que permitieron una
encuesta etnografica con objetivos muy concretos: hallar personas de
cierta edad capaces de identificar directa o indirectamente sus
contenidos. Las “fuentes vivas™, por su parte, proporcionaron nuevos
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datos que permitieron la localizacion de wuna persona
portadora/conocedora de esta tradicion coréutica por herencia familiar
ininterrumpida y finalmente el acceso a su experiencia y sus
conocimientos sobre la danza. Todo esto sucedio en un lapso temporal
superior a los cinco afios: desde 1992 al 1997.

5. Memoria escrita e iconica y reconstruccién etnocoréutica.

En términos anélogos a los que utiliza la musicologia historica para
rescatar repertorios antiguos de canto y musica partiendo de trazas
escritas, la coreologia practica la reconstruccion de danzas dirigiendo
principalmente su mirada hacia el repertorio coréutico cortesano y teatral
europeo de los siglos XV al XVIII y fundando su trabajo en la
reinterpretacion de la manualistica coetanea (Matthias 1988-1991), con
el recurso eventual a otras fuentes historiograficas afines.

Raramente podemos contar, sin embargo, a la hora de reconstruir
danzas populares de tradicion oral con manuales descriptivos
semejantes, aunque si, desde luego, con infinidad de “fuentes secas™ en
distinta medida atiles para nuestro proposito y clasificables
fundamentalmente en dos tipologias:

1) referencias escritas, por lo general mucho més abundantes; y

2) referencias icomicas, que podemos encontrar de forma
independiente a las escritas o, en el mejor de los casos, complementando
a las de indole textual.

Sea cual sea la indole de estos documentos, deberemos escrutarlos
desde un doble punto de vista (Pelinski 1991: 322):

a) como ftrazas de uma prdctica artistica, esto e€s, como
documentos que atestiguan la existencia de la danza étnica en distintos
momentos del pasado en sus dimensiones de objeto y de evento, y

b) como trazas de una representacion simbdélica de dicha
practica artistica, es decir, como testimonios de una mentalidad o
ideologia cuyo esclarecimiento nos permitira evaluar con qué
intenciones y con qué “filtros” se nos presentan los datos que contienen.
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1) Por lo que concierne a los documentos o referencias escritos, Staro
(1985:128) ha puesto de relieve que la identificacién del género literario
conduce ya de por si a una primera discriminacion pertinente para la
relectura critica de las obras que nos sirven como fuente informativa. La
situacion en un contexto genérico u otro de la cita relacionada con el
tema 'danza étnica' nos ofrece, en efecto, una primera clave interpretativa
acerca de la posicion y distancia del autor con respecto a lo que
podriamos considerar una documentacion intersubjetiva del fenomeno:

a) cuanto mayor es la intencion artistica o literaria del texto,
predomina también en mayor media la vision ideologico-narrativa
particular del autor, y en consecuencia la informacion ofrecida sobre la
danza se aleja proporcionalmente de una documentacion intersubjetiva;

b) cuanto mas extrafio es el objeto danza a la intencién narrativo-
descriptiva perseguida por el autor, tanto menor es la informacién
estructural acerca del mismo.

En consecuencia, textos narrativos costumbristas, relaciones de
viajes, memorias de caracter practico y cronicas periodisticas nos seran
mucho mas valiosos que evocaciones poético-narrativas muy
ideologizadas o realizadas con fines turisticos; por otro lado, textos en
los que la danza sea el objeto de interés primario para el narrador o
descriptor, como puede suceder en algunas narraciones costumbristas o
de viajes y regularmente en las colecciones, estudios y tratados
folkloricos o etnocoréuticos especializados, nos ofreceran una mayor
informacion sobre la forma de la misma, que las narraciones, relaciones,
colecciones, estudios y manuales de caracter general desprovistas de un
interés especifico.

Una relacién de los géneros escritos en que se pueden hallar noticias
relativas a danzas tradicionales nos permite observar la variedad de
fuentes de esta indole ftiles para nuestro propdsito y su distinto valor.
Staro (1985:128) ha ofrecido una lista de posibles fuentes, a la que afiado
entre corchetes algunos géneros o precisiones bien sefialados por
Rodriguez de Ayestaran (1967:184) o bien indicados por mi mismo en
otra sede (Pitarch 1991);

1.—Produccion narrativa y cuentistica {y también poétical;
2.—Produccion escénico-teatral (ensayistica e iconografia);



3.—Cronicas de viajeros, [legados y embajadores];
[4—Relaciones de fiestas y libros de memorias];
5.—Articulos periodisticos de cronica y de costumbres;
6.—Volimenes, guias y articulos turisticos;

7—Ensayos didéacticos [sobre danza tradicional];
8.—Estudios de historia [y geografia] local [y regional;
[9—Documentos de archivo administrativos y judiciales];
[10.—Cartas, cuadernos de baile y otros documentos personales];
11.—Tratados [y colecciones] folkldricos y demolégicos;
12.—Estudios etnologicos y antropologicos;
13.—Estudios etnomusicologicos;

14 —Manuales especializados [sobre danza tradicional].

Para la reconstruccion de la jaquera de Torrent he podido localizar
fuentes escritas de los tipos 4, 5, 8, 9y 11, algunas de gran calidad por
la precision de sus informaciones estructurales sobre el objeto danza o
sobre el contexto social y ocasiones festivas en que sucesivamente se ha
interpretado.

Asi, por ejemplo, una crénica periodistica de 1894 que tiene como fin
en si misma la descripcion de la jaquera en una de sus representaciones
extraordinarias refiere su estructura general con notable precision (Equis
1894) y una coleccion de toques y danzas para dulzaina realizada en los
primeros aflos del siglo XX por el organista y compositor valenciano
Maria Baixauli i Viguer (1861-1923) recientemente publicada por Segui
(1980: 262-263, 508-538) transcribe con gran esmero la musica para
tabalet i dol¢aina de esta danza. Algunas informaciones de prensa de
mediados del siglo XIX que relacionan programas de festejos patronales
en Torrent, nos informan de sucesivos contextos festivos y de distintos
sujetos celebrantes de la jaquera (Diario Mercantil de Valencia, 30-X-
1857 y 6-X-1860), noticias que se complementan con las informaciones
escritas acerca de las danzas recogidas por Baixauli en su coleccion y
atn inéditas.

Si bien es verdad que la indicada clasificacion genérica ofrece una
primera clave interpretativa, en Gltima instancia sélo un conocimiento
émico de la cultura estudiada y de los géneros y el repertorio
etnocoréuticos presentes en ésta, incluyendo sus cararacteristicas
estructurales y sus contextos tradicionales, permitira esclarecer el
sentido real de los datos que nos proporcionan las fuentes escritas y

210



realizar una adecuada interpretacion de los mismos.

El contexto festivo tradicional de la jaguera de Torrent y el de sus
congéneres valencianas lo he puesto ya de relieve en otra sede (Pitarch
1991-1993): las jaqgueres son danzas de participacion cerrada que daban
comienzo a los antiguos bailes publicos con dol¢aina, genéricamente
llamados les Danses, atin hoy celebrados en distintas fiestas patronales
de villas y ciudades comprendidas en un ambito geografico que se
extiende desde la Plana de Castelld hasta los confines meridionales de
las tierras valencianas (Pitarch 1998:51-52).

2) En lo que atafie a las referencias o documentos iconicos, no se debe
descuidar el hecho de que implican, como cualquier otro documento, una
“refundacion de la realidad” (Staiti 1997:253). Siempre hay una
determinada distancia entre la realidad viva y su representacién iconica,
incluso cuando se trata de una fotografia o de una pelicula, ya que detras
del objetivo hay una mirada que organiza, selecciona o abstrae la
realidad, y por lo tanto es necesaria también una actitud critica al
enfrentarnos a esta indole de documentos.

Rodriguez de Ayestaran (1967:184) distingue varios tipos de fuentes
iconicas —impropiamente las denomina “grdficas”-clasificandolas
seglin las técnicas artisticas con las que fueron creadas. Sinembargo, es
mucho mas valioso para la discriminacion de las mismas el agruparlas
por géneros, en un primer paso hacia su interpretacion, al igual ha hecho
Staro con las de tipo escrito. Segin sus ambitos de utilizacién y
finalidades practicas, puede encontrarse una variada gama de
representaciones, ya sean estaticas -bi- o tridimensionales-, ya cinésicas
-desde la invencion del cinematografo hasta los aiios setenta-:

1.—Dibujos y pinturas sobre ceramica y utensilios populares;

2.—Exvotos pintados y otras representaciones afines;

3.—Dibujos, acuarelas, xilografias y grabados populares;

4 —Mapas de procesiones y representaciones de cortejos y desfiles;

5.—Ceramicas, figuras y bajorelieves decorativo-conmemorativos;

6.—Escultura belenistica de los siglos X Vil al XIX;

7—Azulejos, frescos y decoraciones murales;

8.—Dibujos, acuarelas, grabados, o6leos y cartones artisticos
costumbristas;

9.—Dibujos y grabados en revistas y colecciones de costumbres;
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10.—Dibujos, acuarelas y grabados en diarios y memorias de viajeros
extranjeros;

11.—Dibujos y grabados en monografias locales o folkldricas.

I1.—Daguerrotipos y fotografias conmemorativas o recordatorios;

12.—Fotografias de excursiones cientificas y viajes de investigacion
antropologica;

13.—Peliculas y documentales costumbristas desde finales del siglo
XIX a los afios setenta;

14.—Filmaciones caseras de los afios cincuenta a setenta;

15.—Peliculas y documentales antropologicos o etnomusicolégicos;

Partiendo de fuentes iconicas estaticas creadas en el mismo ambiente
tradicional o muy cercanas a él, esta lista nos conduce paulatinamente
hacia la consideracion de representaciones pictdricas que implican
miradas externas a la cultura popular, desde lo alto o desde fuera, hasta
llegar a la fotografia y, en fin, a las fuentes cinésicas, que suelen revestir
gran excepcionalidad. Con respecto a estas fuentes debemos considerar
varios aspectos relevantes para su interpretacion y uso posterior.

En primer lugar, el arte figurativo tradicional, que desde luego puede
contener informacion sobre danzas étnicas, por norma no ilustra lo que
la cultura que lo produce “ve”, sino lo que “sabe”, es decir suele evocar
realidades distintas de la presente (Staiti 1997:253-254), y por lo tanto
sus representaciones seran documentos privilegiados para estudiar los
simbolismos atribuidos por los propios usuarios a determinados objetos,
instrumentos y manifestaciones musicales y coréuticas.

En segundo lugar, en las artes decorativas se hallan muy a menudo
estilizaciones topicas que nos transmiten mas una concepcion
determinada sobre las danzas tradicionales u objetos musicales
eventualmente representados, que una cita directa y fiable
completamente Gtil para la reconstruccion.

Nos enfrentamos, asf, a la mirada culta que implica siempre una
deformacion deliberada o involuntaria de las escenas de musica y danza
populares y una enfatizacion de los aspectos simbolicos de las mismas,
de acuerdo con el sistema de valores del observador. Cuando éste
procede de niveles mas elevados del mismo sistema cultural al que
dichas escenas pertenecen, se produce a menudo una cesion reciproca de
elementos entre niveles culturales que afecta no solo a las formas y
estilos pictéricos o plasticos, sino también —y esto nos interesa
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bastante— a los mismos temas ilustrados y a la estructura narrativa de
las imégenes (Staiti 1997:253), que constituyen una seleccion de la
realidad y una adaptacion.

Asi, en los dibujos, acuarelas y grabados de viajeros extranjeros de
los siglos XVIII y XIX generalmente encontramos representaciones
efectuadas desde una Optica clasicista, exdtica o romantica que, aun
reflejando la realidad, nos la presenta sesgada o deformada por los
topicos recurrentes a partir de los cuales aquellos se acercan a
considerarla.

También por su parte los pintores costumbristas de los siglos XVII al
XIX (Staiti 1997:252) a menudo condicionan la realidad del presente a
las propias necesidades representativas, reduciendo a idilio bucdlico las
crudezas de un mundo hecho no soélo de fiesta, masica y danza, sino
también de miseria, marginacion y sobre todo de alteridad con respecto
a la cultura hegemonica, la cual, en su pretension de homogeneidad y
totalidad, suaviza y resuelve las laceraciones que una mirada abierta
sobre el mundo rural podria ocasionarle mediante una reinterpretacion
del pasado y del presente a través de las imagenes. Si bien los dibujos,
los grabados, los 6leos, pueden ofrecernos detalles de excepcional
interés estructurales o relativos a la indumentaria, no hay que dejarse
llevar, pues, por los ambientes contextuales representados o por los
objetos y actitudes sobre los que el artista enfoca deliberadamente su
atencion, descuidando otros también relevantes.

Cuando nos enfrentamos, en fin, a fotografias, o mas raramente a
filmaciones, deberemos considerar ante todo la intencion de la mirada
que hay detras del objetivo. Una instantinea o una toma cinematografica
del evento danza nos puede aportar informacion estructural muy precisa
y a veces contextual, en distinta medida segiin los casos, mientras que un
retrato unipersonal, de pareja o de grupo, hecho como recordatorio y a
veces teatralmente ambientado en el estudio de un fotégrafo, nos puede
facilitar informacion sobre indumentaria, nimero de participantes en la
danza, edad aproximada de los mismos y alin otros datos mas.

Este altimo caso es el de la fotografia de los bailadores de la jaguera
de Torrent en 1923, realizada en un estudio fotografico con ocasion de
la dltima vez que ésta se danzd publicamente en la localidad y
actualmente conservada por algunos de sus descendientes. Una encuesta
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etnografica realizada a partir de documentos iconicos como este y
directamente orientada hacia los familiares de los danzantes
fotografiados, puede proporcionar informaciones complementarias, tales
como nombres y edades precisas de los participantes en el evento
etnocoréutico, jerarquias o roles en su organizacion y desarrollo,
informaciones estructurales o detalles expressivos o interpretativos
relevantes y vivencias ligadas al evento. Hasta podemos llegar a
descubrir, como sucede en nuestro caso, que muchos de los hijos o nietos
de los que entonces solian ser danzantes también practican actualmente
danza tradicional, mientras que otras personas que en aquella época de

mayor difusion de la cultura etnocoréutica no solian mostrar interés por
participar de la misma tienen hijos o nietos que hoy tampoco se interesan
por ésta a pesar de las posibilidades que se les ofrecen, como si en ciertas
familias hubiera algin tipo especial de predisposicion innata hacia lo
coréutico (fig.1).

Fig. 1. Bailadores de la jagquera de Torrent la Gltima vez que se danzd
publicamente en la localidad —Octubre de 1923— en la plaza del Raval o del
Mestre Giner, por siete parejas, con motivo del cincuentenario del nacimiento
de Santa Teresa de Lisieux, posando junto al maestro de bailes populares
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Gaspar Piles Chaparro (1858-1947), conocido por el sobrenombre de
Mascarilla, a cargo del cual se hallaba tradicionalmente la direccion la danza.

Hombres (de pie, de izquierda a derecha): Gaetano Ferrandis Romero, Antoni
Guix Furi6, Josep Simé Andreu, Gaspar Piles Mora —hijo de Mascarilla—,
Germa Ricart Giner i Josep Ricart Ros; (sentado): Antoni Puig Gassent; vy el
nifio: Joan Daries Almerich, que todavia vive actuamente.

Mujeres (de pie): Concepcid Ros Daries; (sentadas, de izquierda a derecha, en
segunda fila): Agostina Planells Garcia i Assumpcié Planells Llopez; (en
primera fila): Carme Ros Daries, Antonia Piles Mora —hija de Mascarilla—,
Amparo Garcia Gassent i Josepa Gozalvo Almenar.

En lo que respecta a las fuentes iconicas cinésicas, resultan a menudo
fragmentarias, por lo cual deben utilizarse como complementos de la
encuesta directa, y en cualquier caso siempre contrastandolas con otras
fuentes de informacion que nos permitan contextualizarlas, ya que las
mas antiguas filmaciones eventualmente nos proporcionan datos
estructurales acerca de danzas étnicas, pero en menor medida datos
contextuales fiables. Muy a menudo se trata de ejecuciones inducidas
para su insercidn en ambientes contextuales tépicos de peliculas o
documentales realizados con fines ideolégico-divulgativos, artisticos o
comerciales, mas que con fines antropoldgicos.

Para acabar con las “fuentes secas™ pertenecientes a la tipologia de
las imagenes, me referiré a una clase particular de ellas a mitad de
camino entre las escritas y las icOnicas, es decir, las de caracter
simbolografico, que pueden proporcionarnos informaciones
estructurales muy precisas acerca de la danza que intentamos reconstruir.
Son fundamentalmente de dos tipos:

|.—Notaciones y esquemas coréuticos intuitivos en hojas o
cuadernos para uso particular, y

2 —Notaciones y esquemas en colecciones, tratados y estudios
folkloricos y etnocoreoldgicos.

Un ejemplo de las primeras lo constituye el esquema general de las
figuras de la jaguera de Torrent recordadas por nuestra informante y que
ya tenia preparado antes de que iniciasemos la encuesta etnografica. Se
trata de fuentes realmente Gtiles si podemos contar con la interpretacion
de sus usuarios, pues casi siempre se realizan con criterios personales, de
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forma mas bien intuitiva, utilizando trazos elementales de caracter
descriptivo genérico y sin grandes pretensiones logico-formales. (fig. 2)

Las segundas, en cambio, se acercan a la descripciéon del movimiento
de manera mas cuidada y estructurada, utilizando codigos formales
logicamente ordenados que varfan desde aquellos personalmente ideados
0 que siguen una cierta tradicion local o areal (en Valencia, por ejemplo,
Puerto Mezquita 1956), hasta el internacionalmente difundido sistema
de la Labanotation (Laban 1956; Hutchinson 1977; Staro 1989).

Posturas, gestos, actitudes, pasos, movimientos estructurales,
indumentarias y ambientes contextuales, entre otros, son los datos que se
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recaban con preferencia de los documentos iconicos. Pueden sernos a
veces muy Utiles para reconstruir los c6digos expresivos e interpretativos
gestuales o cinésicos que interactian en la danza connotando sus formas
en estrecha relacion con el contexto social, pero deberan interpretarse
siempre en relacion con otras fuentes escritas y orales.

6. Profundidad de la memoria oral y reconstruccion
etnocoréutica.

Al proponernos una reconstruccion etnocoréutica es fundamental e
imprescindible que contemos con “fuentes vivas” actuales, o bien con
testimonios directos y exactos recogidos a partir de tales fuentes en el
pasado.

“La memoria popular puede constituir [...] una referencia
documental para la reconstruccion histérica de las culturas orales,
con datos directamente crefbles y con datos que pueden
proporcionar, aunque sea por vias mediatas, referencias histéricas
segin nuestro concepto de historia (en la que también los
documentos escritos deben someterse a precisas verificaciones) e
informaciones cuando menos interesantes para conocer la
mentalidad popular. Y a su vez estas informaciones son también
documentos historicos™ (Leydi 1991:76).

La memoria oral o “fuentes vivas”como documento historico atil para
nuestro proposito reconstructivo se nos presenta, pues, en dos
modalidades que debemos distinguir y aprovechar diversamente:

1) Existe, en primer lugar, lo que podemos llamar una “memoria
corta”, en cualquier caso cercana a lo cotidiano,

“[...] fundada sobre un pasado de corta duracion, esto es, un
pasado cuya profundidad estd medida por el alcance de la
memoria de un individuo o de una colectividad [... una], historia
oral [que] abunda en testimonios sobre experiencias culturales
inmediatas, vividas” (Pelinski 1991:323).

Este tipo de memoria, puede ofrecernos informaciones directamente
creibles y se remonta generalmente sin ninguna dificultad hasta dos o
tres generaciones, mas raramente hasta cuatro o cinco cuando nos
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encontramos con individuos especialmente memoriosos con antepasados
muy longevos, pudiéndose retrotraer, en el mejor de los casos, hasta un
lapso temporal maximo de unos ciento cincuenta afios. Como término
medio, sinembargo, este tipo de memoria nos puede poner al alcance
hechos ocurridos aproximadamente entre unos sesenta y ochenta afios
atras. No existe en esto niguna regla precisa.

Para la reconstruccion de la jaquera he podido localizar una mujer de
66 afos de edad, hoy religiosa del Cotolengo del Padre Alegre en la
Fragosa (Nufiomoral), las Hurdes, que en 1940, a sus ocho afios, la danzo
junto a sus amigas del vecindario en la localidad de Benifaié cercana a
Torrent, ya que su madre Josepa Miquel Ros -Pepica la Torrentina- y su
tio Pelegri Miquel Ros, alli emigrados desde su poblacion natal, se la
ensefiaron para revivir los tiempos de su juventud en Torrent cuando
participaban en su ejecucion durante los festejos patronales o en
ocasiones extraordinarias. Se trat entonces de una reconstruccién como
danza infantil, que suele ser uno de Gltimos estadios por los que
atraviesan muchas danzas tradicionales antiguas. Nos hemos remontado,
por lo tanto, 58 afios.

Es logicamente la “memoria corta” la que nos permite acceder en
primer lugar a las vivencias que giran entorno a los eventos coréuticos
que pretendemos reconstruir y revitalizar, ya sea a través de quienes los
conocieron directamente en su momento, ya a través de quienes
indirectamente tienen la ocasion de reconocerlos por tradicion familiar.
Las informaciones estructurales, los codigos cinésicos expresivos e
interpretativos se nos presentan entonces al alcance de la mano:

“Cuando nos encontramos ante un informante que bailo la
danza en plena vigencia de la misma y estd en condiciones fisicas
de reproducirla ante el investigador en todos sus pasos y figuras,
es conveniente interrogarie acerca del lugar donde la aprendid, y
si recuerda los instrumentos y la musica que acompafiaron dicha
danza.

Si la danza es de pareja y hay dos informantes que la bailaron,
el interrogatorio dard comienzo desde la forma de invitar a la
mujer a bailar: en qué lugar del salon [0 del espacio reservado
para la danza] comenzaban los primeros pasos. Es muy
importante la «posicidny al iniciarse la danza. Se investiga si el
brazo cae a lo largo del cuerpo, si uno o ambos van flexionados,



si las palmas de las manos van hacia afuera, adentro, vuelta[s}
hacia arriba o hacia abajo; si las piernas permanecen derechas o
bien si en la postura inicial se flexionan ambas o una de ellas; si
los pies se colocan juntos o separados, hacia donde mira la punta,
si una de ellas apoya en el suelo, si permanece en el aire, [y] si un
pie adelanta al otro, [hay que] aclarar si es el derecho o el
izquierdo.

Si la danza es de pareja enlazada, se observa la forma en que
lo hace: a qué altura del cuerpo se toman la mano, si se presionan
toda la palma o apenas se rozan con los dedos; en qué forma se
apoya ella en el brazo (codo) del varén; a qué altura enlaza ¢l el
cuerpo de la mujer; si presiona la cintura femenina, [hay que]
observar si es con la palma entera y qué parte abarca con su mano
(espalda, costado, etc.). También se estudiara si balancean los
brazos al compas de la musica o si los mantienen naturalmente
flexionados o bien muy rigidos.

La posicion de las cabezas és también punto importante: [hay
que] observar si se inclinan hacia uno de los hombros, si se
balancean, si permanecen en la misma posicion durante toda la
danza; si se miran a los ojos, hacia los pies o hacia algin punto
perdido.

Al comienzo de la danza se anota con qué pie comienza el
varén y con cudl la mujer; [hay que] estudiar el paso y la duracion
del mismo. En cuanto a las figuras, se anotaran en la sucesidn con
que las presenta el informante y si al ejecutarlas hay combinacion
de pasos o si repiten el mismo durante toda la danza; si aportan
«elementos» para acompafiar la danza, cudles son y cémo los
usan; si en alguna parte de la danza los bailarines se sueltan,
conviene anotar cudl mano se desprende primero y qué posicion
o giros realizan los bailarines durante la duracion de esta figura.”
(Rodriguez de Ayestaran 1967:190).

Hay que observar también las actitudes de los bailadores o danzantes,
si se detienen o descansan entre las varias partes o figuras de la danza y
como lo hacen, o si por el contrario nunca cesan de danzar entre parte y
parte, estudiando qué posturas y gestos adoptan cuando cesa la musica o
acaba la danza.

“A veces el informante ha bailado la danza y recuerda con
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claridad el paso y algunas de sus figuras, a veces solamente
recuerda el paso y asegura «que habia figuras», otras recuerda
solamente el «elemento» que habia para embellecer dicha danza,
va fuera el pafiuelo, una flor [...], etc. Todos son datos de interés,
eslabones rotos o sueltos que unidos a otros, entre fuente «vivay
y «seca», permiten al investigador reconstruir la cadena”
(Rodriguez de Ayestaran 1967: 170).

2) Existe, por otro lado, una “memoria larga” (Leydi 1991: 73)
definida como historia, y conservada, o mas bien cultivada, mediante un
entramado de hechos verdaderos y miticos o mitificados relativos a
musicos especializados o maestros de baile que en el contexto de la fiesta
tradicional solian ocupar un puesto central y “divistico” induciendo
relaciones emocionales a veces explicitas que de otro modo serian
inimaginables en una sociedad tradicional.

No es inusual que encontremos esta “memoria larga” cuando nos
interesamos por eventos etnocoréuticos espectaculares y publicos que
constituian y hoy todavia pueden constituir el eje, el medio de expresion
o el soporte basico de determinadas celebraciones festivas en las que
dichos musicos especializados o maestros de baile ejercian un
protagonismo.

La direccion de la jaquera de Torrent, por ejemplo, estuvo durante
buena parte del siglo XIX a cargo del “legendario” maestro de bailes
conocido por el sobrenombre de Article -abuelo materno del musico y
compositor torrentino D. Justo Casaban Martinez (1866-1953) (Beguer
Esteve 1971:247)-. Es un personaje relacionado con toda la cultura
etnocoréutica local, sobre el cual se contaban distintas anécdotas atn en
los afios cincuenta del siglo XX. Desde la Gltima década del XIX hasta
la postrera ejecucién piblica de la jaquera en Octubre de 1923, le
sustituiria en su papel el no menos “legendario” Mascarilla, cuyo
sobrenombre suscita aun pasiones en Torrent. Cebrian Mezquita
(1912:239) nos recuerda que ¢sta y otras danzas torrentinas las “bailan
hermosas muchachas 'y entusiastas jovenes de la poblacion,
escrupulosamente aleccionados por legendarios maestros aficionados,
que saben conservar el ritmo, la mimica, la expresion y la gracia,
propios de este original baile”.

Este tipo de memoria puede referirse también a los mismos eventos
220



festivos, musicales o coréuticos, relatando sucesos o incidentes mas o
menos mitificados que a veces se remontan claramente varios siglos
atras y de alguna forma pueden ser contrastados.

A comienzos del siglo XX en Torrent todavia circulaba de boca en
boca cierta anécdota relativa a una ejecucion publica de la jaquera
ocurrida en un tiempo lejano, cuyos detalles narrativos permitian situarla
al parecer en el siglo XVIIL. De este modo, en la convocatoria de 1901 de
los Jochs Florals de Torrent —ese tipo de justas literarias en las que
ademas de la poesia en valenciano solia fomentarse el ensayo historico
o econdmico y el estudio o recreacion del folklore local— obtuvo un
accésit cierto “Romance descriptivo del episodio de la Chaquera en el
siglo XVII” (Pitarch 1997:131), que al parecer recogia en lo sustancial
la anécdota conocida popularmente.

La “memoria larga” puede ofrecernos informacidén sobre la
concepcion de la danza en otras épocas, sobre valores sociales y
relaciones interpersonales y jerarquicas que la misma sancionaba, y
eventualmente sobre aspectos formales o estructurales implicados en los
relatos.

7. Condiciones de posibilidad para la revitalizacion
etnocoréutica.

Aunque los dos tipos de memoria oral a que nos hemos referido
pueden proporcionarnos tanto informaciones estructurales como
contextuales muy valiosas e incluso fundamentales para la
reconstruccidn, es basicamente la “memoria corta” -actual o transcrita-
la que nos permitira la revitalizacién o recuperacion de una danza sin
desplazarnos al dominio de la reinvencion.

Una revitalizacion etnocoréutica es vitalmente posible:

a) En primer lugar, cuando atin se puede contar directamente con
una sancion preventiva como la que postulaban los funcionalistas
Bogatirév y Jakobson en el sentido de que “la existencia de una obra
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Jolklorica no puede dejar de presuponer un grupo social que la acoge y
la sanciona” (Giannattasio 1992: 57), en otras palabras, cuando aun se
puede contar con un phblico supervisor (Marti 1990: 331), aunque se
reduzca a alglin o a algunos individuos.

b)Y en segundo lugar, cuando la revitalizacion es efectivamente
percibida como continuidad, frente a la discontinuidad que caracteriza al
folklorismo (Marti 1990: 320-322), lo cual implica:

l.—La existencia de depositarios vivos reconocibles o
reconocidos de una tradicion musical o coréutica y la posibilidad real de
acceder a ese saber;

2.—El respeto dindmico y funcional de los codigos formales
expresivos e interpretativos convencionales de esa tradicion mediante
una participacion émica;

3.—La practica de ese saber musical y coréutico en ocasiones
festivas fudamentalmente analogas, si no coincidentes, con respecto a las
que permitian su expresion en el pasado; y

4.—La intencionalidad implicita o explicita de participar en la
vida comunitaria local del presente mediante el cumplimiento de actos
simbdlicos socialmente integradores cuyo vehiculo de expresion sea ese
conjunto convencional de formas y tecnicas artisticas.

Marti (1990:342) ha considerado “todos los intentos actuales de
revitalizar o recuperar tradiciones perdidas” como expresiones del
folklorismo, es decir, como manipulaciones directas o indirectas
destinadas a mantener “artificialmente” en vida dichas tradiciones,
aunque posteriormente ha expresado la necesidad de “saber como lo
podemos usar [el folklorismo] para que podamos encontrar y al misnio
tiempo expresar a través de él valores positivos para nuestra
colectividad” (Marti 1996:14).

El aferrarse a la manipulacion de elementos tradicionales alejados del
presente cotidiano sobre los que se posee insuficiente informacion y
cuyo sentido formal y vivencial radicalmente distinto al del presente
hegemonico no puede asumirse sin degradarlo produce inevitablemente
una “cultura popular de segunda mano” estereotipada, simplificada o
incremetada en su complejidad, y “pulimentada” para el consumo

masivo (Marti 1990:319, 325-326), es decir, una cultura que promete ser
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algo y en realidad es algo completamente distinto.

Sin embargo, la revitalizacion coréutica orientada hacia a una
vivencia en la comunidad local o comarcal que asume un legado de
dimension colectiva alin existente y aun aprehensible, reconstruyéndolo
desde una 6ptica culturalmente coherente es algo que, al menos, es dificil
considerar “cultura popular de segunda mano”, auque haya en su
recuperacion una determinada dosis de racionalizacion.

En muchas sociedades de los paises mediterraneos del sur de Europa
manifestaciones coréuticas y musicales premodernas tienen todavia hoy
un sentido vivo o un contexto posible y creible: la cultura musical o
coréutica de las generaciones precedentes es, a menudo, inmediatamente
accesible y su revitalizacion —repertorios de canto, danzas rituales o
procesionales, etc.— algo creible para un sustrato humano en concretas
ocasiones festivas dentro de las cuales dichas actividades artisticas
todavia son susceptibles de despertar emociones vivas ligadas a
vivencias comunitarias con sentido historico.

Y es a través de ese sustrato humano y de esas ocasiones festivas que
tales practicas artisticas tienen la posibilidad de continuar
despertandolas en quienes se acercan a ellas para “vivirlas” por primera
vez, mas que con la pretension caracteristica de las reinvenciones de
“dotar con nuevas facetas de dimension historica al grupo” (Marti
1990:342), con la de reactualizar viejas facetas todavia vitales de
acuerdo con una concepcion de la continuidad que no debe ser
necesariamente lineal, sino que puede presentar un caracter intermitente,
y “no puede ser medida tan sélo por criterios objetivos [...], sino que hay
que tomar en consideracion, asimismo, la importante componente
subjetiva que le da consistencia” (Marti 1990: 321).

Ya que el repertorio de una tradicion se halla jerarquizado y no a
todas las canciones, toques y danzas se les concede la misma
importancia (Pelinski 1997: 75-76) “las piezas emblemdticas [que
servian] como referentes identitarios” seran especialmente susceptibles
para la revitalizacion, a través de la delegacion en individuos portadores
de tradicion, como recurso normal a lo largo de la historia en la
conservacion y recuperacion de tradiciones (Pelinski 1997: 79).

La revitalizacion de la “jaquera” de Torrent ha corroborado su
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sentido, primeramente al comprobar la emocidn real de nuevo suscitada
en quienes la conocieron en 1940 fuera de Torrent y hoy se han
convertido en supervisores de la tradicion reconstruida, después de
transmitir su saber heredado a quienes hemos elegido conocerlo y
practicarlo pablicamente con el apoyo del poder municipal; en segundo
lugar, al observar la emotividad con que ha sido acogida por los
torrentinos ligados por tradicion familiar a la cultura local de la danza; y,
en fin, al ver que las autoridades puablicas han quedado impresionadas
viendo el interés suscitado por ésta tanto entre la gente como entre los
medios de comunicacion, hasta un punto que de ninguna forma habian
previsto.

Las vicisitudes humanas que hay detras de la reconstruccion y la
forma de proponer su revitalizacion han hecho que la jaguera se
percibiera como algo profundamente simbdlico que vive atn y no ya
como un espectaculo mas entre los muchos que hoy pueden proponerse.

8. Contextos histéricos y rasgos coréuticos de la jaquera de
Torrent.

Las jaqueres fueron danzas popularizadas en muchas ciudades y
villas valencianas desde el siglo XVII hasta mediados del siglo XIX, y
estin documentadas en Betxi, Valencia, Torrent, Alfarp, Llombai,
Catadau, Almussafes, Guadassuar, Anna, Xativa, Gandia y varios
lugares mas de la geografia valenciana.

La jaguera de Torrent, tradicionalmente ligada al municipio, es, por
su contexto festivo usual hasta 1860, por testimonios orales antiguos
acerca de la misma y por sus caracteristicas formales, una danza de
figuras del siglo XVII (Sachs 1994:184), aunque, por el momento la
hemos hallado citada en fuentes escritas solo a partir del primer tercio
del siglo XIX, concretamente en una hoja impresa que describe el
famoso Ball de Torrent (Ruiz de Lihory 1903:162-1640), sin duda
alguna coetaneo.

En 1868 el historiador torrentino Isidre Miquel Casanova (1814-
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1884) aseguraba que los miembros cesantes del Ayuntamiento, que
solian ejercer de clavarios del patrono de la villa, San Luis Beltran, al
que en 1630 la corporacion municipal le habia construido y dedicado una
ermita, durante los ocho o mas dias de su fiesta, “vestidos con trages
anticuados, hacian por las tardes enmedio de la plaza publica, un bayle
muy antiguo y formal que llamaban « Chaquerar, que solia concluir con
otros bayles para los jovenes, que denominaban «Danzas y Folias»”
Miquel Casanova 1903: 21).

En 1857 todavia se bailaba en dichas fiestas, reduciéndose a solo tres
dias (Diario Mercantil de Valencia, 30-X-1857); en 1860 fue traslada a
la festividad de la Virgen del Rosario o dels fadrins (Diario Mercantil de
Valencia, 6-X-1860); y poco después pasé a la de la Virgen de la
Asuncion, en agosto, en la cual se danzaba ain en 1873 (£l Mercantil
Valenciano, 14-V-1873: 2), perdurando hasta los dltimos afios de la
misma década y perdiéndose desde entonces su funcionalidad
tradicional.

Abandonados al parecer definitivamente los antiguos bailes publicos,
en 1894 se representd la jaguera en la Plaza del Convento como
espectaculo de caracter extraordinario, con motivo de la inauguracion de
las Aguas Puablicas (Las Provincias, 16-VIII-1894: 2), a cargo del
maestro de bailes populares Gaspar Piles Chaparro Mascarilla (1858-
1947), constituyendo todo un acontecimiento que alcanzé gran eco en la
comarca y en la prensa.

A partir de aquel aiio se instauraria la costumbre de danzarla en las
fiestas de agosto sobre un tablado en la Plaza Mayor, el dia 15 festividad
de la Virgen de la Asuncion por la tarde, y desde 1900 se trasladd a la
Plaza del Arrabal, actual Plaza del Maestro Giner (La Cronica, 9-V11I-
1900: 2), no perdurando mas alla de los afios diez.

En octubre de 1923 tuvo lugar la Gltima interpretacion extraordinaria
de la jaquera en Torrent, en la Plaza del Maestro Giner, siempre bajo la
direccion de Mascarilla, con motivo del cincuentenario del nacimiento
de Santa Teresa de Lisieux (Beguer Esteve 1983:47), desapareciendo
completamente esta danza desde entonces del panorama publico
torrentino.

En 1940 Pepica la Torrentina y su hermano Pelegri, antiguos
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bailadores emigrados a Benifai6, solicitaron la colaboracion de
Mascarilla para poder recordar la coreografia con toda propiedad y
ensefiaron la jaguera a sus pequefias y a otras nifias del vecindario para
bailarla en la fiesta a la Virgen de los Desamparados de la calle de la
Ermita de Benifaid, cerca de donde vivian. Una hija de Pepica, hoy
religiosa del Cotolengo del Padre Alegre, ha transmitido los pasos de la
danza, gracias a lo cual se ha podido celebrar de nuevo dentro de las
conmemoraciones del 750 Aniversario de la Carta de Poblacion de
Torrent, el 28 de noviembre de 1998.

La jaguera de Torrent consta de dos melodias interpretadas por
dulzaina y tamboril (Segui 1980:515-517): la de la jaquera propiamente
dicha, mas pausada, en ritmo binario simple, con dos periodos
claramente diferenciados, y la del fandanguet final, de aire mas movido,
en ritmo binario de subdivision ternaria. (fig. 3)

En la jaguera intervienen siete o nueve parejas. Los hombres y las
mujeres se colocan en dos filas opuestas que avanzan o retroceden,
dando al final de cada periodo musical una vuelta sobre si mismos para
hacer profundas y vistosas reverencias. Consta en si de tres partes bien
diferenciadas.

1) la primera, les ratlles, esta integrada por seis figuras distintas
caracterizadas por su desarrollo lineal, manteniéndose siempre la
disposicion relativa de los bailadores dentro de las filas;

2) la segunda, els quadros, también llamada el amor, esta
constituida por cuatro figuras en que los bailadores y bailadoras se
juntan y cambian de lugar, evolucionando siempre de cuatro en cuatro;

3) la tercera y Gltima, la cadena, estd configurada por un
entrelazado de parejas, en que los cabezas de danza avanzan desde un
extremo al otro de las filas y, en llegando a la cola, luego se deshace la
cadena hasta que cada pareja vuelve a su posicién inicial.

En el fandanguet que sirve de colofon a la jaquera, las parejas,
dispuestas en dos hileras paralelas, avanzan dando la vuelta a la plaza,
hasta retornar al lugar de partida.
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La “basca tibla™ el mito de la prehistoricidad del
txistu vasco.

Carlos Sanchez Equiza
Universidad Pablica de Navarra

Laburpena

Komunikazio honetan txistuaren historiaurrekotasunaren mitoa erakusten da
eta aztertu. Mito hau arras erlazionaturik dago euskal kulturaren
antzinatasunarenarekin, txistua bera euskal nortasunaren ikur ukaezina izan
baita. Egileak, mitoaren ahultasuna frogatzeaz gain, bai bere sormenaren
prozesuaren historikotasunez bai gaur egunean jendeak txistuari buruz duen
ikuspegian horren garrantziaz ere gogoeta egiten du.

Abstract

In this paper a myth, the prehistoricity of Basque txistu (the Basque flute) is
exposed and analysed. This myth has a close relation with the claimed ancient
antiquity of Basque culture, due to this instrument has been one of its mosts
significant symbols. In order to prove the inconsistency of the myth itself, the
author reflects not only on the historicity of the process of its creation but also
on the grat importance that is has today in people's opinion about thetxistu.

“Aunque tomando prestado de tradiciones antiquisimas, estas
mentalidades no se explican ni por las tinieblas de la noche de los
tiempos ni por los misterios del psiquismo colectivo. Se capta su
génesis y su difusién a partir de medios creadores vy
vulgarizadores, de grupos y oficios intermediarios”

J. Le Goft

1. El mito

as alturas de 1638, el abogado zuberotarra Arnaud d'Oihenart
publicaba la primera edicion de su Notitia Utriusque
Vasconiae, tum Ibericae, tum Aquitanicae, obra cuya vasta
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erudicion supone el primer intento de una historiografia del Pais Vasco
hecha desde un punto de vista ni espaiiol ni francés, sino especificamente
vasco. En un momento en el que la cultura clasica grecolatina todavia
esta considerada como la principal fuente de saber -en una época en que
todas las tesis doctorales todavia se escriben en latin- aparece entre la
inagotable cantidad de datos y citas de todo tipo, la expresion “vasca
tibia”, recogida de autores romanos de Baja Epoca, vy muy
fundamentalmente de Julio Solino. Oihenart no vacila en relacionarla
con las flautas vascas de tres agujeros que hoy llamamos txistu o txirula.
En otras palabras: la expresion “vasca tibia” referida al txistu es tan
antigua como los propios estudios cientificos acerca del Pais Vasco.

Pero la obra de Oihenart no es sino la precursora de un buen namero
de escritos que se producen a fines del XVIIl y principios del XIX acerca
de la originalidad o no de la cultura vasca. Con los incidentes de la
Guerra de la Convencion al fondo, en el que la Diputacion Foral de
Guiptizcoa habia llegado a firmar una paz por separado con los
franceses, tiene lugar una auténtica polémica acerca del origen de los
fueros, y por ende de la propia cultura vasca. Se suele tomar como
iniciador de la misma al canénigo Juan Antonio Llorente, que llego a ser
consejero de estado de Jos¢ Bonaparte. En su obra Noticias Historicas
afirmaba que el pueblo vasco habia estado dominado permanentemente
por extrafios: primero por los romanos y los visigodos, y luego en
continua disputa, pero siempre bajo alguna de las monarquias asturiana,
navarra o castellana. En su opinion, ademas, el que los fueros vascos no
aparecieran por escrito confirmaba que no se trataba de otra cosa que de
simples concesiones de la monarquia.

En esta linea insistia el Diccionario geogrdfico-histérico de Espaiia,
comenzado en 1799 y del que curiosamente solo se terminé la parte
correspondiente a las provincias vascas. En él participaron Joaquin
Traggia, Martinez Marina y otros autores, y en ella estas teorias se
expandian al plano lingiiistico, afirmando que la lengua vasca era un
amasijo incoherente, fruto de la descomposicion de los idiomas de los
distintos pueblos que habian dominado al vasco, como el romano, el
arabe o el castellano.

Estas obras, que desde la visiéon de nuestros dias resultan
cientificamente insostenibles, originaron una larga serie de escritos en su
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contra de glorificacion de las tradiciones y del idioma vasco no menos
insostenibles, y que han recibido el nombre de “apologismo vasco”. La
obra que se suele considerar su iniciadora es la Apologia de la lengua
bascongada, de Pablo de Astarloa, que da nombre a la corriente. Junto a
€l se alinearon Juan Bautista Erro, el padre Manuel de Larramendi y
otros. Las tesis que defienden tenian antecedentes vascos desde el siglo
XVI, y se basaban en la Biblia y en documentos de los padres de la
Iglesia, como San Jerdnimo, segln las cuales, al producirse el escandalo
de la Torre de Babel, Tubal, hijo de Jafet y por tanto nieto de Noé, llegod
con su tribu -y su incontaminada lengua- al Pirineo. Por ello los vascos
descendian directamente de Tubal, nieto de Noé vy, en esta linea, no era
sorprendente que el euskera fuera la primera lengua que se hablara en la
Peninsula, o que su perfeccion fuera tal, que por fuerza tuviera que ser
Dios en persona quien la ensefiara al hombre. En alg(in caso, se llegd a
expresar que tuvo que ser la lengua que hablaban Adan y Eva en el
Paraiso.

En la obra de Juan Bautista Erro, por ejemplo, no se vacilaba en
afirmar que los vascos bailaban en tiempos de Tubal al son, por supuesto,
del tamboril. Porque, efectivamente, el nombre que recibe en esta época
tanto el intérprete como el conjunto de los dos instrumentos no hace
referencia a la flauta, sino al tambor. Y en este sentido, el padre
Larramendi, en su celebérrimo Diccionario, no vacilaba en recurrir a
etimologias fantdsticas para afirmar que la palabra mas usada en su
época para definir lo que hoy llamariamos txistu y tambor, “danbolin”,
debia forzosamente proceder de la fusion de la onomatopeya “dan” con
el término “bolin”, que debia por tanto significar instrumento musical!

Y era logico que estas polémicas alcanzaran también a la antigiiedad
del instrumento que al menos en este momento estd ya considerado
como étnicamente representativo de la cultura vasca: el txistu y el
tamboril. Expresiones tan rotundas como la conocida de Iztueta
(1824:51):*Ni ha surgido ni se ideara para los vascos instrumento mas
alegre que el tamboril y el txistu™? dejan bien clara esta cuestion.

Pues bien. El propio Diccionario geogrdfico-historico de Espana,
que como ya vimos insiste en una vision absolutamente contraria a la de
los apologistas vascos, trae este parrafo en su voz “tamboril”:
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“Instrumento propio y peculiar del pais que algunos autores
creen ser la famosa bascatibia de los antiguos, como si dijéramos
la flauta de los bascongados”.

A lo largo del siglo XIX, la expresion hace fortuna entre los medios
eruditos del pais. Si bien los propios tamborileros preferiran la voz
“silbo” para referirse a su flauta -con una unanimidad que ninguna
palabra euskérica consigue en su idioma- los organizadores, por
ejemplo, de los Juegos Florales, que se convierten en la gran
manifestacion del renacimiento cultural vasco que se produce en este
momento, utilizan corrientemente la expresion “bascatibia” para
referirse a la flauta vasca. Tanto, que el premio habitual en los concursos
de tamborileros que solian celebrarse en las denominadas “fiestas
éuscaras” entre 1880 y 1908 solia ser “una vasca tibia con anillas de
plata™.

En esta linea, que los sectores mas recalcitrantemente vasquistas de
principios de siglo, en el momento en que la palabra rxistu empieza a
cobrar su definitivo auge, defendieran la uitilizacion de la expresion
“basca-tibia”, o incluso desconocieran la de “silbo” -que es la que siguen
prefiriendo los txistularis, al menos a la hora de escribir sus partituras-
no parece tener demasiado de particular (Diario de Navarra: 27-06-
1908, p. 1):

“El instrumento vasco por excelencia es el chistu en
vascuence, ¢ sea la basca-tibia, en castellano (que es la tibia, la
flauta vasca). Y es la mas antigua que se conoce y es la propia del
Pais vasco, como que la primitiva musica vasca se escribia con
seis notas solamente que son las Gnicas naturales que da el txistu.
[...] Silbo no es instrumento; es el ruido producido por la accidén
de silbar. Silbote no es ruido, ni es instrumento, ni es nada”

Parrafos de este tipo, en efecto, sirven para atestiguar tanto el
desconocimiento del instrumento en particular? como el mantenimiento
no ya de la expresion que nos ocupa, sino de la presuncion de la
remotisima antigtiedad de nuestro instrumento.

En esta época, por otra parte, tiene su inicio la Arqueologia moderna,
para la que la Cornisa Cantabrica supondra un privilegiado lugar de
estudio. En 1921, el profesor de la Universidad de Estrasburgo E.
Passemard descubre en el yacimiento de Isturitz, en Baja Navarra, un
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cibito de gran ave con tres perforaciones, que en 1923 no duda en
calificar de “la flauta conocida mas antigua™ al haberse localizado en un
estrato perteneciente al Aurifiaciense. La “vasca tibia” ha encontrado un
documento cientifico de primera indole, que permitira afirmar la
“primogenitura” del txistu sobre el resto de instrumentos de la
Humanidad. El hallazgo adquirira carta de naturaleza al ser difundido
por el padre Olazaran en un estudio iconografico sobre el txistu que,
aunque escrito en 1933, no vera la luz hasta la tercera edicion de su
Tratado de txistu, en 1951.

En efecto: si las investigaciones sobre la prehistoria del padre
Barandiaran se empefiaban en demostrar la continuidad de un peculiar
tipo racial vasco, caracterizado por rasgos fisicos tales como la
rinopropia o el ortogmatismo, desde el Aziliense hasta nuestros dias y las
filologicas dejaban claro que el euskara es una lengua preindoeuropea,
Jpor qué no pensar que en el campo de la musica no pudiera ocurrir algo
parecido? ;Por qué no establecer una conexion directa con la
Prehistoria?

En este sentido, la estética del escultor Jorge Oteiza, enunciada en su
obra Quosque tandem...! -en la que se menciona de forma expresa el
hallazgo de Isturitz como el instrumento musical mas antiguo del
mundo- tendra una extraordinaria influencia entre los folkloristas
vascos. Parrafos como este, en efecto, (1963:cap. 8) enuncian sin tapujos
la continuidad con la Prehistoria como misma esencia de la vasquidad:

“En la tradicion vasca hay un estilo que es, porque procede de
un arte que se ha logrado concluir ya en en el neolitico. El vasco
es un estilo, todo lo que hace responde a un mismo y personal
estilo. Todo lo que olvida y destruye en si mismo debilita su
estilo.”

No es este el momento de analizar detenidamente las huellas de este
pensamiento en el estudio del folklore vasco a partir de los afios sesenta;
estudios sobre el folklore claramente vinculados, ademas, a una posicion
etnicitaria que es sistematicamente perseguida en estos tiempos. Y no
solo a nivel estético: el empefio de Oteiza -que tanto recuerda a aquellos
primitivos apologistas vascos, que querian ver la respuesta a todos sus
problemas en etimologias mas o menos inverosimiles-, ha dejado
también su huella en muchos de los productos de la investigacion
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folklorica vasca. Creo que fragmentos como estos, procedentes del
prologo a una muy reciente obra de Juan Antonio Urbeltz (1994) -obra
dedicada entre otros a Jorge de Oteiza y en la que, por cierto, también
aparece citado el tyistu de Isturitz-, puede dar una idea de lo que digo:

“Y las lunas pasan, las aguas fluyen, los recuerdos se agolpan,
los suefios perviven, y Juan Antonio Urbeltz sigue desgranando
en silencio, elegantemente, los infinitos pasos de una dantza-luze,

~cordon umbilical con el paleolitico. [...] desenmarafiando el hilo
del laberinto, en busca de primordiales fuentes y arquetipos,
mitos y simbolos, ecos del primordial canto y baile de la osa y del
soldado cojo, brumosas esencias cosmogodnicas semiperdidas alla
por las vaguadas del Irati, por la fronda de nuestro magdaleniense
recuerdo. Renace asi el sentimiento de la -a pesar de todo- belleza
de la aventura humana, de la antigiiedad y alcurnia del roble
éuskaro”.

Con todo, en trabajos de raigambre mas cientifica -y de mas reciente
aparicion- todavia, aunque con prudentes dudas metddicas acerca de si
realmente el famoso hallazgo es un txistu o no, aparece nuestra tibia de
Isturitz. Es el caso de Soinutresnak euskal herri musikan, de Juan Mari
Beltran (1996) o de la Historia de la musica vasca de José Antonio
Arana Martija, reeditada el mismo afio en la misma coleccion que la
anterior. En esta Gltima se dice textualmente (p. 8):

“En efecto, la flauta con tres agujeros aparece en el mundo
musical en el Aziliense, entre 9.000 y 6.000 afios antes de J.C. Si
ha de darse crédito a los arquedlogos que han dictaminado sobre
los materiales de Isturitz, la flauta alli encontrada data de unos
20.000 o mds affos antes de nuestra era, y es, sin duda, el
instrumento de este tipo mds antiguo en todas las culturas del
mundo. ¢Puede considerarsele como antecesor de nuestro actual
fxistu? Aquél muestra tres agujeros en un mismo lado, mientras el
txistu actual, que también tiene tres agujeros, los tiene
redistribuidos, posiblemente en una evolucion posterior, de forma
que uno quede por debajo para ser utilizado por el pulgar y dos
por arriba para otros dos dedos. El idioma, por otra parte, tiende
un puente de union entre estos dos instrumentos: la palabra txisiu
€s una nocion que se considera paleolitica, en relacion con otras
nociones, como fxirula o ziba relacionadas con el mundo de la
musica.”



(Qué hay de cierto en toda esta historia? ;La ecuacion hallazgo de
[sturitz=basca-tibia=txistu es cierta o no? Intentaré resolver el problema
con ayuda de cabezas mejores que la mia.

2. Critica del mito

Es claro que, si el saber musical en nuestra sociedad sigue siendo
sumamente especifico, los conocimientos afiadidos que exigen
investigaciones de este tipo exceden la competencia del
(etno)musicdlogo, y el mero hecho de tener que acudir a fuentes de
primera mano o tener la ayuda de especialistas en otras areas dificulta
mas aun esta tarea. Sin contar con que mas de un sufrido lector que haya
llegado a estas alturas de articulo se estara preguntando si realmente
merece la pena. Con todo, antes que yo José Luis Ansorena Miranda
(1996), y sobre todo el padre Donostia (1952) debieron pensar que si, y
se interesaron por echar luz sobre estas “brumosas esencias
cosmogonicas”.

El padre Donostia, en efecto, se molesto en ir a las fuentes originales
de donde Oihenart habia encontrado su basca-tibia, llegando a la
conclusién de que no tenia nada que ver en absoluto con el instrumento
vasco. Con todo, debié de pensar que el resto de los mortales tenia el
mismo nivel de latin que €1, porque no se preocupé en exceso de traducir
ni aclarar, salvo una ciertamente criptica nota acerca de la equivalencia
entre vascus y vacus o vacio, lo que en ellas se decfa. Con un buen
apoyo?, he podido ver algo de luz en ese laberinto, y creo que merece la
pena compartir lo que en estas viejas referencias latinas se comenta.

Oihenart citaba, en efecto, un texto de Julio Solino, en el que se
hablaba, a propdsito de una isla cercana a Sicilia en la que abundaba un
cierto tipo de cafia empleada en su construccion, de una fibia o flauta
llamada vasca® que “aventajaba a las praecentoriae” en el nimero de
agujeros. Si ésto era asi, y la tibia vasca era nuestro txistu, veo dificil que
una flauta romana tuviera menos de tres agujeros. Ademds, algunos
diccionarios latinos (Blazquez 1985) traen citando expresamente a
Solino el adjetivo vascus como “transversal, de través”. Parece claro
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que, tanto en un caso como en otro, el instrumento al que se hace
relacion nada tiene que ver con nuestro txistu.

Es mas: el propio padre Donostia trae un comentario de Camercio al
texto de Julio Solino, donde Sipotino comentaba que el adjetivo vasca
quizas hiciera referencia a vasta (por enorme), debido a su gran
dimensién o al declarado gran namero de agujeros. Y advertia que las
libiae a veces recibian su nombre por su uso, como las praecentoriae
(segun el diccionario de Blazquez, usadas para los preludios), alguna vez
por el sonido que producen, como las puellariae, a veces por su forma,
como las vastae, a menudo por el material del que se hacian, como las
gingriae o las milvinae (relativas al milano: probablemente hechas con
huesos de ese animal), alguna vez por su patria, como las lidias,
frecuentemente por el oficio, como las rurariae (o perfumistas: era la
tibia que se tocaba en los sacrificios, mientras se quemaba el incienso).

Es decir: si algunas flautas recibian el nombre de su pais, no parece
que fuera el caso de la vasca, que, o bien era travesera (y por ello recibia
el nombre por su forma) o bien el motivo de su nombre era su gran
tamafio o su gran nimero de agujeros. Tanto en uno como en otro caso,
serfa absolutamente incompatible tanto con la tibia de Isturitz como con
el txistu actual.

Con todo, el problema mas importante a la hora de ver la luz en torno
a este problema es el de los restos de Isturitz. Si la musicologia histérica
sigue sin tener un desarrollo adecuado en nuestro pais, el tema de la
arqueologia musical es un auténtico vacio. El hecho, ademas, de que los
hallazgos tanto de Passemard como de Saint-Périer -que prosiguié las
excavaciones en el mismo yacimiento hasta 1954- se encuentren fuera
del pais -mas en concreto, en el Musée des Antiquités Nationales de
Saint Germain en Laye, cerca de Paris- tampoco incita a proseguir una
investigacion sobre los mismos.

Sin embargo, es precisamente este hecho el que ha motivado un
estudio de primera mano sobre nuestros instrumentos, llevado a cabo en
dicho museo por Dominique Buisson ya a las alturas de 1990, y que me
fue facilitado en ERESBIL, Archivo de Compositores Vascos. La
importancia de los hallazgos de Isturitz, segin la autora, estriba en que
el total de veintidds fragmentos de flautas descubiertos por Passemard y
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el matrimonio Saint-Périer constituye la mayor serie documentada de
instrumentos musicales prehistoricos.

Pese a que la estratigrafia que ofrecid Passemard parece hoy dia
dudosa, el inico fragmento que se puede, aunque con reservas, atribuir
al Aurifiaciense Final (32.000 - 28.000 a.C.), es precisamente el trozo
con tres agujeros sobre el que estamos tratando. A esta datacion mas
antigua contribuye el hecho de que su factura es més grosera que el resto,
que tienden a considerarse gravetienses. Se trata de restos en los que el
numero de agujeros varia entre uno y cuatro, aunque puede incluso ser
mayor. En algunos casos, presentan uno o incluso dos orificios para el
pulgar. Con todo, ni uno sélo de los ejemplares coincide con la
disposicion propia del txistu actual: es decir, un orificio detras y dos
delante.

Ademas, si bien todos los restos encontrados ahora son simples
fragmentos, en este museo se ha podido efectuar una reconstruccién
“arqueologicamente completa” de un ejemplar gravetiense que, al menos
en el momento de edicion del articulo (1990), era el ejemplar mas largo
(mas de 20 cms.) de flauta prehistdrica. Su disposicion -cuatro orificios
en una cara, sin orificios en la otra- se corresponde con el tipo estandar
de flauta hallada en Isturitz. El articulo menciona ademas la datacién de
otro ejemplar de flauta confeccionada sobre un fémur de oso en
Istalloskd (Hungria), cuya datacion, a diferencia de la de Isturitz, parece
asegurada en cuanto a su pertenencia al Auriiiaciense I1.

Si a esto afiadimos el reciente descubrimiento en Eslovaquia
(publicado el pasado afo en la propia revista Txistulari, boletin de la
Asociacion de Txistularis del Pais Vasco) de un nuevo fémur de oso con
cuatro orificios en la misma cara, obra al parecer del hombre de
Neanderthal, y cuya datacién, de momento, lleva hasta el 43.000 a.C.,
podremos convenir en que:

a) La flauta de Isturitz no es ni el instrumento musical, ni siquiera la
flauta, mas antiguos conocidos.

b) No existe el menor indicio de que ninguna de las flautas
encontradas en Isturitz tenga ninguna relacion con la estructura sonora o
formal del txistu.

Por otro lado, la investigacién mas seria llevada a cabo hasta el
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momento sobre el origen de las flautas de una mano y tambor, extendidas
por otra parte por buena parte de Europa y América, es sin duda la de
Jeremy Montagu (1997), que lleva su punto de partida a algin lugar
indeterminado de la Europa del siglo XII. Su investigacion aporta
ademas como hipotesis seriamente fundada, la posibilidad de una
especie de “eslabon perdido” entre las primitivas flautas rectas y
nuestros actuales instrumentos en el flabiol catalan, instrumento cuya
peculiar disposicion permite ser tocado con las dos manos o bien con una
sola, permitiendo con ello dejar la otra mano libre para utilizar un
instrumento de percusion, como el tambori catalan.

Esto sugiere, por tanto, un proceso radicalmente distinto a cualquier
teoria evolucionista que marcara un aprioristico camino de lo
supuestamente mds sencillo -menos agujeros- a lo supuestamente mas
complejo -més agujeros-. Sugeriria, por contra, un proceso de reduccién
en el niimero de orificios para obtener un juego de percusion -para
obtener la minima expresion de una auténtica orquesta- que supondria un
mecanismo de muy refinada sofisticacion, perfectamente comparable a
las atravidas experiencias polifonicas que apenas un siglo mas tarde
desarrollara el Ars Nova.

3. Conclusiones

Ni el txistu ni la musica tradicional vasca se han visto libres del
“deseo obsesivo de encontrar el pasado detras del presente” (Lévi-
Strauss 1988) ni de buscar que ese pasado fuera lo mas remoto posible,
en el ambito de una disciplina como el folklore para la que la antigiiedad
del producto estudiado no solo es motivo de orgullo -y, /por qué no
decirlo?, de satisfaccion para el ego del pueblo, localidad o pais
correspondiente- sino caracteristica imprescindicble que debe tener el
propio objeto de estudio (Marti 1996).

El hecho de que esta indemostrable antigiiedad no se haya contentado
en el caso vasco con llegar, como es habitual en otros territorios, hasta la
Edad Media, sino que se haya remontado hasta el Paleolitico no se debe

tanto a una sustancial radicalidad, sino a la existencia de determinados
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rasgos, como un idioma o un supuesto tipo genético, que constituyen,
especialmente en el primer caso, elementos fuertemente identitarios
cuyos origenes van mas alla de los primeros testimonios histdricos
romanos. El hecho de buscar una identidad musical propia equiparable a
la lingiiistica o genética a través de recursos mucho mas escasos y
nebulosos es a mi juicio el auténtico justificante de esta vision®.

En este sentido, mas alla de la bisqueda de la piedra filosofal, o, si se
quiere, del origen de un determinado instrumento en un no menos
determinado lugar y fecha (y, si son pertenecientes a la propia cultura,
tanto mejor), es posible sacar otra lectura de estos mitos: la de atender a
su proceso de formacion. Como indica Le Goff (1980:93):

“Otra categoria de fuentes privilegiadas para la historia de las
mentalidades Ia constituyen los documentos literarios y artisticos.
Historia no de fenomenos “objetivos” sino de la representacion de
esos fendmenos, la historia de las mentalidades se alimenta
naturalmente de los documentos de los imaginarios.”

De este modo, no podemos pasar por alto como, por encima de
inconscientes colectivos se va creando a través de determinados autores
que viven en distintas épocas y que tienen distintas ideologias todo un
imaginario: asi, por ejemplo, la consideracién que tenian los textos
grecolatinos como fuente suprema de conocimiento en el siglo XVII
hizo que se buscara en ellos, incluso aplicandole un término latino como
basca tibia, la fuente primigenia de la extrema antigiiedad de un txistu
que tiene ya en esta época connotaciones de instrumento nacional’. A
principios del XIX, por contra, la vinculacion del renacimiento cultural
vasco con el catolicismo mas tradicional hizo recurrir nada menos que a
la Biblia y a los nietos de No¢ para justificar no sélo que el instrumento
musical y las danzas con €l realizadas eran antiquisimas, sino que eran
de una moralidad irreprochable8.

En el siglo XX, finalmente, un nuevo discurso mas “cientifico” y
“objetivo”, mas alejado de ese catolicismo tradicional ausente en muchas
de las nuevas manifestaciones etnicitarias vascas pretende hallar en los
logros de la moderna arqueologia o en discursos estéticos de autor la
verdadera esencia de tan antiquisima antigiiedad. En palabras de Julio
Caro Baroja (1982:26):
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He aqui, una vez mas, la “tradicion” establecida de raiz,
creada o recreada, sin tener en cuenta la “Historia” altima. He
aqui al vasco del siglo XVIII que pretende unirse con Tubal o por
lo menos con los “cantabros”, sin curarse mucho de lo que
hicieron sus abuelos. Y obsérvese que este deseo de entroncar con
el estado primigenio es el mismo que Gltimamente ha hecho que
una vez perdida la confianza respecto a la historia de Tubal y al
costumbrismo de los vascos, las del gusto de Garibay,
Larramendi, etc., se busque y con deleite se halle el nexo del
vasco actual con el prehistorico de los doimenes, etc. no cabe
dudad de que en el orden politico e incluso en el artistico, una
porcién considerable de gente del pais adopta, intelectual y
sentimentalmente, una postura que podriamos definir con la
palabra siguiente: “neoprimitivismo”. “Neoprimitivismo” que,
como todos los movimientos de “vuelta a”, tiene que ver poco con
aquello con lo que se quiere entroncar.

Y en un momento como el actual en el que, a pesar de los escritos de
algunos folkloristas, se ha perdido la confianza en los modelos
esenciales y monoliticos, en un mundo en el que “los productos puros se
han vuelto locos” (Clifford 1988), en el que categorias como hibridacion
y mestizaje estan imponiendo su ley en el paisaje musical
contemporaneo, en el que podemos contemplar en la television
autondmica vasca sin ya demasiada sorpresa bailar flamenco a ritmo de
txlaparta, o en el que el Gobierno Vasco invierte cifras multimillonarias
en busca de un simbolo para la ciudad de Bilbao plenamente inmerso en
la vanguardia artistica y absolutamente ausente de cualquier caracter
“étnico”, esa vision del txistu contribuye inevitablemente a su asociacién
con la vision mas caduca y rancia de la cultura vasca.

Porque, aunque los procesos de creacion de los mitos no transcurran
en el interior de burbujas ajenas al espacio y al tiempo, una vez que éstos
han sido formados adquieren un valor iconico que en muchos casos
congela la imagen del objeto fuera de cualquier referencia contextual,
privando a dicho objeto la categoria de cambio. Y probablemente ocurra
todavia en mayor medida si esa construccion mitica esta referido a un
campo tan falto de estudios serios como el de la misica y la danza
tradicionales. Solo asi podemos entender que la expresion “tibia vasca”
referida al txistu sea usada hoy dia incluso por autores bien conocidos
por su inmisericorde deconstruccion de mitos vascos, como Jon Juaristi
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(XX:381). En fin, si parece razonable pensar acerca de la historia del
txistu, como Ramon Pelinski acerca de la danza guerrera de La
Todolella, que (p. 336):

“esta condensada en su practica hoy vigente, una practica
concebida como «texto en estado de produccién continua» y no
como algo fijo, transmitido a través de los siglos.”

no parece menos cierto suponer, por otra parte, que el puesto que ocupa
el txistu en el imaginario colectivo vasco sea, mas alla de su realidad
cotidiana, la condensacion tanto de las mentalidades, esa “historia de la
lentitud en la historia”, en palabras de Le Goff, como de las sucesivas
ideologias que actdan e interactiian, que han actuado e interactuado en el
ambito de su investigacion.
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NOTAS

I De aqui, por ejemplo, que la dulzaina se convirtiera en “bolingoxo”
“instrumento dulce”, neologismo atroz que todavia hoy no ha desaparecido
completamente de escena.

2“Ezda sortu eta asmatuco ere euscaldunentzaco oslancai edo instrumento
pozcarriagoric, nola diraden danbolifia eta chilibitua.” (trad. del autor)

3 La gama “natural” del txistu no tiene nada de hexatona, ya que abarca mas
de octava y media de la escala temperada occidental. En cuanto al silbote, el
bajo del txistu, en este momento era un instrumento en plena vigencia, si bien
no demasiado extendido.

4 Agradezco a mi compafiera Maite Jurio su tan desinteresada como
indispensable ayuda y paciencia.

3 Los originales latinos se encuentran en Donostia (1952:271-2)

6 Textos como éste de Arana Martija (1996:12) son muy expresivos al
respecto: “Pero la romanizacion, méas guerrera y administrativa que musical y
artistica, fue ademas en nuestro pafs poco profunda. Podemos por tanto afirmar
que nuestra mdsica nacional sufrio pocas influencias extrafias que la
desvirtuasen en ese periodo en que nuestro pueblo luchd, como hasta ahora, por
el mantenimiento de su personalidad. Llegamos pues a la Edad Media con un
pueblo evolucionado in sifu segin su propia trayectoria, y que quiza asimilase
influencias musicales de celtas, griegos o romanos.”

7 Que no todo era fervor patriético en Oihenart lo demuestra el hecho de que
tratados de organologia de su época escritos por autores que nada tenfan que ver
con lo vasco, como el Traité des instruments de musique, de P. Trichet (s.f.:70)
defendian la misma postura.

8 Véase como ejemplo este otro texto extraido de Iztueta (1824:74): “Dicen
que todos estos bailes vascos, aun en los tiempos anteriores a [a venida del Hijo
de Dios hecho hombre, eran tan honestos y discretos como los conocemos
después. Ved la memorable obra Alfabeto Primitivo que nuestro querido
compatriota don Juan Bautista Erro publico, en su pagina 129. Alli veréis
claramente que nuestros venerables antepasados habian aprendido y tomado del
patriarca Noé y de sus hijos las danzas y diversiones que, guardando sus
obligaciones y dignos ejemplos, solian ejecutar los dias de fiesta al son del
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tamboril, para dar loa y alabanza al unico y verdadero Dios. Los vascos eran,
aun en aquellas épocas antiquisimas tan religiosos, que al bailar, temiendo
ofender a su Supremo Hacedor, con sélo dar la mano entre si, solian guardar
muchisima modestia, dando el pafiuelo el uno al otro, como lo trae en la misma
pagina que he citado.” (Trad. del autor)
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Los cantares de Cuaresma en Campillo de Ranas
(Guadalajara)

Alejandro Jiménez Cid
Universidad Complutense de Madrid

Resumen

El presente estudio, resultado de un trabajo de campo realizado entre febrero
y junio de 1998, se centra en el andlisis musical, historico y etnografico de los
cantares de Cuaresma ejecutados por las mozas de la localidad de Campillo de
Ranas (Guadalajara) y ntcleos adyacentes, tradicion desaparecida en 1955-56.
Se trata de largas tiradas de versos que se cantaban con un disefio melédico fijo.
En este trabajo se demuestra que los textos de dichos cantares son
reclaboraciones populares de romances de ciego de los siglos XVII-XVIIL.

Abstract

This study, result of a fieldwork carried through in february-june 1998,
focuses on the musical, historical and ethnographical analysis of a series of Lent
songs performed by young girls in the village of Campillo de Ranas
(Guadalajara) and neighbouring localities; this tradition disappeared in 1955-56.
It is about lengthy verse sequences that were sung with an invariable melodic
pattern. In this work it is proved that these songs' words are popular
reelaborations of ballads sung by wandering blind men in XVII-XVIII
centuries,

lisiera dejar patente mi agradecimiento a los dos profesores
que han supervisado este trabajo. Ellos son Carlos Junquera
Rubio, que me ha orientado en lo tocante a etnografia, y

Victoria Eli, en todo lo que se refiere al analisis etnomusicologico;
ambos, de la Universidad Complutense de Madrid.

Preambulo

El titulo mismo de la presente comunicacion indica que el campo
escogido para la prospeccion se limita a la localidad de Campillo de
Ranas; sin embargo, he recurrido a estudios previos publicados por otros
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autores (A. Lizarazu, R. Velasco, E. Robledo...) sobre el folklore musical
de niicleos de poblacion adyacentes (El Espinar, Majaelrayo, Valverde
de los Arroyos...) o no tan adyacentes, para Ilevar a cabo un estudio
comparativo lo mas rico posible.

Campillo de Ranas es una localidad, hoy escasamente poblada, sita
en la sierra de Guadalajara; esta localizacion geografica dentro de la
provincia de Guadalajara puede inducir a confusiones: no se debe
olvidar que la actual division administrativa del territorio espafiol data de
1833, y que la tradicion musical a la que me remito es, como veremos,
demostrablemente mas antigua. La zona de la vertiente occidental del
pico Ocejon, donde se inscribe Campillo de Ranas, se ha sentido
culturalmente mas vinculada a la sierra segoviana, y por ende a Castilla
la Vieja, que a la Alcarria. Como demuestra la anécdota de que, hasta
entrado este siglo, el encabezamiento de los documentos expedidos por
el Ayuntamiento rezaba “Provincia de Segovia”. Aun hoy, sobre las
sefiales de carretera donde se puede leer “Junta de Comunidades de
Castilla-la Mancha™ aparece un tachén y una leyenda en graffiti de la
mano anoénima del artista del spray: CASTILLA SIN MANCHA.

En mi opinién, la mejor manera de realizar un acercamiento al
folklore musical de esta zona es considerandola parte del antiguo Sexmo
de Transierra, perteneciente a la Comarca de Ayllén, o mas propiamente
“Comunidad de Villa y Tierra de Ayllon”, que se extendia por territorios
de las actuales provincias de Guadalajara, Segovia, Soria y hasta Burgos
(Moreno Martin 1989). Es mi intencion futura abordar un estudio
intensivo de la tradicion musical del citado sexmo, integrado por los
municipios de Almiruete, Campillo de Ranas, Majaelrayo, Cantalojas y
Villacadima, mas sus correspondientes pedanias. Como prueba de que
este trabajo ha comenzado, he aqui el resultado de una primera
investigacion en el ambito de Campillo de Ranas: los CANTARES DE
CUARESMA.
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Cantares y cantoras

En toda la zona centro peninsular encontramos, o en muchos casos -
lamentablemente- encontrabamos, una tradicion homogénea vy
caracteristica. Se trata de la recitacion cantada, en periodo de Cuaresma,
de largas tiradas de versos de tema devoto, con objeto de remuneracion
economica: obtener propinas (hasta | pta., excepcionalmente un duro, en
1950) para adornar un monumento (lo que se llama vestir el ramo) que
se habria de lucir en la procesion del Domingo de Ramos. Los
ornamentos eran flores, espejos, cintas rojas formando figuras vy
cenefas... Todos ellos aluden a un complejo simbolismo que no voy a
tratar aqui. Ocasionalmente y por deseo expreso del benefactor, la
propina no iria destinada al monumento sino a las mismas mozas (esfo
para el ramo y esto para vosotras).

Esta costumbre era patrimonio exclusivo de un subgrupo humano
concreto del municipio, el de las mozas. En Campillo de Ranas, una nifia
dejaba de ser tal y entraba dentro del grupo de las mozas al cumplir los
catorce afios, y salia de €l al contraer matrimonio: eran, pues, las mujeres
casaderas del pueblo. Al igual que los varones tenian su propio
repertorio musical (rondalla, canciones de trabajo, focada en la Misa del
Gallo...), correspondia a las mozas, y exclusivamente a ellas, la
ejecucion de dos tipos de eantares, que no canciones, relacionados con
el ciclo festivo de Semana Santa: los de Cuaresma y los de Domingo de
Ramos. En esta comunicacion me ocuparé de los primeros.

En muchos nicleos del centro peninsular era el uso que la
interpretacion de los cantares de Cuaresma corriera a cargo de un grupo
de cuatro mozas, normalmente las de mejor voz, que se turnaban las
estrofas para no agotar la garganta (Lizarazu 1995). En Campillo de
Ranas,en cambio, las cantaba la totalidad de las mozas del pueblo, en
unisono, a cappella, y sin establecer turnos, lo que obliga a las
intérpretes a realizar un mayor esfuerzo vocal: esto responde a la idea de
“que se ganen la propina”. En palabras de Brigida Guijarro, informante
que practicd la tradicion hara unos cincuenta afios, poniamos el ramo en
el medio, y haciamos dos filas: de ocho si éramos dieciséis, de siete si
éramos catorce. Otra peculiaridad de Campillo de Ranas reside en que
no se cantaba de casa en casa o en determinados dias de la Cuaresma,
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como ocurre en la mayor parte de los lugares donde se ha registrado la
tradicion (Ibid.), sino cualquier dia dentro del periodo cuaresmal y a los
“forasteros” que acudian al pueblo, normalmente a la fragua, industria
local ésta que hacia famoso el pueblo. Las mozas ofrecian una relacion
de la retahila o repertorio de cantares que ese afio tenian aprendidos y el
forastero interpelado debia escoger uno de ellos para que lo cantaran.

La tradicion desaparecio en el afio 1955 6 56, cuando el éxodo rural
despobl6 el lugar de mozas y las dltimas que quedaban contrajeron
matrimonio, lo que las excluyo del grupo de las casaderas. Por tanto, este
estudio, realizado en este mismo afio 1998, ha de basarse en la memoria
de las ancianas del pueblo, criterio que s6lo con precaucién y cierta
reserva por parte del investigador puede considerarse valido. Mi objeto
es reconstruir el estado de la tradicion en el momento en que
desaparecid, hace ya mas de cuarenta afios.

Una tradicién no totalmente oral

Si bien la transmision de la masica era estrictamente oral, la de la
copla en si, el texto del cantar, se realizaba por medio de cuadernillos que
las mozas heredaban de generacion en generacion y que de cuando en
cuando se reescribian, afiadiendo material nuevo. Este material nuevo
podia tomarse del folklore de otro pueblo (El cantar de El casorio se
incorpord en 1924 al cancionero de Campillo de Ranas, procedente de
Majaelrayo, por iniciativa personal de Hilario Fernandez Merino) o
podia tener los origenes mas inverosimiles: no es raro encontrar
colecciones de canciones falangistas junto a un cantar de Domingo de
Ramos en algunos de estos cuadernos.

Las mozas debfan aprender de memoria las tiradas de estos cantares,
que en ocasiones superaban con creces los 100 versos. Para ello, en
Campillo contaban con un local de reunion y ensayo, epicentro de la vida
social y musical del grupo de las mozas: la Casa del Maestro, hoy en
ruinas. Me parece oportuno sefialar una nomenclatura emic de las partes
del poema, que sin embargo no voy a usar en este trabajo para evitar

confusiones:
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-Se denomina renglén a cada linea del texto, lo que académicamente
CONOCEMOs cOmo verso.

-Se denomina verso a cada estrofa del texto, formada por cuatro
renglones.

-Se denomina copla al conjunto del poema entendido como
composicion métrica. Se entiende por cantar al poema cantado, como
expresion musical y lirica.

Las informantes son de la opinién de que el material literario de estos
cantares es labor de personajes pertenecientes al pasado remoto del
pueblo. Por eso, en las Gltimas generaciones de la tradicién existia una
obsesion de conservar letra por letra los asi llamados “cantares
antiguos”, cuya versificacion y seleccion de palabras es admirada y
valorada, considerada literalmente “labor de periodista”. Pese a todo,
existe una evolucion formal mas o menos consciente. Cuél es el origen
y evolucién de estas letras es el primer problema de investigacion.

En el principio fue el pliego

El primer dato que puede conducir a alguna conclusion es el hecho de
que en distintas localidades de Segovia, Madrid y Guadalajara se repiten
las mismas coplas, con letras muy parecidas, mientras que las estructuras
melddicas que las sujetan son enormemente dispares de un nicleo a otro,
por cercanos que estén. Aunque predomina la frase cuadrada, en ritmo
binario, aparentemente la mas facil de adaptarse a la cuarteta de romance
que estructura las coplas, no es infrecuente encontrar ritmos aksak,
como el 10/8 recogido por Asuncidén Lizarazu en Barriopedro
(Guadalajara) (Ibid.). La forma de explicar este fenémeno seria que el
texto tiene un origen comun que se ha difundido por una regién amplia,
dentro de la cual cada poblacion lo ha adaptado a lineas melddicas
autoctonas y preexistentes, mas antiguas que el texto mismo, lo que me
permite sugerir que las melodias que sustentan estos cantares pertenecen
a un sustrato cultural muy antiguo, de gran interés etnohistérico, y de
origen popular.
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El caso del texto es distinto. La similitud entre las diferentes
variaciones locales del cantar nos hace pensar en un original comtn con
un autor de estrato social culto. Este original fue evolucionando (H.
Naumann diria “degradindose”) de distinta forma segin el nicleo
receptor, que lo adapta a sus necesidades y lo hace suyo. Asuncion
Lizarazu, en su Cancionero popular tradicional de la provincia de
Guadalajara, propone timidamente la hipotesis de que el origen remoto,
0 no tan remoto, sea la literatura de cordel, los romances de ciego (Ibid.).
Los pliegos que vendian estos personajes pudieron llegar a zonas tan
apartadas de la sierra de dos maneras:

-Directamente, por la visita del propio ciego, acontecimiento que no
recuerdan ni ain los mas viejos del lugar.

-Indirectamente, pasando de mano en mano de alguna forma
imposible de concretar con certeza. En la primera mitad del siglo XX, la
hermana del cura de Campillo de Ranas introdujo en el pueblo un
impreso del Via Crucis, presumiblemente un pliego, procedente de un
pueblo cercano a Guadalajara capital. Valga como ejemplo.

Hasta el momento, me ha sido imposible localizar muchos de los
pliegos originales de los que proceden los Cantares de Cuaresma, pero
algunos hechos parecen respaldar la hipotesis:

-Una de las piezas del repertorio femenino de Semana Santa era nada
menos que el Cantar de San Antonio y los Pajarillos, cuyo original en
pliego de cordel se conserva en el Centro Etnografico Joaquin Diaz, en
Uruefia, y del que el mismo Joaquin Diaz dice que fue un nimero uno en
el hit-parade del folklore espafiol decimondnico. Su difusion via cordel
esta mas que probada, pero no pertenece al repertorio considerado “mas
antiguo”, pues se canta con una melodia distinta de la habitual en los
cantares de Cuaresma, y mucho mas semejante de un punto a otro del
mapa.

-El texto del cantar Los mandamientos de Amor, encontrado de puiio
y letra de Jacoba Fernandez con fecha de 1918, se relaciona
estrechamente con el mismo cantar en su impresion original, datada en
Madrid el 1848, perteneciente a la coleccion de romances de ciego de
don Luis Usoz y Rio (Estepa 1998). Ambos textos son practicamente
idénticos, y las diferencias constituyen una fuente valida para estudiar la
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evolucién de un texto a lo largo de 70 afios en el seno de una sociedad
rural que lo hace vivo dentro de una tradicion semioral.

1848 1918

Sefiora, los mandamientos Los mandamientos de amor
aqui los voy & cantar, aqui los voy 4 cantar

si los quieres aprender Estate atento un ratito

bien me puedes escuchar. que ya los voy 4 empezar.
En el primer mandamiento En el primer mandamiento
me manda de que te ame, me mandan que yo te ame
mas que 4 mi vida te quiero te quiero mas que 4 mi vida
aunque la vida es amable. aunque la vida es amable.

-Una version del cantar de “La baraja” se encuentra en el Romancero
general o coleccion de romances castellanos anterioves al s XVIII,
recogidos, ordenados, clasificados y anotados por A. Durdn. Esto
demuestra que este tema era patrimonio de la literatura de cordel, y
desde antiguo.

Evolucion y recreacion

La mayor variacion textual entre distintas versiones locales hace
suponer que cantares como “La costurera”, “El arado”, “El reloj” o “Las
quince rosas”’ tienen una antigiiedad respetable. A ojo de buen cubero,
los situaria hacia el siglo XVII-XVIIL. Estas coplas, que constituyen el
niicleo de los cantares de Cuaresma de Campillo de Ranas, coinciden en
una tematica devocional que nos remite a una mentalidad tipicamente
postrentina, barroca, de piedad contrarreformista plagada de guifios
apocrifos y exaltacion del culto mariano. Mencion especial merece “El
arado”, del cual la version que he recogido en Campillo de Ranas es la
mas extensa de cuantas conozco. La copla pone en relacion, en sucesivas
estrofas, cada parte del arado usado tradicionalmente en la zona con un

elemento de la Pasion de Cristo. Por tanto, es inmenso el interés
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etnografico en un campo extramusical tangente, la tecnologia popular.
El tipo de arado que se describe es el arado cama castellano estudiado en
los afios 1920-30 por Roberto y Barbara Aitken, y revisitado en los
cincuenta por Julio Caro Baroja en Los arados espafioles. Sus tipos y
reparticion (Caro Baroja 1983/1996; Mingote Calderén 1990). Se
observa ademas el hecho de que la longitud, la forma y la nomenclatura
usada en el poema se adaptan al modelo de arado que se conocia en la
zona correspondiente; asi, se suprimen o afiaden estrofas dependiendo de
si los elementos que mencionan pertenecian o no al arado local.

La estrategia, ya del autor-pueblo, para crear nuevas estrofas, se
puede deducir a través del analisis comparativo del texto en Campillo de
Ranas, Majaelrayo, El Espinar y Valverde de los Arroyos. Dicha
estrategia se basa en la repeticion de versos, casi “frases hechas”,
preexistentes en el mismo cantar, que se modifican para adaptarlos al
nuevo elemento. Por ejemplo, en Campillo de Ranas aparece una estrofa
inexistente en los restantes pueblos:

Las hitas eran las gotas
de sangre que iba sudando
desde la casa de Ands
hasta el monte Calvario.

Una estrofa muy difundida del poema, y que presumiblemente
aparecia en el pliego original, es la siguiente:

Los bueyes son los judios
que de Cristo iban tirando
desde la casa de Anés
hasta el monte Calvario

Por tanto, la invencion popular se reduce a los dos primeros versos,
que se completan con material tomado de una estrofa preexistente.
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El soporte musical

En cuanto a la masica, es algo en este caso secundario: un recurso de
tipo mnemotécnico y con el objeto de mantener una regularidad en el
discurso de la narracion. He comprobado sobre el terreno que es dificil
para el informante desligar la letra de la misica, aunque ésta era una de
las estrategias de la moza para asegurar el aprendizaje memoristico del
cantar. La melodia que sustenta los cantares de Cuaresma es comin a
todos ellos (excepto algunos no pertenecientes al “repertorio antiguo™).
Se trata de una melodia-comodin que sirve de soporte para la estrofa
tipica, la cuarteta de romance, estableciendo una acentuacion estandar
que muchas veces no coincide con el texto, verbi gratia El surcé que el
gafian lleva.
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La melodia constituye una frase cuadrada, organizada en dos
periodos simétricos con sus correspondientes subperiodos. Dicha frase
queda alterada cuando la estrofa a la que se tiene que adaptar es una
quintilla octosilabica, caso que se da, mezclado con las cuartetas, en el
cantar de Las quince rosas. Se resuelve con una repeticion del
subperiodo que sustenta el tercer verso, y el quinto se concluye con el
mismo esquema que el cuarto del modelo de cuarteta. Esta alteracion
descoloca totalmente tanto la regularidad del ritmo como la cuadratura
de la frase.
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En cuanto a las peculiaridades melddicas y entonacionales, hay que
hacer notar:

-La terminacioén de la frase en quinto grado, tan tipica de la cancién
castellana.

-La escala utilizada observa una ambigiiedad modal mayor-menor,
identificada por Agapito Marazuela como caracteristica de la tradicion
musical de la sierra segoviana. La escala utilizada es una menor natural,
en la que cada vez que se entonan los grados tercero y séptimo van
acompafiados de un glissando ascendente que dificulta la determinacion
exacta de la altura de la nota, aunque suele terminar a medio camino (un
cuarto de tono) entre el sonido natural y el alterado ascendentemente.

El ocaso de la tradicién

En suma, esta investigacion trata un objeto de estudio desaparecido
hace mas de cuarenta afios; es, por tanto, mas que el estudio de una
tradicion, su autopsia. El enfoque del trabajo de campo ha estado
fuertemente mediatizado por este planteamiento. En él, mi intencion fue
reavivar esa memoria latente, para lo cual fue esencial la recuperacién de
las coplas conservadas en los cuadernillos. Con la reciente
transformacion de la sociedad rural, estos cancioneros fueron a parar a
los lugares mas diversos: la lumbre, la furgoneta del trapero o un
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contenedor de basuras en una ciudad-dormitorio a las afueras de Madrid.
Algunas ex-mozas lo guardaron en la cambara, el altillo de las antiguas
casas del pueblo. Y alli se conservo hasta que hicieron obra: reconstruir
el tejado, renovar la casa... Entonces hubo que tirar todos los trastos y los
papeles viejos.

Por todo lo dicho, un estudio de este folklore perdido, o casi perdido,
se torna tan urgente como lleno de dificultades. Las nuevas
generaciones, inmersas en una cultura globalizadora, han perdido el
respeto y el interés por la herencia cultural de sus antepasados, y las
vigjas se avergiienzan de su propia tradicion. Me gustaria rematar esta
comunicacion con una frase paradigmatica, pronunciada por un antiguo
musico de Campillo de Ranas: “Claro que si, antes yo tocaba. Pero
luego, con la television, pues ya dejé de tocar”.
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ANEXO

He aqui una relacion de los cantares de Cuaresma recopilados en el

resente trabajo de campo: “Las quince rosas”, “El reloj del purgatorio”

kd b

“El Avemaria”, “Los sacramentos”, “Los mandamientos”, “El arado”

* * k

“El reloj”, “La baraja”, “La costurera”, “Despedidas del afio 1922, “El
b4

credo en verso”, “La resurreccion” y “Los mandamientos de Amor”.

Como muestra, adjunto el texto completo de “El arado™ y “Las quince

rosas”.

EL ARADO. Informante: Herminia Fernandez Loépez (nac. julio
1928). Grabacion realizada en la cocina de su casa el 3-V-1998 a las
17:00 h.
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El arado cantaré,

de piezas le iré¢ formando
y de la pasion de Cristo
palabras iré explicando

El dental es el cimiento
donde se forma el arado
pues tenemos tan buen Dios,
amparo de los cristianos.

La cama era la cruz,
Cristo la tuvo por cama
y el que siguiera su luz
nunca le faltard nada

El trecho que atraviesa
por el dental y la cama
es el clavo que penetra
aquellas divinas palmas

La teleray la chaveta
ambas las dos hacen cruz
consideremos, cristianos
que en ella murio6 Jesus

La esteva es el rosal
donde salen los olores
Maria coge colores
de su vientre virginal.

La reja era la lengua

la que todo lo decia;
véalgame el divino Dios
y la sagrada Maria

El pezcuiio es el que apreta [sic]
todas estas ligaciones;
contemplemos a Jesus,
afligidos corazones.

Los orejeros son dos

Dios los abrié con sus manos
y significan las puertas

de la gloria que esperamos.

Las velortas son de hierro
donde esta todo el gobierno
significa la corona

de Jesus el Nazareno



Las hitas eran las gotas

de sangre que iba sudando
desde la casa de Anas
hasta el monte Calvario.

El timo6n que hace derecho,
que asi lo pide el arado,
significa la lanza

que le atraveso el costado.

La clavija que atraviesa
por la punta del timon
significa el que traspasa
los pies de Nuestro Sefior.

El barzén es la saeta

que clavaron al costado

y la corona, el pafiuelo
con que sus ojos vendaron.

El yugo serd el madero
donde a Cristo le amarraron
y las sogas, los cordeles

con que le ataron las manos.

Los frontiles son de esparto,
que los ponen a los bueyes,
y al buen Jesiis maniataron
con muy asperos cordeles.

Los bueyes son los judios
que de Cristo iban tirando
desde la casa de Anas
hasta el monte Calvario.

Los collares son las fajas
con que le tienen fajado;
los cencerros, los clamores
cuando le estan enterrando.

La azuela que el gafian lleva
para componer su arado
significara el martillo

con que remachan los clavos.

El gaiian, el Cirineo,

el que a Cristo ayudaba
a llevar la Santa Cruz
de madera tan pesada.

Los terrones que se encuentra
el gafian cuando va arando
significa [sic] las caidas

que dio Cristo en el Calvario.

El surco que el gafian Heva
por medio de aquel terreno
significara el camino
de Jests el Nazareno

La semilla que derrama
el gafian por aquel suelo
significara la sangre
de Jests el Nazareno

La hijada que el gafian tleva
agarrada con la mano
significara las varas

con que a Cristo castigaron.

El agua que el gafian lleva
metida en el botijon
significan [sic] las hieles
que le dieron al Sefior.

Ya se concluyo el arado
de la Pasion de Jesus;
adoremos a Maria,

que nos dé su gracia y luz.
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Ya se concluy6 el arado

de Cristo Nuestro Sefior

que le han cantado las mozas
Jueves Santo en la Pasion.

LAS QUINCE ROSAS. Fuente: manuscrito de Jacoba y Emilia
Fernandez, datado en Campillo de Ranas, 13 de febrero de 1901. Se
respeta rigurosamente el texto.
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Buena sea mi venida
buena sea mi llegada
para cantar quince rosas
4 la Virgen Soberana

Princesa del cielo y tierra
templo de Dios relicario
pido que me deis consuelo
para con Dios sin recelo

alabar vuestro relicario [sic:

rosario]

Cercada de quince rosas
para buestro refigerio

las cico fueron gozosas
otras cinco dolorosas
cinco de gloria y misterio

La primer rosa que visteis
en vuestro rosal precioso

fué cuando al angel le visteis
para cantar quince rosas

y viéndole concebisteis

a Dios todo poderoso

La otra segunda rosa

fué cuando fuisteis prefiada
4 visitar muy gozosa

4 Santa Isabel gloriosa

de Dios fuiste saludada

La tercer triunfante rosa
fué cuando al Verbo eternal
paristeis Virgen triunfante
en tierno nifl rico infante
en Belén en un portal

La cuarta de perfeccion

fué cuando al nifio pusiste
en manos de Simeon

al que anuncio la pasion

a Cristo después que visteis

La quinta haber de notar

fué cuando al nifio perdisteis
al Sefior de los Sefiores

y en el templo le encontraisteis
disputando entre Doctores

Ya hemos dicho las gozosas
Virgen y madre de Dios
digamos las dolorosas

pues todas manan de vos

La primer rosa cruel

fué cuando en el huerto estaba
el Soberano Manuel

metido entre aquel vergel
gotas de sangre sudaba



La segunda de dolor
Virgen mas clara que luna
fué cuando 4 nuestro Sefior
le pusieron sin temor
amarra a una columna

La tercera fue penosa
cuando las gentes malignas
le pusieron rigurosas

en su cabeza preciosa

una corona de espinas

La cuarta al seer llevado
por las calels & pregones
de Pilatos sentenciado

en una cruz enclavado

en medio de dos ladrones

La quinta de que supiste
cueva de tanto dolor
Virgen al calvario fuiste
y a vuestro hijo le visteis
pues como un malhechor

Virgen estas cinco rosas

nos han traspasado el cuerpo
para cantar las gloriosas
dagnos placer y consuelo

La primera fué aquel dia

que visteis resucitado

a Cristo Virgen Maria

con su santa compafiia

de la muerte habeis triunfado

La seguna de dolor
dadnos placer y consuelo
con su padre celestial

se subio 4 reinar 4 cielo

La tercer 4 divine

Virgen vuestro amor tanto
Virgen al cielo subisteis

y & los discipulos visteis
y al Santo Espiritu Santo

La cuarta rosa de flores
hermosa muy clara aurora
se subio a reina al cielo
como Santa emperadora

La quinta fuistes subida
a los cielos por consuelo
de Dios estais 4 su lado

y con corona labrada

de Dios ace tres luceros

Oh que manada de rosas
Oh que jardin tan florido
Oh que manada de rosa
cogidas con el rocio

Oh que triste estd la Virgen
Oh que triste y afligida

al pié de la cruz sentada
sin consuelo ni alegria

Tenia el nifio en sus brazos
y ni aun callarle podia
déndole el nectar glorioso
que ella en sus pechos tenia

Por que llora usted

por que llora madre mia
Lloro por los pecadores
que tienen estrecha vida

Déjelos usted mi madre
déjelos usted pecar

que ni fiestas ni domigo
no me han querido guardar
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“Hibridacién” como concepto sociocultural

Gerhard Steingress

Universidad de Sevilla
Abstract

The present paper treats aspects of the transcultural hybridization of popular
ethnic-music within the frame of theoretical sociological access and with
respect to the conceptualization of economical, political and cultural
globalization. Due to the novelty of hi-tec cross-cultural music and the still
vague and even ambiguos theoretical conceptualization of musical hybridation,
the tradicional concepts of cultural and musicologycal analysis demonstrate a
ethnic-music as consequence not only of a global economical and political
expansionism reinforced by new technologies and mass-media communication,
but also by changes within the mecanisms of collective identities. Neither
musicology nor theoretical concepts such as of “acculturation” or modern
system-theory do not respond in an adequate manner to the phenomena. In spite
of that the author tries to make a roak draught in order to approximate its ethno-
musicological and sociological analysis.

Zusammenfassung

Der vorliegende Artikel behandelt Aspekte transkultureller Hybridisierung bei
der Entstehung poplirer ethnischer Musik aus soziologisch-theoretischer Sicht
sowie im Hinblick auf die Konzeptualisierung dkonomischer, politischer und
kultureller Globalisierungsprozesse. Unter dem Eindruck der Neuheit einer auf
Hochtechnologie basierenden transkulturellen Musikproduktion und angesichts
der noch vagen, selbst auch zweideutigen theoretischen Diskussion der
musikalischen Hybridisierung zeigen traditionelle Konzepte der Musik- und
Kulturanalyse einen mangelnden soziologischen Theoriegehalt, der ein
Verstidndnis der gegenwirtigen Hybridisierungsprozesse im Rahmen moderner
cthnischer Musik als eine Folge nicht nur technisch und massenmedial
akzentuierter globaler wirtschaftlicher und politischer Expansion, sondern
dartiber hinaus als Ausdruck des Wandels in der Gestaltung kollektiver
Identit,,ten erschwert. Weder die Musikwissenschaft noch theoretische
Konzepte im Bereich der Soziologie wie etwa jenes von “Akkulturation™ oder
im Zusammenhang mit der Systemtheorie bieten ausreichende Antworten zum
gegenstindlichen Phinomen an. Angesichts dieser Tatsache ist der Autor
bemitht, einige theoretische Voraussetzungen fiir die Annéherung
musikwissenschaftlicher und soziologischer Analyse in diesem Zusammenhang
zu skizzieren.
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“No obstante, la razon de la obra de arte consiste en recortar
un fragmento de las sucesiones infinitamente continuadas de la
evidencia o de la vivencia, en separarlo de lasrelaciones con todo
lo aquende y lo allende para darle una forma autosuficiente, como
si fuera determinado y conservado por una gravedad inherente.”

(Georg Simmel, Philosophische Kultur, p. 9)

“..Ia cultura del simulacro nace en una sociedad donde el
valor de cambio se ha generalizado hasta el punto de que
desaparece el recuerdo del valor de uso”.

(Frederic Jameson, Teoria de la postmodernidad, p. 39)

Globalizacién, mutacion e hibridaciéon transcultural

esde hace algunos afios, la musicologia y las disciplinas

afines muestran la tendencia hacia una reorientacion

conceptual debido al creciente papel de la musica popular
moderna de corte étnico (“musica étnica”) en el marco de la
comercializacion de las musicas sometidas al ritmo y gusto de la
globalizacion de los mercados. De acuerdo con esta nueva perspectiva se
considera a la misica como un vehiculo universal para la interrelacion
transcultural y transétnica que reune tanto los aspectos econdémicos e
ideoldgicos como artisticos y culturales de un mundo cada vez mas
“cercano”. Se ha establecido el término de “hibridacion” para sefialar
este tipo de proceso estrechamente vinculado con el papel de las misicas
populares de corte étnico y sus derivaciones a partir de la fusion con
otros tipos de composiciones. Sin duda, estamos ante un fendmeno
complejo y contradictorio. Complejo, porque hay que distinguir entre el
creciente interés pasivo que se da en occidente por las misicas
tradicionales por un lado, y su transculturacion musical, es decir, la
tendencia activa hacia su asimilacién y sintetizacion en el marco de otras
culturas musicales por otro. Asi pues, la expansion del consumo de
musicas étnicas no es igual a la produccion de nuevas musicas a partir de
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ellas. Contradictorio, porque el debilitamiento de la condicién nacional
en la musica expresa la condicion moderna y su efecto, probablemente
inesperado, de deconstruir las identidades culturales y, en lo sucesivo,
profundizar la crisis del individuo postmoderno. Desde la logica cultural
del capitalismo tardio, destaca Jameson, la transculturacién incluye la
orientacion hacia “un nuevo tipo de superficialidad” como “quizas el
supremo rasgo formal de todas las postmodernidades™ (Jameson 1996:
31). Sin duda, ante el fenémeno de la “deconstruccion virtual de la
propia estética de la expresion” (ibid.: 33) cabe preguntarse hasta qué
punto la transculturacion musical estd o no estd sometida a estos efectos
de la postmodernidad - o, mejor dicho: si la postmodernidad es sélo
consecuencia del fracaso de la modernidad que no incluye los rasgos de
una nueva dindmica socio-cultural expresada en una estética en
construccion.

De acuerdo con Mike Featherstone, y para trazar nuestro objeto,
podriamos definir la hibridacion transcultural en un primer intento como
el proceso de transformacion de tradiciones populares en el punto de
interseccion de distintas culturas (Featherstone 1991: 79). La
territorialidad de las culturas es, pues, algo muy relativo, y la tendencia
hacia su “desterritorializacién” genera nuevas formas de sincretismo
cultural (Nederveen 1998: 104ss.) en el marco de la globalizacién. Este
fendmeno, recientemente convertido en objeto de maltiples
conceptualizaciones, carentes aun de precision tedrica y metodologica,
se discutird a continuacién en el contexto de lo que Blaukopf en su
sociologia de la musica comprendioé como “mutacion”. En consecuencia
la mencionada propuesta de Featherstone solo se mostrara util para
nuestro analisis de la actual dinamica musical bajo las condiciones de la
globalizacion, si tanto la cultura como la masica se comprenden como
emanaciones de lo social (Adorno) en el sentido dialéctico; es decir, se
trata de hacer patente los elementos sociales decisivos engendrados en la
praxis musical y relacionarlos con el desarrollo socio-cultural de la
sociedad en general. De este modo la hibridacion transcultural se
convierte en una significativa actividad en la creacion musical actual,
dando lugar a multiples formas de mestizaje y la perspectiva de crear
modalidades transculturales a nivel global (crossover-cultures)
(Nederveen 1998: 103).



Para precisar este cambio conviene hacer dos advertencias
preliminares: en primer lugar, que comprendemos la hibridacion
transcultural en la musica como un fendmeno relacionado con los
procesos de mutacion musical en general, y en segundo lugar, que dicho
fenomeno se encuentra sujeto a determinadas condiciones socio-
culturales ocasionadas por la globalizacion que generan ciertos efectos
musicales ligados al desarrollo historico de la musica. Dicho de otra
manera: la transculturacion es una caracteristica actual de la hibridacion
como fendomeno musical que da peculiares acentos a la evolucién de la
musica en el marco de perspectivas, valores y comportamientos propios
de la postmodernidad. El que quizas sera el mas caracteristico de entre
ellos es el que determinadas misicas o tendencias musicales se “nutren”
de una sintetizacion de elementos musicales de distinta procedencia
cultural para crear nuevas formas hibridas.

Por consiguiente enfocaremos este segundo aspecto desde la relacion
entre modernidad y postmodernidad como marco general del desarrollo
socio-cultural y estético. Nuestro objetivo cognoscitivo consiste en
demostrar que la hibridacion transcultural de determinadas musicas
populares no soélo es el resultado de las nuevas condiciones de la
creacion musical, sino también uno de los factores culturales activos en
el proceso de la globalizacion.

El marco del analisis

La expansion del sistema capitalista y su conversion en el “primer
sistema-mundo”, con sus tendencias hacia la unificacién y
fragmentacion (Giner et al. 1998:515-516), forman el marco socio-
economico, politico e ideologico de la creciente compenetracion y
amalgama de comportamientos y estéticas musicales que han generado
un tipo de “musica mundial” que ya no puede considerarse un simple
efecto de la mercantilizacion global. El éxito de las llamadas musicas
étnicas se explica mas bien por su capacidad de asimilar y sintetizar
influencias culturales/musicales de diversas procedencias para
convertirlas en un instrumento de comunicacién artistica. El efecto
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principal de este cambio en la funcién de la musica étnica consiste en la
satisfaccion de una variada gama de necesidades individuales surgidas
en el proceso de la creciente deconstruccion de las culturas nacionales
occidentales, constituyéndose asi en un importante referente para la
creacion y la legitimacion de nuevas formas de identidad colectiva. La
transformacion de las musicas populares étnicas en mercancias incluye
pues, mas alla del interés econdmico, una dimensién social que revela
una de las claves de la evolucién de la misica como elemento importante
de las culturas: el proceso de la constante, aunque heterogénea y a veces
desproporcionada e incluso contradictoria evolucion de las musicas. Este
proceso las hace (a)parecer como multiforme resultado de un juego libre
de fuerzas sociales, culturales y, sobre todo, de la fantasia de los
individuos creativos. Sin duda, este cambio tan polifacético del
comportamiento musical y de la estética obedece a algo mas a los
avances tecnoldgicos. En la aparicion de la musica mundial, adaptada al
gusto individual y las corrientes musicales, coinciden todas estas
tendencias y elementos ya mencionados, sostenidos por el apoyo
material de las redes de comunicacion, la divulgacién de los medios de
comunicacion y la integracion virtual del mundo y sus multiformes
manifestaciones culturales.

A partir de ahi se ha potenciado el interés de un peculiar sector de la
audio-vision por conocer otras culturas y etnias, asi como la aparicion de
un tipo de industria dedicada a la produccidn y distribucién de masicas
con fuerte acento étnico. Por no olvidar a los artistas, transformadores de
las misica étnicas y productores de la musica mundial y sus maltiples
derivaciones, a menudo consecuencia del uso de la tecnologia moderna
y el marketing.

Sin duda, las condiciones técnicas, comerciales e ideoldgicas
influyen en la produccién musical hasta de los sistemas tonales y su
evolucion, como demostréd Kurt Blaukopf al analizarla como proceso de
“mutacion” (Blaukopf 1984). Recordemos ademdas (y para entrar en
nuestro tema) lo escrito por €l al respecto sobre el papel de la
“discomorfdsis” y la “musica de transmision” como efectos de las
influencias decisivas de los medios técnicos en la musica y su desarrollo
(ibid.: 242 ss.). Los innumerables cambios tecnoldgicos acaecidos en el
actual siglo han dado lugar a un efecto sorprendente para la actividad
musical: desmintiendo los temores de los defensores del supuesto valor
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de la tradicion en la musica, la aplicacion de los medios técnicos a la
musica ha favorecido la actividad musical de amplias capas sociales,
sobre todo de la juventud, al mismo tiempo que ha estimulado la
diversificacion de las musicas. Pero el analisis de la técnica musical, es
decir, de los medios de la realizacion de la musica, en cuanto objeto de
la sociologia no permite aislar los procesos de tecnificacion y
mediatizacion de la musica de los demas cambios socio-culturales. Por
esta razon recurrimos al concepto de hibridacion de Featherstone, ya
mencionado: desde esta orientacion la musica transcultural es vista como
la creacion de una expresividad y estética musical surgida a raiz de la
disolucion de las condiciones restrictivas que muchas culturas
establecieron bajo la idea del nacionalismo o del etnocentrismo.

A pesar de esta especificacion de la evolucion musical s6lo hemos
tocado la superficie del fenémeno. El concepto de hibridacion abarca
algo mas que la evolucion musical como mero efecto de un permanente
intercambio o sintesis de distintos elementos culturales y étnicos al
incorporar en este proceso las consecuencias de la aplicacion de las
nuevas tecnologias asi como tendencias economicas e ideologicas -y atn
con todo sigue siendo central la actividad del subjeto creativo, que
indudablemente forma parte de este conjunto de tendencias e intereses,
pero que no carece de una cierta racionalidad que le permite crear en este
espacio social definido como “interseccion cultural” en el sentido de
construir un sistema tonal que expresa alguna nueva idea frente a la
tradicion. Este proceso de construccion artistico-musical a partir de
distintas musicas populares y “cultas”, esta “reingenieria musical”, es lo
que aumenta la complejidad de la “hibridacion” como fendmeno de
nuestro analisis. Desde el punto de vista de la sociologia de la musica y
de la cultura, no contamos con conceptos explicativos adecuados para
comprender y evaluar este fendmeno, cuyo caracter novedoso consiste
en la combinacion de las nuevas tecnologias de la comunicacion y de los
mass-media, de la produccion de sonidos, la distribucion global de
productos musicales estandarizados, la normalizacion de gustos y
comportamientos musicales etc.

Asi pues, parece que el aspecto tecnoldgico es el elemento decisivo,
aunque no el constitutivo, para distinguir la hibridacién como elemento
integral de cualquier creacion artistica de la peculiaridad del desarrollo
musical-popular actual de anteriores formas de creacion. La tecnologia
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moderna ha revolucionado la sintesis y la sintetizacion de las musicas
existentes, ha creado la demanda suficiente como para generar un
mercado mundial de distintas formas hibridas de musicas, antes
consideradas expresion inconfundible de una determinada cultura
nacional. Pero, la tecnificacion y mediatizacion de las musicas no
explica suficientemente el fendmeno de transculturacion en la musica.
Lo que realmente ocurre es que la musica abandona el corsé de las
culturas nacionales, constructo politico-ideologico que facilitd la
creacion de los Estados-Nacionales durante el siglo pasado y bien
entrado el siglo actual. Mas atn: la hibridacion transcultural se nos
revela como asimilacion de elementos culturales ajenos al modelo
musical occidental, es decir, como aculturacién inversa, lo que hace
pensar en un neo-romanticismo postmoderno: la musica popular
occidental requiere una renovacion etnicitaria tras décadas de constante
vaciamiento y desgaste folclorista de sus tradiciones populares
autoctonas. La aparicion de nuevas formas musicales artisticas populares
de corte étnico, como por ejemplo el tango, flamenco, rebétika, raj etc.,
pone de relieve la nueva dindmica cultural que considera la cultura
nacional sé6lo como una condicion del proceso creativo entre otras.
Las limitaciones nacionales de las culturas son de fecha bastante reciente
y el desarrollo de la musica siempre se nutri6 de estimulos de “fuera”, es
decir, a pesar incluso del nacionalismo en la masica del siglo XIX hubo
interés en otras masicas, se imitd, citd, asimilé todo aquello que “los
vecinos” ofrecieron: estéticas musicales, técnicas, instrumentos y temas
al alcance de los compositores e intérpretes que lo asumieron
adoptandolos a sus propias intenciones y capacidades expresivas.

Sin duda, pensando en lo que Jameson describe como “cultura del
simulacro”, las musicas étnicas y otras estan sometidas a miltiples
procesos de alienacion de sus tradiciones culturales y entornos sociales.
Pero la alienacion es sobre todo la consecuencia de su mercantilizacion
y no un efecto de la transculturacion, pues considerar una misica
“propiedad” de un pueblo ya es una reduccion problematica y
etnocentrista: la diversidad de la expresion, de los significados, formas
etc. ya existia antes de la identificacion de determinadas musicas con
determinados pueblos. Es decir, el nacionalismo cultural fue el fantasma
ideoldgico que acompaiio a la fortificacion del mercado nacional y el
Estado. Mas ain, cabe suponer la hipdtesis de que fue el nacionalismo
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en la musica el que produjo ciertos rasgos distintivos que después serfan
interpretados como manifestaciones del cardcter nacional de los pueblos
convertidos en naciones politicas. Pero, como escribe Garnham (1998:
142), la actual “globalizacion cultural” no sefiala solo el declive del
nacionalismo cultural sino una “[desvinculacion] de la produccion y del
consumo cultural de un sistema de gobierno y, por consiguiente, de una
politica factible” (ibid.). Es decir, la alienacién no sélo tiene una
dimension etnicitaria o de identidad cultural, sino una dimension politica
e ideoldgica de gran importancia: el Estado Nacional, acostumbrado a
apoyarse en “su” cultura nacional, se ve enfrentado a una multiforme
oferta mercantilizada de posibles identidades culturales. Frente a ella
tiene que buscar nuevas bases para la legitimizacion cultural de su
existencia como institucion politica cuyo objetivo principal es garantizar
la cohesion y el orden social establecido. La desaparicion o, por lo
menos, la reduccion del papel del Estado-Nacional y de la cultura
nacional cambia las condiciones socio-culturales de la creacién musical,
sustituyendo la doctrina nacionalista por la transcultural y transétnica
que recientemente caracteriza al “ciudadano mundial”. No obstante, en
el transcurso de esta reestructuracion de los sonidos y sentidos que
“acercan” las distintas culturas, la musica puede convertirse en el
simbolo de la desunion cultural y politica: en una expresiéon de las
contradicciones de la globalizacion.

El dificil acceso de la Sociologia a la misica

Definir la relacion dialéctica entre musica y sociedad supone partir de
una principal, aunque relativa independencia del desarrollo musical,
tanto desde el punto de vista de su historia como de sus caracteristicas
esenciales, es decir, el uso instrumental de los sonidos como material de
produccion estética a su vez relacionado con el baile y la poesia. Por esta
razon no se trata de justificar aqui ni la influencia de la sociedad en la
musica ni el papel que ésta ejerce en el desarrollo de aquella. Suponemos
que nadie duda de esta dialéctica. Adorno ha aportado un extenso
material con respecto a ella, y sus conclusiones criticas atn estimulan el
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analisis contemporaneo. Por no olvidar a Kurt Blaukopf, quien, al definir
las tareas de una sociologia de la musica, destacd que no se trata de
establecer una correspondencia mecanica entre la misica y la sociedad,
sino de “detectar las condiciones de la transformacion del
comportamiento musical” (Blaukopf 1984: 22). Asi pues, tratar la
musica desde la perspectiva del comportamiento musical, (es decir, de la
creacion y el consumo de la musica, aunque vinculado con la produccién
en general) significa acercarse a la misica como fenémeno social, sin
identificar su peculiar materialidad con la sociedad. Pero ;cémo
podemos integrar las dos caras de la misma moneda? ;COomo vemos esta
dialéctica desde el punto de vista tedrico-sociologico? Y, sobre todo,
(como aplicamos el neologismo hibridacion transcultural (comprendido
no sélo como efecto, sino también como el propio proceso de
transformacion del comportamiento musical) en el marco de la
definicion de Blaukopf (aunque mas alla de la “mutacion”) al analisis de
fendmenos musicales actuales como por ejemplo la diferenciacion
musical en el tango, el flamenco y otras musicas semejantes? ;Son el
“tango nomada” o el “flamenco nuevo” o “de fusion” solo los productos
mas recientes de la racionalizacion en la msica en el sentido weberiano,
o mas bien el resultado de la reorientacion postmoderna hacia lo
irracional?

Para evitar cualquier determinismo sociolégico no deberiamos
olvidar lo que Blaukopf destacd como motivo principal de la sociologia
de la musica: el analisis de la practica musical como requisito para
comprender los cambios estructurales del comportamiento musical, la
voluntad creativa y su funcion social (Blaukopf 1984: 222). De acuerdo
con esta orientacion, habria que destacar, en primer lugar, la autonomia
operativa de la musica, es decir, su capacidad creativa e independiente
en el proceso de la formacion social y cultural de las sociedades. Sin
duda, se trata de una relacion compleja y polémica, por esta razon
conviene adelantar algunas reflexiones teorico-sistematicas, pues la
sociologia cuenta con unos conocimientos y conceptos que podrian ser
atiles para tal analisis. Ademas, no se debe olvidar que la complejidad
del fenomeno musical requiere establecer cierta interdisciplinaridad a
nivel de la sociologia, es decir, desarrollar el enfoque socio-
musicologico en estrecha relacion con la Sociologia del Arte y de la
Cultura.
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Arnold Hauser, en su Sociologia del Arte, insistié en la mencionada
autonomia operativa de la musica al subrayar la diferencia que el arte y
la musica establecen con respecto a su peculiar forma de acercarse a la
realidad y transformaria mediante una percepcion expresamente sensual
y fantastica. Pero mientras que Hauser centraba esta autonomia relativa
en la historia social de la musica, otros, como por ejemplo Niklas
Luhman la atribuyen al hecho de pertenecer a uno de los subsistemas
sociales de la sociedad, es decir, la explica desde el ambito de la teoria
sistémica. En una de sus mdas recientes aportaciones analiza la
diferenciacion del sistema de arte en la sociedad como aportacién
peculiar al desarrollo histérico de la sociedad en general. De manera
analoga a Hauser, aunque desde presupuestos tedricos diferentes,
considera el papel del arte moderno (y ahi incluimos la musica) como
algo inconfundible con respecto a las miltiples facetas de actividades,
procesos y estructuras que ofrece la sociedad contemporanea: “Nadie
hace -escribe en su reciente obra dedicada a la funcion del arte en la
sociedad- lo que hace ella.” (Luhmann 1998: 218) Pero, si los
acontecimientos musicales forman parte de las sociedades y sus culturas,
su significado esta en el papel que juega en el proceso de desarrollo
socio-cultural. De este modo, la autonomia de la misica no es una
autonomia de algo, sino en relacién a algo.

Asi mismo quisiera recordar y reconocer otras aportaciones, mas
alejadas de la sociologia académica quizas, pero con el mismo enfoque,
como por ejemplo lo que Ramoén Pelinski escribiera sobre la
diferenciacion del tango, y que expresé claramente en el titulo de un
futuro y posible proyecto de investigacion: “Musica e hibridacion: un
analisis de la circulacion de los tonos y la construccion de sentido”. Por
lo tanto, se trata de dos dimensiones distintas (aunque relacionadas,
dialécticas) del mismo fendmeno (la estrictamente musical y la socio-
cultural) y la orientacidn teorica de este proyecto coincide en mucho con
lo que podremos descubrir en las reflexiones de Luhmann,

Se trata, pues, de demostrar la integridad operativa y la autonomia
que el arte y la musica han desarrollado para aportar lo suyo a la creacion
de sentido en cuanto medio de comunicacion y conciencia, es decir, de
diferenciar entre la actualidad y la potencialidad de su empresa. La
principal y relativa autonomia de la musica permite dar “respuestas” y
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crear “soluciones” con respecto al futuro desarrollo de la sociedad en
general asi como para cualquiera de sus subsistemas. La misica, siempre
que la comprendamos como operacion “civilizatoria”, orientada hacia el
sentido en el marco de la cultura occidental, es decir, como una muy
ambivalente racionalizacion (Weber 1921), tiende hacia la
instrumentalizacion y la alienacion, hacia la pérdida de libertad y de
sentido, convirtiéndose en una manifestacion de la crisis de identidad del
individuo moderno. Sin duda, a partir del romanticismo (y, aiin mas, bajo
las condiciones de la postmodernidad), la evolucion de la misica tiende
a la permanente superacion de los limites de la actualidad dada y
estructurada en sistemas funcionales de autorreferencia, intentando
aportar otras alternativas y posibilidades, asi como establecer nuevos
sistemas de reestructuracion de acuerdo con su propia dinamica y/o las
exigencias del entorno. En fin, esta dindmica inherente a los sistemas,
esta “actualizacion de lo posible” (Luhmann 1998: 225) mediante el
traspaso de limites y estructuras establecidas, da lugar a lo que en el
marco de la teoria de sistemas se define como “diferenciacion
excluyente”, concepto que consideramos importante para analizar la
hibridacién transcultural

De este modo, la obra de arte establece su propia realidad,
diferenciada de la usual o cotidiana, una realidad con sentido, aunque
imaginaria o ficticia (Luhmann 1998: 229). Desde este punto de vista, la
musica ofrece la posibilidad de definir la realidad como desde cualquier
otra perspectiva significante. Gracias a este rodeo imaginario-fantéstico,
la sociedad adquiere una dimension adicional, probablemente mas rica y
diferenciada de su propia realidad. Repito: ningiin sistema de la sociedad
es capaz de realizar este esfuerzo como lo hace el arte, y en esto
localizamos su autonomia en la sociedad.
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La ambigiiedad del concepto de hibridacién transcultural
ante la fragmentacion de las “culturas nacionales”

La musica es el elemento cultural universal, menos determinado
quizas por una s6la cultura; es mas “flexible” y, por esto, mas apta para
su transculturacion que otras manifestaciones culturales. A pesar de sus
raices étnicas y sus rasgos aparentemente culturales, no- puede
identificarse con el sistema socio-cultural de las sociedades en cuyo seno
se ha desarrollado, pero tampoco lo puede sin un determinado entorno
socio-cultural que le permita transformar la produccion y la percepcion
de sonidos en un acontecimiento de la sociedad: simplemente, no hay
miusica sin sociedad, y son los aspectos sociologicos y técnicos los que
influyen en el entorno, no sélamente de la produccion y del consumo
musical en general, sino también en los cambios mismos de la musica,
en su innovacion. Lo étnico y lo cultural no son, pues, lo mismo, y hoy
dia asistimos al fenomeno de que lo étnico se escapa de la formacién
cultural que le habia asignado el Estado-Nacional. Estd cambiando el
entorno socio-cultural que condiciona el caracter de las musicas y que
asimila diferentes elementos étnicos para crear nuevas musicas. La
hibridacion transcultural es, pues, la consecuencia de la creciente
debilidad del concepto de las culturas nacionales.

De acuerdo con esta orientacion y recordando el concepto de
Blaukopf con respecto al enfoque sociologico de la musica, la
hibridacién transcultural de determinadas corrientes musicales
contemporaneas se analizara en el ambito de las transformaciones del
comportamiento musical como punto de partida del analisis sociologico
de la muasica. En este sentido distinguimos tres dimensiones
interrelacionadas de dichas transformaciones:

- Primero, la transformacion musical basada en la manipulacion
fisica de sonidos mediante nuevos medios de produccion y difusion
(“mutacion™).

- Segundo, los efectos socioecondmicos que convierten la musica en
mercancia y la someten a las condiciones generales del mercado
(“alienacion™).

- Tercero, los efectos socioculturales relacionados con la elevacién
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del nivel general de ensefianza, la ampliacion de la percepcion, debida
sobre todo a los medios de comunicacion de masa y la formacién y
divulgacion de una cultura occidental normatizada (“universalizacion™).

A continuacion voy a concentrarme en las dos altimas dimensiones.
La actual globalizacion o interrelacion global de las formas culturales y
musicales coincide con los cambios sociales y politicos de nuestra época.
Destaca en ellos la “desnacionalizacion” de las musicas y la tendencia
hacia la construccion de una “musica mundial”. Nos interesan las
necesidades que provocaron y orientan tales cambios.

Conviene recordar que el nacionalismo en la musica, fenémeno
surgido en el siglo XIX, respondi6 a las necesidades de un tipo de
sociedad, cuyo sistema socio-econdmico exigia el mercado nacional y el
Estado Politico como garantia de la acumulacion de capitales. La musica
se hizo “nacional” mediante la creacion de determinados estilos y formas
como respuesta a las exigencias de la llamada cultura nacional. La
nacion como sistema socioeconémico y politico moderno en
construccion se proyectdé como idea romantica en el pensamiento de los
compositores de la época y estimulé su fantasia creativa. Pero, para no
caer en un determinismo sociologico, habria que recordar también que al
margen de esta sumision de la misica a los objetivos de la nacion
imaginaria, la produccion musical siguié desarrollando su propia
dinamica, es decir, una creatividad basada en la fascinacién por la
variacion de los sonidos, independientemente de su entorno nacionalista.
Si el nacionalismo musical fue una respuesta musical al creciente
nacionalismo, también lo fue la musica que no se oriento por tal premisa
ideoldgica. Los sonidos tienen su propia dindmica, y el compositor esta
sometido a sus efectos fisicos y psiquicos independientemente de las
presiones sociales y culturales de su entorno.

Como sabemos, la era de los Estados Nacionales esta a punto de
cambiar radicalmente: tras bastante mas de un siglo de desarrollo de la
economia capitalista en el marco de los Estados Nacionales, hoy la
acumulacion de los capitales necesita levantar justamente las fronteras
nacionales en funcion de sus intereses socio-econémicos y politico-
administrativos. El mundo se hace aldea porque de esta manera se
extienden los mercados con menos obstaculos. Las culturas, celosamente
cuidadas durante casi dos siglos en el estrecho corsé de la nacidn, se
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convierten en un bien negociable del mercado internacional, en objetos
del fetichismo de mercancias.

La actual hibridacion transcultural de la musica, pues, tiene lugar en
el dmbito de la globalizacion de los mercados, la expansion del capital
financiero y la creacion de estructuras politicas supra e incluso opuestas
a los Estados Nacionales (Garnham 1997: 129-134) - y no al revés.
Independiente del hecho que la cultura siempre ha sido y sigue siendo un
fenomeno “global”, la reduccion nacionalista de las culturas es mas bien
un fendomeno moderno. La historia nos ensefia que lo predominante en el
desarrollo de las sociedades son los lazos culturales entre ellas: las
culturas aprenden entre si de acuerdo con las necesidades, intereses y
visiones que los sistemas sociales establecen. El nacionalismo y el
estadismo cultural solo frenaron y obstaculizaron tales relaciones. Hoy
parece funcional lo que siempre existio: la transculturacién como
condicion sine qua non del desarrollo de la humanidad. Pero, el nuevo
contexto econdmico y politico ha creado nuevas formas de hegemonias
a nivel de la cultura, y la hibridacion cultural no esta ajena a sus
influencias: a la occidentalizacion (mejor: “norteamericanizacion™) de
las demas culturas como consecuencia de la modernizacion y el
capitalismo sigue la postmoderna reestructuracion de la cultura
occidental mediante la asimilacion (sobre todo de caracter mercantil) de
determinados elementos de las culturas étnicas. El “vampirismo
cultural” es negocio y consolacion de identidades culturales occidentales
en estado de progresiva erosion. La aparicion de las musicas
transculturales responde a estas necesidades y tendencias, dando lugar,
sin duda, a la creatividad artistica.

El aspecto mas destacado, quizas, del nuevo fendmeno es el técnico
en tanto que constituye su fundamento material. El cambio cultural a
partir de los afios cincuenta se basd en la revolucion cientifico-
tecnoldgica que afectd sobre todo al sector de las comunicaciones. Su
resultado cultural se suele interpretar como el paso de la Modernidad a
la Postmodernidad. La globalizacion es sobre todo la produccion de
multiples redes de informacion y de interaccion. Si en los afios veinte la
radio y la placa revolucionaron la produccion musical, el uso de las
tltimas generaciones de hard- y software s6lo la han potenciado hasta la
virtualidad. Frente a tanta perfeccion técnica, el arte corre el peligro de
perder su capacidad comunicativa basada en la diferenciacion entre la
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realidad imaginaria y real. EI mundo virtual no es el mundo imaginario
del arte que enciende la fantasia del observador con el fin de animarlo a
buscar la libertad en su respuesta frente a la obra de arte. La virtualidad
es una ficcion tecnologicamente perfeccionada que no deja espacio para
la comunicacion entre el observador y el autor de la obra. Si para
Luhmann la clave para la comprension del caracter social del arte esta en
la pregunta sobre cOmo se muestra la realidad a través de la existencia
del arte (véase Luhmann 1995: 231), esta condicion queda eliminada en
el caso de construccion virtual. Por esta razén la comprension del
concepto de hibridacion transcultural no puede partir de los aspectos
tecnologicos que indudablemente influyen en ella, sino que ha de tener
en cuenta la dimension ideoldgica inherente a las nuevas tecnologias. En
realidad, el grado de fusién de creatividad y tecnologia ha alcanzado un
nivel tal que ya resulta dificil distinguir entre imaginacion artistica y
virtualidad técnica. De este modo, la hibridacion transcultural como
fendmeno postmoderno permite introducir elementos en la produccion
musical que transforman las musicas y las “sensualizan”, al tiempo que
se crea un mundo falso, lleno de ilusiones e incluso de irracionalismos,
al igual que sucediera ya antes, cuando la condicién nacional en la
masica, por ejemplo de Wagner, sintetizara un herdico e imaginario
mundo germanico enturbiando la vista de generaciones de patriotas hasta
llegar a la justificacion de los crimenes nazis. A la ilusion de lo nacional
ha seguido la ilusion postmoderna de la libertad y de la solidaridad
virtual. Una vez mas estamos ante el fendmeno del arte como elemento
ideologico de la sociedad.

La hibridacién transcultural como concepto sociolégico

El estado actual de nuestras reflexiones nos permite extraer la
conclusion de que el neologismo hibridacion transcultural no es
sinénimo de “cambio cultural” sino que se refiere a determinados
matices de este concepto tradicionalmente socioldgico. En lineas
generales podriamos decir que la definicion dada por Featherstone
(v€ase arriba) tiene matices importantes.
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Primero, el autor se refiere a Mijail Bajtin, quien utilizo este término
para explicar en su obra maestra sobre Rabelais el importante papel de
las manifestaciones dionisiacas en el desarrollo de la cultura popular,
como por ejemplo el carnaval, acontecimiento esencial de la inversién
simbodlica y de la transgresion (Stallybrass and White 1986, en
Featherstone 1991: 79). “Hibridacion™ en este contexto significa la
espontanea, inconsciente, incondicional fusion de elementos culturales
en funcion de la sensualidad de la fiesta como acontecimiento de
construccion de identidades colectivas. Todo vale, si da placer y refuerza
el orden social dado. En la fiesta (y en la misica) se pone de relieve que
el placer sensual es la clave del desarrollo cultural antitético, la
representacion del desorden, de lo anarquico. Pero como
comportamiento institucionalizado ocupa un lugar bien controlado en la
sociedad. La inversion social, la “transgresion”, sélo tiene lugar en la
estetizacion invertida de la realidad. No vamos a entrar en este fascinante
tema, pero si destacaremos su importancia para el estudio de la identidad
colectiva y para el analisis de la hibridacion transcultural.

Segundo, en vista del importante papel que juega la cultura popular
en el proceso de hibridacion musical habria que distinguir la hibridacion
de otras técnicas de composicion musical como, por ejemplo, la moda
romantica decimondnica de inventar “suites arabescas”, “canciones
gitanas”, “caprichos espafioles” etc.? Hay mezcla, hay citas - jpero hay
“hibridacion”? Evidentemente no, pues se trata de musica culta, artistica,
“clasica”, sometida a la creacidn de nuevos sonidos de acuerdo con el
tema elegido. No hay espontaneidad, voluptuosidad, confrontacion, no
hay carnaval ni bohemia artistica, ni avant-garde, ni rebelion. Lo mismo
ocurre en el caso de los innumerables pastiches comerciales de la
llamada world-music: todo se puede mezclar, alienar, deformar, pero lo
importante en este caso es, que no se crea una nueva mfisica, un nuevo
estilo artistico dentro de la musica. Lo que se crea es un nuevo producto
musical destinado al mercado y apto para el consumo. Es decir, se trata
de los fenomenos del fetichismo en la musica y la regresion auditiva, de
los que escribi6 Adorno hace décadas (Adorno 1932; 1975). Hoy mas
que nunca hay que confrontar el concepto de “hibridacién musical” con
sus reflexiones criticas, porque no toda mezcla o fusion es
necesariamente creacion. Asi pues, la creatividad es el Gnico criterio
serio que nos permite diferenciar el concepto de hibridacion transcultural
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de otros fendmenos socio-culturales relacionados mas bien con el
mercado y el consumo. Para ello Bajtin destacd la funcién de la
espontaneidad y la creatividad en el desarrollo cultural: la musica es
imprevisible, aunque eso si, se suele “planificar”. Pero la espontaneidad
es exactamente una condicién socio-cultural que permite nuevas
alternativas en la manipulacion de los sonidos de acuerdo con las
necesidades mas humanas. Quizas es por esto por lo que las formas
hibridas de la musica se suelen ver con escepticismo, rechazo ¢ incluso
miedo ante la voluptuosidad y la libertad que la musica despierta
siempre que se trata de una manifestacion jonda del “estado magico” del
hombre.

Tercero, con respecto a la misica, “hibridacion” se refiere a la
mediacion simbdlica entre la homogeneizacion universalista por un lado
y la diversificacion territorial por otro. Mas alin, s6lo pdemos hablar de
“hibridacion”, si esta mediacion simbdlica es capaz de conservar esta
diferencia entre “lo universal” y “lo territorial™ (“lo regional”) en el nivel
superior de los procesos transétnicos y transnacionales. Es decir, una
musica puede adquirir una nueva expresividad en un ambiente socio-
cultural mas amplio o completamente distinto, sin borrar los rasgos
esenciales que desarrolld o sigue conservando en su entorno original.
Dicho de otra manera: un sistema musical se convierte en elemento para
la estructuracion de otro mas complejo sin que el sistema original
desaparezca.

“Aculturacion” como concepto colonialista

El concepto socioldgico de “aculturacion™ tiene matices que unen el
colonialismo del siglo XIX con muchos de los efectos de la
globalizacion como fendémeno de dominacion del sistema capitalista en
el mundo. Pero, vayamos paso a paso.

El bien conocido evolucionismo social de corte spenceriano encontro
su inspiracion en el colonialismo imperialista de la segunda mitad del
siglo XIX: al tiempo que se desmoronaba el esclavismo de los siglos

anteriores y surgia la romantica imagen del “bello salvaje”, se
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descubrieron los Gltimos refugios de la humanidad y sus especies mas
reconditas. La aparicion de la esclavitud moderna, industrial, basada en
el trabajador asalariado y hacinado en los centros del nuevo modo de
produccion fabril, permitid la ampliacion colonial del modelo, es decir,
la expansion y la imposicion de la dominante y hegemonica cultura
capitalista, la destruccion de otras culturas, consideradas “inferiores” o
“disfuncionales”. El encuentro y el enfrentamiento de la cultura colonial
blanca con las culturas primitivas de las llamadas razas inferiores o
indigenas daria lugar al hegemonico y muy “funcional” concepto de
aculturacion. Este término, hoy aceptado por todas las ciencias sociales,
remite a un proceso que se origino con el encuentro del colonizador y los
indigenas, y sirvio para explicar el peso, la fuerza y la legitimidad para
borrar las culturas “inferiores” e imponer los patrones de la cultura
dominante blanca y casi siempre occidental.

Debido a la supuesta inferioridad de las culturas indigenas, el
encuentro con la cultura del colonizador se convirtié en mera sumision
de aquella bajo los estandares de ésta. El concepto de aculturaciéon no
contiene el momento de la “lucha entre culturas” que si se did en la
Europa decimononica, dividida en naciones celosas y agresivas que
camuflaron su apetito imperialista bajo la supremacia de sus
correspondientes “culturas nacionales™ hasta demostrarlo en el campo de
batalla. Por esta razon, el término “aculturacién” se refiere a los efectos
de la imposicion de una cultura “fuerte” sobre otra “débil”, falseando tal
hecho, hasta identificarlo con el abstracto y estéril concepto de “cambio
social” o “cultural”. Citemos por ejemplo la voz competente de René
Konig en el famoso Diccionario de Sociologia, donde define la
“aculturacion” como la “mas o menos forzada adaptacion a una hasta
entonces cultura desconocida que incluye la posible consecuencia de la
pérdida espontanea de cultura y una posterior proletarizacion” (Konig,
1969: 296). Asi pues, no hay duda: “aculturacion” se refiere a
destruccion socio-cultural, a extincion de una cultura por otra, a
represion y a depravacion social. El tono beligerante de esta definicion
refleja bastante bien el contenido esencial del concepto imperialista de
“cambio social” o “cultural” aplicado a las periferias, tanto exteriores
como interiores, de las economias dominantes.

Sin duda, existe el cambio social y cultural, y las culturas nunca han
existido aisladas entre si. Mas aan, el andlisis de la evolucion histérica
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de cualquier cultura revela la importancia del intercambio con otras, del
constante flujo de comunicacion entre los distintos sistemas que cada
cultura desarrolla para definir su identidad. Frente a la exclusion siempre
se dieron mecanismos de inclusion, basados en la asimilacion de
elementos ajenos a la propia cultura, pero considerados valiosos para su
desarrollo. El problema est4, en que en realidad ambas dimensiones de
la aculturacion estan estrechamente relacionadas e incluso “fusionadas”,
pues no existe una clara separacion entre “necesidad” e “imposicion”. La
Coca-Cola que el indio amazdnico bebe, puede salvarle la vida en vista
de la contaminacion de sus acuiferos, aunque tal experiencia le
conducira probablemente mas alla de la sed. Todas nuestras experiencias
se desarrollan cada vez mas a consecuencia de nuestra participacion en
un mundo transculturizado en plena produccién de nuevas formas y
contenidos culturales. Esta observacion no se debe interpretar como la
conclusion idealista de un aficionado al universalismo cultural, sino que
se sostiene en datos mucho mas soélidos, como por ejemplo la
globalizacion de los mercados, la influencia de los medios de
comunicacion de masas, la intensificacion de los contactos entre los
pueblos y regiones etc. Ya no se trata sdlamente de imponer unas formas
culturales sobre otras, sino de crear nuevas pautas, pautas hibridas,
donde las diferentes procedencias culturales de expresion resuenan tan
solo para el conocedor entregado. De este modo, la “pérdida espontanea
de cultura”, que muchas veces simplemente se puede identificar con la
“occidentalizacion™ de las culturas, parece ser una condicion implicita
del desarrollo de las culturas modernas en general. Pero, las cosas suelen
ser mas complicadas: a la “occidentalizacion” de muchas culturas
€tnicas le sigue la asimilacién de sus elementos, entre ellos de la musica,
por parte de la cultura occidental, con el fin de “adornar” o “enriquecer”
la propia monotona y masificada cultura industrializada. Mediante este
proceso se crean nuevos rasgos culturales tanto en las sociedades
“fuertes”, como en las periferias del neocolonialismo moderno. La
hibridacion transcultural no es un proceso inocente, sino que incluye
tanto la creatividad basada en la fusion como la asimilacion forzada de
nuevas pautas culturales por parte de los consumidores. En cualquier
caso: ;/Como podremos demarcar la relacion conceptual entre el mas
reciente término hibridacion transcultural y el ya afiejo de
“aculturacién™?
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La hibridacién transcultural no es, pues, igual a “aculturacion” y
tampoco se puede traducir como simple “cambio social”. Pero en el
marco del neoimperialismo econdémico y financiero, la imposicion del
american way of life y sus derivados europeizados destaca la hibridacion
como rasgo importante de una supuesta universalizacion de la cultura
tras la que se camufla la homogenizacion de los mercados y de la cultura
dominante mediante los fuegos artificales de etnicidad 'y
multiculturalismo funcionalizados. En este caso, la hibridacion
transcultural genera la diversidad mercantil donde rigen tan sélo la
uniformidad y el conformismo implementados por la fuerza del mercado
capitalista. La diferencia esencial consiste en que el concepto de
hibridacion transcultural va mas alld del proceso mecanico de
aculturacion, es decir, expresa algo mas que la simple sustitucion de
unos elementos culturales por otros. Parece que la musica es un
fenémeno cultural, donde la naturalidad del tono permite una casi
infinita variaciéon fisica, potenciada aiun por la variacién de su
significado cultural. Esta potencia fisico-cultural se establece en el
marco de la existencia de diferentes sistemas culturales, y hoy dia a nivel
global. Las culturas y sus musicas pierden su estrecha relacion con sus
bases sociales y nacionales para convertirse en elementos libres y
generalmente disponibles gracias a las tecnologias modernas de
comunicacion.

El concepto de hibridacién permite, mejor que el de “aculturacion”,
comprender el proceso de creacion de la cultura mas alla de las
restricciones nacionalistas, etnocentristas e incluso racistas. Si
“aculturacion” revela un concepto mecanicista y organicista del
desarrollo cultural, “hibridacion”, olvidando la procedencia del término
- revela un concepto dialéctico de la cultura y del papel del arte, que
quizas podriamos definir con la expresién “sintesis cultural” en cuanto
proceso basico de cualquier desarrollo cultural.

Sin duda, existe un peligro inmanente: el concepto de hibridacion
sirve muy bien para desvelar el caricter ideologico de los casticismos
culturales, al mismo tiempo que puede ser utilizado para ocultar o por lo
menos minimizar el hecho de que las culturas no se sinteticen de manera
armonica e igualitaria. En lo que se refiere a este segundo aspecto, el
concepto de aculturacion ofrece un marco explicativo mas acertado al

290



expresar que la evolucion cultural, el desarrollo de la misica y su uso
como elemento cultural de comunicacién no estan a salvo de la
dominacion, la hegemonia y la ideologia. Si tras el agresivo fenémeno
de aculturacion hemos localizado otros fendmenos de deculturacion, de
destruccion de identidades colectivas y de imposicién cultural acorde a
intereses econdmicos y politicos, no deberiamos caer en la trampa de
confundir “hibridaciéon” con la imagen de una culturizacion
incondicionalmente democratica a nivel global.

Las tentaciones de Ia teoria de sistemas

Pasemos ahora a otro concepto sociologico: la teoria de los sistemas
sociales o teoria sistémica de la sociedad. En esta ocasion, la de Niklas
Luhmann. El objetivo principal del socidlogo aleman es demostrar la
inevitable tendencia de cualquier sistema social hacia el establecimiento
de un orden en cuanto principio transcendental de la realidad.

Para establecer las sucesivas reflexiones, antes debemos definir la
musica como un sistema social, es decir, como conjunto relativamente
estable de determinados comportamientos, basados en la produccion de
acontecimientos auditivos, vinculados a un sentido dirigido hacia el
comportamiento de otros individuos (véase Blaukopf 1984: 18).

Seglin Luhmann, los sistemas sociales cumplen la funcién de
clasificacion y reduccion de complejidad, es decir, filtran la realidad
mediante la observacion y facilitan la mediacién entre el mundo
extensivamente complejo y el hombre. Para conseguir este estado de
mediacion entre el mundo y el individuo, se establece (construye) la
diferencia entre “fuera” y “dentro” mediante la constitucion de sentido.
El sentido es, pues, el que define los limites de los sistemas sociales, es
decir, los comportamientos que permiten mantenerlos. Para estabilizar
estos sistemas basados en comportamientos definidos, estan las
estructuras, y la capacidad de cada sistema para adaptarse en el espacio
y en el tiempo depende de la seleccion y el mantenimiento de la
diferencia entre el interior del sistema y el exterior, el entorno, es decir

del “mundo” como exterioridad difusa. La constitucion del sistema se
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realiza, pues, a través de una inclusion del entorno (la “autorreferencia™)
y su capacidad para elaborar su propia estructura y los elementos que la
componen (la “autopoiesis™). De este modo, la dinamica del sistema se
basa en crear su propia identidad mediante una respuesta productiva y
diferenciadora del entorno. Su desarrollo se realiza mediante la variacién
de sus limites, la adaptacion de sus estructuras y la definicion de sentido;
dicho de otra manera: a través de la reduccion de complejidad del
sistema autorreferente frente al entorno.

En definitiva, ;qué extraemos de un concepto tan abstracto en lo que
se refiere a nuestro tema, la hibridacion como categoria socio-cultural?

En primer lugar, nos permite definir la misica como proceso social,
es decir, como el producto de la interaccion social que tiene lugar en el
acontecimiento sistémico de la actuacion musical en el marco de un
entorno socio-cultural. De acuerdo con este acceso tedrico, la creacion
musical se define como creacién de estructuras y elementos musicales a
partir de una diferenciacion del entorno musical dado, o sea, como
creacion de diferencia a partir de los materiales encontrados en el
entorno. De este modo, el concepto de musica adquiere el nivel del
sistema autorreferente y autopoiético, incluyendo todo tipo de expresion
vocal, instrumental e incluso de gesticulacion. Pero, como sistema
autorreferente, la musica sélo existe en relacion con el comportamiento
musical: la produccion y manipulacion de sonidos a partir del sentido
dirigido hacia “los otros” siempre ocurre en, e influida por el ambiente
socio-cultural.

En segundo lugar, facilita descubrir y delimitar las diferentes
estructuras historicas de la musica, su diferenciacion social, étnica,
cultural: es decir, hablar de “las musicas” y no de “la misica”.

Y, en fercer lugar, nos aporta un paradigma que permite el estudio de
la tradicion y la innovacion en las musicas como procesos de seleccion
y adaptacion de los sistemas musicales autorreferentes ante la creciente
complejidad de alternativas y posibilidades que ofrece el mundo debido
a la intercomunicacion tecnologizada: la misica reduce la complejidad
tanto de las masicas como de su relacion con el entorno, creando nuevos
sistemas o formas a partir de la hibridacion, comprendida como
sistematizacion de nuevos comportamientos y significados musicales en
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un entorno socio-cultural mas complejo. En este sentido, las estructuras
musicales se podrian interpretar como procesos de racionalizacion del
mundo mediante los tonos como portadores de sentido.

A consecuencia de la necesaria reduccion de complejidad de todo
sistema musical (por ejemplo del tango o del flamenco), la hibridacion
transcultural exige una diferenciacion interna para mantener su
estabilidad. En este caso, el sistema “flamenco” crea subsistemas como
p.e. el “flamenco nuevo™ o “de fusién” frente al “flamenco tradicional”;
o el sistema “tango” se divide en “tango portefio” y “tango nomada” etc.
Es, pues, la diferenciacion funcional la que permite introducir nuevas
masicas y ampliar las existentes, sin poner en peligro ni al sistema
musical en general, ni a los subsistemas étnicos o sistemas subculturales
del flamenco, tango y otros. Como vemos, la autorreferencia de cada
sistema sirve para seleccionar, para establecer la diferencia con el
entorno, pero ademads incluye la tendencia a desarrollarse como sistema
a través de la constante revision de sus criterios de seleccion. Dicho de
otra manera: el “flamenco puro” se mantiene gracias a la existencia del
“flamenco fusion™ y al revés. La reduccion de complejidad es distinta en
cada uno de los dos sistemas de masica debido a los distintos tipos de

criterios de seleccion que constituyen las bases de su autorreferencia o
identidad.

Las polémicas en torno a la autenticidad de las nuevas composiciones
se nos revelan como procesos discursivos de seleccion, basados, en
términos de Luhmann, en la observacion, que sirve para establecer
(“estructurar”) las diferencias entre los subsistemas dinamicos.

La hibridacion musical produce el “material” para estas selecciones
que dan lugar a la apariciéon de nuevos sistemas musicales y socio-
culturales. La proliferacion de subsistemas musicales reduce la
complejidad de la musica. La musica destruye para crear y crea para
superar. Este caracter paradojico de la musica permite comprenderla
tanto como proceso que pone orden en el caos de sonidos y sus
significados, al igual que como proceso destructor de estructuras y
sentidos establecidos mediante la manipulacion del “material”. La
creatividad rompe los moldes establecidos, las estructuras y su sentido
para establecer nuevos sistemas con estructuras y sentidos que sirven
para responder tanto a las necesidades autorreferentes del sistema
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musical como a las del entorno socio-cultural. De este modo, la
creatividad tiene mucho de la racionalidad del conocimiento, aunque,
recordando a Hauser, el arte es quien mas riqueza sensual e imaginacion
aporta en esta operacion.

Conclusiones

Resumiendo, podriamos decir que el uso del término hibridacion
transcultural en la musicologia no se puede ni debe reducir a la dindmica
de los sonidos. No se trata de una categoria exclusivamente
musicologica en el sentido estrecho de la palabra: la musica como
sistema autorreferente de manipulaciéon de sonidos forma parte de la
actividad humana, es decir, responde de una u otro manera tanto a la
dinamica interna del material que el compositor o intérprete manipula,
como a las necesidades del entorno socio-cultural que le sirven para
establecer la diferencia selectiva entre la sociedad y la misica como
sistemas independientes, aunque relacionados. El concepto de
hibridacion transcultural, comprendido y aplicado en este sentido,
ampliaria el campo de futuras investigaciones al permitir e incluso exigir
una conceptualizacion inter- o multidisciplinaria de la musica actual y de
su papel dentro de lo que podriamos llamar la globalizacion de las
culturas. Esta nueva orientacion analitica no excluye la validez del
concepto “aculturacion”, pues la globalizacion no tiene que entenderse
necesariamente como proceso armonico, ya que se siguen dando rasgos
del neocolonialismo cultural en la musica que forman parte de su
evolucion.
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Hibridacién musical en la misica tradicional

y popular uruguaya
Dos investigaciones y un contexto académico
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Universidad de la Repablica, Uruguay

Abstract

This paper will be focused upon two musical group manifestations of
uruguayan popular music of this century. The first one is historical while the
latter is currently performing. Both of them present processes of hybridization
in their constitution and regional re-elaboration.

The first part of the paper describes the protagonists and repertoires of the
period 1920 - 1940, which is characterised by the importance of student and
carnival trouppes. It includes an account of hybridization processes, making
reference to some elements of different origins and different times of arrival to
the Rio de la Plata, as well as to the relation between popular and academic
aspects.

The second part focuses on the murga, a typical expression of uruguayan
carnival, analysing its traditional musical features of european and african roots,
its poetic elements , the syncretism of popular and academic aspects, and the
processes of irradiation of this manifestation of popular theatre.

Résumé

Conformément aux sujets retenus dans la convocation a cette réunion, le
travail présenté est axé sur les caractéristiques de deux manifestations musicales
de groupe de la musique populaire uruguayenne de ce siécle, l'une historique,
I'autre toujours en vigueur. Ce travail comporte également I'étude des différents
processus d'hybridation dans la constitution et la redéfinition régionale de ces
deux manifestations musicales.

Dans la premiére partie figure la description des protagonistes et des
répertoires de la période 1920-1940. Cette période a été caractérisée par
'existence des trouppes d'étudiants et de carnaval. Le travail aborde
I'hybridation des apports de différentes origines et de différentes époques
d'arrivée au Rio de la Plata, ainsi que l'existence d'éléments populaires avec de
composantes académiques.

La deuxiéme partie s'occupe de I'étude de la murga, une expression du
carnaval uruguayen. Il a été analysé I' hybridation des aspects musicaux
traditionnels européens et africains, ainsi que les différents apports au niveau de
I'expression littéraire et des aspects populaires et académiques. Finalement,
nous faisons allusion aux processus d'irradiation du modele de ce théatre
populaire.
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1.- El marco tedrico de la investigacion y la situacion de la
etnomusicologia en Uruguay

ste trabajo se propone comunicar los resultados de la

investigacion sobre misica popular que venimos desarrollando

en los dltimos tres afios, trabajo centrado en manifestaciones
grupales de cardcter profano y religioso.

Al comenzar el trabajo, debimos enfrentarnos a ciertas “verdades”
reiteradas en la bibliografia uruguaya, y a la necesidad de trascender el
enfoque que caracterizd sus trabajos de investigacion considerados
“clasicos™, de caracter absolutamente descriptivo y cerrado en la propia
disciplina, con ausencia de propuestas interdisciplinarias. Las
caracteristicas de estas etapas de la investigacion en el pais son :

1.- La presencia de “figuras fundadoras”, quienes establecieron
paradigmas -o las generaciones posteriores se los atribuyeron- cuyos
postulados son, aun hoy, muy dificiles de modificar, ya que no se
manejan suficientemente los presupuestos epistemologicos segiin los
cuales la ciencia avanza a partir de la revision de esos paradigmas. Por
otra parte, no se hace la mas minima justicia a esas figuras, ya que, por
un lado, se olvida el contexto tedrico-metodologico en el que produjeron
su trabajo, y, como sucede con Lauro Ayestaran, se maneja como
“verdad eterna” material que el propio autor produjo como articulo
periodistico, donde el aparato cientifico fue manejado en forma mas laxa
buscando un proposito de divulgacion (Ayestaran, 1969, passim).

2.- La idealizacion de una musica tradicional historica, proceso a
través del cual ciertas especies y ciertas modalidades de expresion son
consideradas caracterizadoras de un “folklore” que se concibe
congelado en el tiempo. En Uruguay, el foco de esa idealizacion esta
situado en “lo gauchesco”, concebido el gaucho como espiritu libre,
forjador de un pais también ideal, figura sintesis de una patria surgente,
y receptor de los Giltimos rasgos de una cultura indigena exterminada -
proceso que finaliza ya en tiempos de patria libre- y por lo tanto
afiorada. Es también interesante la idealizacion de lo indigena en uno de
los pocos paises latinoamericanos sin poblaciones indigenas vivas, y sus
localizaciones dentro del imaginario colectivo: la famosa “garra
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charria” expresada, basicamente, en el contexto deportivo (en especial,
en el ftbol, otro espacio mitico del Uruguay que ya fue). Cabe sefialar
que esa idealizacion de lo gauchesco se da en un édrea de rasgos
culturales compartidos, que incluye Argentina y, muy especialmente, el
sur de Brasil y su “cultura gaicha”.

Analizaremos a continuacion como esa idealizacion se manifiesta en
la investigacion de la misica tradicional y popular .No nos ocuparemos
aqui de las consecuencias en las areas relacionadas con las politicas
culturales, la creacion artistica, la difusion de la cultura popular, etc., va
que escapan al propdsito de este trabajo. Los aspectos mas sobresalientes
de estas actitudes son:

la extrema valorizacién de las que pueden llamarse “especies
musicales emblematicas”, postuladas como la esencia de la musica
tradicional del pais. Es el caso del pericon, danza generada a partir de la
contradanza espafiola, actualmente extinta incluso como expresién
instrumental, la cual es ensefiada formalmente en todas las escuelas del
pais utilizandose la version “oficial” del “Pericon Nacional” compuesto
por Gerardo Grasso.

La identificacién de ciertas especies como “folkléricas”, con
negacion de otras. Esta identificacion incluye a las especies estudiadas
en ese tiempo de las figuras fundadoras que estamos tentados de llamar
“tiempo edénico” de la investigacion, ya que en €l se construyeron los
mitos que pesan ain sobre el trabajo cientifico. En este campo la
confusion suele ser de las de mayor envergadura ; asi, por ejemplo,
durante mucho tiempo no se incluyé dentro de esas especies
tradicionales uruguayas las de raiz africana, mientras se consideraban
“folkloricas” ciertas modalidades del malambo o zapateo criollo,
aportadas recientemente por el ambito del espectaculo argentino.

Los instrumentos considerados caracterizadores de nuestra masica
tradicional y popular. Aqui tenemos el caso de la guitarra, citado
reiteradamente como el instrumento simbolo de lo gauchesco y del
cantar patriotico, asociado a los payadores y utilizado por la absoluta
mayoria de los protagonistas del movimiento llamado “canto popular”
uruguayo. No solo se da su idealizacion por parte de quienes desarrollan
una actividad artistica, sino que muchos investigadores la citan ain hoy
como el instrumento tradicional dominante en la produccidén musical de
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caracter espontaneo, y asi se ensefia a nifios y jovenes en el ambito de la
educacion formal primaria y secundaria. Pues bien, el trabajo de campo
en las mas diversas zonas del pais, desde los departamentos de
agricultores del sur hasta la frontera brasilefia y el litoral del Rio
Uruguay, frontera con Argentina, permiten afirmar sin dudas que el
instrumento mas utilizado actualmente en la musica tradicional es el
acordedn. Diversas colectas de campo ajenas y propias nos hacen
suponer que esto es asi para la segunda mitad del siglo; resulta imposible
rastrear la sustitucion de la guitarra por el acordedn por parte de los
musicos espontaneos ya que las primeras recolecciones de campo para el
pais son de 1943, llevadas a cabo por Isabel Aretz y Lauro Ayestaran.
Instrumentos abundantemente utilizados en el ambito popular urbano,
pero también a nivel tradicional, son negados como pertenecientes a este
patrimonio. Es el caso del bandonedn, la armonica, la “bateria” de la
murga (bombo, redoblante y platillo), los instrumentos utilizados en los
cultos de origen afrobrasilefio (Fornaro, 1988).

La seleccion de periodos o manifestaciones musicales cuyas
caracteristicas coinciden con las establecidas en ese imaginario
elaborado por los hacedores del conocimiento, de manera que las propias
investigaciones realimentan los conceptos ya aceptados por la
comunidad cientifica local y/o por el colectivo en el que se difunden.
Asi, en el caso de las musicas de transmision oral en Uruguay, la
investigacion se ha desarrollado en tres areas: la musica tradicional o
“folklorica” generada sobre todo en la primera mitad del siglo XIX, el
ambito del tango de difusion comercial y el conocido fendmeno del
“canto popular” desarrollado a partir de finales de la década de 1960.
Rompiendo esta regla, en los Gtlimos cinco afios se han Hevado a cabo
andlisis de la musica afrouruguaya desde un enfoque etnomusicoldgico
y no como descripcion de exotismos.

Como resultado de las reflexiones que acabamos de resumir y de
nuestra propia experiencia en la seleccion de areas tematicas para
investigacion, a partir de 1990 iniciamos trabajos de investigacion
conducentes a la revision de algunos de los postulados formulados de
manera acritica en el ambito de la musicologia uruguaya. La
investigacion que presentaremos en este trabajo se ha ocupado de ciertas
expresiones de misica popular y de periodos temporales no trabajados
hasta la fecha, en el desarrollo de la cual nos encontramos con un mas
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que significativo caudal de informacién sobre aspectos totalmente
ausentes de la bibliografia. Esta investigacion estd centrada en
manifestaciones musicales grupales. Debe sefialarse que el concepto
“congelado” del patrimonio musical tradicional y populary la seleccion
de periodos a estudiar habia llevado a afirmar - y luego “confirmar” en
sucesivas investigaciones - el predominio del canto individual en las
expresiones tradicionales uruguayas. El desarrollo de la musica popular
urbana surgida en Montevideo y difundida a todo el pais evidencia el
fuerte protagonismo de expresiones grupales, con mecanismos
colectivos no sélo para su presentacion sino también para el proceso de
creacion de textos, musica y diferentes aspectos de la performance. Es el
caso de troupes estudiantiles y carnavalescas de las décadas 1920 a
1940, y de la murga, una de las expresiones mas importantes del carnaval
uruguayo, de marcada presencia en el “canto de protesta” de los afios 70.
En estas expresiones nos centraremos durante este trabajo, sobre la base
del siguiente marco tedrico y metodolégico :

un enfoque interdisciplinario, para el que se trabajé con
especialistas en otras expresiones artisticas, en especial las artes plasticas
(Fornaro y Sztern, 1997).

la relacion de métodos de la Etnomusicologia y la Musicologia
Historica, con base en propuestas emanadas de la antropologia, las
ciencias historicas - en especial de algunas de sus ultimas corrientes
como la Historia Oral - , de manera que notas de prensa, fotos de época,
programas, partituras motivaban la memoria de los informantes, cuyos
datos a su vez realimentaban la investigacion para la bisqueda de
nuevas “fuentes secas”.

una especial atencion a las relaciones entre aspectos “cultos” y
aspectos populares de las manifestaciones estudiadas, relaciones
particularmente estrechas en el caso de las trouppes universitarias de los
afios 20 al 40 vy, actualmente, en la evolucion del teatro popular de las
murgas.

también se atendié a la coexistencia y/o hibridacion de
repertorios considerados compartimentos estanco por las corrientes de
investigacion mencionadas al comienzo de este trabajo.
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Como ya sefialabamos, en este trabajo presentaremos los resultados
obtenidos hasta la fecha en el estudio de las manifestaciones musicales
historicas correspondientes al periodo 1920 - 1940, y de las expresiones
relacionadas con las murgas carnavalescas, de vigencia plena en la
actualidad, centrandonos especialmente en los procesos de hibridacion
musical. A los efectos de este trabajo, consideraremos como sindénimos
los términos hibridacién y sincretismo, manejandolos como denotadores
de procesos de unién de elementos de diferente procedencia que tienen
como resultado un elemento nuevo, el cual supone una reelaboracion y
adaptacion de los rasgos constitutivos.

2.- La musica popular uruguaya entre 1920 y 1940

La investigacion sobre manifestaciones populares histéricas se centréd
en estas dos décadas que implicaron importantes movimientos de modas
musicales a nivel mundial. Uruguay no escapd a estos movimientos,
pero con caracteristicas especiales.

1°) en cuanto a los protagonistas:

Sin dudas, dos tipos de conjuntos constituyeron el centro de una
agitada vida de las especies bailables del periodo, ambos denominados
trouppes. Al iniciarse la investigacion, el tema estaba ausente en la
bibliografia musicolégica; y las primeras entrevistas de campo
evidenciaban la existencia de un Gnico tipo de manifestacion. Sin
embargo, la investigacion permitié diferenciar claramente dos tipos de
agrupaciones: las trouppes de carnaval y las trouppes estudiantiles,
vinculadas estas ultimas a los festejos de la primavera, las mas conocidas
integradas por universitarios. Las diferencias basicas estan:

a) en la ocasion de sus actuaciones: las trouppes de carnaval
aparecian exclusivamente durante esta fiesta; las trouppes estudiantiles
se organizaban en las distintas Facultades de la Universidad de la
Republica y en otros centros de estudio para actuar en la semana de la
primavera.
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No puede dejar de sefialarse el hecho de que las agrupaciones
universitarias  recuperan, en sus festejos, algunos aspectos de la
funcionalidad arcaica del carnaval -como lo comenta explicitamente la
prensa de la época- funcionalidad que el propio carnaval fue perdiendo
en su evolucion, y, sobre todo, en sus reelaboraciones en el hemisferio
sur, es decir, fuera del contexto de los festejos de la primavera.
Precisamente, al carnaval “de fin de verano” de estas latitudes se agregan
en el calendario anual los festejos estudiantiles en el mes de setiembre.

b) En el tipo de expresion y el repertorio: las trouppes
universitarias enfatizan los aspectos teatrales en sus presentaciones;
cada grupo de las diferentes Facultades presenta, cada afio, una obra o
varios cuadros en los que aparecen momentos musicales. Las trouppes
de carnaval desarrollan sobre todo los aspectos musicales del
espectaculo.

¢) En el ambito de actuacion: las trouppes de primavera
actuaban en los principales teatros de Montevideo, incluido el Teatro
Solis; las trouppes de carnaval tienen como principal &mbito -aunque no
el tnico- los tablados vecinales y el Concurso Municipal, donde se
dirimian los premios oficiales de cada afio. Los grupos universitarios
aparecen en un contexto de festejo de la primavera que incluye otras
manifestaciones; la prensa de la década de 1920 publica incluso
programas de otros tipos de agrupaciones, como las “tribus
estudiantiles” de la Escuela Industrial de Montevideo.

d) Las troupes estudiantiles son anteriores en el tiempo con
respecto a las trouppes carnavalescas. La maxima expresion de estos
grupos estudiantiles la constituye la “Trouppe Ateniense™, cuyo
surgimiento -y primer gran ¢éxito en Montevideo- es de 1922. En la
documentacion de la época resulta tan clara la diferencia que Salvador
Granata, al constituir “Un Real al 69” en 1925, aparece citado en los
programas carnavalescos de varios afios posteriores como “el creador de
las trouppes™.

La unioén de ambos tipos registrada en la memoria de numerosos
informantes constituye un caso interesante desde el punto de vista
metodoldgico, que evidencia la necesidad de la contrastacion de los
materiales obtenidos oralmente. En este caso, tal unidon pudo entenderse
al establecer una serie de aspectos compartidos por los dos tipos de
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agrupaciones : autores, repertorios musicales y directores de conjuntos.
Entre estos altimos destaca Ramén Collazo, creador, en 1927, de la
“Oxford”, agrupacion que seria la gran rival de “Un Real al 697, quien
no solo integré la Trouppe Estudiantil Ateniense en su primera época
(1922- 1930) sino que la dirigi6 en su segundo periodo (1943-1956). Por
otra parte, el mismo Collazo y Victor Solifio, autores de las obras
teatrales que hicieron famosa a la Ateniense, fueron también los
compositores de mayor produccion para los carnavales entre 1925 y
1935 aproximadamente. Sus tangos, maxixas, fox-trots, tarantellas, junto
con las obras de Salvador Granata y Orlando Romanelli, fueron los
primeros premios de decenas de carnavales. Fragmentos de ellas se
encuentran hoy “folklorizados”, es decir, forman parte del patrimonio
musical transmitido oralmente, y son conocidos no s6lo por quienes
protagonizaron su auge sino incluso por las generaciones mas jovenes.

2°) en relacion a los repertorios

Los repertorios reflejan, como mencionabamos, el fendomeno todavia
incipiente de la difusion de “modas musicales” a través de medios
timidamente masivos de difusion, cuyos mecanismos requerian un
diferente ritmo y vias en relacion a los que acostumbramos denominar
asi. Estos medios, presentes en diferentes estratos socioculturales del
pais, iban desde el disco de 78 rpm de las casas mas adineradas, a los
miles de partituras para canto y piano, y a la difusion radial, esta Gltima
muy importante para el conocimiento de los repertorios en el interior del
pais.

Tentativamente proponemos tres tipos de “modas musicales” en el
periodo estudiado:

a) las especies de surgimiento local, aunque su auge alcanzara
Europa: el caso del tango y, acompaiiandolo, la milonga.

b) las especies de origen brasilefio, caracterizadoras del periodo,
sobre todo la maxixa; A partir de 1940 se popularizan también sambas,
marchinhas, baiones ; y ya sobre los afios 50 estas expresiones son
reemplazadas por las de origen cubano, sobre todo rumbas y congas.
Junto a la maxixa debe mencionarse una especie cuyo origen lusitano-
brasilefio aun hoy se discute: el fado.
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¢) las de cobertura “mundial”, originadas en Estados Unidos,
con el fox-trot y sus ritmos relacionados: shimmy, el one- step, two-step,
camel o paso camello, y combinaciones del tipo del fox-blue, etc.

Sin embargo, debe anotarse que junto a estos ritmos permanecen,
aunque no con tanta popularidad :

d) ritmos europeos, de tres tipos:

- los correspondientes a especies coreograficas llegadas
al pais en la segunda mitad siglo XIX, de los que permanecen el vals, que
esta presente a través de variados tipos, como el vals boston y el
valsecito criollo; la polca, de intensa popularidad, y la ranchera como
evolucion de la mazurca.

- algunos aportados por los inmigrantes, sin que hayan
experimentado un proceso de asimilacién a la musica tradicional
uruguaya. Es el caso del pasodoble, el mas popular, junto a jotas y
tarantelas..

Como hemos seiialado en otros trabajos (Fornaro y Sztern, 1997) los
repertorios que coexisten en este periodo llevan al musicdlogo a levantar
barreras referentes a cancioneros establecidos, a ambitos geograficos y
a areas musicales. Una de las fuentes de mayor valor para determinar
esta coexistencia estd constituida por la publicidad que, en una
partitura, se hacia corrientemente de otras piezas publicadas por la
misma editora. Asi, aparecen juntos tangos, pasodobles, valses, maxixas,
fados, foxtrots, zambas, estilos, polcas, rancheras. Asimismo, hemos
accedido a colecciones de un mismo ejecutante o de una familia de
masicos, tanto de Montevideo como de ciudades del interior del pais,
que testimonian esta diversidad.

Por otra parte, especies consideradas de caracter predominantemente
“rural” y ritmos que suelen etiquetarse como “urbanos” en la bibliografia
uruguaya, no solo coexisten en su ejecucion, sino que hasta el estilo de
disefio de sus caratulas habla de la inexistencia - o por la menos la
relatividad - de tales barreras. Asi, por ejemplo, tenemos el caso de la
ranchera, considerada patrimonio campesino. Las dos piezas mas
populares compartieron una intensa vida campesina y ciudadana: en la
edicion de la Editorial Perrotti de “Las margaritas”, una elegante y
enjoyada Ada Falcon testimonia su éxito en las capitales rioplatenses,
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ray

mientras que “Deci que si”, presenta la foto de Azucena Maizani con
sombrero de estricto estilo de los “locos veintes”. En nuestra
investigacion de campo hemos registrado maltiples versiones de estas
dos piezas ejecutadas en acordeén y bandonedn, o cantadas con
acompafiamiento de guitarra, como integrantes de los repertorios de los
“bailes de rancho”. Corresponde también anotar el proceso de
“folklorizacion” experimentado por varias piezas de este periodo, sobre
todo de algunas surgidas en el ambito carnavalesco. Es el caso de la
conocidisima maxixa “Monerias”; de la tarantella “Montevideo”,
ambas de Salvador Granata, y del tango “Adidés mi barrio”, de Victor
Solifio y Ramoén Collazo, especie de himno montevideano conocido
hasta por las generaciones mas jovenes, sobre todo en la version del diio
“Los Olimarefios” -de las figuras mas populares del movimiento llamado
“canto popular” en Uruguay- en la que es ejecutado en ritmo de
candombe,

El repertorio que hemos considerado hasta aqui presenta varios tipos
de hibridacion:

por un lado, se conjugan aportes de muy diverso origen: europeo y
africano llegados por via claramente tradicional, junto a otros irradiados
comercialmente desde los centros de la moda musical francesa o
estadounidense.

también debe sefialarse la diversidad en la época de llegada de
elementos que se unen para conformar expresiones locales, desde
especies coreograficas europeas llegadas en la primera mitad del siglo
XIX hasta los fox-trot impuestos a través del cine.

en tercer lugar, hay hibridacion de elementos populares con aportes
académicos. En el caso de las trouppes universitarias es claro el contacto
con los movimientos de vanguardia estética. Estos contactos se reflejan
en la estética de sus presentaciones teatrales, en las parodias de
espectaculos revisteriles, en sus propuestas artisticas fuera del escenario,
como las exposiciones de plastica y “Aliverti liquida. Primer libro
neosensible de letras atenienses” (1932). Pero esa presencia de
movimientos tales como el Expresionismo, el Art Nouveau o al estética
fumista no sélo estan presentes en las propuestas de las trouppes, sino, y
muy especialmente, en las caratulas de las partituras populares,
presencia que hemos analizado pormenorizadamente en un enfoque
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interdisciplinario (Fornaro y Sztern, 1997).

finalmente, a nivel musical, es frecuente la hibridacién a nivel de
especies, sobre todo en sus aspectos ritmicos caracterizadores. Muchas
veces esa hibridacion es anunciada por el autor de una determinada pieza
popular, caracterizada como “maxixa - milonga” , “fox blue”, etc. Otras
veces ese proceso se detecta en la misma pieza, anunciada, por ejemplo,
como maxixa, apareciendo “tangueada” o “candombeada”.

3.- La murga del carnaval uruguayo, 1910 - 1998

Atendiendo a la tematica que convocd estas Jornadas de la SibE, no
nos ocuparemos aqui de nuestra investigacion sobre los origenes del
género en Uruguay, cuyo supuesto comienzo en la década de 1910, a
partir del conjunto espafiol “La Gaditana”, ya forma parte de la
mitologia que rodea a una de las expresiones de mayor popularidad en la
actualidad, aunque los relevamientos en la prensa de la época permiten
afirmar un origen bastante mas temprano. Resumiremos los procesos de
hibridacién detectables desde la etapa de la conformaciéon de la
expresion local hasta la actualidad.

La murga uruguaya puede ser definida como agrupacién
carnavalesca, de expresién vocal polifénica, con acompafiamiento
instrumental constituido por la “bateria™ de bombo, platillos y redoblante
-si bien se aceptan, y hoy en dia estdn muy presentes, otros instrumentos
como la guitarra- de constitucién masculina, y cuyas performances
constituyen casi la Gnica expresion de teatro popular tradicional en
Uruguay.

La murga es un buen ejemplo de los procesos de reelaboracion y
readaptacion que se dieron a nivel americano, a partir de expresiones
hispanicas, y de las posibilidades y limitaciones del trabajo comparativo
con lo que actualmente son esas manifestaciones en la region de Espafia
que les dio origen, ya que ese trabajo comparativo, que estamos
desarrollando en la actualidad, implica tomar en cuenta la evolucion
seguida por las expresiones que dieron origen a las presentes hoy en

307



América. Las fuentes secas, sobre todo el material de la prensa espafiola
y americana de la época, constituyen en este caso una fuente
insoslayable para que el enfoque comparativo sea metodolégicamente
valido.

Podemos sistematizar los procesos de hibridacion presentes en la
murga en los siguientes aspectos:

1°) hibridacién de rasgos musicales tradicionales

Aqui debe sefialarse en primer lugar la interinfluencia con géneros de
por si sincréticos, como el candombe afrouruguayo. Entre los resultados
mas notables de este proceso esta el surgimiento de un “ritmo de murga”,
identificado sobre todo en la llamada “marcha camion”, la cual se
ejecuta en la bateria constituida por bombo, redoblante y platillos,
conjunto similar al de agrupaciones tradicionales del carnaval de Cadiz
y otras ciudades relacionadas con o influenciadas por la fiesta gaditana.
El surgimiento de este elemento nuevo, que aleja musicalmente nuestra
murga de las manifestaciones espaiiolas, acompafia a otros aspectos
conservados de las manifestaciones andaluzas, como el uso de los
contrafacta sobre melodias populares, los nombres y ciertos rasgos de
las partes del repertorio, una emision especial, que informantes
espafioles nos han definido como “nasal” y que en Uruguay los
protagonistas asocian con “la voz de canillita” y -tema del que nos
hemos ocupado especialmente-, una gestualidad caracteristica.

2°) La hibridacion de elementos poéticos

La murga uruguaya conserva especialmente algunos rasgos de los
textos carnavalescos chirigoteros, reelaborados regionalmente. Ya
citamos el procedimiento del contrafactum, que hace del letrista uno de
los integrantes de mayor peso en el proceso creativo del grupo. Otros
aspectos a sefialar son la permanencia de los nombres que identifican
partes del repertorio - cuplé, popurri - y varios nlicleos tematicos
compartidos, entre ellos:

la alusidn, generalmente critica o satirica, a acontecimientos del
ciclo anual entre carnaval y carnaval
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la alusion casi obligada al caracter ciclico del carnaval
la recurrencia del doble sentido

el elogio de la ciudad - no deja de resultar interesante que Cadiz
y Montevideo sean llamadas “tacita de plata”...

3°) hibridacion con elementos académicos

La presencia de elementos académicos en diferentes aspectos de la
presentaciéon de la murga uruguaya responde a un proceso de
profesionalizacion de estos conjuntos, proceso de fuerte énfasis en
algunas agrupaciones de la década de 1990. El interés por el Concurso
Oficial organizado por el Ayuntamiento de Montevideo, la cada vez mas
frecuente presencia fuera del escenario carnavalesco y el inicio de la
presencia en el mercado discografico influyen, segiin los propios
cultores, en esta evolucion. Asi, por ejemplo, la figura del arreglador ha
pasado a un primer plano, y no es extrafio que murgas -y también otros
tipos de agrupaciones carnavalescas, como los parodistas- recurran a
profesionales de la musica, la danza y el teatro, a docentes de expresion
corporal, a maquilladores y vestuaristas conocidos en el ambito del
espectaculo no carnavalesco.

4°) Ia irradiacion del modelo

Es interesante observar las caracteristicas de irradiacion del “modelo
murga” que sugiere procesos similares en Espafia y Uruguay.

En Espafia, la especial historia del Carnaval de Cadiz -su caracter de
carnaval de ciudad-puerto, el “ida y vuelta” de rasgos respecto a
América, en especial Cuba, su permanencia “encubierta” durante el
periodo franquista-, lo han constituido en un modelo que irradié hacia
ciudades y pueblos. Nuestros informantes en Mérida (Extremadura), por
ejemplo, aportaron importantes datos sobre el proceso de re-constitucion
de su carnaval luego de la prohibicion, a partir del modelo gaditano.

En Uruguay, Montevideo ha cumplido también la funcién de ciudad-
puerto, principal nicleo poblado -hoy en dia nuclea al 50% de los tres
millones de habitantes del pais- irradiadora hacia el interior de las
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“novedades” , y modelo también en este caso. Hay una larga tradicion
en cuanto a pensar la murga como exclusivamente montevideana -por los
montevideanos, claro estd-. Nuestro trabajo de campo ha ubicado
abundante material en prensa y en el recuerdo de los protagonistas sobre
murgas tempranas y su auge, pongamos por caso, en Salto -una de las
mas importantes ciudades del norte del pais, sobre el Rio Uruguay- en la
década de 1930. La irradiacion del modelo montevideano sigue el
camino de los focos y subfocos, como nos planteaban veteranos
murgueros de la ciudad de Mercedes, también sobre el litoral del
Uruguay pero mdés al sur : “Nosotros conseguimos los cassettes de
Montevideo, y las murgas de los pueblos chicos nos imitan a nosotros”.
Corresponde sefialar la profunda aceleracion de este proceso que ha
significado la grabacion de audio y video, sustituyendo a otra modalidad
de oralidad también considerada secundaria, y que fue fundamental para
murgas y trouppes : la radio. La murga, al contrario de las trouppes,
permanecio alejada de la grabacion en discos de 78 rpm. Sélo accedid
con fluidez al larga duracion a partir de su papel durante el gobierno
militar en Uruguay . Pero esa es otra parte de esta historia, muy rica en
vertientes, que esperamos desarrollar en proximos trabajos.
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Algunas consideraciones sobre el estudio del
tango Italiano

Enrique Camara.
Universidad de Valladolid.

Resumen

Este articulo persigue una finalidad didactica, ya que pretende sefialar a los
estudiantes algunas de las precauciones metodoldgicas que conviene adoptar en
la investigacion sobre la musica popular urbana.

Para ello se efectda una serie de comentarios relativos a un estudio llevado a
cabo sobre el tango italiano: motivaciones para emprender el trabajo, tipos de
fuentes utilizables, algunas actitudes bdasicas para su andlisis (tales como la
lectura perspicaz de los textos, la flexibilidad en la interpretacion de los mismos
o los controles cruzados de informacién) y pertinencia de los enfoques y
metodologias adoptados.

Abstract

This present paper aims at a didactic target since its indended purpose is to
draw the students’ attention on some of the methodological cautions steps it is
advisable to follow at the time to carry out an investigation on urban popular
music.

To attain the above purpose 1 propose a series of comments concerning a
research on the italian tango: motivations to undertake such a research, type of
available sources, some basic attitudes leading to the analysis of the above
sources (such as a discerning reading of texts as well as a flexible interpretation
of the same, cross reference of obtained information, and relevance usefulness
of the undertaken approaches and methodologies.

1. Introduccion.

e la etnomusicologia se ocupa de algo mas que de la musica
de tradicién oral es algo que se dejé de discutir cuando se
adquiri6 conciencia -hace ya mucho tiempo- de que no son los

objetos, procesos y fendmenos sometidos a estudio los que definen a la
disciplina, sino el tipo de mirada que se les dirige cuando se intenta
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comprenderlos. En este sentido, el estudio del tango italiano -como
cualquier otro ambito musical- puede ser abordado desde varios
enfoques, que dependen de objetivos concretos y que conducen a
resultados diversos.

Si ésto es obvio para los investigadores, no siempre lo es para los
estudiantes, y si lo recuerdo aqui es porque en los parrafos que siguen
pretendo relatar algunas precauciones metodoldgicas que me han sido
sugeridas por las fuentes a las que tuve acceso desde que comencé a
estudiar la recepcion del tango rioplatense en Italia y las posteriores
etapas de creacion y consumo de sus derivados locales.

En cierto modo, el asunto desarrollado en estas lineas tiene que ver
con temas mas amplios de &mbito docente (metodologia para el estudio
de la musica en la cultura; relaciones entre misica y transculturacion,
cambio, migracion o identidad cultural; necesidad de convivir con las
fuentes en actitud vigilante para favorecer su estudio desde los enfoques
que se ha considerado pertinente aplicar y la posterior reflexion o
interpretacion a la luz de un marco tedrico adecuado), si bien no pretende
trascender los limites de un simple comentario sobre algunos aspectos
concretos de trabajo. Estos son los siguientes:

2. Algunas motivaciones para investigar.

Me ha movido a estudiar el tango italiano la sospecha -confirmada
posteriormente por el millar de titulos de mi base de datos- de que se
trata de un vasto repertorio, que esta ademas vigente en todo el pais y ha
sido reconocido por algunos de sus usuarios como fendomeno de
tradicién local que es significativo a varios niveles y que incluye no
pocos ejemplares a los que se asigna valor estético (de modo particular
algunos tangos producidos durante los momentos felices de la creacion
ligera italianal). Y al mismo tiempo, es un género sometido
frecuentemente a procesos inconscientes de negacion en cuanto a
conciencia de propiedad.

Esta contradiccion parece derivar del hecho de que, desde su difusion
inicial por Europa, el tango ha ocupado en la imaginacion colectiva de

los italianos un espacio relacionado con el erotismo, lo prohibido y lo
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exotico. Esta tltima connotacion, tal vez la mds persistente, permitié que
la cultura argentina permaneciera como punto de referencia constante
para el género, pero también provoco curiosos fenomenos de translacién
y omisiénZ. A mi juicio, este rasgo afiade atractivo al tema y constituye
uno de los estimulos para estudiarlo.

Ademas, la importancia documental del género queda demostrada
cuando se descubre sus miltiples conexiones con la sociedad italiana a
lo largo del siglo XX y la eficacia de su analisis para conocer algunos
interesantes fenomenos articulatorios entre misica y cultura [cfr.:
Camara, 1995, 1996].

3. Fuentes.

Los principales tipos de fuentes que he encontrado para estudiar el
tango italiano son:

-El sonido estructurado (la musica en vivo o su reproduccion en
soporte sonoro, escrito o audiovisual). Su estudio me permite entender
los rasgos estructurales del tango italiano y algunos fenémenos
observables durante la perfomance.

- Las personas (los “informantes” o como se los prefiera llamar, que
rotulos no faltan) con quienes dialogué -o a quienes observé en distintas
circunstancias- para comprender aspectos de creacion y recepcion,
contexto, uso, funcion, significado, relevancia... y lo que haya podido ir
articulando en torno a nicleos de conocimiento mas o menos coherentes.

-Los textos e ilustraciones contenidos en los documentos
hemerograficos (en esta categoria me permito incluir las fuentes
literarias e iconograficas).

La irregularidad de la distribucion temporal de estas fuentes
condiciona en parte los enfoques de estudio. En el primer periodo de esta
historia -los afios 1913 y 1914, durante los cuales se produjo la recepcion
del tango en Italia- las fuentes son predominantemente hemerogréaficas;
su abrumadora superabundancia coincide con la casi total ausencia de
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documentos de otro tipo. Ello induce -obviamente- a estudiar
principalmente los aspectos sociohistoricos reflejados en la prensa y a
organizar los contenidos de acuerdo con ejes tematicos [cfr.: Camara,
1995,1996].

Durante la Guerra del Catorce estas fuentes callan casi del todo y las
partituras de autores italianos -que en el periodo anterior se cuentan con
los dedos de una mano- van aumentando gradualmente hasta hacer
eclosion casi quince afios mas tarde, en sincronia con las visitas de los
intérpretes rioplatenses al pais. A fines de la década del Veinte las
grabaciones sonoras de intérpretes italianos aumentan de manera
exponencial y reflejan principalmente la produccion de tangos de autores
locales. Las fuentes hemerograficas nunca callan del todo, pero son las
partituras y las ediciones sonoras las que nos permiten reconstruir los
lenguajes musicales y literarios del género, tanto en sus aspectos
estructurales y semanticos especificos como en sus relaciones con los
modelos rioplatenses, norteamericanos y espafioles [cfr.: Camara, 1998,
1999].

Tras el fin de la segunda guerra mundial se produce la incorporacion
del tango italiano en el liscio -familia de géneros danzables integrada
hasta ese momento por el vals, la polca y la mazurca locales- y el
panorama documental se enriquece. Si en el periodo anterior a las
fuentes hemerograficas se han sumado otras de distinto tipo -catdlogos
de las casas discograficas, peliculas de cine, partituras, ediciones
sonoras, primeras biografias de autores e intérpretes, etc- en éste
encontramos todos estos recursos mas un elemento de fundamental
importancia: la gente (que, en realidad, ya habia aparecido durante el
periodo anterior). Es posible -y sumamente conveniente- conversar con
adultos que vivieron durante la dictadura fascista y que aportan
informaciones utilisimas para nuestra historia. Me refiero a quienes
frecuentaron el género como consumidores y hoy conservan discos, a
veces incluso partituras y casi siempre recuerdos de sus impresiones
como bailarines, oyentes o intérpretes caseros. Pero también aludo a los
creadores e intérpretes profesionales, algunos de los cuales desarrollan
aiun hoy actividades musicales que comenzaron durante los afios del
Régimen3.
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Si estos personajes representan un nexo entre dos fases historico-
estilisticas distintas de la historia del tango italiano, otros muchos -tantos
cuantos queramos o necesitemos interpelar- son participantes del liscio a
distintos niveles: desde el mismisimo vicepresidente de la SIAE#,
pariente de Carlo Alberto Bixio (uno de los creadores mas importantes
de tangos-cancion), hasta los campesinos de Romaiia, que bailan los
sabados por la noche en las balere di paese (en un continuum que incluye
a agentes de distinto tipo, como los empresarios de las empresas
discograficas, los organizadores de eventos musicales o los
representantes de musicos). La observacion participante en los ambitos
sociales de uso de estos tangos proporciona frutos que estoy elaborando
con miras a entender y relatar este capitulo de la historia.

4. Algunas precauciones metodoldégicas.

4.1. De la constatacion sincronica a la pregunta diacronica.

La observacion de la realidad actual en Italia en relacidn con el tema
se presentd como un valido punto de partida para la investigacion, ya que
revelaba la coexistencia de dos tipos de tango: el rioplatense y el italiano,
sobre cuyos rasgos y conexiones -0 mutuas exclusiones- ya he tenido
ocasion de escribir [Camara, 1995, 1996]. La compleja realidad
constatable al respecto en el nivel sincrénico motivé la inevitable
pregunta por su origen, la cual condujo a su vez a ir interrogando las
distintas instancias diacrénicas, en un didlogo entre ambas perspectivas
que ya no fue conveniente abandonar.

Cortes sincronicos en puntos estratégicos de la cadena temporal
permiten reconstruir enteros periodos, de los que constituyen momentos
privilegiados. Los meses anteriores a la guerra del Catorce son uno de
esos momentos y los afios 1930 y 1931 otro. Pero esta metodologia no
debe impedir la blsqueda de documentos en momentos menos
paradigmaticos, porque éstos pueden proporcionarnos los eslabones que
contribuyen a consolidar la continuidad historica®. Es el caso de los
tangos publicados en los “Piedigrotta” durante la segunda década del
siglo®.
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4.2. Los cambios imponen flexibilidad.

Ademas, el perseverar en la observacion del presente mientras
escarbamos los vericuetos del pasado puede conducirnos a replantear los
resultados de nuestros estudios. Un ejemplo de ello es el que me obliga
hoy a modificar la taxonomia que propuse hace apenas cuatro afios en
relacién con la historia del tango italiano. Si entonces crei advertir la
existencia de tres periodos sucesivos, hoy percibo la incipiente gestacion
de una cuarta fase, cuya descripcion debe ser lo suficientemente flexible
como para aceptar los intercambios y coincidencias que se producen
entre esta etapa y la anterior, ya que ambas se solapan en algunos de sus
rasgos.

Por lo tanto, aunque atn sea prematuro aventurar juicios definitivos
al respecto, es imprescindible afiadir a los tres periodos anteriormente
establecidos -recepcion del tango de la Guardia Vieja durante los ltimos
meses de vida de Pio X, canciones con ritmo de tango durante la
dictadura fascista y tango /liscio coincidente con la recuperacion de la
postguerra- el neonato tango postmoderno, cuyos autores intentan
alejarse del estilo anterior a través de la blisqueda de nuevas relaciones
con productos rioplatenses de reciente creacion, y cuyos coqueteos con
otros ambitos musicales -tales como el jazz o la canciéon de autor
contemporanea- lo convierten una vez mas en vehiculo preferencial para
los juegos hibridatorios’.

La flexibilidad se impone también en otro sentido, ya que algunos
musicos italianos que se adhieren a esta Gltima tendencia siguen creando
paralelamente tangos de tipo liscio, lo cual no deja de constituir un
fenomeno de pluralidad de estilos similar al que los estudiosos han
enfrentado a menudo en otros ambitos musicales, como el de la
produccion académica del siglo XX.

4.3. Sugestivos antecedentes geograficamente lejanos.

Aunque parezca obvio, conviene recordar que, si bien el tema
especifico del tango italiano practicamente no cuenta con estudios
previos a los que estoy realizando, no es posible ignorar la bibliografia
sobre el antecedente rioplatense. No se trata de la rutinaria observacion
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del estado de la cuestion, sino de una serie de consultas que permiten
adquirir algunas claves para la interpretacion correcta del tema italiano.
Tanto en el proceso de gestacion del tango en tierra sudamericana como
en sus sucesivos periodos histéricos -incluido el presente- se verifican
fenomenos que influyen en la realidad peninsular. Y ello es debido a que
los estimulos rioplatenses llegaron a la misma durante todas las épocas
del tango, bien que con harta discontinuidad.

Estos estimulos fueron en algunos casos especificamente musicales:
las imitaciones mas o menos directas de estilos rioplatenses por parte de
musicos italianos comenzaron con Eduardo Bianco en los afios Veinte -
0 atn antes- y siguen hoy con Astor Piazzolla. Pero a veces los modelos
abarcaron otros ambitos, como el semantico-literario. Es el caso del
tango Io conosco un bar, en el que se imitan dos topoi de la produccion
rioplatense con sendas transformaciones locales: la caida de la mujer que
compromete su reputacién para siempre es contada en forma
autobiografica por ella misma (en lugar de ser un varén quien narra); y
el café en cuanto metafora del Gtero materno para los hombres que se
cobijan en su “mezcla milagrosa de sabihondos y suicidas™® es
convertido en el escondido bar de periferia, Gltimo refugium peccatorum
para la prostituta y tnico espacio en el que “es posible besarse y después
olvidar™?,

4.4. Importancia de los patrones de rechazo.

La utilidad de tener en cuenta los patrones de rechazo en la
investigaciéon en ciencias sociales [Marti, 1996] puede aplicarse en
varios sentidos. En el primer capitulo de nuestra historia, el rechazo se
materializa en los anatemas, criticas, y prohibiciones a que dio lugar el
tango en cuanto novedad correografica escandalosa [Camara 1995]. El
consejo a los estudiantes, en este caso, consiste en invitarles a que tengan
especialmente en cuenta las fuentes en las que pueda alojarse la
expresion del rechazo. Sin restar importancia al valor documental
contenido en publicaciones periddicas mas o menos favorables al tango
(como el Asino, donde periodistas anticlericales utilizan el revuelo
provocado por el nuevo baile para lanzar sus dardos politicos), hay que
reconocer que la mayor cantidad de informaciones sobre la recepcién del
género rioplatense por parte de la sociedad italiana nos la proporcionan
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los periddicos conservadores o catdlicos, como L’Osservatore
Romano'9.

Pero también debemos considerar el rechazo en los investigadores
(que puede Hegar a ser el nuestro). Creo que la negativa de los profesores
de la universidad de Bolofia a admitirme en su tercer ciclo para realizar
una tesis sobre el liscio respondid a que en esos momentos -mediados de
los Ochenta- ni los musicdlogos ni los etnomusicologos implicados en
ese concurso de acceso lo consideraban un tema digno de estudio a ese
nivel. La experiencia de mostrar a los alumnos un video con tangos
italianos bailados por parejas con coreografia del llamado “tipo
spettacolo™ suele provocar en ellos manifestaciones de hilaridad o
comentarios despectivos que constituyen una manifestacion del rechazo
que les provoca la estética kitsch (principalmente en la vestimenta de los
bailarines y en su cinética y gestualidad). A continuacion, suelo leerles
la carta que me envi6 uno de los protagonistas de ese video -el bailarin
Antonello Lanzi, profesor miembro de la Federdanza italiana- sobre sus
vivencias en relacion con el tango. He aqui algunos parrafos:

“«O mio bel Valentino, ho sognato di morire con te...» canta
con profunda interpretacion una espléndida voz, vy sobre esas
notas avanzan en el escenario un hombre y una mujer que dan
vida a la historia de la cancion. Se mueven sensualmente,
subrayando con figuras originales los compases musicales que la
orquesta toca con virtuosismo y pasion. (...) [El tango] da lugar a
figuras que aportan sensaciones profundas y ofrecen la
oportunidad de improvisar, de comunicar, y sobre todo de
dialogar en la pareja a través del baile ... [hasta que éste termina]
con un perfecto casché. Y entonces, el publico, como despertado
de un trance hipnético, resultado de un magico connubio de
musica y danza, rompe el silencio con un aplauso fragoroso
dirigido a la orquesta Raoul Casadei y a los bailarines que desde
hace afios la acompafian.”

“Toda pieza musical tiene una propia historia, un propio
didlogo y un propio lenguaje; cada pareja que baila el tango lo
hace con capacidades interpretativas ligadas a su personalidad y a
la historia que estd viviendo. (...) La pasionalidad, ingrediente
fundamental de este baile, se mantiene en el tango de salon, pero
pierde en intensidad. Las parejas que lo bailan no transmiten las
mismas sensaciones que comunica el tango de espectaculo. Y lo
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mismo sucede en los grandes concursos de baile standard, donde
la pareja debe ejecutar al pie de la letra los esquemas basicos en
detrimento de la sensualidad interpretativa que permanece
sofocada por las reglas.”

Ante estas declaraciones es inevitable afrontar el tema del
significado, que en este caso nos interpela por encima de nuestro rechazo
inicial y nos recuerda que éste debe ser eliminado como obstaculo -
previa tarea de identificacion y reconocimiento- si queremos aspirar a
desentraiiar las claves que movilizan a quienes practican aquello que nos
proponemos estudiar (al fin de cuentas, la descripcion densa que todos
aspiramos a realizar en alguna medida reposa sobre este tipo de
premisas).

4.5. Listas tematicas y lectura atenta.

La confeccion de una lista tematica puede ser Gtil para organizar
cantidades ingentes de materiales cuya aparente heterogeneidad de
contenidos plantea dificultades a la hora de considerar los contenidos de
manera ordenada. La que sigue es solo una de las posibles formas de
clasificar los asuntos tratados por la prensa italiana sobre el tango
durante el periodo de su recepcion, y responde a la estrategia expositiva
que elegi para exponer los episodios de esta historia de acuerdo con una
trama argumental que consideraba eficaz:

I. Indicaciones sobre cronologia e itinerario de los hechos directamente
relacionados con el tango (fecha de Hegada, vias de acceso, caracteristicas del
pais de origen).

2. Cuestiones de coreografia.

. Cronica de un furor.

. Los espacios del tango.

. Personajes célebres.

. Prohibiciones, condenas y una defensa.

. La Iglesia y el tango.

. Pio X y la furlana.

. Un soneto famoso.

10. Otras danzas.

11. Otras opiniones.

12. Algo de masica. [cfr: Camara, 1996].

O 0~ N e W

321



En todos los casos, la tarea hermenéutica es delicada si se quiere
evitar caer en errores a los que induce en algunos casos la lectura
superficial de los documentos (que, por figurar mayoritariamente en la
prensa periddica de difusion masiva, pueden generar la tentacion de
concederles escaso valor testimonial, o de negarles la posibilidad de
albergar ironia o intenciones ocultas). Si bien en muchos casos los
contenidos de estos textos pueden ser asumidos de manera literal, en
otros ‘se impone su lectura perspicaz para detectar los mensajes
subliminales, asi como un estudio transcultural -o transterritorial- de las
fuentes para controlar las informaciones. Veamos algunos ejemplos:

Si leemos que en Argentina el tango era practicado incluso durante el
velorio de un nifio -lo cual segiin el periodista, constituye una
“repugnante vision de una humanidad abrasada y embrutecida”!l,
conviene que nuestro conocimiento de las tradiciones sudamericanas de
ambito rural nos permita entender que el escritor se esta refiriendo al
velorio del angelito, un ritual a través del cual la comunidad -y de
manera particular los familiares del difunto- elabora el duelo por la
pérdida de un nifio. Si interpretamos la afirmacion del periodista en
cuestion a partir de estos datos proporcionados por la consulta
transcultural de fuentes y bibliografia, comprenderemos que se trata de
un caso de descontextualizacion por ignorancia que conduce a la emision
de un prejuicio de tipo xendfobo.

Por otra parte, en la prensa italiana de 1913 encontramos las mas
increibles indicaciones genéticas sobre el tango. Unos mencionan un
origen asidtico (“habria sido importado por los gitanos desde Indochina
a Espafia y desde ésta a Argentina”!2), otros cubano (“Los argentinos
afirman que el tango es una importacion cubana.”!3)-, o espafiol (“Se
trata con toda seguridad de una variante del antiguo tango espafiol,
modificado por el temperamento tropical de los cubanos y de los negros
de la isla.”14). Esta variedad de atribuciones induce atn al lector mas
distraido a desconfiar de su veracidad inmediata (me refiero al hecho de
que ni los mismos periodistas parecen creer demasiado en lo que
afirman, si bien hay una “verdad” subyacente a esta suma de desatinos
que se resuelve en la necesidad de exotismo que el tango es llamado a
colmar).
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Por otra parte, los alumnos de cualquier disciplina encaminada a la
investigacion aprenden que no conviene aceptar como verdaderas todas
las afirmaciones de la prensa. El conocimiento de otras fuentes -o de
bibliografia fiable- les permite resolver con relativa facilidad cuestiones
como la del ejemplo anterior. Pero existe la posibilidad de que un mismo
escrito periodistico contenga a la vez datos verdaderos y falsos en
relacion con un tema (o con aspectos complementarios del mismo. Es el
caso del siguiente texto:

“En Argentina el tango sigue haciendo furor, pero ha
permanecido en la tabernas y casas de mala fama; no ha subido
jaméas a los salones, no ha penetrado jamds en las casas
decentes.(...) Desde Buenos Aires finalmente el tango alzd el
vuelo hacia Europa y aparecio, bastante modificado, en los
cabarets y restaurantes nocturnos de Montmatre, desde los cuales
penetro en los salones de la buena sociedad gracias a la moda que
lo ha impuesto, para difundirse por Alemania, Austria, Italia, por
todas partes casi.” 13

La precaucion metodolégica en este caso consiste en efectuar un
cruce de documentos pertenecientes a distintas areas geograficas para
confirmar o corregir estos asertos. Los periddicos europeos confirman
este recorrido inicial del tango: Buenos Aires-Paris-Berlin/Londres-otras
ciudades importantes del continente [cfr. Camara, 1993]. Pero las fuentes
rioplatenses obligan a corregir la primera parte del parrafo citado, por
cuanto nos convencen de que en ambas capitales sudamericanas el tango
ha cumplido un proceso de aceptacion social y ha sido practicado en
distintos espacios (con inclusién de las salas en las que se organizan
bailes), contrariamente a lo que afirma el periodista de L'Italia (si bien
la aristocracia no lo aceptd hasta su legitimacion en Paris).

4.6. De la anécedota inventada a la verdad mitica.

Sin embargo, existen casos en los que la consulta de bibliografia -y
aun de algunas fuentes- puede inducir a error. Se trata de las “verdades
miticas™: esos componentes de toda leyenda que probablemente deban
su misma existencia a la necesidad que experimentan quienes los
mantienen de considerarlos como hechos realmente acaecidos.



En esta categoria debe incluirse la leyenda de la sugerencia emitida
por el papa Pio X de reemplazar la practica del tango -baile procedente
de tieras salvajes y barbaras- por la furlana, graciosa danza procedente
del Véneto. Aunque la consulta de los periodicos de la época nos
permiten reconstruir en sus minimos detalles la invencion de esta
anécdota por parte del corresponsal romano del Temps -Jean Carrére- y
del revuelo que la misma desperto en varios ambientes, y si bien tanto
los desmentidos iniciales como la furibunda reaccion del Vaticano
contribuyeron a ratificar su caracter de invencion (cosa que el mismo
Carrére admitié sin reservas)!®, con el pasar del tiempo la sociedad
italiana la fue convirtiendo en realidad (curioso proceso cuya matriz
antropoldgico-social he considerado en el texto de 1995).

Es éste un caso flagrante de conversion en realidad de una anécdota
inventada, y la lectura de fuentes nos permite corregir afirmaciones
como la siguiente, publicada nada menos que en el DEUMM bajo la voz
“furlana™

“En 1914 el papa Pio X, para obstaculizar la expansiva moda
del tango, considerado indecoroso, intenté una anacrdnica
recuperacion de la furlana en una version elaborada por el
maestro de baile E. Pichetti, que tenia escasa afinidad con la
forma originaria; la tentativa fracaso y proporciono a la danza el
sobrenombre de «danza del Papay”!’

También aqui la lectura de periodicos en otros paises confirma la
difusién internacional de la anécdota de Carrére. En la zarzuela “El
tango argentino”, estrenada en Madrid en marzo de 1914 , un personaje

canta:
“La furlana

que antes fue danza pagana
y hoy es danza catélica,
apostolica, romana.” 18

4. 7. Los idiomas no bastan.

La copiosa literatura que produjo esta anécdota de la intervencion
papal contiene el siguiente romance escrito por el poeta romano Trilussa:
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“Tango e Furlana”

“Er Papa non v er Tango perché, spessso,
Er cavajere spigne e se strufina

Sopra la pancia della ballerina'

Che, su per git, se regola lo stesso.

Invece la Furlana & pili carina:

La donna balla, 'omo je va appresso,
E T'unico contatto ch'¢ permesso

Se basa sur de dietro de la schina.

Ma un ballo ch'¢ der secolo passato
Co'le vesti attillate se fa male:
E er Papa, a questo, mica ci ha pensato;

Come v&i che si movino? Nun resta
Che la Curia permetta, in via speciale,

Che le signore s'arzino la vesta.”19

Si bien es cierto que para traducir esta poesia es necesario conocer el
dialecto romanesco, lo evidente de esta exigencia impide que se pueda
cometer un error de omision en este sentido (ademas, la contundencia del
lenguaje utilizado por Trilussa permite la comprension del texto incluso
a los hispanohablantes que no conocen el dialecto utilizado). Pero en el
terreno literario -como en otros- pueden presentarse casos de referencias
mas sutiles que se esconden tras lo evidente y pueden conducir a que no
se advierta su presencia.

Ejemplo de ello es la siguiente poesia, publicada en el periddico
anticlerical L'dsino a raiz de la noticia de que el Arzobispo de Paris -
cardenal Amette- habia condenado la practica del tango por inmoral. La
primera estrofa es como sigue:

“Ballava Davide davanti all'arca
Ballava Salome con San Giovanni,
E balla di San Pietro anche la barca:
Tutto balla da mille ¢ mille anni,
Che di danze la Chiesa mai fu parca,
Anzi...tra frodi, malefici e inganni
Fece sempre ballar I'Umanita

Per saziare la sua voracita.”20



Si bien este texto utiliza la lengua italiana oficial -y por lo tanto puede
ser traducido sin dificultades por cualquier persona que la conozca-, el
cuarto verso contiene el vocablo balla, que implica un juego de palabras
significativo para el contenido semantico de la estrofa: balla en italiano
es “baila”, pero en dialecto romanesco significa: “engaiio”. Este es un
claro ejemplo de la necesidad de conocer los dialectos y jergas locales
para descubrir posibles alusiones escondidas como ésta, cuya eficacia
consiste en su posible doble interpretacion.2!

4.8. Conocimiento del contexto.

La ultima estrofa de la poesia publicada en L'4sino concluye con el
siguiente par de versos:

“Ballano il tango tutti i bachettoni,

Fino al Papa col nome Gentiloni!.”22

-..lo cual, en un nivel superficial de comprension, podria llevarnos a
pensar que se trata del apellido del Papa (aunque en realidad basta muy
poco para saber que el nombre de Pio X era Giuseppe Sarto). En cambio,
un repaso a la historia politica italiana de esos afios permite conocer que
Gentiloni era el apellido de un politico vinculado al Vaticano vy
sumamente criticado por sectores laicos a raiz del llamado “Patto
Gentiloni”, del que se hizo promotor, que regulaba las obligaciones de
los catdlicos para con el Estado.

A riesgo de caer en lo obvio, aprovecho la sencillez didactica de este
ejemplo para recordar que este tipo de informaciones pertenece al
conocimiento del contexto que todo investigador debe adquirir en
relacion con sus temas de estudio. En este caso, se trata del mismo
principio por el cual interpretamos la virulencia de algunos textos
condenatorios del tango -emitidos por autoridades eclesiasticas- a la luz
de las tensiones sociopoliticas que enturbiaban las relaciones entre la
iglesia catolica y el estado italiano. Uno de los fuegos que alimentaban
esa tension a comienzos de 1914 era el debate que se mantenia en el
senado italiano sobre la prioridad del matrimonio civil sobre el religioso
a efectos legales. El tema provocaba violentos ataques mutuos entre los
sectores clericales y laicos y con toda probabilidad justifica la
interpretacion semantica opuesta a la que presentan algunas
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declaraciones pronunciadas en relacion con el tango, como la siguiente
(emitida por el obispo de Padua):

“Cuando una oleada de corrupcion estd por abatirse sobre la
grey confiada a sus cuidados no es ingerencia politica ni pretexto
de ningln otro tipo, sino deber sacrosanto para un obispo el
proveer a la defensa.”23

La iconografia viene en nuestra ayuda en este caso, ya que la prensa
publica ilustraciones de politicos pertenecientes a bandos opuestos
“luchando” a brazo partido en una danza de pareja que recibe el titulo de
“Il tango elettorale™24, asi como poco después divierte a los lectores con
imagenes de clérigos -y del mismo Pio X- bailando el tango o la furlana.
Las fuentes concurren para ampliar, enriquecer, controlar o corregir las
informaciones y la mente de quien las consulta va ordenando el
rompecabezas de una realidad que se convierte en otra: la narracion.

5. Conclusion.

Seria posible continuar esta lista de comentarios metodologicos con
otras muchas cuestiones:

-La impresionante “Carta futurista circular a algunas amigas
cosmopolitas que dan tés-tango y se parsifalizan” escrita por Tommaso
Marinetti en enero de 1914 nos aporta una insdlita sede de encuentro
entre musicas populares y cultas (con estos insuficientes rotulos
seguimos entendiéndonos, pese a todo) y nos recuerda que no estd de
mds conocer la razén por la que es esos momentos es posible relacionar
dos temas tan distintos como el tango y Parsifal®> [cfr.: Camara, 1999].
Asi como el inesperado éxito de La Gioconda en Milan durante la
temporada 1913/14 responde al hecho de que en su segundo acto se baila
una furlana (otra conexion entre ambitos musicales distintos).

-La consulta concienzuda de periddicos nos permite conocer los
motivos por los que Richepin pronuncié su célebre defensa del tango: su
intencion de dar a conocer una comedia que acababa de escribir y que
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llevaba por titulo “El tango” [cft.: Il Mondo Artistico N° 39-40 e II Teatro
Hlustrato, anno 9 N° 24, 15-31-12-1913].

EEI

- Declaraciones tales como: “porque la aconseja el Papa”, “porque es
baile italiano”, “porque es un baile nacional” y otras similares con las
que el publico responde a la pregunta sobre el motivo por el que baila la
furlana aportan alguna informacion sobre cierto nacionalismo -o
chovinismo- detectable entre los italianos de entonces (si bien conviene
matizar el concepto a la luz de la eventual dosis de ironia que pueden
contener algunas de estas respuestas).

-El conocimiento de las numerosas informaciones proporcionadas
por la prensa durante los meses anteriores a la guerra del Catorce nos
permite corregir la fecha citada por el maestro de baile Enrico Picchetti
en relacion con la accion que habria emprendido para conseguir la
aceptacion del tango por parte del clero y la aristocracia de Roma
[Pichetti, 1935]. El autor declara que llevd a cabo esta operacion en abril
de 1912 para contrarrestar la oleada de prohibiciones civiles y condenas
eclesiasticas que el tango estaba sufriendo. La consulta de fuentes
permite corregir esta fecha20,

-Si el estudio del estilo musical es uno de los enfoques posibles -y tal
vez deseables- en relacion con aquellos periodos en los que contamos
con materiales que lo consientan, convendra recordar que no todas las
metodologias analiticas conducen a resuitados satisfactorios. En este
sentido, los analisis que realicé de acuerdo con los principios propuestos
por Schenker, Meyer y otros “clasicos” del analisis musical no ampliaron
mis conocimientos sobre las caracteristicas del repertorio dignas de ser
sefialadas. En cambio, el estudio de la funcion estructurante del motivo
melddico propuesto por Réti es aplicable a buena parte del repertorio y
confirma la l6gica compositiva en la conformacion de cada tango en
particular. Pero fue la determinacion de rasgos estilisticos de diversa
indole -melodica, ritmica, armonica, timbrica, morfologica...- 1o que me
permitid reconstruir el lenguaje musical del tango italiano de
entreguerras e identificar los elementos de contacto con el modelo
rioplatense, con la musica urbanopopular norteamericana y con algunos
géneros espafioles?’. Una vez mas, la pertinencia de los enfoques se
juzga en funcion de los resultados a los que conducen y los controles
cruzados de fuentes conducen a corroborar o descartar las intuiciones28.
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-Por altimo -y para cerrar de algiin modo esta retahila de
comentarios- un consejo de Perogrullo: no siempre es facil saber donde
estan las fuentes, pero ello no autoriza a lanzarse al campo sin
informarse previamente al respecto, salvo que se esté dispuesto a perder
tiempo que en esas circunstancias es siempre precioso. Saber que las
partituras de musica ligera no se encuentran en la Biblioteca Nacional de
Roma, sino en la de Florencia es un ejemplo de las informaciones que
conviene conocer lo antes posible. Y ubicar los catdlogos de las casas
discograficas puede ser una empresa dificil, ya que hasta hace pocos
anos en las instituciones italianas nadie parece haber tenido en cuenta su
importancia como documentos a conservar, pero conviene perseverar en
su busqueda, ya que constituyen la tnica via para acceder a buena parte
del material sonoro depositado en la Discoteca di Stato??, mientras no se
proceda a su catalogacién informatizada. Pero éstos ya son normales
vicisitudes que no siempre el investigador puede prever o evitar.
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NOTAS

I Los afios treinta constituyen un ejemplo, por cuanto es entonces cuando
surgen canciones destinadas a entrar en el folklore urbano del pais por la via de
la memoria colectiva de sus habitantes. Chitarra romana, Violino tzigano,
Tango del mare, Creola, Il tango delle capinere, Tango della gelosia, Tango
vagabondo, Miniera y Agata .son los principales tangos italianos que han
superado la barrera selectiva del tiempo.

2 por ejemplo, Agata (un tango de Pisano y Cioffi cuya “italianidad” es
explicita incluso en el contenido semantico) fue presentado en el teatro -y en la
posterior edicion discografica- como “vero tango argentino” por el cantante y
actor Nino Taranto. Més flagrante es el caso de la voz “tango” en el prestigioso
Dizionario Enciclopedico della Musica e dei Musicisti editato por UTET, donde
se omite toda referencia al género italiano.

3 Entre los compositores-intérpretes que sirvieron como puente estilistico
entre estos dos perfodos de la historia del tango y que siguen activos, se cuentan:
Wolmer Beltrami -que comenz6é a actuar en los afios Treinta, cuando era
adolescente- y Castellina -nombre artistico de Roberto Girardi, quien recibio su
primer acordeon a piano de manos del movimiento fascista para tocar ante
Mussolini en Roma- y es considerado por los compositores de liscio como més
fecundo modelo estilistico de tango italiano.

4 Societa Italiana degli Autori ed Esecutori.

5 Una continuidad entendida en sentido amplio, es decir, con inclusion de las
rupturas y testimonio del cambio.

6 Piedigrotta es el nombre de un santuario mariano ubicado en las
proximidades de Napoles que es meta de peregrinajes y en el que se desarrollaba
un festival canoro que a principios del siglo XX indujo a las editoras de musica
a incluir una hoja -llamada también Piedigrotta- en la que incluian las partituras
y los textos de las canciones mds exitosas.

7 Cfr. los tangos de Francesco Gucecini y Paolo Conte, el CD alarming States
de la Natise Sound, o las piezas de Mauro Negri en el CD Poirot producido por
fa Splasc(h) Records.

8Cafetin de Buenos Aires, de Santos Discepolo y Mariano Mores.
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9 o conosco un bar (de Marf'y Mascheroni).

10 Algo similar sucede por esos afios en Espaiia, donde las paginas del diario
conservador ABC contienen la mayor abundancia de datos sobre la recepcion
del tango en este pais.

W Lltalia, 17-1-1914.

12 Rassegna Contemporanea, 25-1-1914.
13 L'hialia, 17-1-1914 .

Y11 Corriere della Sera, 2-1-1914.

5 L'lialia, 17-1-1914,

16 Interrogado sobre los motivos de su invencion, Jean Carrérre asegura que

actuo movido por el deseo de combatir una danza fea y triste “y porque la
fealdad y la tristeza son una inmoralidad” [/l Corriere della Sera, 5-2-1914].
Pero en alguna fuente se sugiere que su mujer es profesora de danzas en Paris y
pretende ganar alumnos ensefiando a bailar la furlana (no he podido confirmar
la veracidad de este dato y por o tanto lo mantengo como hipétesis).

7" Dizionario Enciclopedico della Musica e dei Musicisti, Torino, Utet,
1987, p. 307.

18 EI tango argentino, humorada en un acto y tres cuadros, musica: Valverde
y Foglietti. Letra: Luis de Larra y Miguel Fernandez La Puente. Estreno: 18
marzo 1914, Teatro Comico, Madrid. [catdlogo SGAE 4051]. Cfr.: Camara,
1993.

19 “E|l Papa no quiere al tango porque a menudo/ el caballero empuja v se
refriega/ sobre la panza de su compafiera,/ quien hace mas o menos otro tanto.
En cambio la furlana es mds agradable:/ la mujer baila, el hombre la sigue,/ y el
nico contacto permitido/ se produce en la espalda. Mas, una baile que es del
siglo pasado/ con las faldas estrechas mal se danza/ y el Papa en ésto no habia
pensado//;Como quieres que se muevan? Solo resta /que la Curia permita, con
un permiso especial, / que las sefioras se alzen las faldas.”. Trilussa, Ommini e
Bestie (1913), Milano, Mondadori, 1922,

20 «Bailaba David ante el arca/ bailaba Salomé con San Juan/ y baila de San
Pedro también la barca/ todo bailu/enguiio desde hace mil afios/ que de danzas
la Iglesia jamds fue parca/por el contrario...entre fraudes, maleficios y engafios/
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hizo siempre bailar la Humanidad/ para saciar su voracidad”. L'4sino, 24-1-
1914.

21 Otro breve ejemplo de las informaciones escondidas en un texto es el
verso contrafactum que me cantaron entre risas dos adultos de la localidad
italiana de Bassano Romano durante una exhibicion de un conjunto que tocaba
musica bailable en ocasion de la fiesta local estiva de un partido politico. Con
masica de la conocida “Macarena” -que muchos creen de origen sudamericano,
- reemplazaban el primer verso de su estribillo por: “Ostia, Fregene, Ladispoli,
Maccarese” y reconocian que se adaptaba bien a su entorno. Es facil saber que
se trata de cuatro localidades de la provincia de Roma, a la que pertencce
Bassano Romano, y entender que la observacion previa que me formularon (“La
Macarena no es sudamericana, sino italiana. Los mismos sudamericanos han
adoptado esta variante aqui”) esconde un mecanismo de apropiacion -bien que
de escasa trascendencia- formulado en clave festiva. En Camara 1999 se
exponen otros fenémenos que requieren un conocimiento idiomatico especifico,
como es el caso de los tangos bilingiies.

22 «Bailan el tango todos los santurrones / hasta el Papa con nombre
Gentiloni”

23 11 Corriere della Sera, 20-1-1914. Las cursivas son mias.

24 si Carlos Vega la hubiese visto cuando escribio aquello de que en las
esquinas de los suburbios rioplatenses “se bailaba peleando” y que “los
hombres de todo ¢l mundo danzan hacia adelante por un recelo portefio” -1956:
200~ la habrfa incorporado a su serie de documentos probatorios.

25 En 1913 se cumplen los treinta afios de la muerte de Richard Wagner y
por ello queda sin efecto su prescripcion de limitar la representacion de Parsifal
al Festpielhaus de Baureuth. Por este motivo, ese afio numerosos teatros liricos
de todo el mundo montan esta obra, lo cual provoca comentarios casi cotidianos
en la prensa.

26 De paso, la descripcion que traza Picchetti de sus sensaciones al bailar el
tango con su mujer ante el pablico constituye una declaracion acerca de la
actitud comunicativa permeada de profunda comprensién mutua entre los
componentes de la pareja, requisito que los bailarines siguen sefialando hoy
como indispensable para la correcta y gratificante realizacion de esta danza
(véase la carta de Antonello Lanzi, por ejemplo).

27 La aplicacién de este método de andlisis musical, que Nattiez sefiala
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como “tal vez el mas practicado por el etnomusicologia” [1989: 127] y que ha
sido utilizado también por en musicologia histérica, requiere siempre una
adaptacion al tipo de miisica estudiado y a los objetivos perseguidos.

28 por ejemplo, la lectura del texto de Adorno sobre la musica ligera [1971,
orig. 1941] permite confirmar que la macroforma de los tangos italianos de
entreguerras responde a una receta consensual. Por otra parte, en los catalogos
de las casas discograficas encontramos la enorme difusion de canciones locales
0 extranjeras que son imitadas -cuando no directamente plagiadas- por
creadores locales (es el caso del tango Fammi sognar de Simonetti y Liberati,
que es parafrasis de la famosa Santa Lucia de Cossovich y Cottrau, y también
el de Signora de Godini y Penati, que imita la estructura melédica y arménica
de Amapola, de Lacalle).

29 Nombre de la fonoteca nacional italiana.
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Luie de Pablo: notas para una etnomusicologfa
surrealista

Gotzon Ibarretxe Txakartegi
Universidad Piblica de Navarra

Resumen

Si el montaje surrealista hallé su forma mas adecuada en el collage de objetos,
textos y colores, lo que se puede entender como etnografia surrealista, o la
etnografia inspirada en esa tradicion, insiste también en la superposicion de
fragmentos, identidades y tradiciones. En el caso de la actual etnografia vasca
hay quien sefiala la carencia de un complemento surrealista a la pasion
primitivista autoctona del barandiaranismo; y con ello, reivindica mas mestizaje
entre esencias culturales vascas y la fragmentariedad de las formas caéticas del
momento. Asi pues, partiendo de esa idea, trataré de mostrar un ejemplo de
creacion musical hibrida que, mas alla de canones académicos, se mueve a
través de diversos pafses, culturas, lenguas y géneros: la obra musical de Luis
de Pablo y su pensamiento.

Laburpena

Muntaia surrealistak objektu, testu eta kolorezko collagetan aurkitu baldin
bazuen bere formarik egokiena, etnografia surrealista bezala uler daitekeen, edo
tradizio horretan iradokitako etnografiak, pusketa, nortasun eta tradizioen
gainjarpenean dihardu baita ere. Egungo euskal etnografiaren kasuan,
barandiaranismoaren bertako primitiboekiko zaletasunaren aurrean, osagarri
surrealista baten gabezia nabarmentzen duenik ere bada; eta horrekin, iraganeko
euskal esentzia kulturalen eta oraingo anabasazko formen zatikakotasunaren
artean mestizaje gehiago berreskatzen du. Hala bada, ideia horretatik abiatuz,
kanon akademikotaz landa, zenbait lurralde, kultura, hizkuntza eta jenerotan
zehar mugitzen den musikagintza hibridoaren adibide bat azaltzen saiatuko
naiz: Luis de Pablo-ren lan musikala eta bere pentsamendua.

| objetivo de esta comunicacion no es otro que plantear una
pequefia reflexion sobre el quehacer etnomusicoldgico en
relacidn a ciertos canones disciplinarios y valores ideologicos.
Para ello, parto de un trabajo previo realizado en torno a cuatro
compositores vascos de la Generacion del 51, de los que retomo el caso
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de Luis de Pablo!. Adem4s, me ubico en el meollo de una reciente
discusion en torno a la antropologia vasca y su relacion con la ideologia
nacionalista. Por lo que el titulo de esta comunicacion resulta de
parafrasear el onceavo capitulo “Euskadi fantome: Notas para una
etnografia surrealista” del libro del antropdlogo Joseba Zulaika Del
Cromaiion al Carnaval:. Los vascos como museo antropolégico (1996),
del que extraigo algunas ideas que considero validas para introducir y
resituar la obra y el pensamiento del compositor bilbaino.

En efecto, la discusion parte de ese libro donde -entre otras muchas
cuestiones- Zulaika propone la figura del poeta Mikel Lasa y su obra
Memory Dump como “ejemplo singular de escritura hibrida y errante,
moviéndose entre diversas lenguas, culturas, paises, géneros,
sensibilidades, sin imposiciones autoriales ni canones literarios ni
muletas disciplinarias” (1996:242-243): un texto que recoge a modo de
collage poemas, ecos carnavalescos de viajes lejanos, citas,
inscripciones corporales, suefios, comentarios literarios, sociales o sobre
el estado del conocimiento, sobre el quijotismo vasco, recuerdos, notas
biograficas, etc.

El texto de Lasa representaria el modelo ideal de etnografia
surrealista, en la Euskadi que va de 1960 hasta 1990, entendiendo este
tipo de literatura etnografica como estilo de escritura que recrea,
cuestiona, provoca y transgrede parddicamente las normas mas basicas
de la cultura, la vida, arte e ideologia de una sociedad; esto es, una
escritura etnogréafica critica que recurre a la parodia como tropo
fundamental, pero configurando un para-canto que no necesariamente
resulta ni del desprecio, ni la imitacién satirica, ni la ridiculizacion
burlesca (ibid.:226).

En suma, la de Zulaika seria una propuesta para una antropologia
posmoderna vasca -influenciada mayormente por Benjamin- que trataria
de complementar la tradicién primitivista del barandiaranismo, y se
inspiraria en el montaje surrealista del collage, para interpretar la
Euskadi fantasmatica del fin de milenio, donde se yuxtaponen las ruinas
del museo de San Telmo y el esplendor del Guggenheim, o los fetiches
cromafiones con los caballos-miniatura de las cuevas de Santimamifie y
la cultura modernista del glamour/carnaval americano con las esculturas
minimalistas de Nueva York. Todo ello seria también una manera de
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cuestionar la autoridad omnipresente y omnisciente del autor, asi como
la reproduccion de dicotomias esencializadas como tradicional/moderno,
étnico/cosmopolita, nacionalista/antinacionalista; presentando asi a
Euskadi como un pais privilegiado para cuestionar grandes narrativas de
la modernidad producidas por la Razon, el Estado o el Arte Universal.

Ahora bien, estas ideas han tenido contestaciéon, cuando menos, por
falta de coherencia, ya que -como dice C. Martinez Gorriaran- “Zulaika
realiza auténticos portentos de equilibrismo para sostener
simultdneamente, y como partes conexas de un todo, dos concepciones
antagobnicas de la etnografia: el etnicismo ahistérico de Barandiaran y la
posmoderna. Concepciones que vincularfan coherentemente una
continuidad historica, que atraviesa la concepcion historica de Caro
Baroja y la altima renovacion del «etnicismo cientifico»” (1997:206).
Por otro lado, Zulaika contrapone al modelo surrealista la “etnografia
proustiana” de Mikel Azurmendi: un tipo de etnografia,
paraddjicamente, cercana a Zulaika en cuanto a presupuestos
epistemoldgicos de inicio, aunque acusada por éste de no cumplir
debidamente con la tarea propia del etndgrafo; es decir, llegar a descubrir
el “punto de vista del nativo”, a través de un “trabajo de campo” basado
en las voces de los informantes.

Segun C. Martinez, desde la perspectiva de Zulaika se desestiman la
experiencia biografica y las aportaciones memoristicas propias, en aras
de una memoria colectiva supuestamente desvelada mediante las
respuestas de esos informantes. Asi, el etndgrafo vasco tiene que fingir
hasta el final que esta descubriendo al otro, nativo, en vez de presentar
la “reconstruccion del sentido de lo vivido mediante activacion
proustiana de la memoria, uso de todas las informaciones disponibles
para configurarlas en una explicacion probable, y asuncién de la
responsabilidad propia en lo significado™. Y es precisamente en esta
linea en la que M. Azurmendi ha configurado sus obras acerca de la
cultura tradicional vasca; inspirandose asi en “una concepcion
enciclopédica de la investigacion que, contra el aislamiento etnografico
en el trabajo de campo, requiere de todas las disciplinas humanisticas”
(ibid.:215). Y es por ello, también, que Azurmendi ha practicado una
etnografia libre de ataduras cientifistas y etnicistas, en sintonia con una
tradicion ilustrada, comprometida Gnicamente con la emancipacion y
mision civilizadora de la cultura.
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Sin duda, este posicionamiento de clara ascendencia ilustrada
también ha hecho mella en el mundo de la creacién artistica, y en
concreto entre los autores de las vanguardias historicas, que muchas
veces han operado con esas mismas herramientas conceptuales, o
similares. Pero, ademas, los movimientos de vanguardia han vehiculado
modelados comunes, de entre los cuales quizas sea el surrealismo la
corriente que mds fronteras disciplinarias ha franqueado. De hecho, la
versatilidad de los collages surrealistas ha posibilitado la hibridacién en
ambitos diversos como la pintura, poesia, ensayo, musica, etc. Y es
desde esta Optica que planteo aqui el encuentro entre la obra musical y el
pensamiento de un compositor, Luis de Pablo, con las propuestas mas
recientes en materia antropologica y, por extension, etnomusicologica.

Conviene recordar que en la actualidad el mundo etnomusicolégico
vasco no tiene la suerte de disponer de textos escritos por personalidades
de la talla de Zulaika o Azurmendi, sobre los cuales plantear una
discusion paralela; ni unas criticas tan certeras como las de C. Martinez.
Por ello, es preciso aprovechar los destellos creativos que puedan
apuntar hacia esa etnografia -o en este caso, etnomusicologia- surrealista
sugerentemente apuntada por Zulaika. De ese modo, también, tomaran
sentido esas criticas, frente a posibles interpretaciones etnicistas de -al
menos- lo que se hace y se ha hecho hasta el momento.

Para empezar, ante el riesgo de afirmar que todo puede ser
considerado etnomusicologia, y sin esperar que ninguna autoridad o
comunidad académica otorgue tal distincion -como ocurria con la obra
poctica de M. Lasa (ibid.:215)-, trataré de mostrar que las ideas de Luis
de Pablo acerca del significado y uso de referentes culturales diversos,
son s6lo eso: notas para una etnomusicologia surrealista; ahora bien, esta
vez coherentemente orientada en un sentido no etnicista. Ademas, trataré
de ver el modo en que sus ideas son consecuencia de una trayectoria
biografica, y la manera en que éstas vienen plasmadas en sus creaciones
musicales. Veamos esto.

Es cierto que para hablar de la miisica de Luis de Pablo (n. 1930) no
basta con diseccionar analiticamente sus partituras, sino que es preciso
ahondar en toda una dimension intelectual o de pensamiento que ¢l ha
desarrollado a lo largo de muchos afios. Sin embargo, el alcance y la
exhaustividad de sus ideas es tal que, para las dimensiones de esta
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comunicacion, me conformaré con resaltar algunos de los puntos mas
sobresalientes que inciden directamente en el cémo y para qué valerse de
diferentes culturas musicales a la hora de componer.

Es de resefiar el gran interés de Luis de Pablo por el estudio de las
tradiciones musicales no occidentales, que incluso proyectd en sus
experiencias como profesor (fundamentalmente en Estados Unidos y
Canadd, en menor medida en Espaiia, y esporddicamente en Francia,
Italia, Japon, Argentina, etc.), donde L. de Pablo ensefié lo que menos
cabida tenia y tiene en los Conservatorios de musica occidentales; es
decir, el analisis formal y estudio de las obras mas representativas del
presente siglo, y el estudio de la forma, la escalistica, los juegos ritmicos
y timbricos, etc. de diversas tradiciones musicales no occidentales. Todo
ello lo hacia -segun ¢l- con el propdsito de “mostrar como y en qué
algunos aspectos de las masicas no occidentales pueden estimular la
imaginacion de un joven compositor de nuestra tradicion. No se trataba

de una lectura etnomusicoldgica, sino claramente utilitaria” (Pablo,
1993:1-2).

El conocimiento de nuevas tecnologias y el estudio de las mal
denominadas “misicas étnicas” se encontrarian dentro de lo que él
considera no sélo recomendable, sino imprescindible a la hora de
ensefiar a componer (Pablo, 1993:4)2 Ademas, para el compositor
bilbaino, la musica tiene un cometido muy importante en la sociedad y
¢se es el de su “contenido ético” o blisqueda de sentido en el contexto de
vida especifico del creador. Esta idea reivindicada desde sus primeros
escritos se va a convertir en leitmotiv a lo largo de su vida. Segin él, el
masico tiene dos posibilidades a la hora de tomar partido en ese contexto
de vida: convertirse libremente en una fuerza transformadora que aspira
a mas altas cotas de excelencia o “perfectibilidad humana” y para el
mayor niimero de individuos posibles o, por el contrario, apoyar a un
determinado interés de grupo -o el apoyo indirecto mediante la
inhibicion- (Pablo, 1968:30) . Sera la primera opcion, sin duda, la
representativa del “contenido ético” que €l defiende para la creacion
artistica. En este sentido, para L. de Pablo, el arte y los artistas tienen una
funcion historica trascendental que cumplir, y es conseguir mediante sus
logros artisticos un avance cualitativo y cuantitativo en la configuracion
de la conciencia colectiva.
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Pero, para cumplir con ese comportamiento ¢ético, el creador tiene que
estar estéticamente avanzado. Muy al estilo de los artistas de vanguardia
lo estético no es un afiadido prescindible, sino un componente
fundamental en el entramado cultural. Por ello, lo mas importante serd
que el artista, en este caso el compositor, no focalice su obra en una sola
direccion y adopte una actitud antidogmatica y abierta a las multiples
realidades. Dice asi:

“De ahi que hayamos dicho tantas veces que el compositor
debe ser un intelectual, que la intuicién sola no basta y que es
preciso un compromiso real con su momento, en lo que éste tenga
de mas rico y contradictorio. Por asi decirlo, la lucha diaria para
arrancar una parcela del inconsciente en favor de la consciencia,
en la seguridad de que el material que aquél nos ofrece no se ha
de acabar, no en una, sino en cien vidas de implacable
autoandlisis. En el caso contrario, el riesgo inminente de absoluto
voluntarismo (...) siempre podra entorpecer el que debiera ser
progresivo desarrollo de la contemplacién y creacién libres”
(Pablo, 1968:37-38)

Es evidente que hay una relacion entre el pensamiento de L. de Pablo
y la tradicion de los racionalismos de comienzos del siglo XX, puesto
que la idea del creador que investiga y trabaja activamente en la
vanguardia del arte para, luego, servir mas y mejor a la sociedad, es
comun a gran parte de las vanguardias racionalistas histdricas como el
constructivismo, la Bauhaus o De Stijl. Por otra parte, la propia actividad
de L. de Pablo como compositor es una proyeccion consecuente de sus
postulados teodricos, ya que no ha cejado nunca en el empeiio de
compromiso y busqueda de las mas variadas formas de acceso a las
diferentes realidades musicales del mundo.

Esa misma creencia en el creador de vanguardia como avanzadilla y
nico capaz de madurar la conciencia colectiva por medio de su
“verdadero arte”, acompafia también a la idea de que la expansién de la
“musica de consumo” va unida al genocidio cultural y a la pérdida de
identidad (algo, sin duda, criticable, pero en el que no entraré ahora).
Luis de Pablo traslada el tono dramatico de su discurso al hecho de que
se implante a nivel mundial esa musica occidental de consumo; de ahi
que afirme lo siguiente:
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“La agresion constante de la musica occidental de consumo,
traducida a los «dialectost locales, estd arrinconando a las
diversas tradiciones que otras culturas han producido. Es del
dominio plblico que empieza a resultar mas facil escuchar la
tradicién irani en Paris que en Teheran (...) Hoy por hoy las
tradiciones musicales no occidentales no parecen ofrecer un
punto de apoyo suficiente como para, desde ellas, asimilar lo que
crean oportuno sin perder su identidad y pudiendo escoger
libremente. Sin duda no es culpa suya. Un ejemplo entre mil: en
los dltimos afios se ha asistido a un sarampion apasionado por las
polifonias africanas entre bastantes compositores occidentales.
Paralelamente, se ha producido una musica urbana en las
ciudades del Africa Ecuatorial, basada en los detritus

tecnoldgicos y estéticos de la musica occidental de consumo”
(Pablo 1994:3).

Como se ve, De Pablo denuncia la “pérdida de identidad” que puede
suponer la imposicion de modelos y modas musicales operada en el
encuentro de culturas, mas que nada cuando una sociedad, como la
occidental, actia desde el poder y el dominio econdmico sobre otras. Sin
embargo, esto no nos puede llevar a equivocos y pensar que para el
compositor bilbaino la musica de un grupo social determinado sea un
bien cultural que hay que preservar del peligro de contacto exterior. Es
Jjustamente lo contrario lo que €l propone, ya que ha reivindicado desde
siempre, y lo sigue haciendo, con toda su fuerza retérica y capacidad
creadora, el mestizaje cultural. Para él, es razonable pensar “que no hay
forma de evitar, QUE NO SE DEBEN EVITAR los cruces culturales,
que es necesario conservar todo lo valido que la técnica musical haya
podido producir donde y cuando sea” (Pablo, 1994:2). En este sentido,
matiza sobre el tipo de relaciones que debieran establecerse entre las
culturas, y reivindica la actitud de “no educarLE, sino educarNOS
mutuamente” (ibid.:3).

Es en esta linea de pensamiento donde hay que ubicar, también, el
discurso sobre los nacionalismos de L. de Pablo. De ahi que cuando
opina sobre los nacionalismos en el drea musical luso-hispano parlante -
entendiendo que se refiere sdlo a la Peninsula Ibérica-, plantea el
concepto de autarquia como algo contrapuesto al concepto de
interdependencia cultural. Dice asi:
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También se muestra muy escéptico cuando se le pregunta por la
tradicion musical espafiola: tradicion que -como dice él- “si existe, es
una tradicion con hipo, o como el Guadiana, que aparece y desaparece”
(Garcia, 1987:15); incluso niega la existencia de una tradicién
compartida, a modo de lo que desde una interpretacion nacionalista ha
venido en llamarse escuela nacional. Al menos lo niega en referencia a

“Si hoy tiene alglin sentido hablar del area musical luso-
hispano parlante como entidad autonoma, ese sentido no puede
ser sino tactico: hacerse presente en el mundo de la cultura
musical por el nico procedimiento conocido: calidad en el
producto, en su presentacion y en su estudio. La época de los
nacionalismos mesidnicos debiera pertenecer al pasado: sus
manifestaciones actuales no son demasiado estimulantes.
Nuestras raices, si no estan dafiadas por tantos afios de incuria (no
precisamente «liberal»), deben ser redefinidas, RE-vividas
constantemente. Y €sa es una de las tareas del artista, asistido por
un marco cultural de limites siempre fluctuantes pero cada vez
mds amplios. Pensar hoy en una autarquia musical es como
pensar en una autarqufa econdmica. En un mundo tan
interdependiente como el nuestro, es necesario, primero SABER
DE QUE SE DISPONE y después obrar con inteligencia abierta
y preparada. Pero sofiar con un aislamiento apoyado en un
espiritu nacional eterno ¢ inamovible es, no ya absurdo, sino
estéril y hasta suicida” (Pablo, 1994:4).

algunos autores anteriores al siglo XIX:
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“Es absurdamente abusivo, por ejemplo, que Arriaga sea un
compositor espafiol. Cuando hacfa su musica no existian las
escuelas nacionales. Arriaga suena a lo que es: un discipulo de
Cherubini y Fetis con grandisimo talento. (...) Con Victoria ocurre
lo mismo: es espafiol porque nacié en Avila, pero su misica es
franco-flamenca pasada por Italia. Era un estilo internacional y se
precisarfa un oido muy fino para distinguir a un polifonista
espafiol de un italiano o un francés. Lo que se llama escuelas
nacionales es un fendémeno muy preciso y concreto que se
produce en un momento muy determinado. Proyectar fantasmas
actuales sobre el pasado me parece abusivo, ademas de una forma
de perder el tiempo” (Villasol, 1990:29).

Por lo demas, segiin de Pablo, ante la imposibilidad actual de ese
proyecto colectivo de comunidad espaiiola, perdido hace tiempo, el



concepto mismo de “identidad espaiiola” queda en el aire, y al creador
no le queda mas remedio que lo personal y lo minoritario. Esto es, el
creador puede enraizarse en diferentes ambitos culturales que estan mas
en sintonia con su sensibilidad y sus inquietudes que los lugares de
origen. En su caso personal, dice: “Creo que compongo para un grupo de
gente, internacional, pero reducido” (Garcia, 1987:21)

Existe, por lo tanto, en Luis de Pablo un deseo de resolver esa lucha
permanente entre libertad individual e identificacion con un colectivo.
Por un lado, se siente vinculado a distintas realidades socioculturales que
repercuten hasta niveles inconscientes, y dice: “los seres humanos
tenemos muchas raices y muchas de ellas, créame que ni las conocemos”
(Gandariasbeitia, 1994:52). Por otro lado, reclama la libertad necesaria
para actuar a su manera con el caracter y la sensibilidad personales: “Lo
anico que he reivindicado siempre es la libertad de hacer lo que quiera
en musica, expresarme libremente. ;jPuede encontrarse en esto el
temperamento espafiol? Es posible, pero por definicion todo
temperamento es inaccesible y por tanto no sabemos en qué consiste”
(Villasol, 1990:29)

Es esa libertad que €l reclama para si la que explica que su exhaustivo
catalogo de obras esté no solo repleto de materiales recogidos de
diversas culturas musicales mundiales, sino que ademas en esas obras
utilice variadas técnicas compositivas: desde la introduccién de triadas
mayores y menores en un contexto musical no tonal, hasta la
configuracion de formas musicales aleatorias. Su estilo, muchas veces
tildado de ecléctico, responde, en todo caso, a ese anhelo de
enriquecimiento personal y, quizds, a lo que Marco habia calificado
como “la vieja utopia del hombre universal” (Marco, 1971:24). Pero
veamos como se traduce esto en el terreno de la creacion musical.

Cabria preguntarse por el papel que juega, en concreto, el folklore
dentro de su concepto de identidad. Y también, cabria preguntarse acerca
de la razon -o quizas la sinrazon- del uso del material folklérico en la
musica actual. Indudablemente, a Luis de Pablo el folkiore no le interesa
como sefia de una identidad determinada o bandera de ninguna ideologia
nacionalista. Por otra parte, es verdad que la importancia del elemento
popular en la creacion pabliana es, como dice él, muy “sui generis”, ya
que después de un primer rechazo por los nacionalismos musicales, a
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partir de los afios sesenta comenzé a interesarse por las tradiciones
musicales de todos los rincones del mundo, y es entonces cuando pensé
en el sentido que podia tener en su musica el uso de esos materiales
musicales tradicionales. Decia lo siguiente: “Pensé que mi musica podia
ser un elemento de union con otros hombres, que podia entenderse hasta
en las antipodas” (Zubikarai, 1982:7).

También los elementos del folklore vasco que podemos encontrar en
su musica tienen que entenderse desde esa perspectiva de dialogo
intercultural, como cuando, por ejemplo, en su pieza We -para cinta
magnética, escrita en su primera version entre 1969-70-, trata de
establecer una reciprocidad entre vascos y polacos, configurando unos
momentos climaticos mediante el sonido manipulado de una friki-trixa
vasca y una musica de boda polaca. Durante los cuarenta minutos de
duracion que tiene la obra se presentan los mas variados acontecimientos
sonoros: desde el gregoriano, cantos litiirgicos persas o de la Iglesia
copta etiope, o cantos e instrumentos tradicionales de Africa, Asia, Peru,
Méjico, Cuba, etc.; hasta voces en lenguas tibetana, armenia, malgache,
sanscrito, bamileke, vietnamita, etc., o fragmentos de discursos politicos.

Para entender ain mejor como funcionan los procesos identitarios en
L. de Pablo es importante conocer estas piezas musicales escritas a partir
de los afios sesenta, cuando -como he dicho- él manifiesta un interés por
las diferentes tradiciones musicales. Por otro lado, hay un gran periodo
en la creacion de L. de Pablo caracterizado por la composicion a través
de lo que en un principio se denominaron “unidades minimas de
comunicacion musical” y luego pasaron a llamarse simplemente
“modulos”. Estos modulos consisten en elementos formales auténomos
que se pueden combinar libremente. Ademas, la practica modular es una
buena plataforma para componer collages, por esa potencialidad de los
moédulos para actuar como unidades expresivas minimas o
microestructuras que se pueden juntar para conformar una
macroestructura o unidad mayor y diferente.

La caracteristica principal de los modulos es, en efecto, su capacidad
para funcionar como unidades expresivas auténomas y, a su vez, la
capacidad de combinarse para crear estructuras diferentes y de
dimensiones mayores; de manera que la tarea del compositor no difiere
mucho de la del bricoleur 1évi-straussiano que toma sus elementos de los
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restos fragmentados de viejas cadenas sintagmaticas para construir con
ellos ese nuevo paradigma. Como dice el propio Lévi-Strauss, el
bricoleur “no opera con materias primas, sino ya elaboradas, con
fragmentos de obras, con sobras y trozos” (Lévi-Strauss, 1984:35). Pues
bien, también el compositor bilbaino es un bricoleur y cumple con ese
mismo cometido cuando confecciona sus bricolages multiculturales.

Asti, por ejemplo, en otra obra de raiz modular como Zurezko Olerkia
(Poema de madera, 1975) trata de establecer un puente de conexion entre
el sonido de la txalaparta y la musica de ciertos indios americanos. El
propio L. de Pablo explica que la idea surgio a raiz de la lectura de un
articulo que describia la masica que ejecutaban esos indios americanos
por medio de maderas y huesos. Fue entonces cuando se le ocurrid
plantear una especie de desagravio a una cultura machacada por
espafioles y anglosajones, emulando su plastica a través de los maderos
percutidos de la txalaparta. De manera que, segin L. de Pablo, la obra
podria ser “un canto ancestral vasco rodeado de una serie de voces que
fueran como la encarnacion de un mundo en paz” (Rupérez, 1983:14)

Como se ve, el caracter humanista, también utopico, de su musica
viene de la mano del mestizaje cultural que siempre ha propugnado. Por
ello, mas que una utilizacion ingenua del folklore hay que hablar de una
interpretacién consciente de éste. En este caso, se trata de una
interpretacion claramente orientada hacia esa perfectibilidad humana ya
apuntada. De modo que no existe el menor resquicio etnicista en sus
presupuestos de partida, y si nos atenemos al concepto de identidad -de
procedencia multiple, sin centros- que él maneja, la relacion entre
creacion e identidad se hace casi intangible.

Es mas, debido al desapego intencionado con el que se vincula a toda
tradicion, es dificil hablar de vasquidad o espafiolidad en la obra de L. de
Pablo. En el caso de la vasquidad de su obra, por ejemplo, ésta coincidira
con la suya personal, no bastando con decir que una obra es vasca porque
el autor es vasco de nacimiento, sino porque ese autor participa de esa
cultura vasca en alguna medida y de un modo determinado. Asi pues, el
aporte experiencial personal y la intencion de uso coinciden con el uso
efectivo de unos referentes, esta vez tradicionales: contenido y forma son

dos aspectos de la misma cosa y se enmarcan en una misma unidad de
sentido.
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En definitiva, y para acabar, se puede decir que la obra de Luis de
Pablo es un ejemplo de creacion hibrida guiada por un pensamiento que
se mueve a través de diversos paises, culturas, lenguas y géneros, mas
alla de imposiciones autoriales, canones académicos y corsés
disciplinares. Aqui si que se puede afirmar que frente a las recolecciones
intemporales del P. Donostia, plasmadas en su obra etnomusicolégica y
en sus partituras, el pensamiento y las partituras de Luis de Pablo son un
complemento interesante, que registra singularmente el surrealismo
etnomusical del Pais Vasco de las tltimas décadas, a modo de collages
de ideas y formas poético-musicales. Pero el surrealismo etnomusical
pabliano es creible, no por los collages, sino por lo que inspira a éstos;
es decir, su compromiso humanista con la cultura y la creacién como
procesos de liberacion; y en lo que le ha tocado vivir, una emancipacion
de sentidos etnicistas, mas concretamente nacionalistas, vengan éstos de
donde vengan.
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NOTAS

VEl trabajo de investigacion lleva por titulo “Identidad y creacion musical
vasca en torno a la Generacion del 51: A. Larrauri, A. Gonzalez Acilu, C.
Bernaola y L. de Pablo”, y lo realicé gracias a la Beca de Musicologia (afio
1996) concedida por la BBK (Bilbao Bizkaia Kutxa).

2 Evidentemente, estas palabras son de hace bastantes afios, y de un
momento histérico de especial tono reivindicativo, sin embargo se puede decir
que, aunque con algunos matices, L. de Pablo se ha guiado, basicamente, por
unas coordenadas de pensamiento similares.
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Educacién musical y pedagogia critica
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IES de Sabadell

Abstract

Due to the inclusion of the music Education in the curriculum of the
Secondary Education in Spain some years ago, the research in Music is
adquiring a new dimension. Through the ethnomusicology, the music Education
can be understood from a multicultural perspective. In this way, the research in
music Education can be designed on the base of an interdisciplinary gathering
of the critic education, the cultural studies and the ethnomusicology, so the
reflection on the terms of this gathering and the implications offeral establishes
a previous steps necessary for the development of multiculturalism in the music
Education.

Resumen

Desde hace algunos afios, y con motivo de la inclusiéon de la educacién
musical en el curriculum de la ensefianza secundaria, la investigacion en musica
esta adquiriendo una nueva dimension. A través del prisma de la
etnomusicologia, la educacion musical puede entenderse desde una perspectiva
multicultural. En este sentido, la investigacion en educacién musical puede
diseflarse sobre la base de una confluencia interdisciplinar de la pedagogia
critica, los estudios culturales y de la etnomusicologia, por lo cual la reflexion
acerca de los términos de esta confluencia y las implicaciones que ofrece
constituye un paso previo necesario para el desarrollo de dicha
multiculturalidad en la educacion musical.

| objetivo de esta intervencion es contribuir al debate acerca de

las practicas de investigacion y docentes en educacion musical

desde una perspectiva multicultural. La idea central es que
dichas practicas pueden disefiarse sobre la base de una confluencia
interdisciplinar de la pedagogia critica, los estudios culturales y la
etnomusicologia. ;En que términos puede producirse esta confluencia y
que implicaciones ofrece?.



Pedagogia critica

En primer lugar, la pedagogia critica es una teoria general de la
educacion que nos puede proporcionar un marco general para entender
la practica docente. En este sentido, la pedagogia critica constituye una
respuesta a la pedagogia tradicional centrada en el proceso de
transmision de informacion y resalta la importancia del conocimiento
informal que los alumnos construyen en medios externos al aula. La
pedagogia critica asume y toma conciencia que, la actualidad es

“un perfodo lleno de constantes cambios culturales, politicos y
econdmicos, que enfrentan continuamente a la educacion y a las
educadoras y educadores en nuevas situaciones. Este hecho hace
necesaria la permanente actitud refllexiva critica ante el modelo de
sociedad y sus consecuencias culturales”. (Ayuste et alii 1994: 7)

Esto significa que la escuela y los profesores deberian tener en cuenta
tanto las relaciones internas de la escuela como las que se producen en
el exterior, entendiendo que “atributos como clase, raza o género
posicionan a la persona en una situacion u otra en relacion al discurso
pedagdgico”, constituyendo lo que el pedagogo Basil Bernstein ha
denominado pedagogia local “aquello que ocurre en la calle, en la
familia y en la comunidad” (ibid.:47)!.

En el ambito de la practica cotidiana, profesores y alumnos
interactian sobre el fondo en conflicto de esta pedagogia local y el
curriculum oficial. Comprender los términos de esta interaccién es otro
de los objetivos de la pedagogia critica. Para ello se han dado diversas
estrategias para penetrar en su entramado, siendo la mas conocida la
investigacion-accion (Carr-Kemmis 1988). Sin embargo, la observacion
etnografica ha sido adoptada también por algunos tedricos en pedagogia
como método de acceso al andlisis del aula como lugar de produccion
cultural. En este terreno, destaca la labor del pedagogo inglés Peter
Woods.

Este autor contempla la potencialidad de la etnografia para superar
las dificultades de la asociacion entre practica educativa y la
investigacion (1987:15). Para ¢él, la situacion ideal es “en principio
amalgamar en una misma persona ambas funciones: la produccion de
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conocimiento y la demostracion de la aplicabilidad a la practica
educativa™ (1987:16). Esta afirmacion descansa en la conviccion de que
“hay ciertos paralelismos (entre la etnografia y la ensefianza) que las
convierten en co-empresas eminentemente adaptables entre si” (/bid.).
Su argumento es éste:

“En primer lugar, ambas conciernen al hecho de «contar una
historia». Ambas investigan, preparan sus respectivos terrenos,
analizan y organizan y, finalmente, presentan su trabajo en forma
de comentario sobre determinados aspectos de la vida humana
{...). Mas que resultado del método cientifico, la manera en que se
las identifica (a las formas culturales), se las comprende y se las
procesa es una cuestion de estilo, de percepcion, de procesos
interpretativos, de «sensibilidad», habilidad dificil de explicar
con exactitud, pero que implica la empatia con los demas, una
capacidad de «comprensiény, todas las cuales son propiedades
esencialmente artisticas. Es posible que estos atributos se
consideren de utilidad para el maestro. En tanto son al mismo
tiempo empresas cientificas y artisticas, la etnografia y la
ensefianza tienen una cierta afinidad basica.

Los maestros cuentan con una notable experiencia como
observadores participantes y como entrevistadores sobre
esta base” (1987:21).

Los maestros han reflexionado cotidianamente hacia la comprensién
de una informacidén que necesitan conocer “para establecer las
condiciones de su trabajo y para comprender el cunplimiento de sus
deberes™ (ibid.). Hacer consciente todo esto implica adoptar una
perspectiva etnografica en la labor docente, para “evaluar su trabajo, en
la motivacion y el aprendizaje de los alumnos o en su propia carrera o
desarrollo”; la etnografia puede proporcionar “control sobre el trabajo
realizado™ (1987:22), permitiendo la sistematizacién de “muchisimo
conocimiento de primera mano, anecddtico, de ‘receta’, en el cual
aunque “en éste haya un fondo de sabiduria, en mas de un sentido es
indisciplinado” y no contituye una “base adecuada para la accion
profesional” (1987:17). Ademas, tal como dice Woods (7bid.), “quiza la
base de la habilidad de un maestro sea su capacidad para realizar
conjeturas en la mayor parte de los casos”; y es, precisamente, esta
habilidad lo que puede acercar al profesor al etnografo.



Hacer consciente todos estos paralelismos entre la etnografia y la
ensefianza, que pueden convertirse en co-empresas adaptables entre si,
significa, en el campo de la docencia en musica, que los profesores
pueden adoptar de forma sistematica la investigacion integrando la
perspectiva etnomusicoldgica en su labor docente.

Estudios Culturales

Pero, si adoptar esta perspectiva etnomusicologica implica también
aceptar las presiones de la pedagogia local, esto nos lleva a la aceptacion
de la presencia de las formas de cultura popular que los alumnos llevan
consigo al aula. Y es precisamente en el campo de los estudios culturales
donde se ha sistematizado de una forma mas completa el estudio de la
cultura popular, impregnando también la mayor parte de los estudios
sobre musica popular. El papel de los estudios culturales al interior del
triangulo interdisciplinar propuesto al principio es proporcionar al
profesor teorias y métodos de acercamiento a la pedagogia local. Pero,
jen que términos?

En principio, los estudios culturales partieron del hecho de

“pensar a través de las implicaciones de la extension del
término ‘cultura’ para que incluyeran actividades y significados
de la gente comun, precisamente los colectivos excluidos de la
participaciéon de la cultura cuando es la definicién elitista de
cultura la que gobierna” (Barker-Beezer 1994:8).

De este modo, se disefia un campo de estudios que busca la
comprension de las relaciones entre poder, ideologia y resistencia a
través de las conexiones entre productos culturales y relaciones
culturales (7hid.:10). Se acepta que los medios de comunicacion, en tanto
que es uno de los factores mas importantes de esta pedagogia local, no
son solamente un medio de codificacion ideoldgica para oyentes pasivos,
tal como lo entendian muchos representantes de la investigacion en
comunicacién de masas. En esta perspectiva, cuyo representante mas
importate es Theodor W. Adorno, se consideraba que la cultura de masas
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habia supuesto “una degradacion de las formas simbélicas a la categoria
economica de mercancias y una produccion de las mismas al modo
industrial, socavando la singularidad, originalidad y el valor del arte
creativo y del buen gusto™; en este estado de cosas, los productos
populares de la cultura de masas constitufan una especie de
“seudocultura” (Arifio 1997:148 y ss.).

Respondiendo criticamente a esta vision, en las altimas décadas, los
Cultural Studies, adoptando las miultiples perspectivas de los discursos
posmodernos del feminismo, el poscolonialismo o el
postestructuralismo, ofrecen una visién alternativa que pretende no
atribuir efectos a priori en el consumo de la cultura popular con el
objetivo de “superar el determinismo burdo” del punto de vista anterior.
Por el contrario, los estudios culturales afirman “la creatividad y
autonomia de las audiencias” (ibid.: 186). Esto significa que el poder de
los medios “se halla diferido necesariamente hasta el momento de la
decodificacion, hasta el encuentro con la audiencia”, posibilitando asi
decodificaciones creativas y desviadas en relacion a la influencia
mediatica que se postulaba en principio (ibid.: 191) Tal como dice Henry
Giroux,

“el modo en que estas formas son mediadas y recibidas, el
modo en que sirven para construir una forma particular de
implicacién, dependen menos de la produccion de significados
que de las relaciones afectivas que construyen con sus piblicos”
(Giroux 1997:222)

Tal como dice Paul Willis, los medios “no son manipuladores ocultos
de una juventud crédula y pasiva sino los medios por los cuales circulan
nuevos significados y practicas. Son «recursos utilizables»
creativamente apropiados por la gente joven” (cit. en Barker-Beezer
1994:16)2 .

La cultura popular de los medios de comunicacion, por tanto, “no se
puede reducir a sus efectos significantes” (Giroux 1997:222) sino que es
necesario observar también los procesos de apropiacion de la gente, es
decir “los procesos entrelazados de significado, poder y deseo que
caracteriza la fuerza de las relaciones culturales presentes en un
momento y lugar determinados de la historia” (ibid.), es decir, las
condiciones en que la gente se apropia de los objetos culturales o, en
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términos de Basil Bernstein, todo aquello que constituye la pedagogia
local de la que hablabamos al principio. Pienso pués que las
perspectivas y los trabajos de estudios culturales, asi como su utilizacion
de los métodos cualitativos etnograficamente orientados, pueden ayudar
al profesor-investigador en la comprension de la compleja red que
constituye la pedagogia local.

Etnomusicologia y estudios de miisica popular

En el campo musical la perspectiva abierta por los estudios culturales
ha sido adoptada por numerosos autores en sus estudios sobre la misica
popular3. Lo basico de la cuestion es comprender que la preocupacion de
la gente no estd en averiguar el sentido inmanente de una estructura
musical, a la manera de los musicologos, sino lo pertinente es la manera
en que puede usar una masica: se trata de poner el acento en las
“apropiaciones activas y creativas por parte de las audiencias de los
significados y placeres de la musica popular” (Hesmondhalgh 1998:
303). Desde este punto de vista, la comprension basica de los estudios
sobre musica popular es que ésta funciona como un poderoso medio para
construir identidades sociales y un artefacto mediante el cual los jovenes
se debaten por el significado del placer (Frith 1981). Las musicas de los
alumnos son como ‘recursos utilizables’ que la gente joven puede
apropiarse creativamente.

Conclusion: educacion musical multicultural

Implicito a todos estos planteamientos esta la posibilidad de construir
una verdadera educacion musical multicultural, en dénde lo que estd en
Juego es la integracion de la “diferencia™ en el discurso pedagdgico. El
multiculturalismo no implica solamente la integracion de formas
culturales ajenas a la propia tradicién, sino que, a través del
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reconocimiento de “la construccion histérica y social del conocimiento
mismo”, también se propone entender que las escuelas no son un lugar
para la homogeneidad (Giroux 1997;265), sino

“sitios contradictorios donde tiene lugar una lucha mediante la
cual se producen valores, formas de tratamiento, conocimientos y
posiciones subjetivas diferentes” (ibid. 267)

También, segiin Giroux, implicito al multiculturalismo se halla un
ataque a la idea de que “tenemos en comln un legado intelectual,
artistico y moral, procedente en gran medida de los griegos y la Biblia”
que seria el garante de acceder a un conocimiento pleno; el
multiculturalismo es una critica a este modo de ver las cosas (Giroux
1997:265).

Todo ello implica que el profesor-investigador asuma la critica
cultural, las voces de los alumnos y la autocritica respecto a “la politica
de su propia representacion” (Giroux 1996:243). Creo que estos
objetivos, en el campo de la educacion musical, pueden ser abordados a
través de la confluencia interdisciplinar propuesta.

También, va un poco mas alla de las teorias constructivistas que
inspiran la Reforma Educativa en Espafia, ya que amplia el objeto del
conocimiento pedagdgico hacia el reconocimiento y valoracion de la
importancia de la accién efectiva del contexto cultural -la “pedagogia
local”- en la produccion de sentidos, en lugar de concentarse solamente
en la investigacion de las estructuras psicoldgicas cognitivas, tal como se
da en el constructivismo pedagogico.

En consecuencia a todo ello, creo que seria interesante para la
discusion sobre el desarrollo curricular debatir el tridngulo
interdisciplinar, propuesto aqui modestamente y de forma muy general,
a la luz de estos objetivos.
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NOTAS

' Esta formulacion de Bernstein aparece en su obra Clases, cddigos y
control, vol. 4 (1990).

2 Estas ideas de Paul Willis estan contempladas en su obra Common Culture
(1988,0pen University Press)

3 Pablo Vila (1996) ofrece un amplio comentario critico de las diversas
perspectivas tedricas utilizadas en musica popular.
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Las misicas del curriculum-

FranciscoJosé Garcia Gallardo
Universidad de Huelva

Resumen

A lo largo de la comunicacion plantearemos varias cuestiones que nos hagan
reflexionar sobre las “musicas” utilizadas por los docentes para el desarrollo y
concrecion del curriculum en Educacion Primaria y Secundaria. Desde las
disposiciones legales (ensefianzas minimas, curriculo oficial, proyecto
curricular de etapa, programacion de aula) hasta el libro de texto seran
cuestionados para proponer una educacién musical que desmienta algunas de
las pretendidas verdades eternas de la musica occidental.

Résumé

Tout au long de la communication nous poserons plusieurs questions qui nous
ameneront & réfléchir sur les “musiques™ utilisées par les enseignants pour
developper et mettre en pratique le curriculum dans le primaire et le secondaire.
Tout, depuis les textes officiels (Jes enseignements de base, le curricula officiel,
le projet pédagogique correspondant a une étape de la scolarité, le projet
pedagogique englobant toutes les disciplines d'une classe) jusqu'au manuel sera
étudi¢ afin de proposer une éducation musicale qui remettrait en question
quelques unes des prétendues éternelles vérités de la musique occidentale.

El Curriculo oficial

a “Musica”, como area de la Educacion Primaria y de la

Educacion Secundaria, “debe” desarrollarse a lo largo de estas

etapas educativas segin la normativa legal “de obligado
cumplimiento” fijada en el Boletin Oficial del Estado, asi como en los
boletines oficiales de las distintas Comunidades Auténomas con
competencias en materia de educacion. Nos encontraremos entonces con
los Reales Decretos de Ensefianzas minimas que luego han sido
concretados en otros Decretos que establecen los respectivos curriculos
basicos oficiales en un denominado “Primer nivel de concrecién” en
cada Comunidad.
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Nuestro marco de referencia, tanto en esta comunicacidén como en la
actividad docente diaria en nuestras escuelas e institutos, lo situaremos
en este Curriculo Ofical. Y entre los numerosos decretos este, de
Educacion Secundaria Obligatoria en el ambito de gestion del Ministerio
de Educacion y Cultura, puede ser uno de ellos:

“Real Decreto por el que se establece el curriculo de la
Educacion Secundaria Obligatoria. Se trata [...] de una norma
" oficial, que corresponde al primer nivel de concrecion del
currfculo para esta drea [de Musica]: el nivel del curriculo
oficialmente establecido, que constituye base y marco de
sucesivos niveles de elaboracion y concrecion curricular”
(ML.E.C. 1992a: 3)

Es éste un curriculo, a la vez que “oficial” y recogido en una
normativa legal “de obligado cumplimiento”, “abierto” y “flexible”. Por
ello, debera ser concretado localmente en los centros educativos y atin

por los propios maestros/profesores:

“[...] los objetivos educativos, los contenidos, los criterios de
evaluacion y la metodologia son los elementos constitutivos del
curriculo. A través de los mismos se manifiestan los propdsitos
educativos del curriculo. Ahora bien, en el ambito de su
responsabilidad y dentro del marco del ordenamiento educativo,
los Profesores contribuyen también a determinar los propositos
educativos cuando a través de los proyectos de etapa, de las
programaciones y de su propia practica docente proceden a
concretar y desarrollar el curriculo {...] Es preciso, ante todo, que
los equipos docentes elaboren para la correspondiente etapa
proyectos curriculares de cardcter general, en los que el curriculo
establecido se adecue a las circunstancias del alumnado, del
centro educativo y de su entorno sociocultural.” (M.E.C. 1992b:
5-6)

Esto supone la aparicion de dos nuevos niveles de concrecion a sumar
al primero del curriculo oficial: un segundo nivel en el que el equipo de
profesores de la etapa elabora el Proyecto curricular de etapa, y un
tercero en el que el profesor del ciclo elabora la programacion del aula.
Este Proyecto curricular “es el proceso de toma de decisiones por el cual
el profesorado de una etapa educativa determinada establece, a partir del
analisis del contexto de su centro, una serie de acuerdos acerca de las

estrategias de intervencion didactica que va a utilizar, con el fin de
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asegurar la coherencia de su practica docente” (M.E.C. 1992¢: 19), entre
éstas la secuencia de objetivos y contenidos por ciclo.

Presuntamente la Administracion realiza satisfactoriamente su tarea
elaborando esta normativa tras el consenso, consultando a los diversos
sectores implicados en el Sistema educativo, publicando materiales,
convocando cursos, cursillos y otras actividades formativas para el
profesorado, etc., ete. Y presuntamente los docentes asumimos estos
presupuestos como profesionales de la ensefianza y trabajadores de la
Administracion. Sin embargo, en nuestra comunicacion y utilizando una
terminologia emanada de la propia legislacion educativa, me permitiré
cuestionar algunos elementos de esta situacion, esperando que puedan
ser utilizados como referencia en el debate que sigue a las distintas
aportaciones de esta Sesion del Congreso. Por eso hablaré de los “niveles
de confusion™.

Primer nivel de confusién: estrategias de elaboracién del
proyecto curricular

Muy buenas intenciones han de guiar la elaboracién de estos
proyectos curriculares en nuestros centros educativos. Esta elaboracion
debe concebirse como un proceso pues el Proyecto curricular “nunca
esta acabado y siempre necesita una revision, ya que siempre es posible
mejorar la calidad de la ensefianza que se imparte en un centro. Los
alumnos cambian, el contexto también, la experiencia y los recursos del
centro se incrementaran, y todo esto obliga a ir introduciendo
modificaciones y mejoras en el Proyecto curricular” (M.E.C. 1992¢: 79).
Una serie de buenas intenciones basadas en supuestos tan obvios unos
(cambios en contextos, personas,...) como discutibles otros (incremento
de los recursos) en nuestra sociedad posmoderna y neoliberal.

Pero el nivel de confusion no ha hecho més que empezar ain antes de
entrar en las propias estrategias. A modo de introduccion en el
documento ya citado, elaborado por el M.E.C. (1992¢c), se pone en
situacion al lector, docente que busca las ansiadas recomendaciones que
aclaren la normativa legal de obligado cumplimiento:
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“El documento en el que se plasman las decisiones
curriculares que gufan la actividad docente en un momento
determinado de la historia del centro es fundamental para que
pueda seguir dindose el proceso de reflexion y revision sin
rupturas ni discontinuidades” M.E.C. (1992¢: 79)

Claro que, la flexibilidad y apertura del curriculo no debe entonces
ser entendida como ruptura sino como continuidad y, por ello, la tarea
del docente que ha de contextualizar el curriculo oficial tendra que
hacerse sin rebasar los limites 0 margenes de lo considerado permanente
pero que no ha sido claramente explicitado. Quizas se nos esté
pretendiendo desvelar o dar por supuesto la existencia de una verdad y
un conocimiento indiscutibles, conocidos y asumidos por todos (al
menos por los miembros de la comunidad educativa). Sin embargo, otras
voces menos oficiales se pronuncian sobre la parcialidad de estas formas
sociales y practicas educativas mostrando como “ciertas estructuras de
poder producen formas de conocimiento que legitiman un tipo particular
de verdad y estilo de vida [...] Como sefala Foucault, en este caso el
poder [en un sentido amplio] no solo produce un conocimiento que
distorsiona la realidad, sino que al mismo tiempo produce una peculiar
version de la «verdad»” (Giroux 1990: 38)

Y para que no quede duda, los planteamientos oficiales se sugieren
utilizando argumentos y expresiones comunes y faciles de entender para
“cualquier” docente y ciudadano de hoy:

“Tener recogido por escrito el proyecto permite también
comunicarlo a los demds, a los padres, a los alumnos cuando se
considere necesario, y, lo que es fundamental, a los profesores y
profesoras que puedan cambiar de un afto a otro haciendo con ello
menos nociva la influencia de la movilidad del profesorado. El
Proyecto es en este sentido la memoria del centro, que evitara
tener que volver a empezar de cero cada vez.” M.E.C. (1992c¢: 79-
80)

Para concluir con este primer nivel de confusion solo citaremos
algunas de las estrategias de elaboracion ofrecidas por el M.E.C,, la
denominada “Dimension arriba-abajo abajo-arriba™:

“Una de las dimensiones a partir de la cual se puede analizar
el proceso de elaboracion de un Proyecto curricular es la que se
refiere a cudl es el colectivo que realiza la primera propuesta y
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que podria denominarse en términos coloquiales arriba-abajo,
frente a abajo-arriba [...}] La estrategia ‘arriba-abajo’ tiene la
ventaja de ser mas rapida y eficaz [..] La estrategia ‘abajo-
arriba’, es mas lenta, ya que son tres los grupos que trabajan por
separado, lo que exige posteriormente revisar la coherencia
vertical de las decisiones tomadas, pero puede ser la mas acertada
si no se esta seguro de que los coordinadores de los ciclos puedan
realmente representar al resto de sus compafieros [...]. Por otra
parte, al tratarse la dimensién de un continuo y no de una variable
dicotémica, pueden encontrase situaciones intermedias, que
probablemente sean las mas frecuentes. Es decir, puede haber
ciclos en los que el coordinador sea muy representativo y otros en
que no, lo que puede llevar a estrategias mixtas.” M.E.C. (1992c:
80-81)

Que sean los oyentes de esta comunicacion o los posibles lectores de
la misma en las Actas de este congreso, quienes saquen sus propias
conclusiones sobre las “estrategias” recomendadas. Nosotros
seguiremos con el segundo nivel de confusion.

Segundo nivel de confusion: contenidos del Curriculo oficial

Es el momento de ocuparnos de la Misica como area del curriculo
abierto y flexible, que recogida como Ensefianza minima para los
alumnos de  Primaria y Secundaria, deberd ser localmente
contextualizada. Estd claro que este area ha de seguir los mismos
planteamientos que el resto de areas del curriculo que la Administracion
presenta:

[El curriculo] supone la definicion de las intenciones que el
Sistema Educativo tiene para con sus alumnos. Es decir, lo que se
quiere que un alumno o una alumna haya desarrollado como
consecuencia de la intervencion escolar [...]. Es necesario que la
institucion escolar defina qué capacidades de desarrollo y qué
contenidos culturales, de entre todos los posibles, van a ser objeto
de su intervenciéon” M.E.C. (1992¢: 24)



Al igual que ocurria con la verdad y el conocimiento peculiar y
particular, producidos y legitimados por ciertas estructuras de poder y
por intereses particulares, en este terreno en el que ahora nos movemos
encontraremos similares procesos en “la musica” o “las musicas” del
curriculo oficial. Se nos presentan los contenidos del area de Musica con
continuas referencias a “la miisica”, su practica y elementos, como “una”
y se conceden ocasiones marginales a la musica de “otras™ culturas.
Nuestra propuesta es que aunque se hable de musica, acojamos a
distintas musicas posibles y quizds mas vitales y relevantes para distintos
alumnos y grupos que una tnica musica.

Del curriculo establecido y de sus variados niveles de concrecion se
desprende una “racionalidad limitada y en ocasiones incompleta, pues
ignora los suefios, las historias y las visiones que la gente lleva a la
escuela. Sus preocupaciones centrales estan fundamentadas en una falsa
nocion de objetividad y en un discurso que encuentra su expresion
quintaesencial en la tentativa de proponer como universales algunos
principios [...]” (Giroux 1990: 46). Mientras que la LOGSE parece
ofrecer una concepcion educativa que implique en el ambito musical y
cultural el asumir, desde valores criticos, solidarios y tolerantes, las
musicas del entorno social y cultural de los estudiantes, los disefios
curriculares y planes de estudio en los centros de Primaria, Secundaria y
de formacion del profesorado vienen silenciando determinadas musicas
y practicas musicales. Con el pretexto de flexibilidad, apertura y
posterior concrecion se pretende superar esta objecion y critica pero,
como veremos, encontramos “referencias demasiado abiertas vy
ambiguas que en muchos casos inducen a ser interpretadas desde un
punto de vista hegemodnico de la musica occidental [...] Para evitar esta
posible interpretacion sesgada, el curriculo no tendria que dejar de ser
abierto y flexible, son los «expertos» disefiadores de curriculos quienes,
en primer lugar, no deberian aceptar la realidad musical heredada como
objetiva e incuestionable. Y por otro lado, son los profesores y
profesoras, consumidores y productores de conocimiento, los que han de
interpretar y concretar el curriculo oficial [...] seleccionando la materia
musical y sus modos de ensefianza desde una perspectiva critica
(Arredondo y Garcia Gallardo 1998: 93).

Para argumentar estos planteamientos transcribimos algunos de los
contenidos del area de Misica como aparecen en el Real Decreto que
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establece el curriculo de la Educacion Secundaria Obligatoria en el
ambito de gestion del Ministerio de Educacion y Cultura (M.E.C.
1992a: 17-23):

Contenidos de “Expresién vocal y canto”
1.4. Estilos vocales y tipos de canto a través de la Historia.

Contenidos de “Lenguaje musical”
4.3. Elementos de la musica: ritmo, armonia, melodia y
textura.

Actitudes de “Lenguaje musical”
4.1. Valoracion de la obra musical en su conjunto y en cada
una de sus partes.
4.4. Concentracion y respeto durante las audiciones.
4.5. Interés por la lectura y escritura musical.

Contenidos de “La musica en el tiempo”
5.1. Musica culta y musica popular.
5.2. El compositor y su obra.
5.3. Los grandes periodos de la historia de la Musica: formas
y estilos.
5.6. La musica de otras culturas.

Una primera observacion nos podria sugerir ambigiiedad e
inconcrecion en relacion a “la muasica” que continuamente aparece
mencionada. Aunque también es posible que el legislador y/o el experto
en disefiar el curriculo entiendan que con los elementos y contenidos
aportados se vea claramente a qué muasica se estd refiriendo atn sin
mencionarla: jse trata de la masica clasica o culta occidental? En
relacion a este hecho escribe Cristopher Small:

“comencemos por examinar un fenomeno que es familiar para
la mayoria de los amantes de la musica: la gran tradicion
occidental posrenacentista, que se extendié aproximadamente
entre 1600 y 1910. Es el periodo de casi todos los bien conocidos
‘grandes’ del repertorio operistico y de concierto, y se le suele
conocer, sobre la base del rasgo técnico que mas destaca en él,
como el periodo de la armonia funcional tonal. Estamos tan
proximos a esta musica que, para muchos aficionados, es ella la
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que ocupa la totalidad del campo de su percepcion musical, y se
convierte en la encarnacion especifica de lo que ellos consideran
las verdades eternas del arte.” (Small 1989: 18) [las cursivas son
nuestras]

Revisando los contenidos antes seleccionados (estilos vocales y tipos
de canto a través de la Historia; elementos de la masica: ritmo, armonia,
melodia y textura; obra musical; concentracion y respeto durante las
audiciones; lectura y escritura musical; misica culta y misica popular;
el compositor y su obra; grandes periodos de la historia de la Misica),
nosotros nos preguntamos: ghabran caido nuestros legisladores y
expertos en la tentacion referida por Small?.

Supuestas verdades eternas podrian ser presumibles si no se asume
con una vision critica el curriculo oficial, con una perspectiva que vaya
mas alla de la concrecion local y contextualizacion. Porque ¢es posible
seguir asumiendo como permanente y (nico este conocimiento
particular?:

- hoy se hace insostenible continuar con la dicotomia culto-popular
(Garcia Canclini 1992);

- no todas las musicas necesitan oyentes sentados, callados y sumisos
a los intérpretes como podemos comprobar en practicas musicales de
nuestro entorno. Y aun mds, no fue siempre asi en la propia misica
denominada culta o clasica, “es posible que Mozart hubiera encontrado
un poco desalentadoras las buenas formas calladas del pablico de hoy”
(Small 1998: 27);

- la misica no puede reducirse al concepto de obra musical. “La
naturaleza basica de la musica no reside en objetos, obras musicales,
sino en la accion, en lo que hace la gente |[...] cuando toma parte en un
acto musical.” (Small 1998: 18) Se piensa que el significado del arte
reside en objetos aislados e independientes, que “la obra musical existe
sin relacion a ning(in acontecimiento, ni conjunto de creencias religiosas,
sociales o politicas [...] Para otras culturas musicales, incluida la de
nuestro propio pasado, esta actitud les resultaria extrafia.” (Small 1998:
17);

- delimitar como elementos de la musica: ritmo, armonia, melodia y
textura, puede dejar fuera de juego a practicas musicales y musicas
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incluso de nuestra época y sociedad actual que escapan a este principio.
T. Rice se llegaba a plantear si la melodia, la armonia y el ritmo eran los
procesos formativos en mdsica, o si mas bien estos procesos venian
determinados por la relacion entre masica y politica, economia,
estructura social, eventos musicales y lenguaje (Rice, 1987: 472);

- la musica es a veces reducida a la partitura, y la escritura y lectura
musical son presentadas como basicamente necesarias e indispensables
para hacer musica. De nuevo podemos combatir estas presunciones
argumentando que esto no fue siempre asi en nuestra cultura ni en todas
las practicas culturales aparecen estos rasgos de determinadas musicas.
“La mayoria de los musicos del mundo no hacen uso de partituras
musicales o en todo caso las usan de manera muy limitada. Solo tocan y
cantan, recurriendo a melodias y ritmos recordados y a sus propios
poderes de invencion, siempre dentro del orden de su tradicion [...] Sin
embargo, los fildésofos y los musicologos, y a veces hasta los
compositores, que deberian saberlo mejor, meten las cabezas en sus
partituras, donde creen que reside la esencia de la masica.” (Small 1998:
17)

Andrea Giraldez (1998) se posiciona ante esta situacion hegemonica
de la musica culta occidental en detrimento de otras manifestaciones
musicales proponiendo una educacion musical desde una perspectiva
multicultural, importante reto que busca soluciones a un problema
intelectual y moral:

“la creencia de que la misica culta occidental (y
concretamente la tradicién musical de la Europa occidental) es
mas ‘natural’, compleja, expresiva y significativa que otras
masicas ha llegado a ser un problema tanto intelectual como
moral. Es un problema intelectual porque manifiesta una vision
parcelada de la realidad y niega la «naturalidad», complejidad,
expresividad y significado de las musicas no occidentales,
ignorando la posibilidad de estéticas alternativas. Es un problema
moral porque supone que la musica no-occidental 'y,
consecuentemente, las culturas no-occidentales son inferiores.”
(Fung 1995: 36, citado en Giraldez 1998: 222)
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Tercer nivel de confusion: el libro de texto

Vistas algunas de las confusiones generadas por los curriculos
oficiales, la parcialidad del conocimiento y la complejidad de la musica
expresada en singular, ;como afronta el docente estas cuestiones que
habitualmente no han sido planteadas en su época de estudio en los
centros universitarios de formacién del profesorado o en los
Conservatorios de Musica de nuestro pais?.

Ante la diversidad de culturas y practicas musicales, Patricia S.
Campbell (1997) se acerca a la educacion musical en las escuelas
americanas desde una perspectiva multicultural y global demandando un
profesorado con competencia musical que ademas pueda actuar como
mediador cultural:

“Los profesores competentes centran su atencioén en los rasgos
caracteristicos de un estilo de tal modo que cada tradicién musical
se realice manteniendo dichos rasgos intactos y evitan la
homogeneizacion de todas las tradiciones del mundo en un tnico
estilo de muisica de escuela |...] Deben aprender una amplia
variedad de estilos musicales y luchar por una multimusicalidad
que les permitird pensar y hablar en mas de un ‘dialecto musical’
[...] Los mejores profesores también actian como mediadores
culturales. Poseen una sensibilidad intercultural y habilidades
sociales para facilitar la formacion de estudiantes procedentes de
culturas, etnias, clases socioecondmicas y estilos de vida
distintos” (Campbell 1997: 10-11).

Andrea Giraldez escribe sobre las objeciones del profesorado a esta
educacion musical multicultural:

“Muchos profesores manifiestan que no pueden sensefiar
«otras» musicas con la misma garantia de «€xito» con que
ensefian aquella en la que fueron formados. Otros objetan que la
utilizacion de cualquier material distinto al de la tradicion musical
que consideran como propia va en detrimento de esta ultima.
Finalmente, algunos manifiestan genuinamente que aunque
desearian proporcionar una experiencia musical mas rica y mas
amplia, consideran que no poseen la formacion adecuada para
hacerlo. [Las objeciones] se basan en la idea de que al abordar
una multiplicidad de estilos considerando que todos ellos son



igualmente validos, se pierde «identidad» cuitural” (Giraldez
1998: 223)

(Que hara nuestro pobre compailero o compailera docente ante este
cumulo de confusiones, el cumplimiento obligado de normativas legales,
curriculos tendenciosos, estrategias desorientadoras, musicas y
educacion multicultural,...?. Llegd el momento de abordar el centro del
tercer nivel de confusion: el libro de texto.

El tan discutido libro de texto, pero siempre utilizado y “actualizado”
continuamente por las editoriales, se nos presenta como la solucion
universal a nuestros problemas. Como viene siendo obligado el libro del
alumno es necesariamente complementado, y mas en el area de Misica,
con diverso material: cintas de audio y, a veces, carteles, pegatinas, etc.
Al mismo tiempo el profesor cuenta con una estupenda Guia donde
aparecen todos los elementos del curriculo muy bien ordenados y
presentados, objetivos, contenidos, actividades, criterios de evaluacion,
programaciones de aula, orientaciones, etc., etc. Libros y guias que
evitan el terrible problema de la Secuenciacion e, incluso, incluyen la
parte proporcional que nos corresponde como “propia” a cada
Comunidad Auténoma y que supuestamente nos define social, cultural y
musicalmente. En relacién a este Ultimo asunto puede incluirse un
cancionero asi como su grabacion en una cinta que acompafia al
material, un niimero variable de canciones con las que se pretende dar a
conocer el folklore y las tradiciones de la region después de haber sido
recopiladas de cancioneros populares y se presenta como un material de
gran riqueza cultural. Esta situacién en cuya descripcion hemos
intentado respetar la terminologia que se utiliza en algunos de esos
textos -folklore, tradiciones de la region, retomados de cancioneros
populares (que a su vez son recopilaciones de otros cancioneros o de la
tradicion oral), sabor popular,...- da idea de unas practicas musicales
muy particulares que estan desaparecidas y hoy recopiladas, que
caracterizan a unas regiones o Comunidades Autdnomas y que son
identificadas con el pueblo. Cuestiones todas estas mas que discutibles y
dificiles de seguir manteniendo en nuestros dias. Pero a(n nos
sorprendemos mas cuando en una de estas publicaciones encontramos
canciones y piezas que hoy son interpretadas en numerosos contextos, al
menos en Andalucia: canciones infantiles, villancicos y sevillanas
(algunas de las cuales hemos seleccionado para oir durante la
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presentacion de esta comunicacion). La sorpresa no radica en las piezas
mismas, sino en su interpretacion por un coro de nifios acompafiados por
varios instrumentos. Un coro en el que las voces interpretan la pieza de
un modo dificil de encontrar en ese pueblo demandado. Unos
instrumentos asimismo poco “populares” o discutiblemente
caracteristicos de la “region” andaluza, y una utilizacion de los mismos
demasiado estereotipada. De nuevo habria que citar las demandas de
Patricia S. Campbell sobre la competencia musical del profesorado y su
actuacion como mediador cultural, de su acercamiento critico tanto al
curriculo como al libro de texto que en este caso nos esta ofreciendo ese
no deseado estilo de “misica de escuela” homogeneizador que no
respeta los rasgos de la tradicién musical que paraddjicamente se
pretende mostrar.

Conclusiones y propuestas

Desde las disposiciones legales sobre ensefianzas minimas, el drea de
Masica, asi como el resto de areas curriculares, va siendo contextualiza
y localmente determinada a lo largo de varios niveles de concrecion
(curriculo oficial, proyecto curricular de etapa, programacion de aula).
Utilizando una terminologia familiar nos hemos permitido cuestionar
esta situacion proponiendo tres niveles de confusion.

El curriculo oficial, disefiado por expertos, habra de ser interpretado
y concretado por la comunidad educativa, por profesoras y profesores
que seleccionen la materia musical y sus modos de ensefianza. Seria
deseable asumir esta tarea desde una perspectiva critica que desmienta
y discuta la parcialidad de un conocimiento que distorsiona la realidad y
que legitima un tipo particular de verdad y estilo de vida (Giroux 1990).
Para aquellos que consideran la realidad musical heredada como verdad
eterna, fundandose en una falsa nocién de objetividad y universalidad,
silenciando determinadas musicas y practicas musicales, hemos
propuesto el cuestionamiento de los contenidos del curriculo.

En esta comunicacion hemos acudido a Cristopher Small (1989,

1998), Patricia S. Campbell (1997) y Andrea Giraldez (1998), de quienes
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hemos tomado sugerencias para proponer una educacion musical que
desmienta algunas de las pretendidas verdades eternas de la musica
occidental, una educacion musical asumida desde una perspectiva
multicultural.

* Algunas de las ideas desarrolladas en esta comunicacion ya fueron
apuntadas en el articulo “Musica popular moderna en la formacion del
profesorado” (Arredondo y Garcia Gallardo 1998) publicado en el nimero 12
de la revista Eufonia.
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Construccién de objetos musicales: la
experimentacién con materiales sonoros.

Isabel Angulo
LE.S. Sentmenat

Resumen

En esta comunicacion se pone de manifiesto que las dificultades para obtener
materiales didacticos para el aula de musica en diversos Institutos de
Secundaria, pueden estimular y favorecer el aprendizaje incidiendo en los
procesos y procedimientos educativos. A través de la manipulacién de diferentes
materiales y de la construccién de objetos musicales se llega a la creacion de
nuevas formulas que enriquecen la experiencia sonora y la interaccion de los
alumnos.

Abstract

This paper draws attention to the fact that the difficulties in obtaining didactic
materials for the use in the Music classroom in several high schools may
encourage and favor learning. Thus stimulating the process and practice of
training. Using differents materials and building musical objects we are led to
the creation of new formulas that enhance the experience of sound and students'
interaction.

sta experiencia comienza hace quince afios, cuando ser profesor

de musica en el bachillerato incluia tener conocimientos, una

titulacion equiparable y ciertas dosis de imaginacion para suplir
la falta de instrumentos musicales y material didactico.

En mi periplo como interina por diversos Institutos jamas hubo piano,
el equipo de misica mas sofisticado que encontré fue un tocadiscos de la
época de los Picapiedra con los discos de 75 mas rayados que se puedan
imaginar. En ninglin caso pude conseguir un magnetofén propio vy,
ocasionalmente, algunos seminarios se apiadaban de mi situacién y me
prestaban el suyo. En uno de los institutos de la provincia de Barcelona
se daba la curiosa circunstancia de que, con un alumnado que hablaba
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catalan desde su nacimiento, con dos cadenas de television que emitian
en catalan, con profesorado autéctono de la asignatura de lengua
catalana, el seminario de catalan tenia tres magnetofones, por no hablar
del de Historia, o el de Religion (?), y en el seminario de Musica no
habia ninguno, aunque fuera obvio que el profesor de misica mas dotado
no podia cantar un acorde o imitar el sonido del oboe o el arpa.

A la falta de profesores especialistas se sumaba que la dotacion
econdmica de cada seminario venia dada por un ingenioso sistema de
reparto proporcional del presupuesto general en base al porcentaje de
horas de cada asignatura dentro del horario marco. Evidentemente la
asignatura de musica con dos horas semanales (alguna mas si se
sumaban las horas de EATP) contaba con un presupuesto anual que
rondaba las 8.000 pesetas.

Lo que empezd como una reivindicacion por parte de los alumnos
espoleados por su profesora interina de musica, ha resultado ser una de
las experiencias educativas mas interesantes y divertidas de cuantas
propongo a lo largo del curso a mis alumnos. (Schafer 1992: 11)

A todos los maestros se les deberfa permitir formas personales
de accion. (...). Como misico practico he llegado a convencerme
que so6lo es posible estudiar el sonido haciendo sonidos, la misica
haciendo musica. Todas nuestras investigaciones acerca del
sonido deben ser verificadas empiricamente, produciendo sonidos
y examinando los resultados. Obviamente, no siempre se puede
formar en el aula una orquesta sinfénica para percibir las
sensaciones buscadas por lo que habré de utilizarse cualquier cosa
que esté disponible. Puede ser que los sonidos que se obtengan
sean toscos, que carezcan de gracia y de forma, pero seran
nuestros. Habremos hecho un contacto real con el sonido musical,
y esto es mas vital que el programa de audiciones mas
engolosinado que uno puede imaginarse. Las habilidades
improvisatorias y creativas -atrofiadas después de afios de
desuso- son también redescubiertas y el estudiante aprende algo
muy practico acerca de la dimension y la forma de las cosas en
musica.”

En la primera ocasion en la que se realizo la experimentacion con
materiales sonoros (I.B.”Bisbe Sibilla”de Calella. Barcelona. Curso 85-
86) el aspecto reivindicativo quedaba de manifiesto por cuanto que
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ademas de experimentar con la construccion de objetos sonoros
(instrumentos musicales), la experiencia incluia un estudio acustico de
diversos espacios del centro (escalera principal, pasillos, sala de
profesores y gimnasio) y la donacion de los “instrumentos” al seminario
de masica del centro. Ni que decir tiene que a la direccién del Instituto,
sobre todo al Jefe de Estudios, no le gustd mucho que en pleno horario
lectivo cuarenta personas provistas de toda suerte de artefactos sonoros
(entre ellos creo recordar una trompeta “de verdad™), fueran desfilando
y experimentando todas las posibilidades timbricas y dinamicas de los
objetos musicales fabricados por los mismos alumnos. La ocasion fue
revestida de cierta solemnidad, por si las moscas, y dignificada con
calificacion de examen en el cuadro de actividades escolares.

La experiencia que del lado del orden establecido fue valorada como
un “desbarajuste del centro debido al ruido desproporcionado y cadtico”
quedaria plenamente justificada para Murray Schafer: (1975: 51-52)

“Si se desea inventar un equipo para el aula moderna, lo
primero que deberfa ser es un divertido lio. El ser humano es
fundamentalmente antientropico, es decir dispone del desorden al
orden. Por tanto si deseamos que la idea del orden acuda a la
mente del nifio deberiamos comenzar con un pequefio caos.(....)
confrontado con una informacion ya elaborada el nifio no puede
inventar; solo puede memorizar o en casos extremos, rechazar y
destruir.”

Se establecié una complicidad ludica entre los estudiantes y se
dedicaron con el mayor ardor a la experiencia sonora. Para ellos la
transgresion de las normas en esos momentos, sobre todo si  la
“performance” se podia disfrazar de experiencia educativa (examen de
acustica) para evitar el castigo, tenia un valor motivador “per se” que
superaba cualquier expectativa en cuanto a la participacién y la bondad
del recurso didactico.

En el Instituto siguiente (I.B. Cardedeu. Barcelona. Curso 86-87), y
una vez inventariados los recursos del seminario de musica fue obvio
para mi que la experiencia habia que completarla y hacerla formar parte
de un proceso mas amplio que incluyera la grafia musical, la
composicion de estructuras formales y la organizacion sonora en
pequeiias agrupaciones con plena autonomia a la hora de decidir qué

hacer y como hacerlo. Partiamos de la premisa de que las obras fueran
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intercambiables, es decir de que cualquiera de los alumnos pudiera hacer
sonar el objeto musical construido y de que la obra musical tuviera una
concrecion visual en el papel que hiciera posible la recreacion por parte
de cualquier ejecutante. (Small 1980: 169)

“El arte sigue siendo un bien cuya produccidn contintia en
manos de los expertos.(...) una verdadera regeneracion de la
musica occidental, y de la sociedad occidental, sélo podra darse
cuando podamos devolver el poder de creacion a cada individuo
de nuestra sociedad”

Las interpretaciones se filmaron en video y supongo que contintian
aun en el inventario del Departamento de Musica del Instituto. Algo que
me sorprendio enormemente en su momento, fue que cada uno de los
grupos, tanto por el tipo de instrumentos, como por la obra en si que
realizaron, tenia una personalidad propia y claramente diferenciada de
las demés. Aunque las clases para resolver problemas de construccion,
grafia, interpretacion... fueron comunes a todos, la creacion y los
ensayos se llevaron cabo muy en secreto de manera espontanea, ya que
todos querian sorprender a sus compaiieros el dia de la audicion y no
querian que nadie “copiara® sus ideas ni sus recursos.

En las encuestas de seguimiento sobre determinadas actividades
como la precedente de experimentacion y creacion, incluso ahora en la
en la llamada Era de la Informacion, la expresion mas usada por ellos
respecto a lo que mas les llama la atencion de la actividad sigue siendo
“yo no sabia que un (vaso de yogurt, una caja de cerillas, un tubo de
desagiie, etc..) sirviera para hacer musica!”

Actualmente, las dotaciones de los departamentos de musica en los
centros de secundaria ya sea por la sensibilidad de la APA en muchos
centros de reciente creacion, o porque otros especialistas pasaron antes
haciendo multiples reclamaciones, empiezan a ser otra cosa.

No obstante, todavia no he dejado de hacer construir a mis alumnos
instrumentos sencillos y experimentar con ellos individualmente o en
grupo. Siguen teniendo que descubrir las posibilidades expresivas de los
objetos sonoros e intentando codificar los sonidos en el papel cuando
conviene. No dejan de sorprenderme por cuanto que la tecnologia ha
entrado de lleno en sus vidas y forma parte de sus recursos personales:
el curso pasado, (IES Escuela Industrial. Sabadell. Barcelona) un alumno
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de segundo de ESO construyd su primer electréfono con una cajita
metalica de cigarrillos, unos auriculares viejos, gomas y papel vegetal;
adecuadamente amplificado y gracias a un sistema de afinacion movil
sonaba como... un auténtico sitar hinda!.

Con todos los experimentos sonoros con los alumnos a lo largo de
estos afios de practica docente, he tenido siempre el afan de experimentar
el hecho musical de una forma mas pragmatica que tebrica, mas
sensorial que intelectual y mas creativa que repetitiva. Es un hecho que
muchos alumnos llegan a la adolescencia con graves problemas de
expresion musical y con una gran inseguridad y falta de autoestima
respecto a la ejecucion en si misma ya sea instrumental o vocal: “soy un
desastre con la flauta...”, “a mi no me sale ninguna cancién entera...”,
“no sirvo para la musica...”, “siempre desafino cuando canto...”, “con lo
mal que se me da la misica, para qué tengo que estudiarla si no voy a ser

musico...” (C. Small 1980: 170)

“Si revelamos asi a los nifios y jovenes el sencillo hecho de
que el aprendizaje no es una preparacion para la vida, sin una
experiencia basica de la vida misma, estaremos dandoles
confianza en su capacidad para aprender cualquier cosa que
deseen aprender. (...)

Uno de mis caballos de batalla en las clases de musica es el de
intentar “curar” las expectativas de la mayoria de mis alumnos respecto
al resultado final de la ejecucion o experimentacion sonora, ya que el
modelo que tienen mas presente es el grado profesional de las
grabaciones que escuchan de sus intérpretes favoritos. En su entorno
familiar y social no hay otra posibilidad de contacto con otras
ejecuciones no tan perfectas, salvo quizas en los estudiantes de musica
que se implican (no sé si conscientemente) en un proceso en el cual hay
que pasar por estadios sucesivos de habilidad con el instrumento.

En el otro extremo de las posibles formas que toma el aprendizaje de
la masica “para todos” que propugna nuestro actual sistema educativo
estaria el conocimiento de como se produce la culturizaciéon musical
inconsciente que se manifiesta en otras culturas, las cuales se convierten
en una fuente inagotable de recursos para nosotros, paradojicamente,
dentro del aula. (Vallejo 1997: 42)
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“...en las situaciones musicales de un poblado (practicamente
a diario) estdn presentes todos los integrantes del mismo, desde el
bebé hasta el anciano. Todo el mundo es libre de intervenir
cuando quiera y como quiera, es decir, tocando palmas, bailando,
cantando, etc. No existe ningun tipo de formalidad en cuanto a los
momentos de participacion del grupo; aunque si con los que
ejecutan las partes principales.”

Este afan de participacion, que lleva a los nifios y jévenes a imitar el
modelo copiando los ritmos, melodias y danzas de los mayores, define
un perfil de los miembros de la sociedad africana como musicos
virtuales, con la misica como una necesidad social donde cualquiera
participa en la medida de sus posibilidades y el sentimiento de vergiienza
por ser un musico malo o mediocre no existe ya que el africano, en
general, no acude a escuchar misica sino a realizarla y a disfrutarla. (sic)

Durante este cuso (L.LE.S. Sentmenat), conectar a los jovenes
estudiantes de segundo de ESO con los recursos sonoros de su propia
cultura en el pasado, ha sido el objeto de unas cuantas sesiones del
Crédito de Sintesis dedicado al conocimiento de su entorno historico y
geografico.

El conocimiento del hecho musical en otro contexto temporal con
medios mas limitados que en la actualidad, se ha producido por medio
de la experimentacion con materiales naturales en la produccion de
instrumentos musicales, tal y como eran fabricados antiguamente por
cualquier persona de la comunidad: en los juegos por los nifios, los
Jovenes solteros en las rondallas, las herramientas de trabajo utilizadas
musicalmente para la fiesta... La habilidad para manejar una simple
navaja sobre una cafia, cortezas o trozos de madera; la diversidad de
recursos en las técnicas de los diferentes instrumentos de viento; o la
complejidad ritmica que se puede producir con los aparentemente
sencillos instrumentos de percusion arcaicos, han sido algunos de los
pequefios milagros que los nifios se han descubierto capaces de producir.

Mientras desarrollabamos esta actividad, tropezamos con un debate
en toda regla sobre si antiguamente era mas facil o mas dificil hacer
misica. El chico mas critico de todos los grupos sostenia que el hecho
de poder entrar en una tienda y adquirir a cambio de simple dinero una
flauta (recurso facil de obtener), estaba imposibilitando que fueran
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capaces en la actualidad de producirla con recursos simples (o incluso
complejos), y califico el bisel de su flauta de pico como la técnica de
construccion mas sofisticada para un instrumento de viento; creo que a
sus ojos la flauta menospreciada durante sus aiios de escuela primaria se
revalorizéd enormemente cuando comprendié la dificultad para
fabricarla. (Schafer 1975: 38)

13

... el maestro debe acostumbrarse a ser un catalizador de
cuanto pueda suceder en clase, mas que a dictaminar lo que debe
suceder.(...) Vivimos en una época interdisciplinaria, y ocurre a
menudo que una clase de masica puede convertirse en una sesion
sobre otro tema. Nunca me resisto a esto cuando sucede.”

Yo tampoco. S¢€ bendecir un recurso didactico cuando me sorprenden
sus resultados puesto que yo también aprendo.
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2Quién se resiste al cambio?
Los materiales curriculares como reflejo de la
realidad en las aulas de misica

Andrea Giraldez Hayes

E.U. de Magisterio de Segovia
(Universidad de Valladolid)

Resumen

En este articulo, tomando como punto de partida algunos de los problemas
claves de la Educacion Musical actual, de forma especial el enfoque
intercultural / multimusical, se analizan las diferencias evidentes entre dicho
enfoque y lo propuesto en los materiales curriculares. Para ello se reflexiona
sobre los tres “agentes” que intervienen en el problema: la administracion
(como responsable del curriculo), autores y editores (responsables de la
elaboracion de los libros de texto) y el profesorado (responsable en la seleccién
de contenidos).

Abstract

This paper, taking into account some of the main problems in Music
Education nowadays, specialy the intercultural / multimusical aproach, analyses
the differences between this aproach and what is being proposed in text books.
To do that, there is a reflection about the three “performers” that take part in the
problem: the administration (as responsible for the curriculum), authors and
editors (as responsibles for producing text books) and teachers (responsibles for
contents selection).

a educacion musical en el ambito escolar vive un periodo de
progreso y, al mismo tiempo, de ambigiiedad y desconcierto.
Cuantitativamente, y tras la implantacion de la LOGSE,
hemos presenciado un crecimiento constante, tanto en el nimero de
alumnos que acceden a las ensefianzas musicales que ofrece la escuela
como en el de profesores y profesoras que las imparten. Un profesorado
cuyo perfil es sumamente heterogéneo y cuya formacion inicial no
siempre responde a los requerimientos de las tareas que debera
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desarrollar en el aula. La urgencia del “dia a dia” permite constatar, en
numerosas ocasiones, una inmensa preocupacion por descubrir qué y
cOmo ensefiar de forma inmediata, en detrimento de una cierta reflexién
sobre los fundamentos y fines de la Educacion Musical. En este
contexto, gran parte de los materiales curriculares, y en especial los
libros de texto, se han convertido en un instrumento imprescindible pero
no exento de riesgos.

Con demasiada frecuencia, son estos materiales los que marcan las
pautas a seguir. Es en ellos donde se seleccionan los contenidos y donde
se determinan, concretan y desarrollan los propésitos educativos
marcados por el curriculo. La situacion es tal que, en diversas
oportunidades, se llega a considerar que lo que se propone en los libros
de texto necesariamente coincide con lo establecido en las normas
oficiales. Algo cuanto menos preocupante, que obliga a considerar la
necesidad de revisar y evaluar, desde distintos ambitos y enfoques, tanto
lo que propone el curriculo como el contenido de dichos materiales.

Pero esta revision no puede hacerse desde el vacio; en cierta medida,
requiere establecer un eje desde el cual dirigir la mirada y este eje viene
dado por los temas que son objeto de investigacion y debate en la
Educacion Musical actual. Desde ese lugar nos proponemos analizar el
tema que nos ocupa, tomando en consideracion los distintos “agentes”
que intervienen en el problema: la administracion (que elabora el
curriculo), los autores y editores de materiales curriculares (que
interpretando dicho curriculo, seleccionan lo que consideran mas
importante atendiendo a diferentes criterios) y el profesorado (que,
aunque es quien tiene el poder de decidir para qué, qué, como y cuando
ensefiar, suele considerarse como el aplicador de programas elaborados
por la administracion e interpretados e instrumentados por las
editoriales).
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La Educacion Musical a las puertas del siglo XXI

Trazar un panorama de la Educaciéon Musical en la actualidad parece
un reto dificil de alcanzar, maxime considerando los limites que impone
un articulo de estas caracteristicas. Sin embargo, y de acuerdo a lo
expuesto en la introduccion, una reflexion previa parece necesaria para
abordar el tema que nos ocupa.

A las puertas del siglo XXI, es posible afirmar que la Educacion
Musical se enfrenta a un periodo de importantes transformaciones. Al
igual que en otros campos del saber, la transicion hacia una sociedad
global, marcada por los cambios que estan teniendo lugar merced a los
medios de informacion y comunicacién, han abierto nuevos debates y
planteado desafios de gran alcance.

Como afirma V. Hemsy de Gainza “tras la «movida» metodologica
que marcO las décadas centrales del siglo XX, el panorama educativo
musical cambia drasticamente: las preocupaciones basicas no pasan hoy
de manera exclusiva por los aspectos técnico—didacticos del proceso de
ensefianza—aprendizaje de la musica sino, mas bien, por algunos
aspectos contextuales de los procesos educativos: el sentido
sociopolitico de la musica y la educacion musical, el impacto de los
medios y la tecnologia, entre otros y sin descartar, por supuesto, la
necesidad permanente de establecer bases filosoficas mas amplias que
permitan asumir e integrar en la practica una diversidad de opciones y
modelos de abordaje musical”. (Hemsy de Gainza, V., 1997: 7)

Todo ello estd provocando un replanteamiento del rol y la funcion de
la masica en la escuela, desde una mirada que no es ajena a la realidad
del mundo musical actual; una realidad que, si quisiéramos definir con
pocas palabras, estariamos de acuerdo en calificar como mutante y
caracterizada por la presencia de masicas de distintas épocas y culturas
que coexisten o se fusionan conformando un entorno sonoro ecléctico y
plural. '

Esta situacion hace necesaria una permanente actitud reflexiva y
critica ante el curriculo y los modelos educativos y obliga a pensar en
que una perspectiva de la educacion (general o musical) basada en la

“exclusividad” cultural ya no puede considerarse simplemente como
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miope, sino como un sintoma de ceguera y resistencia ante la realidad.

Pero este sintoma se percibe con demasiada frecuencia en las aulas de
musica, y es esto lo que ha motivado la eleccién del tema del que
estamos tratando y lo que da origen a las tres cuestiones que
intentaremos responder a continuacion:

* /Qué propone el curriculo?
¢ (Qué proponen los materiales curriculares?

* (Cudl es la respuesta del profesorado al curriculo y a las propuestas
de los materiales curriculares?

El curriculo

Del analisis de los objetivos, contenidos y orientaciones didacticas de
los curriculos de Misica para Educacion Primaria y Secundaria
obligatoria se deduce que éstos no apuestan abierta y explicitamente por
una perspectiva multimusical.!  Sin embargo, y aunque existe un
importante “desequilibrio”, tampoco la excluye. Asi, por ejemplo, el
curriculo del MEC para la ESO podemos observar que:

¢ El objetivo n° 3 dice textualmente:

“Disfrutar de la audicion de obras musicales como comunicacion y
como fuente de enriquecimiento cultural... interesandose por ampliar y
diversificar sus preferencias musicales™.

* En los distintos bloques de contenido se hace mencién a contenidos
tales como:

- la utilizacion de un repertorio variado que acerque a distintos
estilos, épocas, culturas... (Bloque 2. Procedimiento 1)

— Estilos y tipos de danza: étnicas, clésicas, populares, didacticas,
modernas, sociales y cortesanas. (Bloque 3. Concepto 3)

— Pluralidad de estilos en la misica contemporanea. (Bloque 5.
Concepto 5)
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— Apertura y respeto por las manifestaciones musicales de otras
culturas (Bloque 5. Concepto 6)

Sin embargo, estas timidas “intenciones” quedan de alguna manera
limitadas, si no anuladas, cuando se observa un bloque de lenguaje
musical basado exclusivamente en la teoria musical occidental (cito,
como ejemplo, textualmente: “formas: tema y variaciones, rondo,
sonata, etc.” o “la escala como organizacién jerarquica de las alturas:
tonalidad y modalidad”, aclarando que no hay opciones que hagan
pensar en otros tipos de estructuras musicales mas allad de las
establecidas en la musica occidental o en otro tipo escalas u organizacion
de alturas distinto al de la tonalidad).

En este sentido, cabe recordar, como afirma Alain Daniélou en
Musical Semantics, que “tanto en la masica como en el lenguaje las
posibilidades de expresién, de creacion, estin determinadas por la
extension y la precision del vocabulario. Por lo tanto, nuestros esfuerzos
deberian orientarse hacia el establecimiento de un vocabulario mas rico,
mas variado y exacto. El principio de la afinacion, que consiste en
reducir ciertos intervalos a un valor medio aproximado, representa una
reduccion del vocabulario que apunta contra el desarrollo del lenguaje
musical. Es verdad que una reduccidén en el vocabulario ha vuelto
técnicamente posible importantes realizaciones pero, al mismo tiempo,
ha encerrado a la musica en limites estrechos, dirigiendo su desarrollo en
un sentido bastante especial del cual le resulta dificil salir... Los
lenguajes musicales s6lo pueden ser comprendidos mediante un
cuidadoso estudio de sus bases, de sus metas, de su contenido y no
meramente de su forma externa. A eso se debe que los asi llamados
«préstamos» de un sistema a otro resulten a menudo disparates surgidos
de una observacion superficial, similar a un juego en el que procuramos
imitar los sonidos de un lenguaje que no conocemos’?

De esta idea, y volviendo al bloque de Lenguaje Musical antes
mencionado, cabe deducir que un curriculo centrado exclusivamente en
la teoria musical occidental dificilmente proporciona los elementos y
conocimientos necesarios para acceder a otras masicas.

En sintesis, es posible considerar que el curriculo no apuesta
abiertamente por una perspectiva multimusical. Sin embargo, tampoco
la excluye. En este sentido, cabe esperar que sean los otros dos “agentes”
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que intervienen en el proceso (autores y editores por una parte y
profesores por la otra) quienes hagan una lectura del curriculo mas
amplia y, en lugar de aferrarse a sus carencias, tomen buena nota de las
posibilidades expresadas en aquellas timidas menciones a un mundo
musical mas amplio.

Autores y editores: los materiales curriculares

Una primera mirada a los materiales curriculares de musica nos lleva
a considerar, indefectiblemente, el repertorio que éstos incluyen, dado
que es ¢ste justamente el elemento que pone de manifiesto los “valores
culturales” que han sido tomados en consideracion por los autores
siguiendo, o no, directrices de los editores. Asi se observa que lo
considerado como valido e importante se limita, en la mayoria de los
casos, a un Gnico repertorio: el de la misica culta occidental,
especialmente aquella comprendida entre los siglos XVII y XIX; cuando
otras musicas se presentan (generalmente ejemplos del folklore y, en
menor proporcion, de las llamadas musicas populares urbanas), es
siempre de manera marginal y anecdética.

Se trata, por regla general, de materiales que presentan unos
contenidos orientados a todos los alumnos, de todos los lugares y
contextos, razones que los convierten en productos desarraigados y
ajenos a la realidad. Un problema que proviene “de un planteamiento de
origen, desconocedor de la pluralidad de culturas; para el constructor de
la expresion escrita no existe el contexto y trata con ingenuidad el
entorno de los estimulos que a diario condicionan la vida del
consumidor. De ahi que los conocimientos se tornen estereotipos neutros
cara a la motivacion y desprovistos de quimica respecto a la abulia
estudiantil.” (Minguez y Beas 1995: 9).

Este hecho influye negativamente en una mejora de la calidad de la
Educacion Musical en las escuelas, finalidad que motiva (o deberia
motivar) a los profesionales de la educacion. Una calidad que, entre otros
indicadores, se puede constatar por sus vinculos con las caracteristicas

de la sociedad actual y de la sociedad futura en las que se tendra que
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desenvolverse el alumnado. Una sociedad multimusical — en la que
conviven multiples repertorios y en la que la musica se ha convertido en
una realidad omnipresente y en un objeto de consumo al alcance de
todos. Algo que no se ve reflejado en las propuestas de los materiales
curriculares que, en cierta manera, consiguen que el alumnado viva en
dos mundos disociados: el escolar y el extraescolar o, dicho de otro
modo, que exista una “musica de escuela” (aquella que se interpreta y
escucha en las aulas, muchas veces ajena a los intereses del alumnado) y
una MUSICA con mayusculas, que es mucho mas diversa y de la que
todos pueden disfrutar (aquella que esta presente en el entorno).

Pero, ;quiénes son los responsables en la elaboracién de estos
materiales? ;Por qué elaboran materiales de estas caracteristicas y no de
otras?

Los responsables son autores y editores, movidos por distintos
intereses y motivaciones. Los primeros, asi lo suponemos, por la idea de
que poseen una serie de respuestas que pueden resultar utiles al
profesorado y al alumnado. Los segundos, fundamentalmente por
motivaciones econdmicas.

Los autores son, en la mayoria de los casos, profesores que, como
veremos mads adelante, con muchas probabilidades han recibido una
formacion inicial que no responde a los requerimientos de una
perspectiva multimusical. Sin embargo, cabe recordar que habida cuenta
de Ia amplia responsabilidad que les compete a la hora de elaborar estos
materiales, las ideas preconcebidas y la educacion recibida en su época
de estudiantes no justifican ignorar las nuevas lineas de actuacion
propuestas en el &mbito de la Educacion musical. No podemos olvidar
que son ellos quienes, en gran medida, tienen el “poder” de seleccionar
los contenidos. Por ello, y sin negar la pluralidad de concepciones
educativas posibles, cabe apelar otra vez a la responsabilidad a la que se
enfrentan.

Los editores tienen como objetivo fundamental incrementar sus
ventas. Por ello, y aunque hay excepciones, “en las estrategias de
marketing del libro de texto no se define el piblico potencial en funcion
de los verdaderos lectores, sino de sus profesores o profesoras»
(Parcerisa, A., 1996: 37) quienes, como veremos mas adelante, suelen
demandar textos basados en una concepcion «tradicionaly de la
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enseflanza musical”. A esto se suma el hecho de que lo que suele
interesar es comercializar textos de contenido estandar que, con
revisiones, puedan ser utilizados durante muchos afios. A menudo, los
autores se ven sometidos a fuertes presiones de caracter comercial donde
lo que importa es lo que se vende, no lo que se deberia ensefiar.

El profesorado

Antes de abordar este punto, es importante aclarar que quien escribe
este articulo esta convencida de que el curriculo propone y el
profesorado dispone. Aunque puede parecer una idea muy discutible, si
recordamos la tan mentada expresion de “curriculo abierto y flexible™,
podremos coincidir en que lo establecido oficialmente puede, y debe,
prestarse a multiples interpretaciones.

Swanwick se refiere a esta idea en los siguientes términos: “dentro de
la educacion musical formal, es decir, de la educacion impartida por
instituciones, incumbe sobre todo a los profesores ejercer el poder de
seleccion de los idiomas musicales —lo que cuenta como musica. (...) Los
profesores de musica han ejercido este poder seleccionando los idiomas
apoyados por la escuela, calificando negativamente ciertos tipos de
misica frente a la tradicion cldsica occidental y considerandolos como
musica subdesarrollada, primitiva y culturalmente inaccesible”
(Swanwick, K: 1991)

Mas alla de los curricula, los profesores y las profesoras son, en
Gltima instancia, quienes tienen el poder a la hora de seleccionar los
repertorios musicales que van a ser utilizados en una clase. Este poder se
utiliza de distintas maneras y, aunque en numerosas ocasiones responde
a cuestiones ideoldgicas, en otras se relaciona con lo que cada docente
percibe como posible de acuerdo, fundamentalmente, a su formacion.

Algunos docentes consideran que la escuela es la encargada de
transmitir los valores culturales socialmente aceptados y, por tanto,
sostienen que no hay nada que cambiar. Por el contrario, otros piensan
que deberian incluir musica de diferentes “contextos” en sus
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programaciones, pero con frecuencia manifiestan no saber como hacerlo.
Y, sin la intencion de caer en la justificacién o de eximir de
responsabilidades, debemos recordar que en la formacion de una
inmensa mayoria del profesorado se ha excluido, y se sigue excluyendo,
la mayor parte de la musica que no pertenece al repertorio de la Ilamada
misica “culta” de tradicion europea. Los cambios, tanto en la formacion
del profesorado como en los contenidos de sus propias programaciones,
son esenciales si pretendemos que los ideales de una educacion
multimusical se conviertan en realidad.

Posiblemente, los resultados de esta formacion, que requiere una
considerable inversion de tiempo y dinero, seran limitados. No obstante,
se percibe como la Gnica via para lograr que la situacion comience a
revertirse. Uno de los limites mas importantes viene dado por el hecho
de que, a pesar de esta formacion, probablemente no se podra pedir a los
profesores que sean expertos en todas las musicas del mundo. Sin
embargo, se puede aspirar a que sean sensibles a muchas y conocedores
de una gran parte de éstas. Como afirma Swanwick (op. cit), la
sensibilidad musical brota de la atencién receptiva unida a una
comprension de la wniversalidad de la practica musical y a un
reconocimiento de que las variaciones idiomaticas nacen de un tema
humano comin. A través de la interpretacion, la composicion y la
audicion de musica “ajena” se puede acumular una experiencia
idiomatica ilimitada.

Los retos de una educaciéon multimusical requieren respuestas en la
practica y éstas, en Gltima instancia, s6lo podran proporcionarla los
docentes de musica preocupados por el tema.

,Quién se resiste al cambio?

Aunque afortunadamente existen excepciones, bastantes en las aulas
y pocas en los materiales curriculares, la realidad sigue poniendo de
manifiesto la existencia de una inmensa distancia entre la vida musical
del entorno y aquella que tiene lugar en la escuela. Los imperativos del

cambio son evidentes. Cientos de paginas se han escrito en los ultimos
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afios en libros y articulos de revistas a favor del mismo. Pero la realidad
se muestra tozuda, y el cambio no termina de llegar. ;Quién se resiste?
(L administracion, autores y editores, el profesorado?

No resulta facil dar una respuesta. De algiin modo, podemos afirmar
que en cierta medida cada uno de los agentes implicados en el problema
tiene parte de responsabilidad. Cada uno, desde su ambito y por
motivaciones, convicciones o intereses de distinto tipo, intentan
perpetuar un modelo de Educacion Musical probadamente desfasado y
ajeno a los nuevos planteamientos. Por ello, mas que realizar
afirmaciones contundentes, como conclusion simplemente se pretende
hacer una llamada de atencion e invocar a todos (administracion,
autores, editores y profesores, pero también a etnomusicologos,
filosofos, socidlogos, psicdlogos y otros tantos profesionales que pueden
arrojar luz al problema) a definir un modelo de actuacion, asentado en
bases y concepciones solidas y a trabajar cooperativamente para
responder tanto a los interrogantes y desafios de la cultura en que nos ha
tocado vivir como a las necesidades de las nuevas generaciones. De no
ser asi, la Educacion Musical corre un grave peligro: quedar anclada en
el pasado y no ser capaz de proporcionar aprendizajes significativos al
alumnado.
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NOTAS

1 E] término multimusical se utiliza aludiendo a una visién integradora, que
comprende “todas” las expresiones musicales que coexisten en la actualidad.

2 Citado por MBUYAMBA, L. (1997) en “Compartir las musicas del
mundo: algunas ideas para una educacion intercultural en la musica”, en
HEMSY DE GAINZA, V.: op. cit., pp. 50-51
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