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PRESENTACION

Me es grato iniciar la presente publicacién en nombre de las asociaciones y grupos
tolcldricos de las ocho provincias andaluzas, que suman en la actualidad un total de 123,
(ueriendo resaltar la importancia que tuvo este primer encuentro para las personas que tienen
una vinculacién con el folclore, por ser la primera vez que protagonistas y responsables nos
reunimos para iniciar conjuntamente la conservacioén de nuestro patrimonio cultural-folclérico.

l.as motivaciones y objetivos al organizar el I Congreso de Folclore Andaluz: Danzas y
Musicas Populares, fueron:

I El reconocimiento del folclore, en general, y de las danzas y musicas populares, en
particular, dentro del contexto de nuestra Cultura Andaluza.

» La iniciacién de un trabajo conjunto con los estudiosos, cientificos y profesionales del
folclore.

t Rescate e Investigacion de las danzas y miisicas en proceso de desaparicidn.

4 Conocimiento real de quienes son las asociaciones y grupos folcléricos andaluces y su
situacién actual.

5> Coordinar y unificar nuestras iniciativas y proyectos con las Instituciones Andaluzas.

Considero fundamental en la etapa que nos encontramos las opiniones y aportaciones de
u=las las personas que trabajan, estudian y ejecutan el folclore, y tomar conciencia de que
b que nos vincula es necesario para nuestras Comunidades y Nacionalidades, por su propia
haston,

I'1 Folclore Andaluz ha iniciado un periodo de unificacién y organizacién que creo
sapottante, porque son las bases para que desaparezcan diferencias tradicionales con la
sstiswfuccion de jOvenes generaciones para poder reconstruir nuestros legados culturales.

Ihnalmente, quiero expresar mi deseo de que la participacion se vaya fomentando entre
b» personas 'y grupos para consolidar nuestro folclore y sentirnos testigos del pasado y
potagonistas del futuro.

¥ ya. con especial agradecimiento a todas las personas que desde noviembre de 1985 han
+wdaborado en la organizacién y difusion de este I Congreso, y a todos ustedes, muchas gracias.

Francisco GARCIA FERNANDEZ
Secretario General
Comision Organizadora
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PROLOGO

Javier TORRES VELA
Consejero de Cultura
de la Junta de Andalucia
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PROLOGO

Iintre los aspectos mds destacados del Patrimonio Artistico, Musical, Cultural y Etnolégico
de¢ nuestra Comunidad Auténoma, se encuentra el relativo al Folklore y las Tradicciones
Populares de Andalucia.

Tras la erudicién del S. XVIII, y el Romanticismo y Nacionalismo del S. XIX, pronto la
=wicdad y los intelectuales perciben una realidad: La creacion de un marco de convivencia
nuevo, gracias a la industrializacién. Se observa la neta diferencia entre cultura campesina
peipular y cultura de la urbe o suburbios industriales. Dicotomia que antes de la
wlustrializacion no existia en estas proporciones.

Bl'S. XX marca una nueva pauta, los grandes medios de comunicacién de masas, radio,
television y video, crean una cultura universal a la vez que un comercio y unos cauces de
dtnbucion internacionales. Ya no es el folklore la cultura de los campesinos, sino la cultura
aue a desaparecido o estd en inminente peligro de extincién. Y nacid el deseo legitimo de
s aicdad de salvar su patrimonio popular por diversos caminos: museos etnoldgicos,
«witutos  de antropologia, centros de documentacién, grupos de danza, trabajos de
saveatigacion, labores de difusion, legislacidn, etc., conformando un abanico de posibilidades
& actuacion.

Fatu cultura que se transmitié a través de la memoria colectiva del sentimiento popular,
fsemada por las canciones y danzas de Andalucia, ha llamado la atenci(’)n de cronistas,
swndnticos, pintores, antropdlogos, folkloristas, etc.

Surge este "I Congreso de Folklore Andaluz, Danzas y Miisicas populares”, como jornadas
e investigacion, de tomar contacto, de perfilar proyectos, de debatir los problemas en todos
% campos de una faceta tan rica y amplia.

tn este | Congreso se consiguié poner las bases de la Federacion Andaluza de Grupos
Feldbivicos, que es hoy una realidad, canalizar la documentacion dispersa en este campo a
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través del Centro de Documentacion Musical de Andalucia; iniciar una nueva etapa con
criterios actuales y de colaboracién, que fue y es el reto actual para hacer presente el "futuro
de aquel recuerdo” de nuestras canciones y bailes populares, conservados de generacion en
generacion.

Los profundos procesos de aculturacién que se estdn produciendo en el S. XX dejan a
algunos pueblos extrafiados de si mismos, alienados con lo que le viene de fuera pero cuya
simbologia no pueden aprehender o asimilar a sus formas vitales. Encontrarse con las canciones
y danzas populares, como con cualquier manifestacion folkldrica, es recuperar las sefias de
identidad, las raices, la historia cotidiana y la mentalidad de unas sociedades que han seguido
un determinado proceso econémico y productivo, y que en el transcurso de los afios y con
el paso de las generaciones se han dotado de una ideologia y de unos mecanismos de
enculturacién perfectamente estructurados, asumidos por la colectividad y con vias abiertas
de transformacién. Sin embargo, nuestro objetivo no es la mera admiracién de las formas
culturales populares como elementos histéricos, interpretativos o de transformacién de una
imposible biisqueda "del tiempo perdido”, sino fomentar los cauces alternativos a nuestra
cultura de misica y danza popular, en varias direcciones:

-Fomentar la recuperacién e investigacion de nuestro patrimonio folklérico, superando la
mera recopilacién selectiva con metodologia actualizada y globalizadora.

-Incentivar el debate sobre planteamientos generales, metodologia, situacién actual, etc.,
entre los especialistas.

-Apoyar las iniciativas asociativas y federativas, como la difusién del folklore musical
mediante festivales, certdmenes, jornadas de estudio, etc.

-Utilizar como infraestructura bésica el Centro de Documentaciéon Musical de Andalucia,
en cuanto a la conservacién y difusién de los fondos de miisica y danza folklérica de nuestra
Comunidad Auténoma, en cualquier soporte documental.

La realizacién y publicacién de estas Jornadas, no cierra un ciclo, por el contrario representa
un punto de partida, una manera participativa de empezar un camino en el que podamos
encontrarnos a nosotros mismos y donde los diversos agentes de la cultura musical popular
puedan expresar libremente su opinién e inquietudes. Como solia decir Felipe Pedrell: "lo poco
que sabemos lo sabemos entre todos", era necesario conocer lo que "sabemos entre todos",
compararlo con lo que "saben los demas”, analizar lo que "deberiamos saber", y continuar
adelante en un esfuerzo colectivo de instituciones, particulares, grupos sociales, etc.,
interesados en la recuperacién y difusién de uno de los sectores mds importantes de nuestro
Patrimonio Cultural: Misica y Danza del Pueblo Andaluz.

Javier TORRES VELA

Consejero de Cultura de la
Junta de Andalucia
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Salvador RODRIGUEZ BECERRA






ORIGEN Y EVOLUCION DEL FOLKLORE EN
ANDALUCIA

Dedicatoria:
A Eulogio Rodriguez Casares (+), padre de viejo cuiio, a quien tanto debo.

Salvador RODRIGUEZ BECERRA

Quiero en primer lugar mostrar mi agradecimiento al Comité organizador por haberme
designado para impartir esta primera leccién en el Congreso. Entiendo que no son mis méritos
personales los que lo han determinado, sino la ldgica: las cosas hay que comenzarlas por el
principio y era necesario hablar de los origenes de los estudios del Folklore en Andalucia;
consecuentemente parecié 16gico a los organizadores que fuera este tema el primero en
exponerse. De cualquier manera reitero mi agradecimiento al Comité organizador y a todas
ajuellas personas que han hecho posible este congreso del que espero se derivardn consecuen-
¢ins muy positivas para el objetivo comiin de todos cuantos nos hemos reunido aqui, el
vonocimiento de la cultura del pueblo andaluz.

En descargo de los organizadores he de decir que desde hace varios afios me ha interesado
poner al descubierto y tratar de valorar la aportacién cientifica y cultural que en el iltimo tercio
del siglo pasado hicieron un grupo de intelectuales sevillanos reunidos en torno a la figura
singular de Antonio Machado y Alvarez, que firmaba algunos escritos con el significativo
wudonimo de «Deméfilo». La trascendencia de su obra de promocidn del estudio cientifico del
saber del pueblo andaluz y espaiiol, justifica sobradamente que los organizadores le hayan
dedicado este Congreso, en unién de otros amantes del pueblo, como homenaje a su memoria.
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En esta linea, aparte de algunas investigaciones parciales sobre la vida y obra de este grupo
de intelectuales y su significacién, hemos promovido la reedicién de varias obras folkloricas de
estos autores que resultaba muy dificil de localizar puesto que han transcurrido mds de cien
afios de su edicidn; asi El Folk-Lore Andaluz, seleccion de textos de la revista del mismo
nombre que fundara y dirigiera Machado, Los Corrales de vecinos de Sevilla de 1 .uis Montoto,
Noticia historica del rolk-Lore y Supersticiones populares andaluzas, cstas ltimas de
Alejandro Guichot.

Pero, quizds sea preciso antes de iniciar nuestra andadura histérica detenernos, aungue sea
brevemente, en analizar los contenidos del término Folklore. El creador del término, Ambrose
Merton, seudénimo de William John Thoms, en 1864 lo definié como «el saber tradicional de
las clases populares de las naciones civilizadas», definicion que en lineas gencrales ha guiado
esta disciplina o campo de estudio. Se establecen con esta definicién los principios sobre los
que se levantara el edificio, no siempre airoso del Folklore: saber tradicional o antiguo, propio
de las clases populares y no de las cultas de las naciones civilizadas, desmarciandose ¢laramente
del estudio de las sociedades «primitivas» o «salvajes» que por entonces iniciaban también los
etnélogos. El Dr. Limén Delgado se pregunta con extrafieza, pero sin ingenuidad, ¢émo no
aparecid una Etnologia europea o de los paises civilizados a la vez que surgia la Etnologia de
los pueblos primitivos, y en cambio surgié el Folklore «incluso con ciertas prisas», scgin sus
propias palabras, cuando ambos estudiaban las mismas materias y seguian los mismos métodos
aunque en sociedades distintas. No seria arriesgado pensar que bajo esta incapacidad de los
intelectuales de la época se esconderia una «egolatria cultural, basada en la idea del progreso
como doctrina» (Limén Delgado, 1981; 164).

La definicién que analizamos, aunque no explicitamente, incluye la consideracion de que el
Folklore ha de preocuparse sobre todo «de las supervivencias de las creencias y costumbres
arcaicas en las edades modermnas», como han defendido ilustres folkloristas del siglo pasado
como Gomme, secretario de la «Folk-Lore Society of London», y Hartland. Esta posicion es,
sin embargo, un tanto parcial pues el Folklore no sélo posee elementos de épocas muy antiguas
que han sobrevivido sino también elementos mds recientes que han sido incorporados a la
cultura de una sociedad como elemento vivo y dindmico. Considerar a las socicdades, incluso a
las poco progresivas como fésiles, es bdsicamente un error; no negamos que pucdan existir
elementos muy antiguos aunque sin duda reinterpretados y frecuentemente con funcionalidad
distinta a la original.

La definicién més comprensiva que se ha dado se debe al folklorista contemporaneo
William Bascom para quien «el Folklore abarca todo lo popular: el arte, la artesania, los dtiles,
los trajes, las costumbres, las creencias, la medicina, las recetas de cocina, la miisica, los bailes,
los juegos, los gestos, el habla, asi como aquellas manifestaciones orales que han sido
calificadas de literatura popular, pero que responden mds exactamente a la denominacién de
arte verbal u oral. Este tltimo, que comprende cuentos populares, leyendas, mitos, proverbios,
adivinanzas y poesia, ha constituido, desde los origenes de la especialidad, el objeto primordial
de las investigaciones folkléricas, tanto entre los humanistas como entre los sociélogos y
antrop6logos» (Bascom, 1974:20).

La acepcién mds restringida del Folklore asigna a esta disciplina, o mejor, considera como
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manifestaciones folkléricas fundamentalmente a la miisica, la danza, el vestido tradicional y
alguna cosa mds. Serfa ésta a su vez la forma mds comiin y generalizada de lo que se entiende
por folklore. El subtitulo de este I Congreso de Folclore Andaluz, Danzas y Misicas populares,
creo que es buena prueba de ello.

Sin querer hemos caido en la vieja discusion de los que defienden que el campo del Folklore
ha de restringirse a la literatura popular, a la misica y a la danza, y los que por el contrario
piensan que el fenémeno folklérico incluye todo tipo de creaciones culturales. No queremos sin
embargo eludir la responsabilidad de definimos sobre la cuestién aiin a sabiendas de que
contribuimos a aumentar el cimulo de las posiciones de los estudiosos que se alinean en un
sentido u otro. Mi posicionamiento nace del reconocimiento de la evolucién histérica de ambas
disciplinas (Etnografia y Folklore), de los caminos recorridos y de la situacion especifica en
Espaiia y Andalucia. Y parte de los siguientes presupuestos y datos:

1.° La Etnografia y el Folklore tenfan como objeto de estudio unos mismos temas en
sociedades distintas. La primera de «sociedades primitivas» y la segunda de los sectores
populares de las sociedades civilizadas. Esta distincién es imposible de mantener en la
actualidad por la desaparicion de las primeras por la via de la «occidentalizacién».

2.° La Etnografia ha saltado la barrera de las sociedades primitivas y se ocupa de sociedades
campesinas e incluso recientemente de sociedades urbanas.

3.° El Folklore como ciencia no ha sido capaz de superar la fase descriptiva y ha
seleccionado -de hecho- unos elementos. culturales y ha desechado otros, sin explicarnos el
porqué, ignorando la estrecha interrelacion existente entre todos los elementos de la cultura. La
Etnografia, por el contrario, ha superado los niveles descriptivos alcanzando generalizaciones
de caricter geografico, histérico o sistemdtico, aunque llegado a este punto pasa a denominarse
Etnologia o Antropologia Cultural (Lévi-Strauss, 1972:318).

4.° De hecho el Folklore se ocupa por un lado de la miisica y danza y por otro, de la literatura
oral. Estas actividades requieren una formacion especifica musical y coreogréfica en el primer
caso y filolégica en el segundo, y légicamente han de llevarlas a cabo personas con estos
conocimientos, cuando se pasa del nivel del mero coleccionismo.

5.° El estudio de estos elementos folkléricos se agota en si mismo y dan una visién alicorta
e insuficiente de los fendmenos estudiados, por cuanto la Antropologia ha puesto de manifiesto
la clara interrelacion entre los distintos aspectos de la cultura, negando la existencia de una vida
propia a determinados aspectos de la cultura separados de los demds; aunque no neguemos la
conveniencia de separar determinados aspectos de la cultura con fines metodolégicos.

6. La institucionalizacién, que tanto contribuye a dar solidez y continuidad a las
disciplinas, es inexistente en el caso del Folklore, no hay ninguna citedra o ensefianza de esta
disciplina en la Universidad. En el caso de la Antropologia cultural la institucionalizacién,
aunque reciente, ya es pujante y estabilizadora.

Consecuentemente, entiendo que los estudios de Folklore en Espafia y mds concretamente
en Andalucia tienen personalidad para constituir una especializacién que requiere una
preparacion musical o filol6gica pero que han de enmarcarse dentro de los Estudios de
Antropologia Cultural donde encuentran sentido y donde pueden darse los presupuestos
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tedricos para que esta disciplina salga del anquilosamiento a que ha llegado (Warman, 1972 y
Rodriguez Becerra, 1980: 450).

Y pasemos a continuacién a exponer, aunque sea brevemente, cdmo surgen en Andalucia
los estudios de Folklore, tratando de dibujar el ambiente cultural y cientifico, mencionar a los
principales artifices y concluir con algunas reflexiones sobre su presente y futuro, aunque me
imagino que sobre lo actual y venidero habrd varias ocasiones para hablar en este Congreso.

El interés por las creaciones del pueblo como hechos diferenciados forma parte de la
expresion literaria desde los siglos en que se forman las distintas literaturas nacionales; lo
popular y lo culto aparecen mezclados y siempre al servicio del artista-creador que lo utiliza
segin sus necesidades. El Romanticismo traerd un exaltado interés por lo popular especialmen-
te por su valoracion de los objetivos estéticos e historicos. Andalucia, por su pasado 4rabe-
medieval, va a ser objetivo prioritario para los romanticos espafioles y extranjeros. Sobre ella
escribirian, entro otros, Washington Irving, autor de Cuentos de la Alhambra (1832), que
influird grandemente en los poetas y escritores granadinos; Cano y Cueto canté las leyendas y
tradiciones que el pueblo sevillano habia conservado oralmente. Los novelistas, por su parte,
trataron de captar el espiritu del pueblo y utilizaron sus formas de expresién en las
composiciones literarias, presentando al pueblo con sus hébitos y su habla en lo que se llamaron
«cuadros de costumbres»; asi Serafin Estébanez Calderon publicé Escenas Andaluzas y Cecilia
Bohl de Faber (Ferndn Caballero), tan sensible a todo lo popular, publicé, entre otras,
Cuadernos y poesias andaluzas (Sevilla, 1852), y recopild Cuentos y poeslus andaluzas
(Sevilla, 1859), Cuentos, oraciones, adivinanzas y refranes populares e infantiles (Madrid,
1877) y El Refranero del campo y poesias populares (Madrid, 1912 y 1919)(1).

La labor de recoleccién de Cecilia Bohl de Faber fue reconocida y valorada por sus
coetaneos e incluso fue considerada por algunos como introductora del Folklore en Espaiia,
tarea que, como veremos mds tarde, realizé6 Antonio Machado y Alvarez; éste reconocid, sin
embargo, el mérito de la escritora al decir que abrié «nuevos horizontes al estudio de las coplas
populares» (2).

La afirmacién anterior se basa en el enfoque metodolégico y la valoracién que hicieron cada
uno de las creaciones populares. Para Ferndn Caballero las leyendas, las costumbres, las
creencias son, aparte de fuentes de inspiracion literaria, objeto de recoleccién para el
conocimiento de la literatura popular, pero valorando en dltimo término la estética y sin dejar
de tener en cuenta la ética de las producciones populares (3); queda fuera de su interés la
preocupacién metodoldégica sobre las garantias de la recoleccién, que sin embargo serd la
preocupacion central del movimiento folklérico surgido en torno a la Sociedad del Folk-Lore
andaluz. Nuestra tarea, dirdn una y otra vez los folkloristas sevillanos, es recoger la produccién
popular tal y como sale de los labios del pueblo sin afiadir ni quitar nada, y asi, por ejemplo,
Machado propuso la utilizacién de la fotografia para la recoleccién de cuentos y demds
producciones populares llamando la atencién de las sociedades de Folklore «sobre la
conveniencia de organizar un cuerpo de taquigrafos ad hoc, con el objeto de convencer de una
vez para siempre a los poetas y literatos eruditos de que no son fébulas sino hechos reales, no
producciones mestizas sino las genuinas y exclusivamente populares, las que el Folklore se
propone coleccionar: la verdad desnuda, no la verdad mas o menos caprichosamente vestida, es
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lo que importa conocer» (4); en el mismo sentido metodoldgico y critico hacia los literatos se
expresa J. Antonio Torre Salvador «Micréfilo», otro de los folkloristas del grupo sevillano,
cuando dice «...por mi, o por personas de entera confianza, fueron recogidas de labios del vulgo
todas las producciones que forman este libro, y tengo seguridad completa de que no habra en €1
elementos extrafios al saber popular, porque no me he fiado de lo que escuché a esos aprendices
de literato que creen haber puesto una pica en Flandes cuando estropean con algiin cursi retoque
alguna produccién popular» (5). En estas frases los amigos y discipulos de Machado no hacian
sino recoger la idea central en el nacimiento del Folklore en Espaiia de que la tarea a realizar, al
menos por la primera generacion, era recoger materiales, tarea dice de «tanta importantacia, en
mi opinién, que lo considero como la caracteristica de la nueva era cientifica iniciada por
Darwin, era en que se exige como la primera de todas las condiciones para poder hacer una
afirmacion cientifica, la de presentar los datos en que aquella afirmacién se funda» (6). El texto
es rotundo en cuanto a la metodologia que la nueva ciencia pretende seguir al tiempo que se
pone por modelo la labor realizada por Darwin en sus estudios de Historia Natural. Se apartan
asi definitivamente de todo lo que fuera exclusivamente creacion literaria y entroncan con la
corriente antropoldgica introducida en Espafia influenciada por las teorias cientificas evolucio-
nistas que habian sido seguidas por los primeros antropdlogos, -aunque apartindose de las
actitudes especulativas y de la postergacién del dato empirico-, caracteristicas que definen la
Antropologia del siglo XIX en Espaiia (7).Las ciencias antropoldgicas habian sido introducidas
en Sevilla de la mano de Antonio Machado y Niiiez, padre de Demdfilo, que era catedrético de
Fisica, Geologia e Historia Natural y del krausista Federico de Castro, catedratico de Filosofia,
Literatura e Historia de Espafia, ambos de la Universidad de Sevilla que fundaron en 1871 la
«Sociedad antropoldgica sevillana». La Sociedad nacia del deseo de difundir y profundizar en
las corrientes de pensamiento surgidas en torno a la obra de Darwin y al amparo de las medidas
liberadoras de la Revolucién de 1868. La Sociedad, por boca de Machado, define la
Antropologia como la ciencia del hombre y por tanto interesada en conocer al hombre en su ser
natural, sus facultades morales y psicolégicas y su evolucién, «en una palabra, la antropologia
nos da a conocer la historia fisica, social y filoséfica de nuestra especie» (8). El érgano de
difusién de la Sociedad va a ser la Revista Mensual de Filosofia, Literatura y Ciencias de
Sevilla (1869-1874), donde se publicardn conferencias, documentos y comentarios a las obras
de Darwin, Spencer, Haekel y Krauser, entre otros; mentores intelectuales de Machado y Niifiez
y Federico de Castro, fundadores de la revista.

Allf iniciard sus-trabajos en una seccion fija de «Estudios sobre Literatura popular», Antonio
Machado y Alvarez, educado bajo las influencias evolucionistas que profesaba su padre y las
ideas krausistas de su maestro universitario Federico de Castro. En la seccién irdn apareciendo
los primeros trabajos de recopilacion sobre costumbres y tradiciones populares, especialmente
cuentos populares, incluso el flamenco y posteriormente se interesard por los cuentos y
narraciones populares (9).

Otra figura a tener en cuenta por su aportacién al desarrollo de la Antropologia y las
Ciencias Sociales en Andalucia es la del krausista Manuel Sales y Ferré, llegado a Sevilla en
1875 para ocupar la citedra de Geografia e Historia donde permaneci6é hasta 1897 en que
march6é a Madrid para hacerse cargo de la primera citedra de Sociologia de la Universidad
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Central. Durante su larga estancia en Sevilla inicié la publicacion de la Biblioteca Cientifico-
Literaria, y promovié la creacién del «Ateneo y Sociedad de Excursiones de Sevilla»,
institucién que presidié varios afios. Su labor cientifica se centrd en la produccion de temas
antropoldgicos y sociolégicos.

Sales y Ferré cayd, como tantos otros en su tiempo, en el error de tratar de cxplicar las
grandes cuestiones sobre el origen del hombre, o la formacién de las razas, aplicando, a falta de
datos, el conocimiento racional o «conocimiento superior». En palabras de Lison, «pretendie-
ron explicar los fendmenos e instituciones sociales haciéndose pasar cmpiticamente por
primitivos y analizar la forma de cémo ellos reaccionarian en tal situacion» (10)).

Machado y Alvarez seguird preocupandose por las creaciones populares y sus resultados
irdn apareciendo en la revista cientifico-literaria La Enciclopedia, fundada ¢n 1877, en cuyas
péginas cre6 una seccion permanente sobre «Literatura popular» en la que ¢l interés primordial
era reunir materiales recogidos con la mayor fidelidad. Las coplas, decia Machado cn 1879, «no
han de estudiarse por bonitas, ni raras y curiosas las tradiciones y leyendas: coplas, adivinanzas,
tradiciones, leyendas, trovas, adagios, refranes, proverbios, didlogos, juegos cOmicos, cuentos,
locuciones peculiares, frases hechas, giros, etc., han de estudiarse como materia cientifica»
(11). Y de la literatura popular pasé Machado al saber popular y a la preocupacion intelectual
por la vida entera del pueblo. La literatura popular pasaba asi a ser una partc del todo que era esa
nueva ciencia que trataba de incorporar a la ciencia general, lo que el pueblo habia aprendido en
su dilatada experiencia histérica.

Inspirado en la «Folk-Lore Society» de Londres, constituida en 1878, y considerando que la
labor a realizar era amplia y urgente, Machado decide promover la creacion de socicdades
culturales con el propdsito de recoger el saber popular, y asi el 3 de noviembre de 1881 hace
publicas las Bases de la organizacién «El Folk-Lore Espafiol», que en su texto constitutivo,
dice ser una «Sociedad para la recopilacion y estudio del saber y las tradiciones populares», que
especifica sus objetivos en la primera de las citadas bases: «Esta sociedad ticne por objeto
recoger, acopiar y publicar todos los conocimientos de nuestro pueblo en los diversos ramos de
la ciencia (medicina, higiene, botdnica, politica, moral, agricultura, etc.); los proverbios,
cantares, adivinanzas, cuentos, leyendas, fabulas, tradiciones y demds formas poéticas y
literarias; los usos, costumbres, ceremonias, especticulos y fiestas familiares, locales y
nacionales; los ritos, creencias, supersticiones, mitos y juegos infantiles en que sc¢ conservan
mds principalmente los vestigios de las civilizaciones pasadas; las locuciones, giros, trabalen-
guas, frases hechas, motes y apodos, modismos, provincialismos y voces infantiles; los
nombres de sitios, pueblos y lugares, de piedras, animales y plantas; y, en suma, todos los
elementos constitutivos del genio, del saber y del idioma patrios, contenidos en la tradicion oral
y en los monumentos escritos, como materiales indispensables para cl conocimiento y
reconstruccion cientifica de la historia y la cultura espaiiolas» (12).

Pocos dias después de hacer piblicas las anteriores bases se constitufa la sociedad «El Folk-
Lore andaluz» haciendo suyas las bases de la sociedad nacional, inicidndose la creacién de
sociedades regionales y locales que cubrirfan, en el proyecto de Machado, toda Espafia. Con
gran sentido de la realidad cultural y politica, entendia Machado, que habian de crearse tantas
sociedades como regiones, en funcidon de sus peculiaridades lingiiisticas, geograficas. y
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culturales. La organizacién comprenderia sociedades desde el nivel local al nacional pasando
por el provincial y regional, todas con entera autonomia, con la tnica obligacién de
intercambiarse las publicaciones que cada centro produjese. La sociedad andaluza, 16gicamente
fue la primera en crearse, a la que siguieron la extremeiia, castellana, gallega, asturiana y
catalana; simuitdneamente fueron constituyéndose los centros provinciales y locales.

Es de hacer notar que algunas de las sociedades no se constituyeron bajo el rétulo de Folk-
Lore, o al menos no como tnico titulo; existia en algunos cierta resistencia a aceptar un término
inglés para una actividad que incidia tanto en la cultura propia. Machado combatié cuanto pudo
en defensa del neologismo pero dada la autonomia de las sociedades hubo de transigir, y asi por
ejemplo la sociedad castellana se titulé Academia Nacional de Letras Populares (Folklore
Espaiiol) y la constituida en Cadiz como «Sociedad del Saber popular. Folk-Lore provincial
gaditano». En Andalucia se crearon, en la provincia de Sevilla, las sociedades locales «El Folk-
Lore de Guadalcanal», debida a J. A. Torre Salvador, colaborador de Machado desde tiempo
atras, y «El Folk-Lore de Mairena del Alcor», ambas en 1884. En Cadiz se constituyd la
sociedad en 1885 gracias a la intervencion directa de Alejandro Guichot y el patrocinio de las
autoridades provinciales. Esta sociedad cre su propia publicacién Boletin Folkiérico Gaditano
(1885) de aparicién mensual y del que llegaron a salir cinco nimeros y una «Biblioteca Folk-
Lérica Gaditana» (13). En otras ciudades andaluzas, no se llegé a la creacién de sociedades
pero se realizaron por parte de Machado y colaboradores campaiias de concienciacién a través
de la prensa y de contactos personales, fruto de las cuales fueron algunas publicaciones que
fueron apareciendo en los afios siguientes.

El 6rgano de la Sociedad sevillana fue la revista E/ Folk-Lore Andaluz, publicado mensual-
mente desde marzo de 1883 a febrero de 1884; en mayo de este mismo afio el érgano de la
sociedad de Fregenal de la Sierra (Badajoz) pasé a denominarse El Folk-Lore Bético-
Extremerio, por dificultades econémicas de los andaluces, constituyéndose en el érgano de
ambas sociedades segiin estaba previsto en los estatutos. En 1885 Guichot creé en Sevilla el
Boletin Folklorico Espariol, de aparicién quincenal, para promover la comunicacion entre
folkloristas espafioles, del que s6lo llegaron a salir ocho nimeros. Téngase en cuenta que todas
estas publicaciones corrian a cargo en gran parte de los propios interesados y que sus
posibilidades econdmicas eran escasas y en algunos casos, como el de Machado, angustiosas.

La aportacién folklorica mds importante la constituye la ya citada revista El Folk-Lore
Andaluz, volumen de 594 péginas y la Biblioteca de las Tradiciones Populares (1883-1886) de
la que se publicaron 11 volimenes en octavo. Ambas publicaciones fueron dirigidas por
Machado y Alvarez y contaron con la ayuda editorial y econémica de Alejandro Guichot, y con
las firmas del propio Machado, Guichot, Luis Montoto, Rodriguez Marin, Cipriana Alvarez
Duréan -madre de Demofilo-, Machado y Niifiez, Garcia del Mazo, Garcia Blanco, Lasso de la
Vega, Sentenach, Gestoso, Torre Salvador, Romero y Espinosa, y Sales y Ferré, como firmas
mds asiduas; también se publicaron trabajos traducidos de los primeros folkloristas europeos
(14).

El gran esfuerzo que supuso la creacién de las sociedades del Folklore y la propia
continuidad de los estudios folkléricos no hubiese sido posible sin la colaboracién estrecha y
firme de Alejandro Guichot y Sierra (1859-1941) amigo intimo de Machado y cultivador del
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Folklore, en solitario, después de la muerte de aquél en 1893. Guichot, fue captado desde los
comienzos por las ideas de Machado y pronto comenzé la tarea publicando «Supersticiones
populares andaluzas, comparadas con las portuguesas», aparecidas en la Revista El Folk-Lore
Andaluz (1882-83) y en la biblioteca de las Tradiciones Populares (1883) (15), y seguidamente
un gran nimero de obras entre las que destacamos por su importancia para la Antropologia y el
Folklore, Antropo-sociologia. Vulgarizacién enciclopédica de sus elementos (Sevilla, 1911)
(16). Esta obra que ha permanecido desconocida fue pionera en su género y es comparable a las
que se escribieron en esa época en Europa. El propésito de la obra era «formamos un concepto
total, pero sencillo, de lo que es la Humanidad en el presente, en sus manifestaciones
principales»; al decir de I. Moreno «constituye un muy completo manual de Antropologia
Social que, desgraciadamente, no tuvo la trascendencia que merecia. Ademds, los ejemplos que
en ella se citan no versan exclusivamente sobre pueblos primitivos, como ain hoy es habitual en
los textos, sino que engloban también casos pertenecientes a sociedades modernas, especial-
mente referidas a la Peninsula Ibérica, de los que Guichot tenia buen conocimiento, debido a su
intensa actividad como folklorista» (17). La iltima publicacidn folklérica de Guichot fue
Noticia histérica del Folk-Lore. Origenes en todos los paises hasta 1890. Desarrollo en Espafia
hasta 1921, (1922), primera y hasta ahora tnica historia del Folklore. Este trabajo fue posible
gracias a la gran biblioteca que a lo largo de su dilatada vida consigui6 reunir. Termina el libro
con una «Proposicién a los gobiernos, a las corporaciones y a los cientificos espafioles» en
donde plantea la necesidad de crear, puesto que las sociedades regionales no se habian
constituido s¢lidamente, una Institucion comiin que incluyera una Biblioteca General, un
Archivo y un Museo General que impidan la desaparicion de aquellos, como se perdieron en
todas partes muchos materiales recogidos y ordenados en el periodo de iniciacién folklérica
(1882-1886). Alejandro Guichot, hombre de cardcter dificil aunque generoso y con una
inquebrantable fe en el progreso integral del hombre, doné su magnifica biblioteca, sin duda la
mejor de su época en temas folkldricos, a la Universidad de Sevilla; murié sin dejar discipulos.
Los intelectuales de su época agrupados en torno a las revistas Bética (1913-1917) y Andalucia
mostraron mds interés por los temas artisticos, literarios y politicos que por los folkléricos, a
pesar de que por estos afios cobrd fuerza el movimiento regionalista andaluz (19).

Finalmente, diremos que la valoracién de la obra de Machado y Guichot, como maximos
exponentes del movimiento cientifico del Folklore, no va tanto a la obra publicada, que aunque
valiosa «queda en segundo plano ante la labor que, iniciando y organizando metédicamente los
estudios etnogrificos en Espafia, determiné la formacién de muchos investigadores que han
constituido después la representacién nacional de estos estudios» (20). En la cita de Luis de
Hoyos se dice ya Etnografia a pesar de que Machado y colaboradores usaron siempre Folk-lore,
prueba que ambos términos se habian ido aproximando con el tiempo (21). Ademds, y esto
hubiese sido més trascendente de haber tenido continuadores, intentaron hacer converger dos
lineas cientificas: la de los estudios que partiendo de las ciencias naturales habian desembocado
en la Antropologia, y la de aquellos que procedentes del campo de las Humanidades, en
especial de la literatura, habian conformado la nueva ciencia del Folklore. Prueba de ello es que
Machado tradujo en 1888 la obra de Black: Medicina popular y la de Taylor Antropologia o In-
troduccion al estudio del hombre y de la civilizacién, al poco de ser publicadas, lo que
demuestra que ciertos intelectuales estaban al tanto de las corrientes cientificas europeas. Esta
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tarea no fue continuada por los folkloristas, carentes de la doble formacién que tuvieron sus
creadores, aferrdndose a una linea que no pasd de la curiosidad y la erudicién, llegando
consecuentemente a una via muerta (22).

Tras la Guerra Civil desaparece todo interés por los estudios de Etnografia y Folklore. Las
personas identificadas con esta tarea se exiliaron o fueron reprimidas, las instituciones
suspendidas y cualquier preocupacién por el saber del pueblo considerada sospechosa. Esta
situacién es probablemente més cierta en el caso de Andalucia donde la cultura popular se
identifica especialmente con las dreas rurales y especificamente con jornaleros sin tierra cuya
clara alineacién con anarquistas y socialistas les ponia del lado de los vencidos (23).

El concepto de Folklore va paulatinamente empobreciéndose hasta el punto que nada queda
de la aportacion tedrica de la que pudiéramos Hamar «Escuela Sevillana»; por un lado los
lingiiistas y lexicégrafos sélo se ocupardn, desde sus métodos cientificos, por la literatura oral:
romances, cuentos, adivinanzas, etc.; y por otra el término se circunscribe a la musica, la danza
y los trajes populares a cuya recuperacion se va a dedicar oficialmente la Seccién Femenina de
Falange Espafiola a través de sus grupos de «Coros y Danzas».

No se ha hecho hasta el momento, al menos que yo conozca, una valoracién critica de la
aportacién de la Secciéon Femenina en el terreno del Folklore. Se han dado opiniones
apasionadas en las que sin duda el componente politico ha jugado un papel decisivo en ellas, y
no seria ético hacer lefa del arbol caido, maxime cuando carecemos de datos. Aparentemente,
sin embargo, parece haber primado el interés por aspectos muy concretos del Folklore y, en
cualquier caso, por su expresion coreografica y escénica mds que por su estudio y conocimien-
to. Prueba de ello pueden ser las escasisimas publicaciones nacidas de varias décadas de
practica monopolistica de las expresiones folkléricas, aunque no pueden olvidarse los trabajos
de Garcia Matos, algunos propiciados por la referida institucion.

En los iltimos afios de la Dictadura y en cierta manera como reaccion a la actividad que
venia desempefiando la institucién oficial surgen grupos de estudiosos de la misica popular que
luego reproducen y difunden como grupos «folk». El término folklérico se ha degradado a lo
largo del siglo hasta tal punto que aparece usado, en no pocas ocasiones, como sinénimo de algo
poco serio, 0 en todo caso ha pasado a designar la miisica popularizada que interpretan las
cantantes llamadas «tonadilleras» o «folkléricas».

Fuera de esto, los estudiosos del folklore en Andalucia constituyen una exigua minoria que,
al parecer, s6lo ocasional y marginalmente se dedican a este tipo de estudios por aficin, segun
puede deducirse de su escasa presencia en las revistas de Etnografia y Folklore y en los
congresos especializados (24). Entre las causas que pueden explicar este fendmeno, especial-
mente caracteristico de Andalucia -pues no se da en regiones préximas, y en cierta manera
semejantes como puede ser Extremadura, o al menos la situacién no ha sido tan aguda como en
nuestra region- citaremos las siguientes: la falta de identificacion de la burguesia andaluza, mas
proclive al centralismo igualitario de Madrid que a su propia region; un fuerte antagonismo de
clases entre ierratenientes y trabajadores sin tierra que impedia una aproximacidn, siquiera a
nivel intelectual a la cultura popular, por quienes podian hacerlo. La responsabilidad de los
intelectuales andaluces ha sido grande pues en su mayoria prefirieron dar patina a los poderosos
que oir a los desposeidos. Tampoco ha de desestimarse el hecho de haber carecido en este
periodo de personas con alto prestigio en el campo de la Etnologia o el Folklore que hubiesen
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actuado de fermento, como ha ocurrido en otras regiones, asi el Pais Vasco, al contar con Caro
Baroja o Barandiardn, Catalufia con un Violant y Simorra o un J. Amades, Cantabria con un
Luis de Hoyos, etc. Estos estudiosos han servido de puente entre el surgimiento del interés por
las creaciones populares en el siglo XIX y la institucionalizacion de la Antropologia cultural a
partir de la década de los setenta de nuestro siglo (25). Insisto nuevamente en que la existencia
de una fuerte conciencia nacionalista.en algunas regiones explicaria la presencia de esta
preocupacién no interrumpida por los hechos diferenciales que el Folklore muestra, pero en
manera alguna queda explicado para otros casos como los de Extremadura y Cantabria, donde
no existen corrientes nacionalistas comparables.

En nuestro pasado reciente y como consecuencia de procesos de cardcter politico, con la
recuperacidn de las libertades; de orden econémico, con la industrializacion y urbanizacién que
trae aparejado fenémenos de concentracidn urbana, y emigracioén, con pérdida de contacto con
lo cotidiano y con las raices; de cardcter tecnoldgico que hace que las comunicaciones de todo
tipo hayan disminuido las distancias geograficas y sociales; y finalmente, de¢ procesos educati-
vos, que hacen que cada vez los conocimientos sean mas homogéneos y generalizados se han
producido cambios en la cultura, en la sociedad y en sus relaciones creando una conciencia de
peligro de identidad como personas y como grupos y han hecho volver la vista a lo singular y
caracteristico; y el Folklore no cabe duda que singulariza e identifica a los pucblos, comarcas y
regiones. El interés por las tradiciones en la década de los 80 supera a los estudiosos; es una
necesidad sentida por amplias capas de la sociedad que no sélo quiere conocerlas sino, en
muchos casos y en la manera que es posible, practicarlas. El Folklore cumple no sélo la funcién
de definir la identidad cultural de un pueblo, comarca o regién sino también es un factor de
solidaridad con el pasado, que al «asumirlo como tradicién lo idealiza y lo asume con otros, y
con éstos recupera parte de aquella praxis profunda que ha perdido al sentirse despojado de sus
valores y de su continuidad cultural». Y asi no es el Folklore tanto una demostracion estética,
que lo es -aunque a veces encuentra problemas de aceptacion por ciertos sectores-, como una
«expresion sublimada de la etnicidad y en definitiva del yo dentro de la urdimbre social y
econdémica del anonimato urbano-industrial, esto es, de la sociedad de masas»; uizds es por
ello que en las ciudades encuentran mds seguidores las actividades folkldricas, y quizds por esta
misma razén sean los inmigrantes los grupos que asumen con mayor interés su propio folklore,
para distinguirse de la sociedad anfitriona. (Esteva, 1981:46).

Para finalizar diremos que la sociedad en general y nuestro pueblo en particular estdn
necesitados de identificarse con unas tradiciones culturales que le singularizan y distinguen, y
que social y politicamente estas apetencias tienen una expresién c¢n las comunidades
autonémicas. A nosotros nos toca dar satisfaccién a esta necesidad pero hagdmoslo con toda
honestidad, sin rendirnos ante la dificultad ni dormirnos en los laureles del apoyo oficial aunque
este sea necesario. Preparémonos, estudiemos, sigamos métodos rigurosos de recoleccién y
andlisis del saber y sentir del pueblo, y dejemos el amateurismo para otras actividades.

Muchas gracias.

NOTAS

(1) Seguimos a Guichot y Sierra en su Noticia historica del Folk-Lore. Sevillu, 1921, En 1984 ha
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aparecido una reedicién facsimilar publicada por el Instituto de Cultura Andaluza de la Consejeria de
Cultura de la Junta de Andalucia.

(2) Menéndez Pelayo en el discurso' de contestacion al de ingreso en la Academia Espaiiola de
Rodriguez Marin dijo: «Lo que Fernan Caballero habia realizado por instinto y sentimiento poético lo
emprendié con miras cientificas la Sociedad Folklore andaluz». pag. 72. Madrid. 1907.

(3) Las creencias religiosas de Ferndn Caballero y su afdn moralizante le llevaron a desvirtuar las
producciones populares como queda constancia en los parrafos que transcribimos a continuacién de una
carta dirigida por la escritora a su madre: «Mi querida mama4: jVaya contigo, de decir que es bonito el
cuento de las Animas! jPor Dios! ;No ves cuan en ridiculo estdn puestas fisica y moralmente?

«Esa clase de cosas divinas pierden su prestigio si se les quita por un lado el bien ideal y por otro el
sentido virtuoso y noble. Ellas vinieron a engaiiar al rey y-proteger la holgazaneria. Por Dios te suplico lo
excluyas de mi coleccién que tiende principalmente a desvanecer el ridiculo, ligereza de principios y
tosquedad que quieren darle a esta clase de cosas...» Del Epistolario, del P. Fray Diego de Valencia, sin
fecha, citado por Santiago Montoto en Ferndn Caballero. Algo mds que una biografia, pag. 169. Sevilla,
1969.

(4) Alejandro Guichot y Sierra en la seccién «Noticias» de la revista El Folk-Lore Andaluz, pag. 96,
1882 a 1883. .

(5) Torre Salvador en la «Introduccién» a Un capitulo del Folk-Lore gaudalcanalense. Sevilla 1891.

(6) Machado y Alvarez en el prélogo a los «Estudios sobre Literatura popular» publicada en la
Biblioteca de las Tradiciones Populares Espariolas. to. V. pag. XIV. Sevilla 1884.

(7) Lis6n Tolosana: «Una gran encuesta de 1901-1902 (Notas para la historia de la Antropologia
Social en Espaiia)». Revista Espariola de la Opinién Piblica, 12:83-151. Madrid, 1968.

(8) «Discurso inaugural de la Sociedad Antropolégica de Sevilla». Revista Mensual de Filosofia,
Literatura y Ciencias de Sevilla. Tomo III, pag. 355.

(9) Aguilar Criado: «Los origenes de la Antropologia en Andalucia: La Revista Mensual de Filosofia,
Literatura y Ciencias de Sevilla». En Antropologia cultural de Andalucia (Rodriguez Becerra, ed.), pp.
177-184, Sevilla, 1984.

(10) Lis6n Tolosana, o.c., pag. 102.

(11) La Enciclopedia, 10 de abril de 1879. Citado por Guichot en Noticia historica..., pag. 163.

(12) «Bases de la Sociedad». Apéndices de la Revista El Folk-Lore Andaluz, pags. 501-503.
Publicado de nuevo en este niimero en la seccién «Documentos».

(13) Reglamento del Folk-Lore Gaditano o Saber popular con las Bases del Folk-Lore Espafiol.
Tipografia La Mercantil. Cadiz, 1885.

(14) La revista el Folk-Lore Andaluz ha sido coeditada en facsimil en 1981 por el Ayuntamiento de
Sevilla y la Editorial Tres, Catorce, Diecisiete con un «Estudio preliminar» de José Blas Vega y Eugenio
Cobo; pormenorizado y exhaustivo trabajo bio-bibliografico de Antonio Machado y Alvarez, «Deméfi-
lo».

(15) La Biblioteca de Cultura Andaluza de Editoriales Andaluzas Unidas ha publicado una nueva
edicién preparada por Rodriguez Becerra, que también ha escrito la Introduccién, en la que se incluye un
estudio biografico de Guichot realizado por Jiménez Benitez.

(16) En 1984 ha sido presentada por José Ramén Jiménez Benitez en la Facultad de Geografia e
Historia de la Universidad de Sevilla la tesis doctoral «Alejandro Guichot y Sierra (1859-1941)».

(17) Moreno Navarro: «La Antropologia en Andalucia». Ethnica, vol. 1, pdg. 121. Barcelona, 1971.

(18) Recientemente los descendientes de don Luis Montoto y Rautenstrauch han donado a la misma
institucién la biblioteca de la familia que sin duda comprende volimenes de interés folkldrico.

(19) Moreno Navarro. o.c., pag. 123.
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(20) Hoyos Sainz: Ftnosraftnr Sus Dagse s sies i toddes s apocactene s on Fapana, por T. de Aranzadi
y L. de Hoyos Sainz. Madrid, 1917, pags. 205 206

(21) En este mismo sentido se expresa ¢l folhlonste cataban Hatista y Roca «retutd la separacién que
algunos establecen entre el Folklore y la Etnoprafia re-civando esta para los pueblos salvajes y aquél para
las clases atrasadas de los pueblos civitizados, v adimno en cambio la identidad sustancial de ambas
ciencias». (Arxiu d'Finografia v Folklore e ¢ anduna. Barcelona, 1917, H:266. Citado por Guichot:
Noticia histérica... pidp. 225 v el meane AMachado en un mensaje dirigido «A los peliticos espafioles»
habia dicho: «;No podinmos iyt o nuestros hermanos de la Repiblicas americanas a que
estableciesen sociedawdes de folklore tan unl para el conocimiento de las razas indigenas de aquellos
pinses. e anngne el taativamente @ los «primitivos» o «salvajes» (Revista de Ispana, nim. 406,
28 de enero de 18KS Madnd). Alejandro Guichot titulé una tardia obra inédita ¢ tlocalizada: Principios
clementades e Uinologia, Folklore y Arte Popular (1934-35). Y el mismo Levi St por su parte,
adimite «que los estudios folkléricos pertenecen, o bien por su objeto o bien por ~u metado v sin duda por
ambas cosas a i vez, a la antropologia» (Antropologia estructural, 1970:3 1

(22) Moreno Navarro, o.c., pag. [23.

(23) Entre esta, quiza la personalidad de mayor relieve sea la de Constancio Rermaldo de Ouiros, cuyo
actividad como sociélogo es mas conocida que la de tolkloristi, especialmente por - obras sobre
Andalucfa. Asimismo hay que mencionar a Fascual Carridn, Diavz del Moral v Blas Intante que trabajaron
en las cuestiones agrarias desde el punto de vista socioldgico ¢ licicron incursiones e tem v habituales
de la Etnologia y el Folklore.

(24) Una revisién de los indices de los primeros 38 tomaos de L Revista de Dialecioleva s Bradiciones
Populares (1944-1983) nos ofrece un panorama desolrdor. Siexceptuamos los trabijos 1 Caro Baroja,
s6lo unos pocos nombres y con pocos trabajos aparccen: C. Mooz Renedo, R. Garenr oo AL Larrea
Palacin. A. Sdnchez Carrillo y J. Linares Palma.
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Es reciente el interés de los antropélogos por el andlisis de los diversos componentes de la
“estructura festiva”, entendida como un ordenado conjunto de acciones mediante las que se
expresa colectivamente el sentimiento vivencial de la FIESTA. A excepcién de las festividades
religiosas de tipo penitencial, que suelen carecer de ingredientes profanos, apenas se celebran
fiestas en las que el cante y el baile no gocen de una atraccién privilegiada, bien sea como
producto ritual o espontdneo de la cultura comunitaria o en su fase internacionalista de las
verbenas y conciertos.

Asi como la vertiente musical y las canciones que intervienen en las fiestas han sido profu-
samente recopiladas y estudiadas, en lo que respecta a las danzas el panorama es bastante deso-
lador. Fue el alemén Curt Sachs uno de los precursores, con su Historia Universal de la Danza
(1933), en la que describe medio centenar de tipos distintos de danzas, agrupadas en dmbitos
tales como: religiosas, mdgicas, guerreras, amorosas, eréticas, pornograficas, frenéticas, maca-
bras, etc., lo que denota un criterio sicologista en su enfoque(1l). Dos décadas mds tarde, en los
departamentos de Antropologia de las Universidades de los Estados Unidos se elaboran los
principios tedricos de lo que se llamaria ETNOMUSICOLOGIA, el estudio de la miisica como
expresion cultural, desarrolladas especialmente por Gertrude P. Kurath, quien elaboré un cues-
tionario coreografico en 1952 e insistié en la necesidad de estudiar los bailes y danzas en su
propio contexto cultural, que les da su funcién y significado. Estaban sentadas las bases para la
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ETNOCOREOLOGIA, que al ampliarse al estudio de los repertorios enraizados en cada zona y
cada grupo social, al andlisis del rol o papel desempefiado por los danzantes en su propia
comunidad y al desciframiento de la simbologia que hace corresponder los diferentes bailes a
las etapas del ciclo vital del ser humnano, daria lugar a una auténtica ANTROPOLOGIA DE LA
DANZA. Consideiada esta danza como “arte expresivo” que se manifiesta mediante un
dialecto corporal, definido por los gestos, los investigadores actuales en parte la enfocan en lo
que tiene de relacién con los movimientos cotidianos del grupo social en cuestidn, lo que bajo
las influencias estructuralistas ha dado lugar a la bisqueda de “gramdticas generativas” (como
Kaeppler y su “Kinemic study”, en busca de los “Kimenas” o trozos de movimiento que se
ensamblan en “morfokines” con significado externo, o Hanna y su “modelo procesual”
explicativo de la Semidtica de la Danza, en mi opinidn sujeto a la abstraccion o idealismo
rigidos)(2).

EN LA PENINSULA IBERICA

Nada mds terminar nuestra Gueira Civil, la Seccién Femenina de F.E.T. y de las J.O.N.S., se
propuso enire sus tareas piioritarias la de impulsar y promocionar cierta parte del folklore
hispanico. En la década de los cincuenta alcanzé su cumbre esta politica de dirigismo cultural,
con la celebracion del magno Concurso Nacional de Coros y Danzas (1956) en el que
participaron 2.002 grupos procedentes de todo el ambito estatal, y la publicacién de varios
estudios sobre los llamados “bailes regionales”. En palabras de la que fue Regidora Central de
Cultura, M* J. Sampelayo, la intencién era “comenzar las publicaciones con las Danzas
festivales y de solaz, por ser las de interés mas general y que con mayor frecuencia se nos
solicitan; para una segunda serie dejamos las rituales, religiosas y sus afines” (3), sin que se
llegara a cumplir el proyecto, iniciado por Manuel Garcia Matos con varios estudios regionales
bajo el titulo Danzas Populares de Espania(4), basados en un método descriptivo y transcripcio-
nes musicales.

Tras la muerte de Franco eclosiona el interés por la investigacion antropoldgica en Espaiia,
lo que revierte en gran nimero de estudios locales o sobre temas concretos. Pero la sociedad
rural, a resultas de la emigracion y el desarrollismo, se hallaba inmersa en un irreversible
proceso de cambio de personalidad. En palabras del maestro Caro Baroja, pronunciadas en la
Casa de Ledn de Madrid en 1981: “Hoy, en gran parte, la etnografia espanola la vamos a tener
que consiruir o reconstruir sobre los testimonios de los ancianos, sobre los testimonios de los
que recuerden, pero no observando directamente la realidad, porque esta realidad se ha perdido,
es un recuerdo... El estudio del folklore..., a través de lo que la tercera edad nos diga es, hoy por
hoy, lo mas importante que podemos hacer en esta materia cultural de recoger las reliquias del
pasado, un pasado que, muchas veces, es de una riqueza increible”(5). Aunque estas
apesadumbradas palabras se refieran a Ledn, se pueden aplicar a cualquicr otra comunidad
hispénica. Y si bien es frecuente encontrar ancianos de fresca y dilatada memoria, que pueden
aportar valiosisimas informaciones, el problema se plantea en lo que respecta a los bailes: su
cuerpo no responde con la misina fiabilidad, y es muy dificil que conserven la capacidad de

36



danzar con el ritmo y agilidad necesarios. La “memoria de la danza” es quizas la mas fragil y
delicada de las memorias.

Si en Espafia el proceso de desintegracion de la cultura rural ha sido acelerado, en el vecino
Portugal no ha ido tan rdpido. Y, especialmente en lo que atafie a las danzas, aiin hoy en dia son
ingrediente esencial en las fiestas patronales las intervenciones de los “ranchos folkléricos” o
grupos semi-profesionales de canto y baile tradicional. También all{ los estudios sobre el tema
son anteriores: ya en 1909 Antonio Arroio intenté la clasificacion de las danzas populares por-
tuguesas(6) de acuerdo con un criterio mesolégico o de distribucion geogréfica. Estudios
posteriores han aceptado el interés del factor medioambiental en la creacién, fijacién
adaptacion, evolucién y personalizacién de la cancién y danza popular, afiadiendo que “Hay sin
embargo factores de trasmisién y receptividad, como la trashumancia, las migraciones, los
motivos laborales (vendimia, siega, recogida de aceituna, etc.), que llevan con las personas el
producto de sus almas populares y un poco del alma de sus tierras de origen, y reciben nuevas
influencias en los lugares a los que llegan”(7). Por estos motivos se ha reducido al sistema
mesoldgico a la mera hipétesis de trabajo y se ha propuesto un criterio menos ambicioso que
“teniendo siempre presente las referidas limitaciones, aconséjanos intentar una clasificacion
partiendo de las caracteristicas formales o estructurales de las especies comprendidas u
observadas”(8). Aunque esto se haya elaborado para el estudio de la cancién, dos antropélogos
lo han aplicado a un reciente trabajo sobre la Coreografia popular Trasmontana (Moncorvo e
Terra de Miranda) (zona limitrofe con Zamora): “Tan sélo cuando se obtengan los esquemas de
todas las danzas populares verdaderamente tradicionales portuguesas, desde el Mifio y Tras-os-
Montes hasta el Algarve, con simplicidad franciscana y plena verdad, entonces se podrd hacer
la verdadera clasificacién de las danzas populares tradicionales de nuestro pais, si todavia
hubiera quien llegue a tiempo de recolectarlas, pues todo estd desapareciendo y mucho ya
desaparecié en la vordgine del abandono, ya pocas cosas tienen el sello de autenticidad
tradicional y local. La voracidad del tiempo, la creacion de grupos folkldricos sin criterios ni
conocimiento responsables, han adulterado muchas cosas por todo el pais, y en numerosas
danzas y canciones ya no se encuentra el rastro creativo. Algunas cosas conservan todavia su
pureza ancestral en la misica y en la danza, y es preciso guardarlas y protegerlas como reliquias
que son de la Cultura y del Patrimonio Nacional”(9).

PROBLEMAS DE SIGNO DIVERSO

La larga cita de los investigadores Santos Junior y A. Mourinho termina concediendo el
rango de Patrimonio Nacional a los restos que atin viven de la cultura popular. Pero un rito o una
costumbre no pueden existir por si mismos, sino que se expresan o manifiestan a través de
aquellos miembros de la comunidad que se han esforzado en mantenerlos vivos, recredndolos
periédicamente. De hecho, el auténtico Patrimonio son los ejecutantes o actores que los
encarnan.

Suelen admitirse como una de sus motivaciones basicas la del “prestigio social” que ganan
entre sus convecinos debido a su intervencidn ceremonial. ;Pero qué sucede en el momento en
el que socialmente deja de concederse valor o mérito a tales esfuerzos? Conozco algin caso de
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ritual festivo “suicidado”, por considerar sus ejecutantes que otros grupos sociales se
beneficiaban de su entusiasmo. O dificilmente recuperable, por pedir los actores una
remuneraciéon que compensara el tiempo y sacrificio exigido por los ensayos.

Este seria el primer problema planteado: si se acepta que el folklore tradicional es un Bien
colectivo, al encontrarse sus depositarios o ejecutantes fuera del circuito de los espectdculos
comerciales, viviendo en localidades rurales a las que apenas llegan restos de los presupuestos
festivos, ¢no tienen derecho a cobrar por su trabajo?

Un segundo problema: debido a los avatares histdricos, y no es aqui el momento de entrar en
detalles, una gran parte de los rituales festivos se vieron obligados a buscar amparo en lo
“paralitirgico” para escapar- a las constantes prohibiciones de las autoridades. Dada la
innegable quiebra de la religiosidad tradicional, que estd dejando de ser elemento de cohesién
social, jno se pueden concebir tales ritos festivos de forma independiente de las ceremonias
litirgicas? De hecho, uno de los fenémenos que mds dafio han producido sobre nuestro folklore
ha sido la generalizacion de los bailes de Discotecas, diversién profana donde las haya. ‘

Otro problema es el también indicado por los autores portugueses antes citados: el peligro
de que al “reconstruirse” bailes, danzas o ritos se varien sus elementos y modifiquen los
significados. ;Cémo se puede conseguir una fidelidad absoluta a modelos desaparecidos?

El cuarto problema aparece en la investigacién folklérica cuando se intenta hallar la
antigiiedad de un elemento o un ritual: ;cémo fijarla cuando apenas hay referencias
documentales, y cémo rastrear su evolucién cuando pricticamente no constan sus descripcio-
nes?

Para ilustrar este punto voy a centrarme en algunas danzas del Corpus, de acuerdo con datos
inéditos encontrados personalmente en archivos locales:

-En las ordenanzas de la Hermandad del Santisimo Sacramento de Huéscar, aprobadas en
1544, su cap. XX regula el orden de la fiesta del Corpus:

“Si oviere posibilidad para ello hazersean algunos juegos. O imbenziones. O Dangas como
se acostumbran hazer las semexantes fiestas en honra y servicio de tan alto sacramento”.

-En el libro de cuentas de la Cofradia del Santisimo Sacramento de la parroquial del Sefior
San Juan de Laguna de Negrillos (Ledn): “1652: 500 reales que llevaron los comediantes y el
tamvorilero y gasto de danca, tablado y demés... 4 ducados que cost a dar un barniz a los
rostros de los apostoles y de diablos”.

-En el libro de cuentas de la Cofradia del Santisimo Sacramento de la granadina villa de
Huéneja:

“1674: (en el inventario de bienes poseidos por la cofradia) Nueve rostros para danzas”.

Con estos ejemplos es suficiente para demostrar que muy raramente se aclara en qué
consiste la danza, y que para entender el uso de los rostros en Huéneja (en una danza
desaparecida ni se sabe cuando) hay que acudir a la actual procesién del Corpus de Laguna,
donde siguen saliendo sus hierdticos personajes de apdstoles con méscaras o “‘rostros”.

Es frecuente que para aclarar el significado oculto de un determinado complejo festivo
tengamos que buscar en otros dmbitos geograficos (e incluso en otras épocas historicas)
aquellas acciones y funciones que muestren cierto paralelismo. Por tanto, de una parte, el
estudio local debe combinarse con otro lo mas amplio posible (incluso supra-nacional), y por
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otra parte, se han de forjar los criterios comparativos que permitan resultados fiables y no
subjetivos. Esto nos lleva al que trataré como tltimo problema: ;Cémo aislar las caracteristicas
estructurales que sirvan de criterio clasificatorio?

LAS DANZAS HABLADAS QUE LLAMAN HISTORIAS

La Danzas de Espadas, conservadas en muy escasas zonas de la Peninsula Ibérica en la
actualidad, estan consideradas como uno de nuestros mas antiguos complejos coreograficos, de
evidente simbolismo guerrero. Son muchos los autores -que las han estudiado (Aurelio
Capmany, Marius Schneider, Joan Amadés, Caro Baroja, entre otros) y aqui s6lo me referiré
brevemente a su relacién con las representaciones de Moros y Cristianos en dos zonas donde
estoy haciendo trabajo de campo: la montafia Asturiano-leonesa y La Alpujarra granadina,
quizds los dos polos geogréficos mas significativos del binomio Cristiano-Moro.

Para situar el tema lo mejor serd acudir a un autor de finales del S. XVII, Francisco Bances
Candamo. Bajo el epigrafe DANZAS CASTELLANAS QUE LLAMAN HISTORIAS, refiere
que: “En muchos lugares de el Reino de Toledo vemos oi en las fiestas mds célebres executar
estas danzas Mimicas a la sinceridad de sus Paisanos, cuia composicién llaman ellos Historia, y
es verdaderamente la primitiva y ruda Comedia Castellana nuestra... Escrivese primero en un
desalifiado Romance el sucesso que quieren representar, antiguo o modemo, en forma de
Relacién..., introducen en sus historias casos y personajes, donde es lo mds gracioso ver
aquellos risticos revestirse de la Magestad que no conocen, y hacer las acciones mds
descompensadas, vengan o no vengan”(10).

En su documentado estudio sobre las fiestas del Corpus en Segovia ese mismo siglo, Jean-
Louis Flecniakoska divide las danzas en tres categorias, llamando a la primera DANZAS
HABLADAS, entre las que incluye “Los Siete Infantes de Lara” y “El Rey Sail y Gigante
Golias”, escribiendo sobre ellas que: “No se trata de simples danzas, sino mas bien de pequefias
representaciones escénicas. Es incluso probable que la coreografia fuese acompaiiada por un
texto recitado”(11). ,

Hasta el primer tercio de nuestro siglo era frecuente en Aragén celebrar las fiestas
patronales con los llamados DANCES, que entre sus ingredientes contaban con mudanzas de
palos y espadas (con figuras como el “degollau”, comiin en las danzas de espadas vascas). En
cierto momento quedaban quietos los danzantes, agrupados en dos filas, e iniciaban la
representacion de la Soldadesca o Coloquio de los Generales, encarnando una fila a los Turcos
y la otra a los Cristianos.

En el valle de Fornela, en la parte leonesa de la Cordillera Cantabrica, hay dos poblaciones
(Peranzanes y Chano) que conservan una compleja danza de palos o paloteado de signo
guerrero. En un recientisimo estudio(12), Juaco Lopez Alvarez conecta estas danzas con las de
once localidades asturianas limitrofes (en su mayoria en el valle del Ibias), que eran muy
similares. La ultima de las asturianas se celebro en 1942, y contaba con una representacion
teatral cuyo texto se titula Argumento de la obra para la Danza, y consiste en un enfrentamiento
entre el Rey de Espafia y el Presidente de la Asamblea de Francia, en la época de la Revolucién
Francesa, con las embajadas y acciones tipicas de las Relaciones de Moros y Cristianos. Es
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probable que los paloteados de Fornela también fuesen de esas “Danzas Castellanas que llaman
HISTORIAS” mencionadas por Bances Candamo en el XVII. En cuanto a su anterior forma
como Danzas de Espadas, hasta obtener nuevos datos habra que acudir a las comparaciones. En
la Cabrera, a los pies del Teleno, se asienta Corporales, que hasta hace pocos afos contaba con
una Danza de Palos del Corpus llamada “De los Oficios del Rey Nabucodonosor”. Segiin la
informacién que recogi persornalmente del tamborilero y maestro de danza, antiguamente era de
espadas, y contenia una representacion teatral con el enfrentamiento entre el bando infiel
acaudillado por el Rey de Babilonia y los Cristianos cuyo embajador era el profeta Daniel, por
tanto otra variante del género Moros y Cristianos, la inica que yo conozca en L.con con certeza.

Para terminar en Granada, donde a principios de esta década aun se celebraban una veintena
de representaciones o Relaciones de Moros y Cristianos, entre las que se pucden encontrar los
parlamentos de este tipo mds antiguos de la Peninsula, en dos de su fiestas he podido percibir
cierto aire de danza de espada. En Albondén, en la Contraviesa, los tres actores de bando
miman la batalla con sincronizados golpes de sus espadas. Mas explicita atn es la funcién de la
alpujarrefia Trevélez, a los pies del Mulhacén: en algunas pausas de la representacion fingen
combatir los dos diablillos o graciosos, y a la hora de mimar el combate final entre los dos
bandos, puestos en fila los contendientes, al son de la musica, chocan ritmicamente sus espadas,
en lo que se podria considerar rudimentaria o atrofiada DANZA HABLADA_ una de las pocas
que atn subsisten en la Peninsula. Y buena prueba de su antigua popularidad lia tenemos en el
agrado de Don Quijote por la “danza de artificio y de las que llaman habladas™, gue mostraba la
lucha por liberar a la doncella cautiva en el Castillo del Buen Recato, representada en el
episodio de las Bodas de Camacho (I, cap. XX.).
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INTRODUCCION

Andalucia conserva, como ninguni otra repion de | apana, el gusto por la palabra, la expre-
sién intencionada, el concepto hecho expresion vivas y vitalizadora, la mezcla del sentido
heroico de la vida -0 sus desavenencin con algo morboso, sarcdstico o picaro, erético o
amoroso, y a vecees hasta panibulano

Y de todo ello e L poea populae andaluza un fiel reflejo: no en vano nuestro Garcia Lorca
SUPO POT QUE e e e wecoperly pati evitar su extineion, incluso revitalizarla.

F1Caracter teponal andaluz tiene una porcién notable de poesias que tratan temas enraiza-
dov en L vida del pueblo, unas veces con el sabio entender que le caracteriza, otras de forma
hutlesca o satinea,

Nosotios, en la elaboracién de un estudio de comunidad del pueblo granadino de Lanteira,
en la comarca del Marquesado del Zenete, ladera septentrional de Sierra Nevada, hemos
encontrado, interesados por su folklore, un gran nimero de letras de coplas pertenccientes a la
vieja literatura popular(1), que hasta no hace muchos afios eran la sal y pimienta, la alegria y el
condimento jocoso y festivo de cualquier baile o reunién de amigos, donde el acordedn y alguna
guitarra, algin laid o bandurria, eran los instrumentos que acompanaban al cantaor(2)
espontaneo la mayoria de las veces cuando atn la televisién y los tocadiscos no se¢ conocian en
el lugar.

Y que una comunidad de tan escasas dimensiones nos transmitiera ¢n pocas jornadas -y
escasos informantes- un nimero tan elevado de versos de la vieja literatura popular, nos llevé a
preguntarnos sobre quién seria el autor de tanta copla. Cuando el gran Demalilo don Antonio
Machado y Alvarez se hace esta misma pregunta, se contesta: “El autor de estis coplas es Don.
X., a quien, para no pasar plaza de ignorantes, hemos convenido ¢n lhunau “Pueblo”, como
pudiéramos haberle puesto, por ejemplo, “Perico el de los palotes™(3)"

Y ese “Pueblo o ese “Perico el de los Palotes” también viven en | antenns No quiere esto
significar, ni mucho menos, que los versos recopilados todos hayan sido compuestos en estas
tierras. Nada mas lejos de la realidad. Sélo lo resaltamos como el lupin de i recopida, pero sin
ignorar tampoco que en cada sitio andaluz, como decimos, vive ese “Pueblo™ v ese “Perico el
de los palotes”. Que los versos que aqui aparecen sean tomados de nuestia colecciéon, no debe
entenderse como que no aparezcan en otras colecciones publicidise-h

Ahora bien, que sea Don X el autor de los versos, ;significi que sean e sones impersona-
les? Pensamos que no: jcémo puede ser impersonal un verso gue habla de Ly muerte, de la
carcel, del amor... Pudiera que muchas veces los consideremon ampsesomales al no poder
concretizar a sus creadores; sin embargo, he aqui su grandezi, su inmensudad tener por autores
y transmisores los hombres y mujeres de a pie, que sin ser acadénicos de by L enpun ni hombres
cultos y de viso, han formado al paso de los afios una lirici de incompatable dehicadeza, belleza
y ternura, con un majestuoso y perfecto juego de palabras y giros, donde v omo un magnifico
pantefsmo, para saber porqué le abandoné su amada..., “consultan al wive o b nera, al mar, a
la Iuna, a cosas tan sencillas como el romero, la violcta y ¢l pdjaro”(hy

A pesar de lo dicho, hoy dfa, por una manificsta incapacidad pari hacer haeta malos versos,
nos hace presagiar una muerte de este género de lirica popular & muy corte plaso
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NUESTRO ESTUDIO

(Qué pretendemos nosotros aqui? Nuestra tnica intencién es mostrar, no sélo la gran
diversidad de temas que hay en nuestra lirica popular, sino también cémo a través del cante
popular, el hombre ha sabido, en un riquisimo mosaico poético, llorar y amar, mostrar su
orgullo de pueblo; sus concepciones de la mujer y de si mismo (en forma de machismo...), de lo
erético y lo sexual, de forma burlesca y satirica...; el dolor y la pena, la euforia; en definitiva, su
otra forma de revolucion: a través del cante.

Esto nos viene a mostrar nuestra gran hipdtesis de que los versos populares son quizd la
mejor muestra manifiesta del sano sentido del pueblo, de ese saber que se hereda, que se
aprende sin ensefiarlo a drede y que forma una filosofifa viva y vivaz del pensamiento humano,
de sus concepciones del mundo y el universo, de la vida misma.

(Y por qué nos centramos en Lanteira? Una vez mds: la unica explicacién es por haber
confeccionado nuestra coleccidn en este lugar, tomando los versos de boca de sus gentes, unos
cantados, recitados otros; siempre con sonrisas y nostalgias.

Y como Don X y Don Pueblo también viven aqui, pensamos que no estaria demds exponer
cudles fueron sus fuentes de inspiracion en la creacién de versos, pensando al mismo tiempo,
que podrian ser aplicables -groso modo- a cualquier otro pueblo o lugar.

LAS FUENTES DE INSPIRACION
.- La “Malaguenia” .

Entre los lanterianos el baile de "la Malaguefia" -como ellos le denominan- ha tenido gran
raigambre y tradicién. Mds que un baile de Malagueiia es un fandango. Aunque casi todos los
pueblos de la comarca tienen su fandango tipico muy parecidos entre si, la malagueiia de
Lanteira, con algunas diferencias sustanciales, ha sido algo especial(6). Entre sus gentes ha
habido tal identificacién hacia la malaguefia que hasta no hace muchos afios (cuando la
television y discotecas aiin eran ignoradas entre ellos, hoy- se trata de volver a revitalizar), no
quedaba persona en el pueblo que no supiese tararear la musica del fandango y los pasos del
baile, aunque no llegase a ser un diestro en ello. Un tocaor no podria sentirse como tal hasta que
no supiese dar con perfeccién en sus trastes o acordes la entrada al cantaor de la malagueiia.

Aunque, sin lugar a dudas, los bailes -en casas particulares casi siempre- se formaban entre
amigos y amigas para entablar relaciones, buscar alguna pareja o poder arrimarse bien a una
mujer bailando (después no podria mas alld de rozarle su cintura con la punta de los dedos), di-
ficilmente durante el tiempo de diversion -y en especial si en el baile habia un buen cantaor-a y
dos buenos bailaores- no se cantara y bailara en algiin momento la malaguefia: “era obliga-
cién”, nos comentan, animados siempre por los presentes, sabiendo apreciar una garganta clara
(no cualquiera la entona con soltura) y unos movimientos coordinados de pies y de manos.

No faltaron ocasiones en las que la malagueiia sirvié para el desquite de algunos mozos;
entablar alguna rifia o “ajuste de cuentas”; picadilla en cuestiones amorosas, tanto entre
hombres como con alguna mujer, o bien como declaraciones de amor...
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Por ello, he aqui donde radica, pensamos, la gran fuente de versos que abundan en el
folklore lanteriano.

La malaguefia lanteriana s6lo tiene una estrofa, con la que se inicia. Los demas versos son
-obligatoriamente- puestos por el cantaor-a; bien porque antes los ha oido, porque los compuso,
o porque ha sido capaz de inventarlos sobre la marcha, aplicidndolos a la situacién. Por ello es
imprevisible saber qué estrofa se cantard a continuacion.

Es decir, la malaguefia no es que permita, sino que requiere el trovo, arte en el que no pocos
mozos lanterianos estaban muy sueltos, como hoy dfa les reconocen. En multitud de ocasiones
el baile quedé pendiente a dos trovadores que mutuamente se respondian; o por comprobar
quién cantaba mas y mejor, mientras los tocaores complacidamente acompanaban, como la
gracia de quienes bailaran; el resto, disfrutando, pendientes de la situacion, “que alguna vez
hubiese llegado a las manos de no haberlo remediado los demds”, nos ascpuran,

El fandango de Lanteira, su malaguefia, comienza con:

(1) Malaguefia, malaguefia,
y siempre malaguefieando,
yo por una malaguefia
llevo mi cuerpo penando.

(De esta primera estrofa, con toda seguridad, recibird su nombre),
El resto hay que crearlo. No obstante, hay estrofas populares que suelen cantarse asidua-
mente, al ser conocidas por todos:

De amor: Satiricas:
(2) Eres chiquita y bonita,
por eso te quiero tanto;

porque la gente bonita (6) En tu puetta puse un guindo
se sefiorea en el campo. y en tu venbins un cereso;

situ madre no e quiere
(3) De que sales a bailar que te 1o tiape con yeso

con esa gracia y salero,
una campana de plata

dejas grabada en el suelo. (7) Permitalo Dios te veas
COMO s¢ vio tu madre

(4) El dia que td te mueras clavaditi en una cous

yo pondré en mi balcén, con ¢l claver de t padee

en cada esquina una vela
y en medio mi corazén.
(8) Lav maddie que hiene wna g

(5) Te quiero si abres los ojos, piensi que bene un candal,
pero mds si los entornas, y tiene un monton de eaticdicol
que a mi siempre los capullos stose lo guicten saca

me gustan mas que las rosas.

46



Eréticas: (11) Una nifia muy bonita,
por muy bonita que sea,

(9) No me la metas de lado no dejard de mojarse

que me rompes la matriz; los pelillos cuando mea.

imétemela cara a cara

que te venga a ti y a mi!

(10) Las nifias quieren dinero,
yo dinero no les doy,

si quieren pelo a pelo

si no me abrocho y me voy.

2.- El salmorejo.

El salmorejo, conocido como “rinrdn” en Jérez del Marquesado o “enzald de bacalao” en La
Calahorra, es una sabrosa comida, de un encanto especial. Sin referirnos a sus cualidades
culinarias (compuesto de bacalao, pimientos secos y coloraos y mucho ajo), hablaremos sobre
las reuniones que para comerse un salmorejo se formaban.

La expresién “nos hemos comio...” o “vamos a comernos.. un choto”, se ofa una o dos
veces al afio, y no en cualquier persona. Lo comiin era: “jVamos a comernos un salmorejo!”,
que es mds barato.

El salmorejo se entendia como una reunién de amigos, sélo de hombres -ninguno del lugar
recuerda haber visto una mujer en tal situacién, quizd para guisar en una casa, que si estd
deshabitada, es de un soltero o viudo..., mejor aiin (o en una habitacién de la taberna), con un
gran sentido de independencia e intimidad, preparandolo y cocindndolo ellos mismos... Y vino,
siempre mucho vino. Cualquier dfa.

Y si frecuentes eran los salmorejos, no lo eran menos -si no las borracheras- ponerse “pin-
toncillos™: sélo conocian trabajo y taberna. :

Y cuando algunos estdn “alegretes” no es dificil qué les estimule cantar, para divertirse,
divertir al resto, cantar, o por olvidar tantas cosas...

Y es aqui donde radica otra gran fuente de inspiracién de la literatura popular en el pueblo
de Lanteira, ya que no todas las coplas estarian compuestas, prestandose la situacion a la crea-
cién original.

La temdtica abordada es asimismo variada:

-La vida diaria: (13) Porque robé una cartera
(12) Yo vi una mujer a mi familia deshonré.

pisar oro y plata No soy ladrén de carrera,

en vez de tierra, tan s6lo robé una vez

y luego la vi morir pa que mi madre comiera.

en la dltima miseria
y por las calles pedir.
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(14) Carifio privilegiado

hasta las fieras lo quieren.

Y yo soy tan desgraciado

que no tengo quien me quiera,
to el mundo me da de lado.

-El saber popular:

(15) ;Cémo quieres que te quiera
como se quiere a una madre,

si madre no hoy més que una

y mujeres a millares

y como una madre ninguna!

(16) Lo mismo que pasa al fuego
pasa en las grandes pasiones:

de pronto levanta 1lama

dejando un rescoldo bueno,
hasta que por fin se acaba.

(17) Yo me fui de rico a pobre
por lo que el mundo daba,

y ahora veo que el que es pobre
nadie le mira la cara.

(18) Cuando se murié6 mi madre
la tierra tembl6 aquel dia;

-Al vino:

(19) Hermosisimo licor
que te crias entre las matas
y al hombre de mas valor
le haces doblar las patas.

-Enojo con las instituciones: (Cuando
nadie les oye...)

(20) Dentro de la misma iglesia
se sufren los desengafios:

hay quien reza tos los dias

y comete el mismo daiio

que quien no reza en su vida.

(21) A la iglesia nunca fui

hasta el dia que me casé.

Cuando nos dimos la mano

yo le dije a mi mujer:

“icon qué mala gente estamos!”.

(22) Alli se oyen campanas
y un borrico zarrear:

es un hombre con sotana
que come sin trabajar,
jtantos duros como gana!

y mi padre atribulado
nos llamé y decia:
“el fin del mundo ha llegado™.

3.- Labores agricolas y ganaderia.

Un factor muy importante en la creacidn de versos populares es la propia exigencia de canto
en ciertas faenas agricolas (hay personas que sélo se les ha oido cantar mientras trabajan), o la
soledad del pastoreo (sus cantos cruzan limpiamente los barrancos...).

Hay muchas faenas que requieren el cante, como un apero mds de labranza: -el mancaje:
aunque se esté en cuadrilla, la conversacion tiene mas pendiente al peén de lo que se estd
hablando que de la hierba que hay que arrancar o la cosecha que aclarar... - la barcina: largas
caminatas, solo, del campo a la era y de la era al campo; - la siega: segiin reza el dicho popular:
“la siega quiere cante”, o bien: “en la siega, cante y pa lante”; - la trilla: un buen trillaor debe
ser un buen cantaor; hasta el punto de que las bestias de la collera saben inmediatamente cuén-
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do han cambiado de trillaor al instante de montarse éste en el trillo y empezar a cantar,
adquiriendo al pronto la faena un tinte mds alegre y vivaz: “hasta las bestias trabajan mejor”,
nos dicen.

Sigamos con la trilla: como en €poca de verano (cuando todos utilizaban la collera y el
trillo) las eras presentan un aspecto llenas de mies, bestias y hombres (incluso la misma parva
suele tener varias colleras), es propio del momento el sefiorearse con el cante y las contrincas
con el vecino, ya sea de parva o de collera, no habiendo mejor manera de decir las verdades en
la cara -si es ello lo que se pretende- que cantando, como si tal cosa.

-Imaginense que en una parva trilla alguien que le debe dinero a su vecino, éste podra
cantarle:

(23) Vamos a ajustar la cuenta
que razén nos sobra,

que si el que paga descansa,
descansa mds el que cobra.

En un ambiente de comunidad en el que todos se conocen y saben “del pie que cada cual
cojea”, es cuestion sélo de poner la copla mds acertada para lo que se pretende: insultar, iniciar
una gresca o picada graciosa, d§volver un “cumplido”...

-Para uno que presume de haber viajado mucho, siendo cierto o no:

(24) Mira si he recorrido tierras
que he estado en el Policar,

del Policar a Beas

y de Beas al Marchal.

estando dichos pueblos practicamente juntos.

-Si se canta a un rico, quien hizo su hacienda a costa de los demds (como se sabe), algiin
atrevido podrd entonar:

(25) Hay una cosa de la Tierra

que es mas verdad que Dios:

que nadie chupe la sangre

pa que otros vivan mejor. (Véase verso 30).

-Si es porque tiene problemas con la mujer, o porque se casé con él con interés:

(26) No te enamores ti nunca (27) La mujer que se enamora
de moza que sirva a un amo, de la ropa y no del hombre
que tiene mds atentones le falta el conocimiento,

que una breva en verano. aunque la razén le sobre.
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-Y si la cuestién, que empezd casi en broma, llegase a mayores:

(28) Lastima le tengo al hombre
que tiene que mantener,

con el sudor de su frente,

hijos que no son de él

y lo critica la gente.

(29) El que le pega a su padre
lleva una soga arrastrando:
por donde quiera que va

la soga la va pisando.

Otra forma muy propicia para el cante son las permanentes idas v venidas a la sierra: al
monte alto (para traer lefia para el fuego), o monte bajo (bojas para encender y broza para las

camas de las cuadras). Estos son desplazamientos que duran de dos a tres horis en ida y vuelta.
Montados en la bestia, pies cruzados, boina ladeada e inflandole al cipirio | se canturrea. Si a
la vuelta aiin trabaja alguien para terminar la carga, ante el orgullo de “depa . otro en la sierra™:

(30) Soy de la opinién del cuco,
pdjaro que nunca anida:

pone el huevo en otro nido

y otro pdjaro lo cria.

-Si es porque suelen “pegdrsele las sdbanas™

(31) En la cruz del Barrio Alto
un sereno se dormia

y la cruz le daba voces:
“sereno, que viene el dia”

No obstante, es preciso aclarar, como todos saben, que en infinidal e ow astones se canta
con la simple intencidn, a veces inconsciente, de cantar:

(32) La manana de san Juan
madrugan los zapateros

a ver si cagan los perros
tirillas de cordovan.

(33) Soy el nifio de la huerta,
vivo en la orilla del rio,

a Dios le canto un fandango
y a Dios le robo el sentio.

(34) Cuando hicreeos has canales
las piedris Las poas o

por €50 it i nw Hatesan
“Canales el el 1o

Por ltimo, el pastoreo: dias enteros en el monte, sOlos, o ba w4 4 swssgmaddta el ganado,
los arbustos, un calor sofocante o la lluvia...; en la postgucita. wiks we vatwabesge de pan y un
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trozo de queso reseco en la buchaca. Mientras tanto, ver pasar las horas y jornadas, hasta que -
cada 15 6 20 dias- se baje al pueblo a cambiarse de ropa.

De noche, mientras se vela por el ganado, se contemplan las estrellas. En todo, la mejor so-
lucidn se refleja en el “santo” nietzscheano de Asi hablé Zaratustra:

“:Y qué hace el santo en el bosque?”, pregunté Zaratustra. El santo respondié: Hago
canciones y las canto, y, al hacerlas, rio, lloro y grufio: asi alabo a Dios” (p. 33).

Porque:

(35) Santo Cristo de las Penas,

Patrén del universo, '

libranos de esta peste

de ladrones y usureros.

EL SABER RURAL A TRAVES DEL CANTE POPULAR

Después de haber dividido en grupos el gran nimero de letras recogidas hemos observado,
como hemos dicho, que abundan los temas amorosos (desengaiios o declaraciones, orgullo y
frustraciones afectivas); las razones para no casarse; disputas entre nueras y suegras; satiras
contra las mujeres; burlas de labriegos; otras pornograficamente maliciosas, sexuales y eroti-
cas; muchas de asuntos cotidianos y otras sin un marco claro, al no tener un tema concreto..., en
todas queda reflejado de forma ejemplar y clarividente su filosofia de la vida, su moral, su
encuadre en un determinado tipo de sociedad, del hombre y del universo.

Por ello, de todos estos versos hay que sacar una consecuencia, una moraleja, aunque en el
texto no se refleje directamente.

Esta es, a grandes rasgos, nuestra division:
1.- Temas de amor

-Los asuntos mds abundantes dentro del grupo son las declaraciones o halagos a la amada:

(36) Fina como el terciopelo
tiene mi nifia la cara,

hizo Dios nuevo modelo

pa que nadie lo igualara.

para subir a por ella:
si no me la dan la robo.

(39) Un pajarillo alegre
picé en tu boca
creyendo que tus labios

(37) Cuantos habré que te dirdn
eran dos rosas.

“serrana, jpor ti me muero!”;
o sin decirte nada
y ¥ . . -Amor con humor:
soy aquel que mds te quiero.
(40) Aqui tengo un pie

(38) La mujer que yo mds quiero y otro en tu terrao.

se enamord de una estrella;
tengo que pintar un globo
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-La sinceridad y dulzura, la comprensién en dos que se aman:

(41) Pintadito de viruelas (42) Crei que adelantaria
no te halles preocupado, haciendo por olvidarte;

que el cielo con las estrellas cuando pasaron tres dias
estd muy bien dibujado como loco fui a buscarte,

porque sin ti me moria.
-La tranquilidad y equilibrio que da ser amado (o el consuelo popular):
(43) Soy mas rico siendo pobre
que Martinez el Pafero:
tengo una novia bonita,

ipa qué quiero el dinero!

-El desencanto del amor frustrado, el desengaiio o la desilusion:

(44) ;Qué triste viene la Luna (45) jMira qué contento vas

y el Lucero en su compaiia! con las mujeres al huerto!

Mis triste se queda un hombre A ti te darén el pago,

cuando una mujer lo engafa. jmira a mi cémo me han puesto!

-El orgullo y amor propio personales:

(46) Sin saber cémo ni cudndo (47) Es tu madre la que dice
me he enamorado de ti; que la reina te mereces,

pero como eres asi, y YO, COmo no soy reina,
aunque me veas rabiando no quiero que me desprecies.

no te lo he de decir.
-El engaiio consciente:

(48) Dentro de mi pecho llevo
una mesa de cristal,

donde juegan a los naipes

tu amor y mi falsedad.

-Pero en todos los casos, hasta en la muerte, amor:
(49) Cuando yo me muera
te pido esperando

que con tu mata de pelo
me amarres las manos.
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2.- La vida diaria

-El eterno problema de la soledad humana:

(50) Nifios que vais por la calle (51) Soy como el buen maldito:
descalzos y mal vestios, jasi me reluce el pelo!

no tenéis calor de nadie: A mi no me quiere nadie,
venirse todos conmigo yo tampoco a nadie quiero.

que tampoco tengo a nadie.

-Los desengafios de la vida, a veces, su crueldad:

(52) De chiquillo pasé hambre, (53) Soy mas desgraciado
de casado cabrén, que las piedras de la calle
de muerto a los infiernos... que todo el mundo las pisa
ino es pa cagarse en Dios! y ellas no pisan a nadie.

-Los padecimientos y sufrimientos econémicos:

(54) No te extiendas, verdulaga,
y encégete un poquito,

que no es la huerta tan grande
ni el hortelano tan rico.

-El tema de los gitanos:

(55) Gitano, por qué vas preso. (56) Gitanilla, gitanilla,
Sefior, por causa ninguna: yo se lo diré al gitano,
porque he robado un cordel que le has vendio la mulilla
y en el cordel iban dos mulas. a un payo castellano.

3.- El machismo, entre el orgullo, lo burlesco y lo satirico

Como dice J. CARO BAROIJA en su obra Los pueblos de Esparia, “el prestigio general de la
gente del sur, en lo que se refiere a cuestiones eréticas, parte de un punto de vista estrictamente
masculino: el hombre es el que crea una poesia, una musica, un arte en general, en honor a la
mujer que, a pesar de estos factores de idealizacidn, tiene algo de objeto, de esclava o concubi-
na de gineceo” (vol II, p., 307); hasta “montdn de estiércol” se le denomina en el verso 8.

No podemos entrar en un discusién de la filosofia machista, que existe hasta en la propia
mujer; s6lo escribimos los siguientes versos que hablan por si solos:
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(57) De las costillas de un hombre
hizo Dios a la mujer,

para dejarle a los hombres

ese hueso que roer.

(58) Tengo una novia sefiores
que no la tiene ninguno,

pues tiene las ufias negras

de tanto “arrascarse” el culo.

(59) Es tu madre la que quiere
un hombre de carrera:

yo tengo un galgo en mi casa,
puede venir cuando quiera.

(60) La mujer es un misterio,
dicen los sabios a coro.

jQué razodn tienen los sabios
si es misterio y doloroso!

(61) Es tu madre la que dice
que td eres mejor que yo:

ni tu madre ni tu padre,

ni to el Dios que te parid.

(62) No te asomes a la ventana
a ver a ese chiquillo,

que ese novio que ti tienes

me lo meto en el bolsillo.

(63) De la lechuga temprana
el cogollo me comi;

que otro se coma las hojas,
ijqué cofio me importa a mi!

-La mujer es siempre un agente del mal (como en La Metamorfosis de Kafka):

(64) Una mujer fue la causa
de la perdicién primera,

no hay perdicién en el mundo
que por la mujer no venga.

-El machismo, en observaciones burlescas:

(66) Una viuda va a misa

y va diciendo:

“¢quién me compra esta vifia
que el amo ha muerto?”.

(67) Una vieja muy revieja
se lo miraba y decfa:

“este candil cuando nuevo
gastaba buena torcia”.

-Del machismo, en un erotismo malicioso -0 gracioso-, s6lo resaltamos la siguiente (aunque
se han recogido mds de veinte). Ver versos 9, 10, 11:

(70) Tiene Sanson la fuerza
en la punta del cabello;
en el cuerno el toro bravo,
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(65) Mas vale querer a un perro
que querer a una mujer:

el perro guarda la casa

y la mujer la echa a perder.

(68) Toma José el Nifio

que voy a encender la candela.
San José le contesta:

“quien lo parié que lo tenga”.

(69) Un pajaro guachindango,
abierto por la pechuga,

de catorce a quince afios
hecha las primeras plumas.

el alacran en cl rabo
y td, mozuela, en ¢l culo
y yo en la punta ¢l nabo.



-Razones para no casarse:

(71) Me casara, me casara...
pero le temo, le temo,

vaya a salirme en la cara

lo que le salié al carnero:
los cuernos de media vara.

4.- El orgullo local

Como es propio de los pueblos vecinos, en el Marquesado del Zenete las contrincas son
entre los pueblos de la cabecera con los que estdn situados debajo, por problemas del aprove-
chamiento de las aguas del rio.

Dichas contrincas (no en pocas ocasiones traducidas a peleas extraordinarias), se reflejan en
las coplas que un pueblo a otro se componen:

(72) Albuiidn, un pedregal;
Cogollos, corral de pollos,
y Jérez, un jardin florio

al pie de Sierra Neva.

. (73) Cogollos, corral de pollos;
Jérez, corral de vacas,
y llegando a Lanteira,
ciudad de buenas muchachas.

(74) En Huéneja, los loberos;

en Délar, los paseantes;

en Ferreira, los lefieros

y en La Calahorra, los estudiantes.

5.- El saber popular

Posiblemente este subapartado no fuese necesario si tenemos en cuenta que todo lo que
aqui se viene tratando en los diferentes grupos no son sino manifestaciones del saber popular.
No obstante, ciertos versos quedan mejor recopilados de esta forma.

-Dificultades humanas para avanzar en la sociedad:

(75) Toda esta calle tan larga

me la cubren con un velo:

voy a entrar y no me dejan,
voy a salir y no puedo.
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-Maés atin, si es pobre (véase verso 17):

(76) Yo me senté en una piedra muy dura

por no tener donde sentarme;

sf que vio que era pobre

rompié por no aguantarme.
jPobre del hombre que es pobre!

-O por el oportunismo ajeno:

(77) Cuatro galgos para una liebre
la corren con confianza;

el que mds corre mas pierde

y el que va detrds la alcanza.

-Por los “amigos”...

(78) En los hospitales y carceles
se conocen los amigos:

hay amigos que lo son,

hay amigos que no han sido.

-Respecto al valor de una madre:

(79) Por la ventana Maria
se tiré y call6 muerta:
dejé seis de familia

y la ventana abierta.

(80) A mi madre sin motivos
la mano le levanté,

del cielo venga el castigo
para no volverlo a hacer.

(Véanse versos 13-15 y 18).
-Respecto a las desigualdades sociales:

(83) Tan buenos son mis panales
como a ti te los pusieron;

pero me falta el dinero,

jten vergiienza y no te alabes!

(81) Yo vi a un nifio llorar

en la puerta de un campo santo,
y en su llanto of proclamar:
“levanta, madre, levanta

y acdbame de criar”.

(82) Arbolito de ciprés,

criado entre los muertos,

dime dénde estd mi madre
que la busco y no la encuentro
y no me lo dice nadie.
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-Simples observaciones:

(84) La mujer que bebe vino, (86) jMilagro, milagro!:
fuma puros y mea de pie, ven los cojos

yo no digo que sea mala, oyen los ciegos

pero tampoco hace bien. y corren los sordos.

(85) Debajo de la manta
la bonica no sorprende
ni la fea espanta.

CONCLUSION

Los versos populares son quiza la mejor muestra manifiesta del sano sentido del pueblo, de
ese saber que se hereda, que se aprende sin ensefiarlo a drede y que forma una filosofia viva y
vivaz del pensamiento del hombre, de sus concepciones del mundo que le rodea, de la vida
misma.

Modernamente, como ya dijimos, la incapacidad manifiesta de hacer siquiera malos versos
se ha exagerado tanto que podemos pronosticar la muerte de este género de literatura popular,
del que Garcia Lorca mantenia que los que no sentiamos demasiado la belleza de sus temas no
éramos legitimos espaiioles.

Esta muerte del verso rural o popular deberia hacernos reflexionar sobre la decadencia del
mundo y sus costumbres, de fondo plebeyo o suburbano, enraizadas fuertemente en el pasado,
y que tanto halagaron esos anénimos poetas populares, de lo que Andalucia ha sido siempre el
mds fiel reflejo, y en sus plazas, algiin poeta pudo entonar:

(87) Si yo estuviera cantando
un afio con doce meses,

no llegaria a cantar

una copla por dos veces.

NOTAS

(1) Agradezco a Angel Medina Ruiz la gran colaboracién prestada al elaborar este trabajo; sin su ayuda y trasmisién
del mayor nimero de versos recopilados, este no seria hoy una realidad. Sus sesenta y ocho afios atin le respetan. Y
por nuestra amistad.

(2) Muchos recuerdan asimismo las veces que por no tener dinero para contratar a un tocaor, “cantan en seco”’, como
dicen.

(3) Antonio MACHADO Y ALVAREZ, Cantes Flamencos, Espasa C. Madrid, 1975, p. 14.

(4) Véanse: Antonio MACHADO Y ALVAREZ, Coleccién de cantes flamencos, Deméfilo, Madrid 1881 (1974). J.
Alberto FERNANDEZ; J. M. PEREZ, Joyero de coplas flamencas, B. de C. Andaluza, Barcelona, 1986, Antologia
de su obra magna La poesia flamenca. Francisco RODRIGUEZ MARIN, El alma de Andalucia en sus mejores
coplas de amor, RT, Madrid 1929, y otras colecciones més.

(5) Federico GARCIA LORCA, “Importancia histérica y artistica del primitivo canto andaluz llamado «cante
jondo»", en Conferencias, 1, Alianza E. Madrid 1984, p. 72.
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(6) Tanto es asi, que en 1962 el fandango “La Malaguefia™ de Lanteira gané el Primer Premio en el Certamen
Provincial de Bailes Populares, celebrado en Granada en el Teatro Isabel la Catélica, organizado por la Seccién
Femenina..

Al afio siguiente, en Madrid, Lanteira represent6 a Granada en el Certamen Nacional, donde obtuvo un meritorio
quinto lugar.



“LA INSTITUCIONALIZACION DEL FOLCLORE MUSICAL
EN LA COMARCA DE LA ALPUJARRA. UNA
EXPERIENCIA INEDITA: EL FESTIVAL DE MUSICA
TRADICIONAL DE LA ALPUJARRA”

José RUIZ FERNANDEZ y Juan Manuel JEREZ
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“LA INSTITUCIONALIZACION DEL FOLCLORE MUSICAL
EN LA COMARCA DE LA ALPUJARRA. UNA
EXPERIENCIA INEDITA: EL FESTIVAL DE MUSICA
TRADICIONAL DE LA ALPUJARRA”.

José RUIZ FERNANDEZ y Juan Manuel JEREZ.

1.- INTRODUCCION

La presente Comunicacién tiene por objeto dar a conocer una experiencia, en cierto modo
inédita, de institucionalizacién de la Cultura Tradicional, y al mismo tiempo, divulgar uno
de los Folclores mas ricos y variados de Espaiia: el Folclore musical de La Alpujarra.

La Alpujarra es una comarca natural que extiende su territorio en las provincias andaluzas
de Almeria y Granada, repartido entre 59 municipios, 30 aldeas y cerca de 2.000 cortijadas,
que da cobijo a mas de cien mil habitantes distribuidos muy desigualmente a lo largo y a lo
ancho de toda la geografia alpujarreiia.

Situada a los pies de Sierra Nevada, bafiada por el Mediterraneo, y atravesada por las Sierras
de Gddor y La Contraviesa, configura una bella comarca con su propia personalidad, donde
el tipismo, el folclore y el colorido de su paisaje, junto a la especial idiosincrasia de sus gentes,
le confieren un aire propio, distinto al de cualquier otra comarca espafiola.

En el plano cultural, La Alpujarra ha servido de materia de trabajo a estudiosos y eruditos
y, al mismo tiempo, ha sido fuente inagotable de inspiracién de historiadores, dramaturgos
y poetas: desde Hurtado de Mendoza, Ginés Pérez de Hita y Luis del Mdrmol, hasta Calderén
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de la Barca y Pedro Antonio de Alarcén, y en fechas més recientes, el profesor Bosque Maurel
y el padre Tapia Garrido, han intentado descifrar la identidad de esta comarca, de por si rebelde
e indomable, que se considera orgullosa de su pasado histdrico.

En su entorno han residido largos afios y la han visitado escritores y pintores extranjeros
tan famosos como Gustavo Doré, Richard Ford, Virginia Wolf, Gerald Brenan y, dltimamen-
te, Jean-Christian Spahni, quienes han proyectado la imagen de esta insélita comarca (“la Suiza
espafiola”) en el exterior, siendo hoy conocida en el mundo entero.

2.- EL FOLCLORE MUSICAL DE LA ALPUJARRA

El Folclore musical de La Alpujarra se caracteriza por su antigiiedad, espontaneidad, au-
tenticidad y riqueza y variedad de sus ritmos y sus danzas. Su historia corre pareja con los
avatares histéricos que sufrié La Alpujarra tras la ocupacién drabe y la posterior sublevacion
de los moriscos (afio 1568), lo que determind que se hayan fundido algunos ritmos musicales
moriscos con canciones renacentistas de temadtica religiosa (Bailes de Animas, Rosario de la
Aurora, Doblones, etc.). Pero, al mismo tiempo, supo evolucionar aceptando algunas influen-
cias extranjeras de origen centroeuropeo (Mazurcas, Polskas, Valses) o de origen surameri-
cano (Habaneras, Rumbas, etc.), y extremos éstos que auin estdn por investigar.

La espontaneidad es proverbial en el folclore musical alpujarrefio. Esa capacidad de im-
provisacién que poseen los miusicos de La Alpujarra donde mejor se manifiesta es en las
llamadas “Fiestas de Trovos”, auténticas justas poéticas donde se pone a prueba el ingenio
y la rapidez mental de los troveros, que son verdaderos maestros en el arte de repentizar (*ré-
pidos como el viento”, suele ser su lema). Igualmente, hay que destacar que los muisicos,
normalmente con un bajo indice de instruccién, son autodidactas y aprenden a tocar sus
instrumentos (bandurrias, latides, guitarras, panderos, etc.) “de oidas”, sin tener la mds ligera
nocién del pentagrama musical.

Por iltimo, la autenticidad y riqueza de sus danzas aparece plasmada en ese aire, mezcla
de ingenuidad y pureza, aunque en ocasiones no exento de picardia, de los bailes tradicionales
alpujarrefios: los Fandangos ‘“Robaos”, los Boleros, los Tanguillos, los Trovos, las Mudanzas
del Rio, los Remerinos, y, sobre todo, los famosos “Bailes de candil en viga”, no son mas
que expresiones de un folclore auténtico, popular y autctono, poco divulgado fuera de la
Comarca, que permanece virgen adn, ya que a pesar de algunos esfuerzos individuales en los
iiltimos tiempos, todavia no se ha hecho un estudio serio de investigacion y recopilacién del
mismo por parte de musicélogos y etndlogos. Atn estd por hacer el Cancionero de La
Alpujarra.

3.- EL FESTIVAL DE MUSICA TRADICIONAL DE LA ALPUJARRA

“Con este I Festival de Misica Tradicional de La Alpujarra hemos querido
institucionalizar una Fiesta Popular de toda La Alpujarra para que nuestros pueblos
se unan y se conozcan...”
Tal vez estas sencillas palabras de Miguel Pelegrina, padre y promotor del Festival, sean
las que mejor puedan explicar la filosofia que inspira al mismo.
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Conocidas son la riqueza y variedad de la misica y de los bailes alpujarrefios, la creatividad
espontdnea de sus cantos y la transmision oral de las letras que se hace de padres a hijos,
generacion tras generacidon. Sin embargo, la evoluciéon de las costumbres, la progresiva
mecanizacién del campo y la emigraciéon de los nativos de la comarca han motivado la
desaparicion de algunas de las canciones y de los bailes mas genuinos, con grave peligro de
su total extincién. Se hacia preciso, pues, conservar las manifestaciones de folclore alpujarrefio
que aiin perduran y, al mismo tiempo, estimular a los pueblos para que rescataran lo que ya
se daba por perdido. Con esta idea naci6 el Festival de Miisica Tradicional de La Alpujarra,
que se celebra en distintas localidades alpujarrefias con caricter anual.

Cuatro son las ediciones que se han celebrado hasta ahora con unos resultados asombrosos,
y que ya estidn empezando a dar sus primeros frutos (investigaciéon del folclore alpujarrefio,
elaboracién de tesinas universitarias, recopilacion en cintas de cassettes y de video, rescate
de canciones y bailes que se habian perdido, y, tltimamente, creacién de una conciencia
comarcal unitaria, superando la caduca divisién provincial).

El T Festival de Musica Tradicional de La Alpujarra (el llamado “Festival de Sanchez
Faba”, por haber sido impulsado por el entonces Presidente de la Diputacién Provincial de
Granada, José Sanchez Faba) tuvo lugar en la localidad granadina de YEGEN, pueblo éste
inmortalizado por el hispanista britdnico Gerald Brenan, en su libro “Al Sur de Granada”,
el dia 3 de enero de 1982. Su nombre completo fue el de “I Festival de Miisica Tradicional
de Cuerda de Las Alpujarras”, denominacién ésta que, como tendremos ocasién de ver, ha
sufrido cambios sustanciales en sucesivas ediciones.

En esta primera edicion participaron grupos musicales de Murtas, Sorvildn, Bérchules,
Yegen, Bubién, Ugijar, Valor, Capileira, Trevélez, Lanjarén, Berja, Laroles, Notdez, Cadiar
y Mairena; esto es, en total 15 grupos. Asistieron mds de diez mil personas de todos los puntos
de la Comarca. El Festival constituyé un gran éxito, resultando premiados los siguientes
£rupos:

1" premio: Murtas por su interpretaciéon “Trovos alpujarrefios”.

2.° premio: Céadiar por su interpretacion “Las Animas”.

3¢ premio: Ugijar por su interpretacion “Rosario de la Aurora”.

Ademds, el Jurado concedié menciones especiales a los grupos musicales de Laroles, por
su calidad interpretativa; Berja, por su interpretacién del “Fandango Robao”; Lanjarén, por
su cancién “Alborada”; y Yegen, por “Pasacalles”.

El II Festival de La Alpujarra se celebr6 en MURTAS el dia 14 de agosto de 1983. Murtas
es un pequefio pueblo de la provincia de Granada, situado en las estribaciones de la Contraviesa,
a unos 1.000 metros sobre el nivel del mar y en la misma falda del Cerrajén (montafia muy
representativa de La Alpujarra que ya sirvié de faro y guia a las naves moriscas). Murtas,
ademds, posee una gran tradicion musical, hasta el punto de que para el hispanista suizo, Jean-
Christian Spahni es “el pueblo de toda La Alpujarra que ha conservado mejor su folklore
musical”.

En esta segunda edicion participaron los grupos musicales de Barranco de Gurrias (Adra),
Cidiar, Murtas(3), Juviles, Orgiva, Bérchules, Valor, Sorvilan, Ugijar, Laroles y Albuiiol, esto
es, 13 grupos.
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Como novedades mds importantes hay que sefialar que por primera vez se institucionalizé
una Comisién Organizadora integrada por representantes de las Diputaciones Provinciales de
Almeria y de Granada, asi como de la Asociacion Cultural “Abuxarra”, que nacié al calor
del Festival de Yegen, y que hoy constituye el soporte y armazén del mismo. Por otra parte,
en la denominacion del Festival desaparecid la expresién “de Cuerda”, aunque se mantuvo
el término “Las Alpujarras” (en plural) y asi apareci6 en las Bases de convocatoria del mismo,
aunque mas tarde, durante su celebracién, esta anomalia se rectifico.

El Festival se dedicé en esta ocasién al etnélogo suizo Jean-Christian Spahni, autor del
libro “La Alpujarra. La Andalucfa secreta”, que estuvo presente en ¢l mismo, y a quien se
rindié un merecido homenaje. Estos fueron los grupos premiados:

1¢" premio: Ugijar, por su cancién “Fiesta de las Animas”.

2.° premio: Laroles, por su interpretacion de ‘“Alborada”.

3¢ premio: Murtas, por su labor de rescate musical, por “Fandango scireno”,

4.° premio: Barranco de Gurrias (Adra), por su coreografia.

5.° premio: Albuiiol, por su interpretacion de los “Trovos”.

Como dato anecdético hay que resaltar que al final del Festival hubo un recital del cantautor
granadino, Carlos Cano, y un castillo de fuegos artificiales, brillante coloton del certamen,
en el Cerraj6n de Murtas, que pudo observarse en toda La Alpujarra.

El IIT Festival de Musica Tradicional de La Alpujarra se celebrd en UGHAR ¢l dia 12 de
agosto de 1984. Gerald Brenan, escritor britdnico a quien se dedico cata edicidon, hizo la
siguiente descripcion de la Ugijar de los afos veinte:

“Es un lugar pequefio, limpio, hermoso, rodeado de naranjales. Sus c.vewi estin techadas
con tejas; hay media docena de tiendas y una plaza de mercado, asi como un parador del que
todos los dias, al amanecer, parte un autobis hacia Almeria, que disti caa cren kilometros™.

Pues bien; este pueblo limpio y hospitalario, la “Ulyssea™ que it 1 -tiabon, la antigua
capital de La Alpujarra, se volcé materialmente con el Festival de Musica alppanena, vibrando
con “su” Festival.

En esta tercera edicidn se introdujeron varias innovaciones, ya pie tra angwerarse diversos
problemas que surgieron en el Festival de Murtas, se creyd conveniente smodihican parcialmente
las Bases del concurso, suprimiéndose la jerarquizacién de los puenee. a fin de restarle
competitividad. Asimismo, la sede del Festival se hacia itincrante penr los Municipios
alpujarrefios, excluyéndose tnicamente aquellos donde ya se habia <ol biade v designdndose
la sede mediante sorteo publico ante Notario. Por ultimo, se amplio La € caneaan Organizadora
del Festival dando entrada a representantes de los Ayuntamicvntere.

Se puede afirmar que por primera vez funciond de foraa esshinada Ja Comisién
Organizadora, celebrando reuniones periddicas en los Ayuntanuente: de L Alpujarra,
recorriendo la comarca de norte a sur y de este a oeste, al obyeter e gm itar lit conciencia
comarcal de algunos pueblos (sobre todo de la provincia ¢ Nissonar que, aunque
histéricamente pertenecian a La Alpujarra, en {os dltimos ticmyue. - ket quedado un poco
descolgados, mds que nada por razones socio-econdmician, aunpn s ¢l tondo seguian
conservando sus raices alpujarrefias.

Sin duda alguna, el certamen de Ugijar fue el de la consolidac s 407 Fe il con asistencia
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de quince mil personas, destacando la nutrida participacién de Municipios alpujarrefios de la
provincia de Almeria. Estuvieron presentes los grupos musicales de Albuiiol, El Ejido, Ugijar,
Dalias, Albondén, Yator, Cadiar, Vdlor, Laroles, Laujar de Andarax, Adra, Orgiva, Berja, y
Balanegra; en total, catorce grupos, mas el grupo de Murtas, que actué fuera de concurso.

El Festival estuvo dedicado al escritor britdnico, Gerald Brenan, autor del libro “Al Sur
de Granada”, contando con la presencia del alcalde de Alhaurin el Grande (pueblo donde
residia Brenan), a quien se le entregé la placa del nombramiento de Hijo adoptivo de Ugijar,
al no poder asistir a recogerlo el escritor britdnico por motivos de salud, y a quien se le rindi6
un homenaje lirico el dltimo dia de la Semana Cultural.

Los grupos que obtuvieron premio fueron los siguientes:

1.° Premios a la recuperacion del folclore alpujarrefio:
Berja, por “La Fiesta de los Doblones”. Albondén, por sus “Cantos muleros”. Laujar
de Andarax, por su cancidn-baile “El Parral”.

2.” Premios a la interpretacion de bailes y miisica:
Vdlor, por su interpretacion de “Cancién de José Marfa”. Ddlias, por sus bailes “El
Bolero” y del “Ole”.

3.° Premio especial de Trovos:
Albuiiol, por sus “Trovos” y “Fandango alpujarrefio”.

4.° Premios optativos:
Balanegra, por sus “Trovos”. Orgiva, por su interpretaciones de musica de cuerda.

El IV Festival de Musica Tradicional de La Alpujarra se celebré en ORGIVA el dia 11
de agosto de 1985. Orgiva, cabeza de partido judicial, extiende su territorio sobre una colina,
en la confluencia de una rambla y un rio. Situado en una encrucijada de caminos que conducen
a los pueblos del Barranco de Poqueira, de incomparable belleza, a las laderas abruptas de
la Contraviesa, y a las fértiles vegas de los pueblos de la Costa granadina, es un pueblo
esencialmente agricola y minero. Son famosas las dos torres gemelas de su iglesia. De €l
escribié Pedro Antonio de Alarcén tras el viaje que realiz6 por La Alpujarra en 1872:

“La actual Villa de Orgiva conserva todo su pristino cardcter arabigo, asi en la red de sus
estrechas, tortuosas y pendientes calles, como en la disposicién de sus casas, como en su
fisonomia general, que ofrece una pintoresca amalgama de jardines, terrados, azoteas, bajas
tapias, erguidas torres, verdes huertos, viejos muros y simétricas fachadas a la moderna...”

Aqui, en este pueblo, confluencia de todos los caminos de La Alpujarra, se dieron cita més
de diez mil personas para presenciar la cuarta edicion del Festival, que en esta ocasién se dedicé
al antropdlogo social, Pio Navarro Alcald-Zamora, autor del libro “Mecina (la cambiante
estructura social de un pueblo de La Alpujarra)”, que estuvo presente en el mismo.

Con toda seguridad, el Festival de Orgiva pasar4 a la historia como “el Festival de la unidad
alpujarrefia”, ya que fue convocado bajo el lema “Por una sola Alpujarra”, ddndosele un
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marcado caricter reivindicativo y poniéndose de manifiesto a lo largo del mismo los deseos
de unidad de una Comarca que fue dividida hace siglo y medio por Decreto entre las provincias
de Almeria y Granada de forma artificial, como puso muy bien de manifiesto José Lopez
Sevilla, trovero del grupo de Balanegra, en uno de sus improvisados trovos:

“Yo con La Alpujarra sueflo

y me siento muy feliz.

Pongo mi mayor empeiio,

y ahora tenemos que unir

lo que rompié un motrilefio”.

En este Festival participaron los grupos musicales de Laujar de Andarax, Albuiiol, Vdlor,
Sorvilan, Orgiva, Barranco de Gurrias (Adra), Mairena, El Ejido, Vicar, Berja, Albondén,
Balanegra, Yegen y Mecina Bombarén, esto es, 14 grupos, y fuera ya de concurso, actuaron
los Grupos Folcléricos: Municipal de Bailes Regionales de Granada y “Virgen del Mar” de
Almeria, en medio del entusiasmo del publico.

Los premios se repartieron de la siguiente forma:

1.°) Premios a interpretaciones de miisica de cuerda:
Orgiva y Yegen.

2.°) Premios a la tradicidn, textos, cantos, bailes, indumentaria ¢ instrumentacion:
Barranco de Gurrias (Adra), Vicar y Vilor.

3.°) Premio a la labor de rescate de canciones tradicionales:
Laujar de Andarax.

4.°) Premio especial de Trovos alpujarrefios:
El Ejido.

5.°) Premios especiales para pueblos menores de 750 habitantes
Sorvilan y Mairena(*).

Por dltimo, s6lo me resta sefialar que los deseos expresados pew Miguel Pelegrina de
“institucionalizar una Fiesta Popular de toda La Alpujarra” se han cumphdo: ¢l Festival de
Muisica Tradicional estd consiguiendo unir a los alpujarrefios hasts ¢l puntes de hacerles olvidar
sus diferencias politicas; es decir, que se ha institucionalizado ceimr una auténtica “Fiesta
Nacional de La Alpujarra”, en expresion de algunos periodistas  Pero, ademds, estd
consiguiendo concienciar a algunos pueblos, sobre todo de la zona e Almerfa, que, aunque
histéricamente pertenecian a las antiguas “tahas” alpujarreiias, hatan i perdiendo poco a
poco su conciencia de pertenencia a la Comarca, especialmente u paetis ¢k la division provincial
realizada por el motrilefio Francisco Javier de Burgos en el ano 1KY, aumjue nunca la habian
perdido del todo. Y la mejor prueba de esta aseveracion es que de fuever commenza a escucharse
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la expresién “nosotros, los alpujarrefios” por todos los pueblos y lugares de la Comarca, lo
cual es bastante significativo.

(*) Nota.- Con posterioridad al I Congreso de Folclore Andaluz se han celebrado tres ediciones mds:
la quinta, en Albuiiol el dia 10 de agosto de 1986; la sexta, en Launjar de Andarax el dia 9 de agosto
de 1987; y la séptima, en Cédiar el dia 14 de agosto de 1988.

La préxima edicién del Festival de La Alpujarra tendrd lugar en Berja en agosto 1989.

4.- ALGUNOS ASPECTOS DE INSTITUCIONALIZACION DEL FOLCLORE MUSICAL
EN LA ALPUJARRA

La década de los ochenta se estd caracterizando por una progresiva institucionalizacién del
Folclore Andaluz: los partidos politicos han empezado a preocuparse en sus programas por
la Cultura tradicional; las Diputaciones andaluzas, en general, estdn apoyando econémicamen-
te las manifestaciones folcldricas; algunos Ayuntamientos comienzan a potenciar su folclore
autdctono, creando Escuelas Municipales de Miisica y Danza; muchos de los antiguos grupos
de “Coros y Danzas” se estdn transformando en “Grupos municipales de Folclore”. Se diria
que estamos asistiendo en la actualidad a un “revival” de nuestros bailes y tradiciones, con
el apoyo institucional.

La comarca de La Alpujarra constituye, sin duda, uno de los mejores ejemplos en que se
da esta institucionalizacién, que se manifiesta principalmente en el Festival de Miisica
Tradicional (del que ya se ha hablado), y ello en una triple vertiente: econdémica, organizativa
y de participacién.

a) Econdmica, ya que la financiacién del Festival corre a cargo exclusivamente de las
subvenciones de las Diputaciones Provinciales de Almeria y Granada, de la ayuda que presta
la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, y las aportaciones de los propios Municipios
alpujarrefios. No existe ninguna otra fuente de ingresos, pues la entrada al Festival es totalmente
gratuita.

b) Organizativa. La Comisién Organizadora del Festival estd integrada por cuatro diputados
provinciales (dos de Almeria y dos de Granada); cuatro representantes de los Ayuntamientos
alpujarrefios (dos de Almeria y dos de Granada); cuatro miembros de la Asociacién Cultural
“Abuxarra”; mas el Alcalde del Municipio organizador del Festival. Es de destacar que todos
los miembros de la Comisién son elegidos democraticamente entre ellos. La Comisién
Organizadora forma, pues, un equipo sélido y homogéneo, que celebra reuniones periddicas
preparatorias en los distintos Ayuntamientos de la Comarca, olvidando las diferencias politicas
y la ideologia de cada uno de sus miembros.

¢) De participacion. Los grupos musicales y de baile participantes en el Festival no son
grupos consolidados, sino esporddicos, que los forman los vecinos de cada pueblo
primordialmente para participar en el Festival y, salvo algunas excepciones, no tienen una
actividad continuada, sino que se disuelven hasta el afio siguiente. Son grupos en su mayor
parte “municipalizados”, que estdn apoyados por sus respectivos Ayuntamientos, quienes les
compran el vestuario y les ayudan en sus desplazamientos, hasta el punto de que no es raro
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ver al propio Alcalde de la localidad o al Concejal de Cultura formar parte del grupo como
un integrante mds, vestido incluso con el traje tipico de su localidad.

Pero todavia existe un dltimo aspecto de institucionalizacién del Folclore musical en La
Alpujarra, y es que para poder ser sede del Festival uno de los requisitos que se exige es que
el Municipio solicitante aporte una certificacién del acuerdo del Pleno de su Ayuntamiento
donde asi se haga constar, con lo cual se consigue que el Ayuntamiento quede fuertemente
vinculado y comprometido con el Festival, al objeto de asegurar su continuidad.

No obstante, hay que advertir que este proceso de institucionalizacion del folclore no es
exclusivo de La Alpujarra sino. que comienza a observarse también cn otros puntos de
Andalucia, pues las Instituciones estdn empezando a apoyar las manifestaciones de Cultura
tradicional, y tal vez la celebracién de este I Congreso de Folclore Andaluz sea el mejor
ejemplo de esta afirmacién. Sin embargo, se hace preciso profundizar mds en est¢ progresivo
proceso de institucionalizacion,

La creacién de un Instituto Andaluz de Antropologia y Folclore, con sus correspondientes
delegaciones provinciales y, en algunos casos comarcales, que aglutinara a personas y grupos
vinculados con el Folclore, con participacién de las Instituciones, seria la mejor manera de
garantizar la investigacién, el estudio, la ensefianza y la divulgacion del Folclore en la
Comunidad Auténoma Andaluza.
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BASES PARA UN INSTITUTO DE ANTROPOLOGIA,
FOLKLORE Y MUSICA

Javier MARCOS AREVALO

1.- BASES PARA UN INSTITUTO DE ANTROPOLOGIA, FOLKLORE Y MUSICA (1)

El Estatuto de Autonomia de Extremadura en su Titulo Preliminar establece que la
Comunidad Auténoma tiene entre sus objetivos bésicos: “Potenciar las peculiaridades del
pueblo extremefio y el afianzamiento de la identidad extremeiia a través de la investigacion,
difusién, conocimiento y desarrollo de los valores histdricos y culturales del pueblo extremefio
en toda su variedad y riqueza” (Articulo 6.2-g). El aparato 15 del Articulo 7.° del Titulo
Primero, expresa: “Compete a la Comunidad Auténoma el fomento de la cultura y defensa del
derecho de los extremerios a sus peculiaridades culturales”. Mas adelante, el Articulo 12 del
mismo Titulo manifiesta mds explicitamente si cabe: “Corresponde a la Comunidad la defensa
y proteccion de las peculiaridades de su Derecho consuetudinario y las culturas, asi como el
acervo de las costumbres y tradiciones populares de la regién, respetando, en todo caso, las
variantes locales y comarcales”.

Creemos y partimos, como el legislador, de una afirmacién para nosotros incuestionable: la
existencia de una identidad extremefia. Elementos y rasgos culturales manifiestos, simbolos
aglutinadores de un sentir y vivir en comtin, y la propia problemadtica histérico-estructural de la
region asfi lo testifican.

Entendemos la identidad cultural de Extremadura como el resultado de la transformacién y
adaptacién de un pueblo, el extremeiio, a su entorno natural y social en el devenir histérico en
un proceso de interaccién ininterrumpido.
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Sin embargo, como el mismo Estatuto contempla y siguiendo las directrices de un Organo
que sirva de instrumento-coordinador en las tareas de rescate, investigacién y divulgacién del
folklore y muisica regional, o lo que es lo mismo, un Instituto -nombre que proponemos para tal
Organismo- que sea eficaz aparato en las labores de recogida, andlisis, interpretacién y
propagacién de los saberes tradicionales de nuestras gentes y pueblos, poniendo especial
hincapié en sus costumbres y tradiciones, en sus fiestas, en sus actividades y producciones
artesanales, en sus danzas y canciones populares, en definitiva, en las manifestaciones de
cultura tradicional, sistematicamente olvidadas, por otra parte, de los poderes institucionales.
Es por lo que, para precisar, matizar e interpretar las peculiaridades culturales de Extremadura,
la “extremefiidad” y el “extremefiismo”, dicho con otras palabras, la auténtica especificidad
regional, no se nos revelan mejores caminos que la institucionalizacion de la investigacidn, la
ensefianza y la difusién de la cultura popular a través de un drgano apropiado (el Instituto) y de
los Museos de Artes y Costumbres Populares o Etnograficos comarcales, que, dependientes de
los Ayuntamientos, contarian con la asesoria técnica del Instituto y, segin los casos y
circunstancias, con alguna ayuda econémica siempre desglosada del presupuesto de aquél.

En este caminar -como facilmente se desprende de lo anteriormente expuesto- por definir
mas claramente la configuracién histérico-cultural que representa y es Extremadura, su reali-
dad, estimamos que, en buena medida, corresponde a la Antropologia Cultural su ejecucién y
protagonismo, y al folklore como parte de clla. Su desarrollo tedrico, su metodologia y su
concepcidn holistica de la cultura, esto cs, totalista, la hacen especialmente idonea.

Con la divisién territorial en provincias hecha durante la regencia de Maria Cristina y el
gobierno absolutista moderado de Cea Bermiider en 1833 por Javier de Burgos, Extremadura
comenzard a perfilarse como entidad historica singular; sin embargo, mientras que en otras
areas del territorio nacional se cfectia una revolucion burguesa, en la region se configuran unas
nuevas oligarquias urbanas en la linca del Antiguo Régimen, que abortarin todo intento que
suponga impulso regional.

Con la desamortizacion pasan a manos del Estado bienes del clero que, posteriormente,
serdn vendidos a precios no ajustados a su valor real a la burguesia territorial, quedando, de este
modo, las grandes propiedades de los nobles y del clero en poder de la burguesia; por lo que la
tradicional situacién estructural -explotacién y distribucion de las ticiias en latifundios-
perdurard hasta nuestros dias.

Serd entonces, a partir de la estructuracion econémica que se generiia con la muerte del
Antiguo Régimen -materializada en la derogacién de los sefiorios jurisdiccionales, en la desa-
mortizacién civil y eclesiastica y en el afianzamiento del latifundismo- cuindo se determinara
el nacimiento de una gran masa de campesinos sin tierra y pequenos propictarios que,
“liberados” del poder sefiorial caerdn en el oscilante y precario mercido de trabajo agricola, y
en el dominio politico a través del caciquismo. Infraestructura sociocconomia que ird configu-
rando especialmente en los siglo XIX y XX la cultura del pueblo extremenn Configuracién de
la que el extremenio ird tomando conciencia por medio del fenémeno cimgratono. En efecto, el
trasvase de poblacién a otras regiones y paises pondrd en relacion grupos humanos con
diferentes formas de expresion, costumbres y modos de resolver los problemas que la vida
plantea. Hecho que les permitird darse cuenta de que participan de unas formas, entre ellos,
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muy parecidas de concebir el mundo y el hombre, y que, ademas, son distintas de otras; en
definitiva, que poseen una forma particular de cultura. Por ello y por lo que en las siguientes
hojas exponemos, creemos que el Instituto serd un medio eficaz en la obra de concienciacién
regional, a la vez que un instrumento vélido de impulsién y difusién de los estudios acerca del
folklore y miisica regional dado que, de otro lado, un sistematico y consciente olvido en algunos
casos de las manifestaciones de la cultura tradicional a nivel oficial, sitdan a Extremadura en un
nivel inadecuado, por debajo de la media de las demads regiones espafiolas.

En este sentido, convendriamos en sefialar, asimismo, que son, como advierte Rodriguez
Becerra, precisamente aquellas regiones donde existe una fuerte conciencia regional, las que
han puesto marcado interés y una notable preocupacién por todo lo caracteristico y peculiar
acerca de su ser. La relacién entre conciencia regional e interés por la singularidad es de
naturaleza dialéctica. La existencia de conciencia regional induce a conocer las bases ‘de esa
singularidad, al tiempo que el descubrimiento y divulgacién de esas singularidades contribuye
a afianzar la conciencia regional.

No debemos olvidar, de otro lado, que fueron justamente en Andalucia y en Extremadura
donde primeramente se iniciaron hace un siglo los primeros estudios objetivos del folklore;
considerando su precaria situacién en el presente y el hecho de no contar con institucién alguna
que abarque los temas que aqui estamos tratando, pensamos que la labor del Instituto cubrird
una laguna importante en los estudios sociales.

Este Instituto, que consideramos debe formarse con caracter auténomo, pero con dependen-
cia organica de la Consejeria de Cultura de la Junta de Extremadura, debe estar dirigido por un
director, que contard con la colaboracién de un Consejo Asesor.

2.- FUNCIONES Y OBJETIVOS DEL INSTITUTO: DEPARTAMENTOS

El Instituto debiera tener entre sus funciones y objetivos, ademds de los ya sefialados con
cardcter general en el Preambulo del proyecto, los enmarcados dentro de los Departamentos en
los que consideramos debe subdividirse y estructurarse el Organismo, y que a continuacién ex-
ponemos. A saber:

A) Departamento de Musica:

Comprenderia todo lo referente a la misica (como expresion popular y como bella arte), es
decir: las canciones y danzas populares, las cuestiones concernientes a las Asociaciones Folklé-
ricas Musicales, la designacién -por el Consejo del Instituto- de los grupos folkléricos regiona-
les que representardn a Extremadura en una muestra anual, los de las Comunidades Auténomas
y, en colaboracién con la Asociacién de Coros y Danzas de Badajoz, coordinard la organizacién
de un Festival Internacional de Folklore; asimismo, tendrd a su cargo lo relativo a las Bandas
Musicales y, cuando se cree, en conjuncién con los Conservatorios, la coordinacién de la
Orquesta de J6venes.

El Departamento, pues, constaria de las siguientes Secciones:

a) Musica, Danzas y Canciones Populares.
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b) Bandas de Miisica y Orquesta de Jévenes.

En las lineas siguientes expresamos detalladamente las funciones y objetivos del Departa-
mento: -a nivel de esquema ideal-tedrico- que tanto el Departamento como el Instituto debieran
pretender alcanzar a corto y medio plazo.

- Asesoramiento Técnico en materias musicales.

- Campaiias para fomentar el interés por la misica: charlas y conferencias programadas a lo
largo del afio.

- Seminarios-Coloquios de puesta al dia y actualizacién del folklore musical.

- Ayudas econdémicas a fin de potenciar las Asociaciones Folklérico-Musicales.

- Organizacion de actuaciones de grupos folkldricos regionales.

- Proyecciones comentadas de filmes etnograficos y diapositivas con marcado interés
miisico-folkldrico.

- Convocatoria para la presentacion de proyectos y estudios sobre musicologia y musicélo-
£0s extremenos.

- Ayuda Técnica para la formacion de Bandas musicales.

- Publicaciones de los trabajos convocados y seleccionados.

El Instituto, como objetivo a medio plazo, contempla la posibilidad de que en los Planes de
Estudio de los Conservatorios Regionales se impartan una o dos asignaturas sobre folklore
musical extremefio, materias que debieran basarse en sus ricas morfologias musicales, danzas y
canciones populares. ’

Al Departamento y al Consejo Asesor del Instituto corresponderian la confeccién del Plan
de Actuaciones de los grupos folkldricos y la eleccién de las ciudades donde se celebraran
dichas muestras.

Este Departamento fomentard la coordinacién con otros Organismos e instituciones publi-
cas y privadas con similar caricter.

B) Departamento de Investigacion y Divulgacion:

La investigacion, como fuente de todo conocimiento, debera ocupar un lugar muy destacado
entre las actividades del Instituto y, para ello, ha de apoyar los programas de investigacion de
personas o equipos, creando becas y subvenciones. Asimismo, corresponderia al Instituto la di-
vulgacién de la cultura tradicional y popular a través de la publicacién de folletos y libros, la
realizacién de filmes etnograficos, la organizacién de Jornadas y Congresos Regionales, la
realizacién de cursos bdsicos y de actualizacién en materias de Antropologia Cultural y
Folklore, etc.

Al Departamento, pues, le competerian aquellas cuestiones relacionadas con el Folklore y la
Etnografia, al tiempo que su divulgacion.

Constaria de las siguientes Secciones:

a) Investigacion del Folklore y de la Etnografia Regional.

b) Divulgacién de la cultura tradicional extremeiia y de su Folklore.
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FUNCIONES:

- Asesoramiento en materia de Antropologia Cultural, Etnografia y Folklore.

- Convocar y apoyar programas individuales de investigacion sobre Folklore Regional.

- Convocar y apoyar programas de investigacion de equipos sobre etnografia y folklore
regional. :

- Crear becas anuales para la realizacién de Tesis y Tesinas.

- Convocar y organizar un Congreso Regional en defensa del folklore.

- Divulgacién del Folklore y Cultura Tradicional Extremefia:

« Publicaciones de cuadernillos sobre fiestas, costumbres, actividades artesanales, etc. de la
region.

* Proyecciones de filmes etnogréficos y de diapositivas.

* Organizacién de cursillos basicos y de actualizacién en materia de Antropologia Cultural,
Etnografia y Folklore.

« Convocar concursos destinados a la realizacion de trabajos sobre la regién y su folklore
para alumnos de E.G.B. y de B.U.P.

- Coordinacién y Archivo de los articulos y material grafico que se envie al Instituto para su
publicacién en la Seccién, que proponemos se denomine “Etnografia y Folklore”, de la revista
de cultura que se contemple en los planes de la Consejeria de Cultura de la Junta de
Extremadura.

C) Departamento de Biblioteca, Museos y Medios Audiovisuales:

Deberia contar el Instituto, en el mds breve plazo posible, con una biblioteca especializada
en publicaciones antropoldgicas y folkldricas generales y sobre los aspectos etnoldgicos de Ex-
tremadura; ademds, a fin de enriquecer sus fondos debiera tener intercambios con centros
similares. Una biblioteca es el instrumento indispensable sobre el que construir toda actividad
cientifica. Igualmente imprescindible para cumplir las tareas propuestas y facilitar, en todo lo
posible, el conocimiento de la region, estimamos necesario la disposicién de los medios audio-
visuales que mds adelante damos cuenta.

Este Departamento estaria en intima relacién con la Seccién de Archivos, Museos y
Bibliotecas que, en los planes de la Consejeria de Cultura y en los de Patrimonio del mismo
nombre de la Junta Regional, se preven crear.

Constaria de las siguientes Secciones:

a) Biblioteca: De los fondos del Instituto debieran destinarse, a fin de conseguir un
instrumento fundamentalmente necesario y 1til de trabajo, una cantidad anual para la adquisi-
cién de libros sobre materia de Antropologia Cultural y Folklore, y sobre la regién.

- Material de biblioteca (estanterias, ficheros, etc).

* Libros.

b) Museos de Arte y Costumbres Populares.

- Asesoramiento Técnico y Ayudas econémicas.

- Organizacién de exposiciones itinerantes.
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¢) Medios Audiovisuales.

-Material: Equipo de video, equipo proyector de diapositivas, maquina fotografica, etc.

Esta Séccién se ocupard, obviamente, de la realizacién de los filmes sobre la realidad
cultural de la regién, de la grabacion en cassettes de la musica tradicional extremefia, de la
composicién de diapositivas y diaporamas, y del material fotografico imprescindible.

Todas las actividades, muestras y manifestaciones culturales que organice y en las que
participe el Instituto, irdn acompafiadas, cuando lo requieran, del preciso aparato propagandis-
tico (programas de mano, tripticos, carteles, informacién en prensa escrita, radio, T.V., etc.)...

PERSONAL:

Por iltimo, una Institucién como la que proponemos necesita de un Organo Ejecutivo
Asesor que materialice los objetivos que el Instituto se marque. Ademads, debera contar con un
Jefe de Negociado y con un Auxiliar Administrativo.

- Director del Centro.

- Miembros Consejo Asesor.
- Colaboradores.

- Jefe de Negociado.

- Auxiliar Administrativo.

ORGANIGRAMA DEL INSTITUTO DE ANTROPOLQGIA, FOI.LKIL.ORE Y MUSICA:

DIRECTOR

CONSEJO ASESOR
- Representante Consejeria de Cultura.
- Consejeros designados.

SECRETARIA
- Jefe de Negociado.
- Auxiliar Administrativo.

DEPARTAMENTO

- Miisica.

- Investigacién y Difusién del Folklore.

- Biblioteca, Museo y Medios Audiovisuales.

MATERIAL:

Aparte del material que en las hojas precedentes hemos dado cuenta, habrfa que destinar una
cantidad a la adquisicién de enseres y iitiles de oficina.

76



- Material de oficina.

® Kk K Kk ok
NOTAS

(1) Proyecto que, previa peticién, presentamos en Octubre de 1983 a la Consejeria de Educacién y
Cultura de la Junta de Extremadura.

- El presente modelo se confecciond en base a la experiencia extremefia. Quizd, como guia, pueda
ser Util a los propdsitos de otras comunidades auténomas.

- Por Decreto 135/1982 de octubre, se cred en el marco del Instituto de Cultura Andaluza, el Depar-
tamento de Antropologia y Folklore, dirigido en aquel entonces por el profesor Salvador Rodri-
guez Becerra. Tas su desaparicidn, la Fundacién Antonio Machado ha venido a cubrir parte de los
objetivos que a él se asignaron, entre otros, la investigacién y difusién de la Cultura Popular y
Tradicional. i

- Desde octubre de 1986 viene funcionando en Extremadura el Consejo de Antropologia, Folklore y
Patrimonio Etnogréifico (Asamblea de Extremadura). Algunas de las funciones propias del
Instituto que proponemos estdn siendo atendidas por tal 6rgano.
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SITUACION ACTUAL DE LAS ASOCIACIONES Y GRUPOS
FOLCLORICOS ANDALUCES. BASES PARA LA CREACION
DE LA FEDERACION ANDALUZA DE AGRUPACIONES
FOLCLORICAS

Francisco GARCIA FERNANDEZ

INTRODUCCION

Para comenzar este trabajo haré unas consideraciones previas fruto de la actual situacion del
folclore andaluz, y concretamente de las danzas y miisicas populares, contenidos del término
folclore que desarrollan mds intensamente las asociaciones y grupos folcléricos.

Al plantear hoy la situacién de estos colectivos es inevitable observarla como el resultado de
afios y etapas anteriores en nuestro pais y en nuestra region, por lo que partiré de conceptos que
son base para una reflexién y toma de compromisos en un aspecto importante de nuestra cultura
popular como es el folk-lore. La actividad folclérica que desarrollamos forma parte de nuestras
gentes y de algo que va a estimular el enriquecimiento de sus vidas a través de la cultura.
Nuestro folclore va encaminado al quehacer cotidiano y a nuestros sentimientos mds profundos,
transformandonos de forma progresiva y sintiéndonos plenos transmisores de cédigos cultura-
les que nos ensefian a valorar nuestras costumbres y tradiciones dentro de nuestro territorio.

Al ser la cultura una drea bdsica en la promocién y desarrollo de los pueblos, nuestro
compromiso desde todas las posiciones en las que nos encontramos es inherente a ella. Asi la
funcién social que desarrolla el folclore tiene resultados inmediatos y gratificantes actuando
como estimulo, y factores de concentracién y relacién. La razon de ser del folclore andaluz hay
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que buscarla y se encuentra en su propio origen: los pueblos de Andalucia. Pueblos cargados de
aportaciones que deben ser recogidas en toda su extension y totalidad.

En este sentido desarrollaré el interés demostrado por las asociaciones y grupos folcléricos
andaluces en su trayectoria actual para la reconstruccién y conservacién de una parte funda-
mental del patrimonio folclérico, como son las danzas y misicas populares. También las
necesidades y dificultades que tienen las agrupaciones para poder realizar sus actividades y
ampliar sus funciones, para lo cual es necesario el convencimiento y apoyo institucional que
hasta la fecha ha sido practicamente nulo, fundamentalmente por las connotaciones histéricas
anteriores que han tenido las danzas y misicas, influyendo decisivamente en la situacién actual.

Finalizaré, partiendo del momento actual, con la necesidad de organizacién de las asociacio-
nes y grupos andaluces, por una parte, y con la necesidad de institucionalizar el folklore, por
otra, en base al principio de responsabilidad piiblica y compromiso que todo Estado tiene con su
historia y su cultura.

EL FOLCLORE ANDALUZ Las Danzas y Muswas Populares

Partiendo-del término Folklore como saber de-las gentes, saber popular, es obhgado hacer
referencia.a D. Antonio Machado y Alvarez, pnmer introductor y propagador en Espaiia en
1869 de los estudios folkloricos y conocido por el seudénimo de “Deméfilo”, quien defini6 el
folklore como “el modo de vivir el pueblo: El folklore estudia la cultura de las masas populares,
la tradicién esté donde esté .../... es el estudio de cualquier pueblo, primitivo o no”. El folklore
pues.engloba‘la.forma de ser y de comportarse un pueblo.

El Folklore como ciencia estd sujeto a las distintas fases que caracterizan a las mismas:
observacidn, recoleccidn, critica, clasificacion y andlisis.

Andalucia, por su pasado drabe medieval, va a ser objetivo prioritario’ para romdanticos
espafioles y extranjeros como: Washington Irving (“Cuentos de la Athambra” 1832), Cano y
Cueto(“Leyendas y tradiciones sevillanas™), Estébanez Calderén (“Escenas Andaluzas” 1847)
y.-Cecilia. B6hl de Faber (“‘Cuadernos de costumbres populares -andaluzas” 1852, “Cuentos
oraciones, adivinanzas y refranes populares e infantiles”.1877).::

:Se inicia la constitucién de grupos y publicaciones folkléricas, creandose el Centro Andaluz
y aparec:endo la revista “E] Folk-lore Andaluz”, donde se dan. pautas generales que asumen.el
resto-de. reglones fundamentalmente motivado por los. trabajos de Machado y- Alvarez (Demo—
fllO) : : 3 S
~En 1881 Se constltuyen los folklores reglona]es y'se crea la somedad de] Folk lore Andaluz
con: unos:planteamientos-iniciales, de “recoger la. produccion popular tal y. como. sale -de. los
labios: del pueblo sin afiadir ni qultar nada”. : ; ‘

P-roceso ~hlst0r|__co- fon
-..-Entorno-alas danzas y miisicas populares es en la década de los cuarenta.cu_andb comienzan

a-aparecer grupos:folkldricos, bajo el patrocinio de-1as Instituciones existentes en aquellos afios:
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-~ - Grupos de Coros y. Danzas de la-Seccién Femenina. del Movimiento Nacional (1940),-con

.un car4cter fundamentalmente femenino en las protagonistas de dichas, actividades, cardc-

ter, que se ha mantenido afios despues determinando en muchos casos la actual. vision de los

. : grupos folcléricos: ; ! :

.~ .Grupos.de Coros y. Danzas de la Obra Srndrcal de Educacxon y Descanso (1944) constltur-

- dos por trabajadores. principalmente de las distintas ramas sindicales existentes en aquella

~época, donde se realizaban Demostraciones Sindicales desde 1959 en Madrrd (12 de-Mayo,

- Estadio Santiago Bernabeu), concentrdndose grupos de todas. las. regiones espanolas para
mostrar sus bailes populares. ‘ fou :

Del patrimonio existente, no hay muchos datos fiables pues la gran dispersion..de :los
materiales y documentos recogidos con anterioridad y el desinterés de las Instituciones en el
periodo posterior (1975-1980),.-hacen que .en la. actualidad nos encontremos con: muchas
dificultades- y vacios . para responder a_las, muchas preguntas, que nos,hacen, las. actuales
generaciones. - —_— I : ; o Reanes

Es en la década de los ochenta cuando se. comienzan a celebrar acontec1m1entos en. el pars,
que estdn contribuyendo al cambio de la imagen, que por “tipica” se ha hecho “atipica”, de
nuestro folclore y a la vez que se estd despertando el interés.en el conocimiento de.esta
disciplina para jévenes que estdn realizando un acercamiento a su realidad. ,

Asi, en enero de 1985 se celebré en Sant1ago de Compostela ell Congreso de Folklore de las
Comunidades y Nacionalidades Histéricas, que con el tltulo “Reconocrmrento ofrcral y practico
del Folklore en toda su dimensi6n”, fue el pnmer encuentro a mvel del ado’ Espanol de
personas vinculadas e interesadas por. el estudio, mvestrgacron y dxfusron del folklore

En mayo de 1986 sé celebra en Mur01a el 11 Congreso de Folklore de las Comumdades y
Nacionalidades Histéricas désarrollando 3 puntos s

- Estado de la recoleccién de materiales de cultura tradrcronal
- Procesos de reelaborac1on y transmls1on '
. Cultura tradlcronal y Educac1o' S

En Andalucia se 1mclo a ﬁnales de 1985 (R / ) .
de contacto a partlr de la 1mcrat1va de las asoc crones y grupos folcloncos andaluces con unos
objenvos concretos:

- Tenér ‘conocimiento’ réal de qurenes son las actuales person _sfy colectlvo
folclore andaluz para iniciar un trabajo conjunto por la 1mportan01a y neces1dad actual.”

demostracmn y drfusron de nestrd rico folclore.
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Nos encontramos en un nuevo periodo histérico en que hay que dar respuestas por las partes
que les corresponde, y asi garantizar su continuidad, para no encontrarnos los vacios actuales
en la interpretacion y difusion de este legado cultural.

El marco legal de estas agrupaciones esta sujeto a la Ley de Asociaciones 191/ 1964, de 24 de
diciembre (B.O.E. n® 311), por tanto, la existencia y permanencia de estas asociaciones estd
prevista en nuestra legislacién. Quizas la falta se da en un marco especifico y apropiado para las
actividades de las agrupaciones folcléricas, en cuanto a las danzas y misicas populares
andaluzas, que no habiéndose interrumpido, si han atravesado periodos de latencia, que en el
momento actual estamos padeciendo.

Situacion actual

Siendo las actuales asociaciones y grupos folcléricos andaluces el agente directo en la
demostracién del folclore, las circunstancias que se han dado en los distintos momentos
histéricos han sido de lo mds variopintas y diferentes, no contribuyendo de forma eficaz a
mantener, conservar, ni depurar ese amplio trabajo realizado.

Pero, pese a las condiciones y dificultades:

- Escenarios escasos, insuficientes e inseguros.

- Transportes masificados y de mala calidad.

- Alojamientos y manutenciones inadecuadas.

- Recibimiento y trato a los grupos.

- Ausencia de gratificaciones y recompensas, morales y materiales.

- Falta de los minimos medios para su constitucion y funcionamiento (local, vestua-
rio...).

Los grupos se han mantenido y en la actualidad existen 85 agrupaciones localizadas. Unas
que no han desaparecido (aunque sus componentes si hayan cambiado) y otras que se han
creado en el periodo actual. En cualquier caso, todas representan ahora a los protagonistas
directos en la demostracién popular de las danzas y musicas de Andalucia.

Quizd por esto, quiero plantear en este I Congreso de Folclore Andaluz la necesidad de
conocernos y dar respuestas y soluciones a la actual situacion de nuestras Asociaciones y
Grupos, con lo que ayudaremos a conocer nuestro propio folclore.

Las agrupaciones se estan creando y organizando a través de Instituciones (Ayuntamientos,
Diputaciones...) o independientes pero con dificultades y opiniones:

“...no disponemos de local para guardar trajes...”

“...1as necesidades de vestuario, bien sea renovar o adquirir nuevos trajes..."

“...hemos tenido que bagar trajes con dinero nuestro”.

“No tenemos subvencién...”

“Necesitamos un local sin obstdculos donde poder ensayar sin molestar a los vecinos™.
“Tendremos que dejar de ensayar...”
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Algunas estdn al amparo de la Ley de Asociaciones, otras estdn pendientes de inscribirse en
el registro de asociaciones, y por ultimo las que ni estdn informadas.

Es de suma importancia para iniciar este proceso de conocimiento saber quienes somos y en
qué condiciones nos encontramos. Para nosotros estd claro que la responsabilidad estd en
nuestras actividades cotidianas: ensayos, actuaciones, participacién en demostraciones, sema-
nas culturales, etc. en darle una imagen real con el mayor rigor posible y con el respeto absoluto
a las generaciones que nos precedieron.

Quizd, una buena forma de darle importancia y solidez al folclore, sea organizandonos los
grupos folcléricos, estudiando las formas y profundizando en los hechos, que dia a dia hacemos
y nos piden.

También la elevacién del nivel de formacién con el asesoramiento e informacién en cuanto
a lo que transmitimos, pues la posibilidad de estudiar conjuntamente (con estudiosos, musicélo-
gos, antrop6logos...) aspectos del folclore, estd abierta y es una via reciproca de aprendizaje, de
la que saldremos todos beneficiados.

Hacia la creacién de la Federaciéon Andaluza

Es obvio, que por algiin sitio hay que empezar y nada mejor que este primer encuentro que
se realiza en Andalucia en torno a la situacién de nuestro folclore para expresar la importancia,
ahora, de iniciar una organizacién conjunta con soporte material de las danzas y las musicas
populares.

Hablar de organizarnos, implica compromiso de muchas partes, pero empezaremos por la
que nos corresponde. Por eso tenemos que saber, si nuestros intereses y objetivos van encami-
nados entre otros a: '

- Recoger y proteger nuestro folclore.

- Fomentar y difundir con rigor y autenticidad el rico folclore andaluz.

- Promover y asesorar las manifestaciones y demostraciones de folclore.
- Coordinar y asesorar técnicamente a otras asociaciones.

La necesidad de tener un ente especifico del folclore, como interlocutor valido ante los
organismos oficiales acerca del tema folclérico en Andalucia es de lo primero que necesitamos,
pues de lo contrario serd como hasta ahora, acciones dispersas e individuales que no han
conducido a abordar el Folclore Andaluz, en su globalidad y con sus peculiaridades.

Existe una forma de conseguir una organizacion legalizada y consistente al amparo de la Ley
de Asociaciones y es la Federacién, desde donde se podrd plantear la defensa de la cultura
folclérica en su expresién mds auténtica.

Para ello, propongo que un grupo de nosotros nos pongamos a trabajar en la forma de
conseguir esta Federacion, desde donde podamos, en un futuro no muy lejano, hablar con
propiedad, repartirnos esa responsabilidad que tenemos de nuestra cultura, ocupar cada uno su
lugar para preservar e impulsar lo que nuestros antepasados nos han ido ensefiando y ser testigos
de nuestra época de la forma mds fiel posible.
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-+ Estarfa.en la formacién de:una comisién de trabajo que se encargara de ver la:posibilidad de
hacer un encuentro conjunto-de las: agrupaciones andaluzas, y- del estudio de los requisitos
legales para la formacion de-la Federacion -Andaluza de Agrupaciones Folcldricas: .- .

Asi:empezariamos -en -esta :nueva etapa del-folclore andaluz, que:en los iltimos afios -ha
observado un incremento de nifios/as y:-adolescentes interesados por el aprendizaje de bailes e
instrumentos: musicales, y que hoy son ya .componentes de los grupos folcléricos. .

Fmalmente expreso mi deseo de que estas notas sirvan para limar dlferenaas y.. aunar
voluntades por el: Folclore Andaluz. . oo ;
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APORTACION DE LA GUITARRA A LA CANCION
POPULAR

Manuel CANO TAMAYO
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APORTACION DE LA GUITARRA A LA CANCION POPULAR

Manuel CANO TAMAYO

Se me ha pedido dentro de este congreso mi colaboracién a la cual accedo con mucho gusto,
pero he querido elegir un tema que estuviera unido a mi condicién de concertista de guitarra y
pudiera situar este instrumento eminentemente popular dentro de este plano de investigacion y
estudio de nuestra cancién popular. '

Quiero recordar para este desarrollo la forma en que la cancién popular es recogida por la
mayoria de nuestros folkloristas e investigadores, que nos dejan a través de su obra una gran
cantidad de letras de cantares populares ordenados segiin han sido las motivaciones con que el
pueblo las ha creado. Recordemos de las ediciones de Francisco Rodriguez Marin, Felipe
Pedrell o de Antonio Machado y Alvarez “Demofilo”, estas clasificaciones, que son coinciden-
tes con el propio desarrollo del individuo, dentro de la sociedad desde que nace hasta que
muere. '

Es el pueblo el que con su sabio saber sabe encajar en cada momento-un cantar, un romance,
una cancién que deje plasmado para siempre la motivacion que ha producido algiin hecho
destacable en su vida.

Hariamos de estos cantares diferentes clasificaciones:

12 - NANAS O COPLAS DE CUNA; RIMAS INFANTILES; ADIVINANZAS; ORACIO-
NES, como una primera adolescencia.

2?2 - REQUIEBROS; DECLARACIONES; TERNEZAS; CONSTANCIA; SERENATA Y
DESPEDIDA; AUSENCIAS; CELOS QUEJAS DESAVENENCIAS; ODIO; DESDENES;
PENAS; RECONCILIACION; MATRIMONIO; CARINO Y PENAS FILIALES, dentro de los
mas extensos CANTOS AMOROSOS.
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32 - RELIGIOSOS; SENTENCIOSOS Y MORALES; DE FIESTA Y BAILE; DE RONDA,;
ROMERIAS; COLUMPIO, dentro de los generales.

Felipe Pedrell nos define gran parte de estos cantares populares bajo el titulo de EL CANTO
POPULAR EN LA VIDA PUBLICA. LOS MAYOS; RONDAS; COPLAS DE ROMERIA; O
LOS ROMANCES O COPLAS DE CIEGO. TONADILLAS; TONADAS DE CORRO; O
VUELTA DE RUEDA vy sobre todo los ROMANCES.

La guitarra como instrumento popular por excelencia ha sido es y serd el vehiculo que ha
unido con su creacién y acompaiiamiento todos los cantares populares.

Ocupéandonos solamente de forma muy superficial de su evolucion partimos desde el afio
1555 en cuya fecha JUAN BERMUDO en su declaracién de instrumentos nos presenta esta
guitarra popular como, una VIHUELA -instrumento cortesano por excelencia- a la cual de sus
seis 6rdenes dobles le hubiesen suprimido la sexta y la prima, es decir, un primitivo instrumento
de cuatro ordenes el cual en manos del pueblo es tratado de dos maneras RASGUEADA Y
PUNTEADA,; si bien el pueblo se sirve de ella rasgueando en acordes faciles para la mano
izquierda y marcando con la derecha el ritmo o compas. Es lo que queda definido como
“Muiisica Golpeada”.

Las sucesivas aportac1ones que ‘sufre este instrumento, una quinta cuerda o prima, ‘debida’al
Rondefio VICENTE ESPINEL, y una sexta cuerda o bordén debida al monje Fray Miguel
Garcia mds conocido como el “Padre Basilio”, nos la vienen a situar con iguales caracteristicas
a-las de la guitarra en el momento actual.

Basandonos en una exposicién prictica de las influencias o aportaciones de la guitarra
siempre a través-de unas formas ritmicas y.expresivas apoyadas por este principio de la miisica
popular, . la guitarra .en su recorrido extensisimo, en.su - trashumancia a través -de. todas las
regiones ha sido acogida; asimilada y recreada por ellas para hacer su propia creacion, -con.lo
cual se ha venido formando de una forma constante y conservdndose generacionalmente hasta
convertirse-en lo que actualmente conocemos y. podemos estudiar, . :

- Parto para este.encuentro de una forma eminentemente- popular y generallzada ,

-EL FANDANGO., Dentro de esta.forma ritmica (ternaria) 3/4, se han venido creando .una
serie- de variantes que recorriendo nuestra geografia. va tomando :formas y nombres diferentes
pero su. estructura:y .€xpresion musical es constante en la guitarra: que le presta el acompana—
miento a cada una de ellas. - .- : : ,

En nuestra regién Andaluza nace el fandango como cante popular de labores cotldlanas y
agricolas *Cante de Avareo”. de, ‘“Vendimia” etc.,.siendo importante destacar que estas formas
primitivas.al transmitirse.oralmente por lo que también fue nominado como “Cante Arriero o de
Arrieros”, viene a asentarse en nuestras regiones dando origen a la creacién y nacimiento. de
unos estilos concretos. Por ejemplo:- en. Cérdoba “Fandangos de Lucena”; lo que en. Puente
Genil llaman “Zangano”. En Mailaga “Malaguefias” “Javeras.o Javegotes”, Verdiales en los
Montes. En Almeria “Fandango de Almeria o Parraleros”. Granada “Toda la gama de, los
Fandangos ' Alpujarrefios” ‘extendidos * por .todos. los pueblos’ que pueblan tanto la- vertiente
granadina de Sierra Nevada, casi-hasta los limites con Murcia “Orce” “La Peza” “Baza”:0 toda
la Contraviesa asi como. la vertiente-de Sierra Nevada que: mira hacia Almena dando origen a
la llamada extensamente “Parranda Cortijera”. ‘ %
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EJEMPLO DE FANDANGO A LA GUITARRA

Igualmente con este: ejemplo podriamos trasladarnos:a otras reglones con la formacnon de su
propio folklore. Ejemplo Valencia: Castilla; Extremadura, etc. « :

OTRAS FORMAS BAILABLES

Son las que se derivan de un aire igualmente festivo y que se pueden. exponer a través de la
guitarra.

. La SEGUIDILLA. Como copla de Segulda
"La TONADILLA. =~

- El BOLERO.

*‘La SEVILLANA: -

(2j; LA ZARABANDA

Desde muy amlguo existe el fenomeno dé la famlha.nzacmn con el pueblo de ntmos
diferentes y en este caso quiero destacar una manifestacién muy 1mportante que nos llega desde
el sxglo XVI.

" Gaspar ‘Sanz el gran gu1tamsta espanol publlca en Zaragoza en 1674 Introduccxon de
Miisica sobre la Guitarra Espafiola y en €l recoge ]Ul’ltO a otros. muchos monvos cortesanos y
populares para esta gultarraﬂe cinco ordenes La Zarabanda . '

" Podemos encontrar en esta danza la primitiva expresién de un ritmo de compas compuesto
0 de amalgama (3/4 6/8)

La zarabanda fue prohibida en aquella época bajo pena de azote o destierro por un tiempo,
por considerarse como una danza inmoral o deshonesta, lasciva o fuera de tono con las
costumbres cortesanas de la época. Es l6gico pensar que en toda danza .donde .existen dos
compases, uno mas seguido o cadente (3/4) y otro mds incisivo o punzante (6/8_) produzca de
forma normal una ruptura de forma en la danza que la lleva a ese movimiento, motivo por el
cual debié ser prohibida. ’

Sin embargo el pueblo, ese pueblo que ha de vivir y subsistir gracias a su ingenio y a su
constante picaresca la acoge en su seno, por esa apetencia que atrae todo lo ‘prohibido, hasta
hacerla popular y gracias a este fendmeno y en transcurso de su popularldad revierte de nuevo
a la corte siendo acogida, bailada y celebrada en su brillantez e ingenua belleza. .

ZARABANDA GASPAR SANZ
De este ritmo podemos partir para una serie de formas que dentro de ésté"rhéfﬁch en la

guitarra popular van a nacer como nuevas canciones bailables, nuevos cantares populares que
van pasando a la historia folclérico-musical engrandeciendo nuestro acerbo cultural.
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PETENERA GUAIJIRA

Hasta desembocar en la forma que nos llegard después como maxima expresion de la
guitarra incluida en la parcela mas concreta y extensa que es el FLAMENCO.

SEGUIRIYA GITANA

Cuyo nombre se ha roto se ha cambiado no como copla de seguida sino como expresion
creativa del cante flamenco.

(3). LA CANCION DE CUNA - LA NANA

Nos encontramos ante uno de los ejemplos mas bellos dentro de la manifestacién popular
del cantar del pueblo.

La Nanas son generalmente transmitidas generacionalmente y de forma oral y sus formas se
han mantenido constantes.

He visto que en las ponencias de este Congreso existe una muy extensa y documentada sobre
las nanas, por tanto s6lo voy a referirme de forma préctica a su forma musical. Son tres formas
las que voy a tratar de las muchas variantes existentes, como ejemplos de las distintas maneras
de expresion musical de las frases o modos orales que estan ligados de forma directa a la regién

-donde se crean y asientan.

Ya Federico Garcia Lorca en su magnifica conferencia sobre las Nanas, nos sefiala en un
parrafo algo tan importante cuando dice:

“No debemos olvidar que la cancién de cuna estd inventada (y sus textos lo expresan), por
las pobres mujeres cuyos nifios son para ellas una carga, una cruz pesada con la cual muchas
veces no pueden”.

No por eso dejan de cantarle con ese infinito amor, aunque con las letras propias al
vehemente deseo de un suefio reparador en el hijo y una libertad de accién en la madre.

Duérmete nifio chiquito
duérmete y calla.

No le des a tu madre
tanta batalla.

A los nifios que duermen
Dios los bendice,

y a las madres que velan
Dios las asiste.

A t6s los nifios giienos
Dios los bendice. ‘
Y alos que son malos
les da lombrices. -
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Todo este cantar llevado de una tradicién e imaginacién creadora va encontrando otras
frases de coordinacion en la letra y de intimidacién. En unas regiones es EL COCO en otras LA
MORA en otras LA LOBA. Las frases constantes de EA LA EA, los apelativos que al nifio le
llaman GALAPAGUITO, AY PEPE, NINO CHIQUITO etc.

NANA DE SEVILLA - NANA EXTREMENA - NANA GITANA

(4). LOS ROMANCES
Empezamos por una de sus mds primitivas expresiones:

ROMANCE DE CIEGO.
Romances de Nifios que juegan al corro

LA TARARA
Cantos de Navidad o Romeria

CUATRO MULEROS
Cantos Festivos

EL VITO VITO
Canto de Pregones

PREGON DE LAS FLORES.
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ALGUNAS DANZAS Y CANCIONES DE LA
PROVINCIA DE JAEN

Vicente OYA RODRIGUEZ
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ALGUNAS DANZAS Y CANCIONES DE LA
PROVINCIA DE JAEN

Vicente OYA RODRIGUEZ

INTRODUCCION

Creo que la convocatoria y celebracion del I Congreso de Folclore Andaluz, por lo que el
mismo supone de esfuerzos conjuntados, abriendo perspectivas de cara al futuro, es lo mejor
que le ha sucedido a nuestro folklore en los dltimos tiempos.

Por ello, al tomar parte en este Congreso, quiero, desde el principio, felicitar efusivamente
a los organizadores por estas inquietudes y dejar constancia de mis mejores deseos para los
muchos Congresos que han de celebrarse a partir de ahora.

Asimismo, quiero expresar, con mi satisfaccion por este Congreso, mi profunda y sincera
gratitud por haberme incluido, como ponente, pues, aunque no soy un especialista en el tema, si
he estado relacionado siempre con el mismo, como periodista y como cronista, al cubrir infor-
maciones sobre actividades de tipo folklérico.

Por esta relacién con el folklore, aunque sea tan sélo como un modesto aficionado, me he
aventurado a participar, con una ponencia, sobre ALGUNAS DANZAS y CANCIONES DE LA
PROVINCIA DE JAEN, con el s6lo deseo de hacer mi aportacién y mostrar mi carifio, sin
limitaciones, por estos temas que deben ser objeto de estudio y difusion.

Dichas estas primeras palabras, que consideraba necesarias, oportunas y convenientes, paso
a destacar aspectos interesantes de algunas danzas y canciones de la provincia de Jaén, poco
conocidas, pero, no por ello, menos populares.

97



1.- EL MELENCHON

Hay un juego, una diversién, que se-practica en muchos lugares, pero, con el nombre del
“melenchén” solamente en Jaén y en Zuheros, pueblo de la provincia de Cérdoba.

Para quienes no sean de Jaén ni de Zuheros la palabra “melenchén” no les dird nada.
Tampoco se lo dira el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espaiiola.

Hay un estudio, sobre el tema, debido al giennense don Angel Cruz Rueda, catedratico de
Instituto, biégrafo de Azorin y Premio Nacional de Literatura, en 1929, estudio que guardan sus
descendientes y que no ha sido difundido.

Sobre el significado de la palabra “melenchén” el académico Joaquin Calvo Sotelo opina
que puede relacionarse con melena y el también académico Manuel Criado del Val la 1dent1flca
con la palabra miel.

“Melenchdn” puede considerarse como sinénima de corro, “juego de nifios que forman un
circulo, cogidos de las manos y cantando, dando vueltas en derredor”.

En Jaén se juega asi, en corro, el llamado “Melenchén”. Sin embargo, en Zuheros, como
advierte su cronista, la cosa cambia. En Jaén son los “melenchones” cuando las lumbres de San
Antén y en Zuheros durante los carnavales. En Zuheros no es circular, en corro, su forma, sino
alargada, mas o menos dependiendo del nimero de sus componentes.

Siempre es necesario que el que intente cantar y bailar un “melenchén” ha de tener arte y
gracia, soltura y buenas piernas, a fin de no desentonar en el grupo, a fin de no perturbar la linea
y técnica del “melenchon”.

La picaresca y alusiva, satirica y dirigida letra de sus canciones, que encierran en si una
manera de expresion, se ve camuflada por la musicalidad de sus estribillos, coreada por el
conjunto, dando lugar a un didlogo atrevido.

El blanco de la saeta o dardo de la cancién unas veces va a las suegras; otras, a la persona
que se ama; con frecuencia a la que se desprecia o despecha. Las mas producen hilaridad por las
formas en que se tratan los més variados temas del momento, reflejados en el juego con la mas
chispeante gracia.

Hay millares de letras de “melenchones” muy populares y no voy a dar ninguna de ellas.
Tan sélo queria dejar constancia de que el “melenchon” tiene su geografia en Jaén y Zuheros
con las diferencias apuntadas.

2.- EL MAYO

El “mayo” se canta en Navas de San Juan, pueblo de la comarca del Condado en la
provincia de Jaén, situado cerca de Ubeda. Y se canta en honor de la Virgen de la Estrella que
es la patrona de Navas.

El “mayo” es una cuarteta unisona compuesta por el fervor del creyente, que pone a los pies
de la Virgen Maria la devocién de un pueblo que reza y canta, juntando asi, en unidad de
espiritu, la felicidad de creer.

El “mayo” surge del pueblo, es anénimo por ser desconocido su autor en la mayoria de los
casos.
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La miisica, donde se asienta la letra de los “mayos”, tiene aire de jota, siendo el preludio
semejante al del bolero mallorquin. Vino hasta nosotros de boca en boca sin que la
investigacién haya descubierto el autor, ni su aparicién en el tiempo.

Adpvierte el maestro y escritor de Navas de San Juan, Florencio Ruiz Garcia, que quizis el
anonimato de la composicién total (letra y miisica) armonice con la forma literaria de la leyenda
donde el espiritu se eleva para crear concepciones de inigualable belleza.

Un poeta de Navas de San Juan, Navarro Mota, gran conocedor de los “mayos”, se
pregunta:

“Qué es el “mayo”?
(Piropo? ;Flor? ;Un presente?
jLas tres cosas juntamente!”

Las letras de los “mayos” son incalculables porque surgen espontidneamente de la musa
popular, como fruto de una devocién singular a la Virgen de la Estrella.
He aqui algunas de estas letras:

“Los mayos son las plegarias
que tus devotos elevan,
acdgelas con amor,

dulce Virgen de la Estrella”.

“Como un dardo sale el mayo
del pecho del peregrino,

que se dirige a la Estrella
Madre del Verbo Divino”.

“Son los mayos las canciones
con que la misica sella,

las piadosas oraciones

a la Virgen de la Estrella”.

3.- LA MONIDURA

Las “moniduras” son de la localidad glennense de Mancha Real, cerca de Jaén y formando
parte de la Comarca de Sierra Magina. _

Son canciones dedicadas a la Virgen del Rosario, a Nuestro Padre Jesis y a la Virgen de los
Dolores.

Las de la Virgen del Rosario se entonan el domingo anterior al siete de octubre, festmdad
del Rosario.

Las de Nuestro Padre Jestis y Virgen de los Dolores el tercero y cuarto dommgo de
septiembre, respectivamente.
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La “monidura” es el aviso de la fiesta y procesion que sirve de invitacién para que el pueblo
participe.

Es una coplilla de gran sencillez, con misica pegadiza, que se enmarca en un ambiente de
colorido y pintoresco.

Las primeras “moniduras” fueron compuestas en el pasado siglo por un miisico local, de
Mancha Real, y cada afio, a partir de entonces, fueron apareciendo nuevas “moniduras” hechas
por el pueblo.

Los Hermanos Mayores de las Cofradias se encargan de organizar las “moniduras”, de la
siguiente forma:

Primero, se despierta a la gente a eso del alba y se congrega junto a la iglesia parroquial,
recordando los tipicos y entrafiables Rosarios de la Aurora.

En segundo lugar, una vez congregados los vecinos, se organiza un coro que va por la calle,
para visitar, uno a uno, los domicilios de los hermanos de la Cofradfa, invitdndoles a participar
en la fiesta que tiene lugar el dia siguiente.

Los del coro van acompaiiados de clarinetes, guitarras y violines, no faltando otros
instrumentos de fabricacion casera.

En toda la comarca de Sierra Mdgina, con sus variantes locales, se celebran las llamadas
Despiertas y Rosarios de la Aurora.

Lo de Mancha Real, con sus “moniduras”, es una variante peculiar.

4.- LOS CRISTOS

Los “Cristos” se bailan y se cantan en Beas de Segura, histdrica poblacién de la Sierra de
Segura, donde Santa Teresa de Jesis hizo la primera de sus fundaciones de Andalucia.

Los “Cristos” de Beas de Segura son un cante y un baile, con letras sencillas, ingenuas,
referidas a temas locales, y miisica de guitarra y “palillos”.

Se cantaban y bailaban en la plaza Nueva y en el Paseo. Formaban un ciclo que comenzaba
el dia 14 de septiembre y terminaba el 3 de mayo, festividad de la Santa Cruz.

También se bailaban con motivo de “Las matanzas” y en “los remates” de la aceituna.

Para poder bailar un hombre con una mujer habia “que cobrar”. Es decir, los hombres
ponian las manos con las palmas hacia arriba y la mujer que aceptaba ponia las suyas encima.

Cantaban sélo los hombres.

Los “Cristos”, que se cantaban y bailaban en’ Beas, tenfan tres partes bien diferenciadas:
primero, “las pesds”; segundo, “las seguidillas”; y tercero, “la jota manchega”. Las “pesds”
venian a ser los “Cristos” auténticos, autoctonos. Las seguidillas y la jota manchega eran el
maridaje de Andalucia con Castilla que en Beas de Segura, tierra de transicion, se da de una
manera especial.

Los “Cristos” tienen en algunos casos, casi siempre, una composicién métrica en forma de
zéjel, con una influencia drabe por supuesto.

Recordemos, como ejemplos de “Cristos”, que recuerdan algunos ancianos del lugar, los
que siguen:
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El de la Tia Luna:

Tu marido y el mio
van a por lefia.

“San” venio asustaos
de una espartefia.

Arriba Cielo y Arriba Cielo

lo que tiene la abuela

es para el abuelo.

jArriba que va una,

arriba que van dos,

y arriba que van tres!

Estos son los Cristos de San Andrés.

Menéate Basilia

que pareces un fantoche,
con esas faldas tan largas
y tan largos los calzones.

Quienes bailan y cantan los “Cristos” suelen llevar trajes tipicos de la villa de Beas de
Segura que son, para el hombre, pantalon de pana, blusén largo, oscuro, tipo manchego y
espartefia; y para la mujer, sayal largo tipo refajo, medias de lana, espartefias, blusa y toca.

Hay una bellisima composicion, en forma de zéjel, antiquisima, que ha sido arreglada por el
cronista local de Beas de Segura, Antonio Yuste, y que difundimos por vez primera:

“Bailan los duefios y mozos
platillos tefifan los gozos,
que ya vienen los pastores,
zagales y esquiladores
buscando los sus amores,
sin penas y sin rebozos.
Poneos prendas de lino,

que ya vienen de camino; .
gustemos de un buen vino

y bailen duefios y mozos”.

Entre los viejos que cantaban y bailaban los Cristos de Beas de Segura se recuerdan hoy los
nombres de Tia Amparo, Tio La Pipa, Tia Luna y Tio Clemente, asi como el Tio Pedro Alejo
que, segun dicen en el pueblo, por cada baile que tocaba le echaban 10 reales y medio litro de
vino de la tierra.
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5.- LA MONONA

La “monona” es privativa de la localidad giennense de Villanueva de la Reina, situada en
plena campifia de Jaén, a la vera del Guadalquivir.

De ramita en ramita
te voy mirando,

td cogiendo aceituna
yo vareando.

Tu cogiendo aceituna
yo vareando.

De ramita en ramita
monona mia

te voy mirando.

La “monona”, copla que cuenta hoy con mas de quinientas letras distintas, tiene como
autor el campesino que utiliza la copla para decir lo que siente.

La “monona” nace al calor de la hoguera, en los cortijos que cobijan al aceitunero.

La periodista de Villanueva de la Reina, Isabel Huertas, dice que la “monona” se canta en
dicho pueblo desde el sxglo XVIIL

La palabra “monona”, con que se dio nombre a estas coplas, es un adjetivo derlvado de
“mona”, apelativo carifioso hacia la gracia de la mujer joven, lo que hace pensar que estas
coplas comenzaron siendo piropos a la mujer.

Estas coplas tienen un tono picante o mordaz, no carente de gracia:

“Dame lo que te pido -
que no es la vida...
Monona mia,

que no es la vida”.

Dentro de estas coplas, que pudiéramos llamar de amor, existe otra variedad en la que el
hombre y la mujer dialogan, con el mismo aire de “monona”. He aqui un ejemplo:

ELLA.- A buena hora vienes,
galédn, a hablarme.
iMe estaba desnudando,
para acostarme!

EL.- Si te estds desnudando,
vuélvete a vestir.
jBastante malos ratos
paso por ti!
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ELLA.- Si pasas malos ratos
te doy las gracias.
Te tengo prevenidas
las “calabazas”.

EL.- Esas calabacitas
yo no las quiero,
que me han dicho que tienes
amores nuevos.
Esos amores nuevos
te han “dislocao”,
te han vuelto la cabeza
de medio “lao”.

ELLA.- A mi no me dislocan
tan facilmente.
Lo que afirmo ahora
lo afirmo siempre.

También se lleva a la “monona” la rivalidad entre los pueblos cercanos. He aqui una
“monona” de estas rivalidades:

“Cazalilla se quema,
Andijar arde.
Séplale, Villanueva
que no se apague”.

Hay “mononas” de alabanzas al pueblo como ésta:

“Aunque me esté muriendo
me pongo buena,
endandome los aires

de Villanueva”.

Otras veces aparece la sitira:

“¢Para qué quiere el cura
la libreria,

si en visitar comadres

se le va el dia?

La “monona” es inacabable. Cada afio aparecen nuevas letras que la gente suele cantar en
los dias de fiesta.
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Y asi, cuando se inici6 la transicion politica, el pueblo cantaba:

“Se pregunta la gente
qué es lo que pasa,

que tenemos a punto

la democracia.

Se pregunta la gente

que va a pasar,

no te preocupes, hombre,
que no pasa “na”.

6.- FANDANGO DE CAMBIL

Hay un fandango, un tanto desconocido, que bien merece ser recogldo y divulgado. Se trata
del “Fandango de Cambil”. :

Se cantaba y bailaba el fandango de Cambil en las fiestas familiares, y, especialmente, en
las bodas. Mas atin en las amonestaciones que solian ser incluso mas famosas que las propias
bodas.

Manuela Garcia de Pimentel, hija de Cambil, nos ha proporcionado la letra de ese
entrafiable fandango:

“Yo me subi en un tomillo
huyendo de la humedad,
la raiz la cort6 un grillo

y al suelo vino a parar.
Compaiiero bailaor,

atate los alpargates

no vayas a “tropezar”

y a esa rubia me la mates.
Una rubia me engafid,

a la orillita del rio.
(Cudndo volvera la rubia
a tener bromas conmigo?”

CONCLUSION

Creo, sinceramente, que estas manifestaciones folkléricas de la provincia de Jaén, a través
del melenchén, el mayo, la monidura, los Cristos, la monona y el fandango de Cambil, bien
merecen un estudio y divulgacion, para, con esas aportaciones, contribuir al enriquecimiento de
nuestras danzas y. misicas populares.

La Asociacion Cultural “Lola Torres” de Jaén se ha distinguido, desde su fundacién, en la
divulgacion de estos temas de nuestro folklore en la provincia giennense.

104



Es importante la aportacién, desde que se fundara hace ya quince afios, que viene haciendo,
con rescates verdaderamente interesantes, el Grupo Andaraje, al que, desde aqui, tenemos que
animar para que siga en este nobilisimo empefio.

Naturalmente toda esta labor se hace si, con entusiasmo, pero, necesariamente, precisa de
una proteccion econémica de la sociedad a través de los organismos institucionales.

Eso es lo que pedimos, desde aqui, a través de este I Congreso de Folclore Andaluz: Danzas y
Muisicas Populares, que ya es una premonicion de futuras actuaciones en pro de nuestro rico y
variado acervo cultural.
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LA MUSICA FOLCLORICA ANDALUZA
CONSERVADA EN LOS PAISES ISLAMICOS. (NOTAS PARA
EL ESTUDIO DEL FOLCLORE MEDIEVAL ANDALUZ)

Reynaldo FERNANDEZ MANZANO

La Edad Medieval es el periodo en donde se han gestado las naciones europeas modernas,
hundiendo sus raices tanto la misica folclrica como la culta en Europa y los pueblos del Isldm.

Y serd la boda, y la fiesta, y el regocijo después de la jornada, y la hora del llanto, que nos
narran los cronistas de otros tiempos, y que hoy, de la mano del video, de la cdmara fotografi-
ca, del reportero grafico o del investigador, nos encontramos cruzando el Estrecho, atravesando
la otra orilla, recorriendo un rosario de melodias desde el Norte de Africa hasta el Préximo
Oriente, que dicen “son de Al-Andalus”, conservadas por transmision oral de padres a hijos.
Folclore atin vivo, con todas las dificultades que para cualquier manifestacion de este tipo
supone sobrevivir en el siglo XX. '

El folclore musical no es una realidad sin historia, el pueblo ha bailado y cantado siempre,
ha creado nuevas formas, ha cambiado y ha conservado. No olvidemos que es la comunidad la
que incorpora o rechaza cualquier innovacion realizada por parte de uno o varios de sus
miembros. La vida social y econémica, los movimientos poblacionales, la mentalidad y la
cultura de cada momento, incidirdn configurando un paisaje folclorico hecho de distintos
susbtratos, de mezclas y superposiciones. '

Esta gran riqueza, por la calidad y variedad de los materiales que han dado forma a lo largo
de la historia a nuestro folclore, es la que le confiere esa profundidad, esa expresividad de la que
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estdn cargadas hasta las melodias y movimientos mas sencillos, y es la fuerza mégica que lo
caracteriza.

Analizaremos someramente la misica folcldrica conservada en los paises islamicos, que fue
nuestra musica folclérica del medievo y que incidié, de forma decisiva, en el devenir de las
tradiciones populares posteriores.

AL-ANDALUS CRISOL DE CULTURAS MUSICALES

En Al-Andalus se enfrentan varias culturas musicales, la que los 4rabes se encuentran a su
llegada y la que ellos traen consigo. El territorio que después tomaria la denominacion de Al-
Andalus, poseia una vieja tradicién cultural y musical desde la época del reino de Tartessos,
donde Estrabén nos dice: “Los turdetanos son los mds cultos de todos los iberos, pues tienen
una escritura y poseen escritos en prosa y poesia, y leyes en forma métrica, que segin dicen
tienen 6.000 afios de antigiiedad”, confirmando que “en Mazaka las leyes son cantadas”; la
“iocosa Gades” que enviaba a Roma bailarinas y melodias, como nos cuenta Marcial, Plinio el
Joven, Estancio, Juvenal, etc. En los siglos V al VII los bizantinos tuvieron un gran peso,
dejando una auténtica escuela de miusica litdrgica, que tanta influencia habria de tener en giros
melddicos posteriores, e incluso en la misma.paleografia mozdrabe, como Higinio. Anglés
indica. _ . .

La cultura visigoda, perfectamente estructurada en lo musical, como podemos ver en la obra
monumental del ilustre arzobispo de Sevilla, artifice del IV Concilio de Toledo: San Isidoro.
Con un rico instrumental que describe el Cédice Visigodo de la Catedral de Toledo, hoy en la
Biblioteca Nacional de Madrid (Mss 1005 “Carmen de Nuventibus” ); o el Antifonario de Ledn,
que segun datos de su copista, debid copiarlo en Toledo de otro cédice contempordneo del rey
Wamba, etc.

. Los drabes por su parte traian un valioso acervo musical, como lo demuestra Farmer, y ya en
la época preisldmica observamos la importancia de la musica, y en especial del canto
intimamente relacionado con la, poesia. Poesia preislamica cuya métrica nos ha llegado
completamente elaborada. F. Corriente en la introduccién a las “mu allagat” hace la pregunta:
“;Cémo explicar que en aquellos tiempos, la recitacién de poesia era inseparable del canto,
simple tarareo o plena ejecucién?”, y afiade “las esclavas cantoras (de poesia) son
repetidamente citadas en 1os poemas prelslamlcos Los mismos poetas preisldmicos cantaban
su poesia, como al-Muhalhil, uno de los mas antiguos que conocemos, o el gran al-Isfahani,
autor de la importante misceldnea “al-Agani”, que-indica como algunos poetas cantaban sus
Versos, y tantos otros que seria largo enumerar.

Poesia de una completa elaboracién en la etapa de la conqulsta e intimamente ligada al
canto y a la miisica. A estas dos grandes corrientes, la isldmica y la cristiana, a la vez participes
de diversas culturas, hay que unir la aportacién hebrdica, como la distincién de. influencias
dentro del Isl4m en oriental, y occidental o magrebi. De este mosdico de culturas 'Al-Andalus
sabra crear obras proplas y originales.

ORIGINALIDAD Y CREACIONES DE AL-ANDALUS. ‘ZIRYAB

La originaiidad de Al-Andalus la podemos considerar, simbélicaménte, con la llegada desde
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Bagdad del discipulo de Ishaq al-Mawsili, aquel misico que se negd a tocar ante al-Rasid el laud
de su maestro, aduciendo: “si mi sefior desea escuchar el canto de mi profesor lo haré con su laid,
pero si le gusta oir mis melodias es imprescindible usar el mio”, y adem4s: “mi laid, aunque tiene
el mismo tamafio y la misma madera que el otro, pesa més o menos un tercio del de mi maestro.
Las cuerdas de mi latid son de seda, no hiladas en agua caliente, que las hace femeninas y blandas.
La cuarta y la tercera las he hecho de tripa de cachorro de leén, porque tienen una resonancia, una
pureza y una agudeza mucho mayor de las que estdn hechas de tripas de otros animales. Por otra
parte aguantan mucho mas que otras el desgaste de los arcos”. Detalle que con gran precisién nos
relata al-Magqgqari. Y es este miusico, poeta, testarudo y exigente, quien por las envidias de su
maestro decide escribir a al-Hakam I, quien mando al cantor judio Mansur a recibirle. Pero al-
Hakam muere. Su sucesor ‘Abd al-Rahman II le pide que venga pronto, con una paga mensual de
200 dinares y otro sueldo anual, aparte de los regalos. Y es asi, como Abu al-Hasan ‘Ali b.Nafi,
-apodado Ziryab, liberto del califa ‘Abbasi al-Mahdi, viene a al-Andalus.

Nuestro “Pdjaro Negro” era un gran innovador, invent6é un plectro utilizando las plumas
delanteras del 4guila, afiadié una quinta cuerda al laid, relacionando los humores del cuerpo
con éstas, fue un gran conocedor de las teorias musicales de Ptolomeo, impuso la moda en todas
las cosas (vestidos, comidas, peinados, colores, adornos, vajillas, cosmética y comportamiento
social en general). Pero ante todo, formé una auténtica escuela musical, perfectamente
estructurada, como varias innovaciones compositivas de gran importancia. Resumiendo
podemos considerar su gran innovacién estilistica en el gran apogeo de la variacién como
recurso estético, (mezclar varios poemas con metros distintos...).

Entre los alumnos més destacados de su escuela podemos citar a sus propios hijos: ‘Abd
Allah, que poseifa la mejor voz, ‘Abd al-Rahman y Qasim, su hija Hamduna, como su hermana
‘Ulayya, enseii6 a diversas cantoras; entre ellas a Manfa’a, y cantores como Masabih, cantante
del secretario Abii Hafs ‘Umar b.Qahlil, a ‘Abbas b. Firnas, al poeta ‘Aqil b. Nasr...

Sus procedimientos siguieron vigentes en Al-Andalus durante mucho tiempo, y de aqui
emigraron al norte de Africa.

MUWASSAHAS

Sin embargo donde Al-Andalus ofrece los mayores frutos de su originalidad cultural es en
las composiciones llamadas muwassahas y en los zéjeles. Sobre estas formas, su desarrollo, su
origen y su influencia, es donde mas tinta se ha derramado, especialmente en el terreno
filolégico. Acerca de su influencia y desarrollo citemos tnicamente los trabajos de Julidn
Ribera y Ramén Menéndez Pidal entre otros. En su descubrimiento y estructura a Stern, Emilio
Garcia Gémez... Han tratado asimismo el tema Ddmaso Alonso, Rodolfo Borello, Klaus Heger,
Hilli, el profesor Yariz Abu Hayd, F. Corriente, ‘Abd al-’ Aziz al-Ahwani, y una larga lista de
autores, en trabajos monograficos y en articulos de gran interés.

Por mi parte, realicé un trabajo en el que analizaba la estructura de 59 muwassahas
antiguas, publicado en la Universidad de Oviedo, 1985 para el “Homenaje a Alvaro Galméz de
Fuentes” .

Citemos por tltimo el gran interés que en su época despertaron estas composiciones, y como
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fuentes, por sélo citar cuatro, mencionemos las noticias que sobre ellas nos dan autores como
Ibn Sa’id, Ibn Jaldum, Ibn Bassan, o el gran tratadista de las muwassahas Ibn Sana’ Al-Mulk en
su obra “Dar al-tiraz”, que se ha editado recientemente por Yawdat al-Rikabi en 1977,
Damasco, o la traduccién y comentario de Emilio Garcia Gémez, en la Revista “Al-Andalus” .
(1962, vol. XXII-1 pags. 21-104).

Se considera como inventor de estas composmones a Mucaddan Ibn Muafa el Cabri (El
Ciego de Cabra) a finales del siglo IX. De esta forma que se difundié por Oriente y Occidente,
participé la cultura hispano-hebréica a lo largo, especialmente, de los siglos XI y XII. Estas
obras, a grosso modo, consistian en unas composiciones escritas en drabe literal, con la jarcha
en romance (es decir unos versos o cantorcillo en lengua romance). Tenemos otras, quizis
posteriores escritas en drabe dialectal, como jarchas en esta misma lengua.

ZEJELES

El zéjel en su modalidad mds simple lo podriamos caracterizar como un triptico monorrimo
con estribillo, ademds, y esto es lo esencial, con un cuarto verso de vuelta de rima igual al
estribillo, rima que se repite en el cuarto verso de todas las estrofas de la misma cancién. Estd
escrito todo él en drabe dialectal. Lleg6 a tener muchas formas diferentes, (o variantes).

El zéjel era cantado por coro y solista. El verso de vuelta avisaba para la entrada del coro en
el estribillo. Era asi una forma muy popular, y solfa acompafiarse con laid, flautas, tambor,
adufes o castafiuelas, etc. y a veces con baile.

El zéjel junto a la muwassaha son las formas donde el genio andalusi muestra su maximo de
originalidad y creatividad. La figura més sobresaliente en este género, que duda cabe, fue Ben
Quzmadn “Una voz en la calle” como lo define Emilio Garcia Gémez. Ben Quzmdn es una de las
figuras mas universales de la lirica medieval.

El zéjel tuvo una gran difusién fuera de las fronteras de Al-Andalus. El historiador Aben
Galib, a su vez recogido por Ibm Hazm en su “Risala” nos relata, entre las excelencias de los
andalusies “el haber inventado los zéjeles, de los cuales tanto gustan las gentes de Oriente, que
se han dado a imitarles”.

El médico cordobés Al-Kattani nos relata diferentes anécdotas acaecidas en el palacio del
conde de Castilla, Sancho Garcia (995-1017), con las esclavas cantoras de zéjeles que el Califa
de Cérdoba regalé al Conde y que tanto gustaban alli. Como simbdlico fue el episodio de
Barbastro.

Sabemos por el historiador Aben Hayyan y por otros, que de estos cautivos selectos de
guerra, una de cuyas preciadas habilidades era el canto, se llevaron los conquistadores de
Barbastro muchos millares a Francia, y que hasta Constantinopla llegaron 7.000. Al Capitdn del
Papa, se dice enviaron 1.500 cautivas. Las cifras son evidentemente exageradas, pero muestran la
realidad del elevado niimero de cautivos que se consiguieron en Barbastro. E! duque de
Agquitania, Guillermo VIII; futuro padre de Guillermo IX El Trovador, tomo parte principalisima
en la batalla y el botin. De esta forma no es de extraiiar, que segiin opinién de Ramén Menéndez
Pidal, “de las once canciones hoy conservadas de Guillermo de Aquitania, cinco deriven del
zéjel. Como de las ocho canciones conservadas de Cercamadn, una sea un zéjel, 'y de las cuarenta
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y tres de Marcabri, siete 1o sean; pasando la moda zejelesca en Francia en la segunda generacién
de trovadores, hasta caer en desuso”. Y ello no es extrafio, pues la lirica trovadoresca se hace
escoldstica y académica, como prueba la “Razén de trovar” de Ramén Vidal de Besali, las
“Reglas de trovar” de Jofré de Foixd, o las “Leys d’amore” , de Guihem Molinier... El zéjel, por
el contrario, es una forma de clara raigambre popular y de gran flexibilidad. Su interpretacién
musical se adaptaba a las circunstancias y llegaba a modificar las formas tipo. No es raro que un
juglar suprimiera las repeticiones del estribillo, si no hay coro que las cante, incluso que
suprimiera el estribillo totalmente. Sabemos que el instrumental era, igualmente, muy variado, las
melodias zejelescas podian adornarse de diferentes maneras, o bien utilizar motivos de otras
melodias conocidas. Era por tanto diferente el zéjel cantado en Iraq, del zéjel cantado en Al-
Andalus o del ejecutado en Europa. El juglar, cantor, instrumentista, o0 ambas cosas, tenia ocasion
de lucirse y mostrar su profesionalidad de la forma que creyera més adecuada.

En 1239 cobran sueldo en la corte de Sancho IV de Castilla trece juglares moros, y doce
cristianos. Todros Abulafia, natural de Toledo, figura en las cortes de Alfonso X y Sancho IV,
componiendo muwassahas en arcaica lengua mozarabe... Alfonso X El Sabio no desprecia las
formas muwassahas y zéjeles a la hora de elaborar “Las Cantigas a Santa Maria” , recogiendo
las diversas manifestaciones musicales de su época, para mezclarlas con profundos acentos
hispanos. Como en el siglo XIII Aben Arabi Mohidin (nacido en Murcia hacia el 1165), y que se
traslad6 a Damasco, donde muere en 1240, aplica el zéjel para la devocion del Cordn, y aiin hoy
se difunde esta coleccidn zejelesca por medio de las imprentas de la India, para uso de los fieles
musulmanes. Jopone da Todi, discipulo de San Francisco de Asis, en el corazén de Umbria,
compone su laudatorio para que el pueblo cante a coro, y no olvida la forma zejelesca, ya que de
sus 102 laudes 52 son zéjeles.

MARCO Y ARTIFICES MATERIALES DE LA MUSICA EN AL-ANDALUS

Aunque /bn’ Abd Rabbihi nos cuenta cdmo en la época de Harun al-Rasid era utilizada la
musica en los hospitales drabes, con fines terapéuticos, y de su empleo como propaganda
comercial, 0 como correo amatorio, hemos de distinguir, ante todo, la musica que se realizaba
en las cortes, y ésta en las diferentes etapas, de la realizada por el pueblo, como de la musica
propia de cada comunidad de las que en Al-Andalus convivieron. Los puntos de contacto entre
cada una de estas esferas son numerosos, formas populares son recogidas y reelaboradas por
musicos y poetas profesionales, para entrar en palacios y en salones de grandes magnates, como
melodias cortesanas se popularizan. Simbiosis que ya vimos al hablar de las formas muwassaha
y zéjel.

La muisica relegada en una primera etapa a un segundo plano, en una situacién donde los
poetas ostentaban la supremacia, ira paulatinamente tomando un papel de auténtica protagonis-
ta. Primero vinculada a una poesia laudatoria hacia el monarca y su dinastia, como asimismo
recordatoria de los antecedentes culturales de los gobernantes, para pasar a ocuparse,
principalmente, en periodos posteriores, a temas amorosos y estéticos, se cantan quejas de
amor, encuentros de enamorados, a la primavera, a las flores, los jardines...
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Mientras que las formas anteriores (laudatorias, épico-guerreras...), se encuadran en una
miisica con poesia de erudicién.

Tanto los cantores profesionales y los misicos en general, como las esclavas cantoras,
tenian gran movilidad, factor importantisimo para la propagacién de las diferentes culturas
musicales en Al-Andalus, y en la difusién de la misica de esta region. Los emires de Al-
Andalus gastaron grandes fortunas en la compra de cantoras orientales. ‘Abd al-Rahman 1
compré una cantante llamada al-Ayfa que cantaba antes en Medina, como a las cantoras de la
misma Medina, Fadl y Alam, ademas adquirid, entre otras, a una cantora vasca. Al-Hakan 1
proponia €] mismo a sus cantoras los poemas que debian ejecutar.

Serfa muy extenso citar la larga lista de cantores, miisicos y esclavas expertas en el arte de
los sonidos, que de todas partes llegaban a Al-Andalus. En mi articulo “Pincelada sobre la
Historia de la Miisica de Al-Andalus en los siglos VIII-XIV” premiado en el cincuentenario de
la revista RITMO, patrocinado por la Direccién General de la Miisica y publicado en el n® 503
correspondiente a julio-agosto 1980, en esta revista musical, realizaba un breve recorrido
histérico y mencionaba a muchos de estos muisicos. S6lo esbozar aqui algunos trazos que
muestren el auge y la forma de realizarse la miisica en Al-Andalus.

En los Reinos de Taifas las esclavas cantoras llegaron a costar sumas fabulosas. Vemos
también c6mo aumenta considerablemente el nimero de ellas al servicio de un solo seiior.
Prueba de esta importancia es el hecho de que al-Rasid, hijo del rey al-Mu-tamid, tuviera a gala
tocar el laid a la perfeccion.

Los miisicos profesionales solian componer o poner muisica a los poemas mds célebres,
como mantener y transmitir un repertorio a diversos alumnos libres o exclavos. Ibn Bassan nos
cuenta como Ibn al-Kattani ensefiaba a las futuras esclavas cantoras escritura, gramdtica y
literatura. Las cantoras vocalizaban todo lo que copiaban. Las alumnas de su escuela eran muy
cotizadas, segiin cuentan las fuentes vendié una por 3.000 dinares. Asimismo fue importante la
escuela de canto del gran fil6sofo y misico /bn Baya en Zaragoza.

Junto a las canciones del pueblo, al mozarabe y al judio, al cantor profesional, a la esclava
traida de Oriente 0 Vascongadas, o a las escuelas de formacién musical, entre el laid y los
dinares, y en tierras donde “se bebe vino de las mejillas” o “la aurora -como de costumbre-
presta su disco luminoso, como velo, a las bellas”, trabaja el filésofo entre estrellas y suras del
Cordn, en la teorfa musical en la que Al-Andalus serfa su gran difusor hacia Occidente.

LA NUBA

Otras de las formas rhds caracteristicas de la miisica de Al-Andalus es la Nuba, cuya
estructura ha sido analizada por el P. Patrocinio Garcia Barriuso. Distinguiendo a grandes
rasgos cinco partes de la Nuba:

114



“Primera Parte”: Besit
zakil=lento
jafif=rapido

’

“Segunda parte: Kaim o nusf forma tnica’

“Tercera parte: Betahihi
zakil
jefif

“Cuarta Parte: Derch forma tnica”
- “Quinta Parte: Koddam jafif”

En un plano mas especulativo mi opinién es que las nubas son una alternativa isldmica a la
problemadtica del Renacimiento de bisqueda de una unidad estructural, conseguida en Europa
fundamentalmente por el Contrapunto y la Polifonia, y desarrollada en Al-Andalus por otros
caminos: En algunas nubas hay una presentacion o preludio que recoge los diversos temas que
después apareceran en la nuba, con lo cual tenemos ya un principio de unidad muy alejado del
esquema fragmentario y secuencial de la misica medieval anterior. Por otra parte, los distintos
fragmentos cantados se encuentran enlazados por interludios instrumentales, y presentan una
unidad estructural en toda la obra, el ritmo pasa paulatinamente de ser lento a ser prestisimo al
final. Es como un ciclo vital copiado de la ritmica de la naturaleza, desde el nacimiento hasta la
etapa de mayor vigor y esplendor, es la propia estructura fisica del movimiento.que se trunca en
su momento mds 4dlgido. Se trata, obviamente, de una forma unitaria y coherente, lo que
demuestra la capacidad de Al-Andalus de buscar salidas propias a la dificil problemdtica del
Renacimiento, como ya lo habia hecho antes frente a otros temas, y ello no es de extrafiar, pues
Al-Andalus supo mantener una auténtica vanguardia cultural, original pero siempre abierta al
exterior. '

I - FUENTES PARA EL ESTUDIO DE LA MUSICA DE AL-ANDALUS

A - FUENTES ESCRITAS

a) - Narrativa (medievales y posteriores)
b) - Diplomatica

c) - Tedricas y didacticas

d) - Con grafia musical

B - FUENTES ORALES
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I- A - FUENTES ESCRITAS

No es mi intencion en estas lineas enumerar todas las fuentes escritas, inicamente apuntar
su naturaleza dando algunos ejemplos de las mismas.

a) Narrativa: Medievales y posteriores

La Historiografia Hispanomusulmana, como la musulmana medieval, presentan la singula-
ridad de ser obras que tratan un poco de todo; en un libro amoroso, o de las flores, o cualquier
titulo, que en un principio, para quien desconozca esta manera de ser, no tiene nada que ver con
el tema, podemos encontrar disertaciones filosdficas, narraciones histéricas, alusiones a poetas
como a miisicos, instrumentos... Ello hace que el trabajo sea laborioso, lento e ingrato, el dato
que buscamos puede estar en cualquier parte. Sin embargo, estos datos nos permiten reconstruir
en cierta medida el aspecto externo, es decir la historia, biografias, etc. de la miisica de Al-
Andalus.

Existen fuentes que no nos dicen nada de la miisica, sin embargo, nos aclaran algunos
aspectos complementarios, cultura, fiestas, mentalidad de la época...

Presentamos a continuacién una tabla con algunas de las obras de interesante consulta para
la Historiografia Hispanomusulmana y su cultura.

SIGLO AUTOR TITULO
IX Habid Ta’rij
X Al-Razi Crénica
X Rabbihi Kitab Al-’Iqd
X Al-jushani Ta’rij Quat Qurtuba
X Anénimo Ajbar Machmia
X Al-Qutiyya Ta’rij Iftitah Al-Andalus
X Anénimo Crénica anénima de ‘Abd al-Rahmén III al-Nasir
XI Al-Faradi Ta’rij ‘Ulama’Al-Andalus
XI Ibn Hayyén Al-Mugtabis (10 vols.)
X1 Ibn Hazm Chamhara
Narqt Al-’Arus
Risala
Fisal
XI Sa’id de Toledo Tabagat Al-Umam
XI ‘Abd Allah Ben Ziri Memorias
XII Abu-l-Hasan Al-Salimi  Historia de la 2* Guerra Civil en Africa y Espafia
X1 Ibn Bassam Kitab Al-Dhapira Fi Mahasin
Ahl al-Chazira
XII Ib Jagan Qala’id Al-’Iqyan

Matmah al-Anfus
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SIGLO AUTOR TITULO
XII Amir Al-Salami Duar al-Qele id
Xl Al-Hichari Al Mushib Fi Fada’il al-Magrib
X1 Sahib Al-Sala (Familia)
Malik Al-Bachi Historia de los almohades
XII Bashkuwal Kitab al-Sila
XII Ibn Dabbi Bugyat Al-Multamis Fi Ta’rij
‘ Richal Al-Andalus
X1 Al-Athir Kamil Fil-1-Ta’rij
XIII Al-Abbar Takmila al-Sila
Al-Hullat Al-Syyra
Bayyan Al-Mugrib
XII Marrakushi
(Abd al-Walid) Kitab Al-Mu’chib Fi Taljis
Ajbar al-Magrib
X1 Sa’id al-Magribi Kitab Falan Al-Adab Al-Muhit Fi Hula Lisan Al-Arab
X Al-Munim Al-Himyari  Rawd Al-Mi’tar
X1V Al-Muwairi Kitab Al-Nihayat Al-Adab Fi
- Funun Al-Arab
X1V Ibn Al-Jatib Thata
XIV-XV  Ibn Jaldiin Kitab Al-"Ibar (Al-Muqaddima)

XVI-XVII Al-Magqari Nafh Al-Tib Azhar Al-Riyad

En la actualidad carecemos de una monografia de conjunto sobre la miisica de Al-Andalus
en las fuentes narrativas.

Sobre las fuentes Cristianas: Las fuentes cristianas son interesantes, aunque muy parcas en
detalles, y en ocasiones con abundantes errores para el tema que nos concierne.

La historiografia cristiana empieza a tener un mayor interés a partir de Alfonso X El Sabio
para nuestra ciencia, y especialmente en la historiografia cristiana referente o con alusiones al
reino nazari de Granada, y sobre todo a las guerras de Granada (1482-1492). Los romances
moriscos y la etapa (maurofilia) enfermedad que segin Menéndez Pidal atribuye a los
castellanos que ensalzan a los adversarios con turbante.

b) Diplomatica:

Las fuentes diplomaticas coetdneas de esta misica en su etapa de Al-Andalus son escasas,
por no decir nulas. Sin embargo, en las fuentes narrativas tenemos en ocasiones noticias que en
parte pueden sustituir esta ausencia. /bn Jaldiin en su “Al-Muqgaddimah” o Al-Magqqari en su
“Nafh al-Tib” (siglos XIV-XV y XVI-XVII) nos dan noticia de la lilegada a Al-Andalus de
cantoras orientales, el sueldo de Ziryab... Existen también otras fuentes narrativas anteriores
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que nos ofrecen algunos datos cuantificables y de burocracia o administracion con relacién a la
musica. Sabemos por estas fuentes el exhorbitante precio que en la época de los Reinos de
Taifas llegaron a costar las cantantes y el elevado mimero de ellas al servicio de un solo sefior,
como los privilegios y exenciones que algunos miisicos lograron en Al-Andalus.

Donde encontramos mayor nimero de fuentes diplomdticas alusivas a la misica de Al-
Andalus es en el Magreb, donde este repertorio se conservo, y los monarcas tuvieron especial
empefio en su conservacién. Todavia sin estudiar, en archivos y colecciones privadas, sobre
todo a partir del siglo XVII, pudiendo ser de gran utilidad para la fase magrebi de la musica de
Al-Andalus estos documentos.

Podemos por ultimo rastrear la documentacién cristiana de los juglares-drabes que cobraban
sueldo en las cortes cristianas. Como interesante es la documentacién de los morzscos y sus
costumbres musicales en Granada. :

c) Tedricas y Didécticas

La teoria musical y su didactica en Al-Andalus esta fuertemente ligada a la cultura musical
del Isldm Oriental, Al-Andalus jugd el papel de puente y difusion de estas teorfas a Occidente,
gracias a la labor de la Escuela de Traductores de Toledo y a otros centros peninsulares. Por lo
cual tenemos que mencionar los principales tratados teéricos de origen isldmico, entre ellos
citemos:

Al-Jalil Ibn Ahmad (m. 1791). Se le atrlbuyen dos obras, “Kitab al-nagam” y “Kitab al—zqa

Al-Kindi escribi6 siete tratados sobre miisica. Su discipulo Al-Sarajsi se dice que escribié
gran nimero de tratados.

La gran figura, sin embargo, es Abu N.ers Muhamed Ibn Muhammad Ibn Tarhan Ibn Uzlag
Al-FARABI, nacido en el 872 en Wasij. Viaja a Bagdad, conoce las teorias cristianas,
aristotélicas y platénicas, muere en el 950. Escrlblo su “Kitabu Al-Musigi Al-Kabir”, del que
poseemos cuatro copias diferentes. :

12 - En la Universidad de Leyde tenemos una reproduccion del manuscrito. Consta de 123
folios, y data de 1537 (ntim. 1.427).

2* - En la Biblioteca Ambrosiana -de Mildn se conserva otra copia del manuscrito de 195
folios, data de 1347 (nim. 287). '

3% - En la Biblioteca de El Escorial de Madrid, es una copia andaluza incompleta, realizada
por el ministro Abu Al-Hasan Ibn Abi Kamil, de Cérdoba, y consta de 182 folios, sin datar (nim.
906).

42 - Una reproduccion del manuscrito de Beirut, copia incompleta y sin datar.

Del manuscrito de El Escorial se ocupd el bibliotecario de dicho centro José Antonio Condé,
y fue publicado por Soriano Fuertes en 1853. Aunque de Al-Farabi se han ocupado numerosos
historiadores nacionales y extranjeros, que duda cabe, el que de forma mds completa, rigurosa
y cientifica lo ha hecho, ha sido Bardn Rodolphe D’ Erlanger que en 1930 publicé en Paris su
obra “La musique arabe”, en la cual traduce con extraordinario rigor, ¢l tratado completo de Al-
Farabi al francés, en su volumen primero y primera parte del volumen segundo.
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La obra de Al-Farabi consta del “Libro de introduccion” dividido en dos discursos.

El libro primero o “Elementos de la Ciencia de la Composicién Musical” igualmente
dividido en dos discursos. En este primer libro define los intervalos geométrica y aritmética-
mente, expone una teoria del ritmo perfectamente articulada, las teorias tradicionales de la
divisién de los intervalos, distinguiendo entre los grandes intervalos consonantes, los intervalos
consonantes medios, y los pequefios intervalos consonantes o intervalos de modulacion.

El libro segundo estéd dedicado a los instrumentos. El discurso primero al Laiid, y el discurso
segundo al resto de los instrumentos (segtin €] mismo) en boga en los paises isldmicos. Explica
teéricamente su funcionamiento y uso. Realmente Al-Farabi es exhaustivo, no sélo fundamenta
tedricamente los instrumentos, apoydndose en la légica expuesta en su libro primero de los
“Elementos”, sino que detalla las posibles combinaciones sonoras, maneras de tocar, etc. Es
un auténtico tratado que puede ser de utilidad también al muisico practico.

Su libro tercero lo dedica a la “Composicién musical”. En su discurso primero define la
composicion musical, la manera de componer melodias para los instrumentos, bien como
solistas 0 como acompafiantes. El discurso segundo lo dedica a la composicién para el canto.

Al-Farabi tuvo una gran influencia sobre los tratadistas medievales europeos, en Juan
Hispano, Gundisalvo, Adelardo de Bath, Morley, Vicente Beauvais, Grosseteste, Kildwardby...

Otros tratadistas fueron Avicena (Abu Ali al-Hurayn Ibn Abd-Allah Ibn Sina), apodado “al-
Sayh al-Ra’is” (el maestro) 980-1037, el cual trata de la miisica en el capitulo XII de su obra
matematica “Al/-Sifa”, con clara influencia de Al-Farabi y Ptolomeo, como también trata de la
teorfa musical en su libro “Al-Najar”. Recientemente Miguel Cruz Herndndez ha tratado el
tema en su articulo “La teoria musical de Ibn Sina en el Kitab al-Sifa”, en Cuadernos del
Seminario de Estudios de Filosofia y Pensamiento isldmico, nim. 2, Instituto Hispano-drabe de
Cultura, Milenario de Avicena, Madrid, 1981.

Destacado fue también el tratado de los ciclos musicales o “Kitab Al-Adwar” de Safiyu al-
Din, y su obra “Al-Risalah al-Sarafiyyah”, en la que refuerza las teorias del “Quitabu al-
Adwar’. Safiyu Al-Din muere en 1293... '

Los libros que trataban sobre miisica de Al-Andalus parecen desgraciadamente perdidos,
por sélo citar dos de los que las fuentes nos hablan, mencionemos el libro “Al-Agani Al-
Andalusiyya” de Yahya ibn Ibrahim al-Asbahi, o el libro titulado “Agani Ziryab” de Aslam Ibn
Abd-al-Aziz.

Sobre la Pedagogia Musical: Sabemos por Al-Maqqari los métodos de ensefianza en Ziryab.

Otro gran maestro en la ensefianza de la miisica del que las fuentes nos hablan es /bn Baya
y su escuela de canto en Zaragoza. Al-Magqari e Ibn Said nos dan referencias de él y lo
comparan con Al-Farabi...

d) Con grafia musical:

En el periodo de gestacidn de las distintas culturas musicales en el medievo, es decir, sobre
todo, en la Alta Edad Media, nos encontramos con una primera diferencia esencial. La musica
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occidental es ante todo rcligiosa, la miisica de Al-Andalus es eminentemente profana. Mientras
en Occidente el repertorio musical es custodiado por la Iglesia, con una preocupacién en la
difusién de repertorios, y por consiguiente, un desarrollo de la cultura musical y una abundancia
de fuentes; la miisica de Al-Andalus y la isldmica en general, utilizaron otros cauces. Utilizando
las palabras del music6logo libanés Bernard Mussali, en su articulo “Una miisica para la corte
de los califas” editado en el Correo de la UNESCO (diciembre 1977, pag. 24), podemos decir:
“La musica drabe tenia tres artifices: los cantantes, los instrumentistas y las esclavas cantoras y
danzarinas. La obra de estos artistas se guardaba celosamente, transmitiéndose, bien heredita-
riamente de padres a hijos, bien por dinero. En este ltimo caso, el cantante invitaba al alumno
a que le escuchase hasta que fuera capaz de imitarlo. Tratdndose de esclavos, el maestro corria
con los gastos de aprendizaje”. Es decir, que cualquier intento de plasmar la misica mediante
una notacién generalizada, era algo impensable en aquella época, pues arruinaria el comercio
de las esclavas cantoras y la exclusiva de los misicos profesionales.

Se ha especulado con la posibilidad o intento por parte de Ziryab de una notacién musical,
pero es evidente que por razones socioculturales antes expuestas nunca fue llevada a la practica.
Esta situacion cambia notablemente cuando este repertorio se trasvasa al Norte de Africa y
otros puntos, con el paso del tiempo. Como obra mds representativa con grafia musical (aunque
_en forma muy incipiente) del periodo magrebi, pues como deciamos, del periodo de Al-Andalus
no existe nada, es el manuscrito de Al-Husain Al-Ha’ik al andalusi, siglo XVIII, quien recogié
el repertorio de nubas andalusies catalogdndolo en once nubas, hoy conocidas como Nubas
Mayores. No entramos en la denominacion, descripcion o andlisis de estas obras, pues de ellas se
encargd en su forma literaria Fernando Valderrama Martinez “El cancionero de Al-Ha'ik”
editora marroqui, Tetudn 1954. Citemos entre otras obras en sus aspectos musicales, las del P.
Patrocinio Garcia Barriuso “La miisica hispanomusulmana en Marruecos”, Larache 1941. “La
musica hispano musulmana en Marruecos” (conferencia pronunciada en el Instituto de Estudios
Africanos del C.S.I.C. 20 abril 1949, editada en Madrid 1950, C.S.I.C.). O su obra anterior
“Ecos del Magrib” Editorial Tanger 25-6-1939. Alexis Chottin “Corpus de musica marrocaine”
fasc. I “Nuba de Ochchak” (Preludio y primera frase, ritmica: Basit), transcripcién, traduccién
y notas, Paris, Libreria Orientalista “Paul Geuthner 1931, y otros”.

La grafia musical de Al-Ha’ ik, se reduce a signos marginales en torno a las letras drabes de
los poemas. Hay diversos intentos de grafia musical en la Edad Moderna. Sin embargo, todo
ello tiene una caracteristica, no se trata de un sistema completo, y en ninglin caso sustituyeron
a la forma tradicional de transmisién oral. En este caso el poco desarrollo de la grafia musical
en la etapa magrebi no se debe como en la andalusi a razones socioeconémicas fundamental-
mente, sino a un aspecto esencial de esta miisica, abierta siempre a la improvisacién, al
lucimiento del intérprete... La transmisién oral, aunque presenta factores tradicionales y
culturales, estd también justificada desde la propia esencia o estructura de esta miisica. Sélo la
musicologia moderna ha intentado la magna labor de empezar a transcribir en notacién europea
estas composiciones, no sin grandes dificultades, polémicas, notas aclaratorias, etc., que
muestran la problemdtica que presentan.
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I - B - FUENTES ORALES
La tradicion en el Magreb y en el Macreq

Distinguimos claramente dos focos el Macreq y Magreb. La miisica y la cultura de Al-
Andalus mantuvo constantes relaciones desde un principio con el Macreq. No es de extrafiar
que sea el egipcio Ibn Sana Al-Mulk, del siglo XII, quien escriba un tratado preceptivo de las
formas mads tipicamente andalusies: Las Muwassahas. Que Ziryab pase de servir a Al-Rasid a
Abd Al-Rahman I, que Ben Sa’id (M. 1274) diga “Los zéjeles de Ben Quzman los he oido cantar
mas en Bagdad que en cualquier otra parte”, el propio Ben Quzmdn nos cuenta “mi hermoso zéjel
se canta en el Iraq, jqué bueno es esto!”, y tantisimos otros ejemplos.

Realmente son los repertorios mds antiguos los conservados en el Macreq, especialmente
colecciones de muwassahas, en su forma original andalusi, o en su adaptacién oriental. En la
actualidad esta realizando una encomiable labor en este sentido mi amigo el Dr. P. Louis Hage,
en la Universidad de Santi-Esprit de Kaslik (en el Libano), como la agrupacion musical que
dirige incorporando muy acertadamente un repertorio de muwassahas andalusies de la tradicién
del Macreq.

El Magreb, sin embargo, es el que mds ha conservado del repertorio andalusi. Su acervo
musical estd formado fundamentalmente por la etapa de destruccién de los Reinos de Taifas, las
emigraciones andalusies tras la fase de la Reconquista, por lo que podemos considerar que,
predominantemente, su material es bajomedieval y de la Edad Modema tras la emigracion de
los moriscos. La idea de que este repertorio incluye toda la misica de Al-Andalus, o muestra
esta larga historia, estd muy difundida, aunque mi opinion personal se inclina por ciertos limites
cronolégicos. :

Durante toda la Edad Moderna y Contempordnea se ha mantenido por transmision oral, en
muchas ocasiones con el apoyo y ayudas estatales, y en la actualidad se perpetiia por las
ensefianzas de los grandes intérpretes y por la labor docente de los conservatorios del Magreb.

En la Peninsula Ibérica, como tal tradicién se ha perdido, influyendo de diversas formas en
los distintos folclores espaiioles. Tema que traté el arabista Julidn Ribera, aunque sus postulados
fueran rebatidos por Higinio Anglés. Realmente el tema estd por estudiar.

CONCLUSION

Tras este breve recorrido es obvia la necesidad de estudios de conjunto y parciales sobre el
tema. Su propio cardcter, partiendo de las fuentes, el ser una musica con una amplia y
prestigiosa literatura, con diferentes fuentes narrativas y diplomdticas, mientras que por otra
parte mantiene el sello de la tradicion oral, en la transmisién de repertorios, los nuevos métodos
necesarios para afrontarla, todo ello hace mayor nuestro convencimiento de su caricter
interdisciplinar. Esfuerzo que bien merece esta miisica.

En nuestra Andalucia, empefiada en recuperar sus raices histéricas y culturales, estd
despertando esta misica un gran interés, como el tema problematico sumergido en dudas y
conjeturas de su influencia en diversos folclores peninsulares.
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Del lado islamico el interés por su mantenimiento ante el peligro de su posible desaparicion.
Su entidad y prestigio cultural a nivel internacional hacen de esta miisica un tema controvertido
y polémico, siendo lo mds importante la labor conjunta, desde diversos dngulos y puntos de
vista que puedan acercarnos cada vez mads a la realidad y autenticidad de uno de los fenémenos
mds importantes del folclore universal: la misica y las tradiciones populares de Al-Andalus.



“LA INCIDENCIA DEL FOLCLORE EN EL
NACIONALISMO MUSICAL ESPANOL”

José Antonio LACARCEL FERNANDEZ
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“LA INCIDENCIA DEL FOLCLORE EN EL NACIONALISMO
MUSICAL ESPANOL.”.

José Antonio LACARCEL FERNANDEZ.

Quisiera, eso si, si me lo permiten ustedes y antes de comenzar a exponer este modesto
trabajo que haga algo inusual en estos casos. Que lo inicie con una dedicatoria, una dedicatoria
de afecto y de respeto, una dedicatoria al critico de ABC, Excmo. Sr. Don Antonio Ferndndez-
Cid de Temes, que tanto ha hecho por el nacionalismo musical espafiol, a través de
conferencias, lecciones, charlas y publicaciones. A él quiero como modesto discipulo,
agradecer todo lo que siempre me ha ayudado, todo lo que me ha ensefiado, todo lo que me ha
hecho entrever de este mundo apasionante de la miisica espafiola vista desde el prisma del
nacionalismo. Quisiera decirle en vivo esta dedicatoria pero €l que, afio tras afio, ha sido asiduo
y fidelisimo asistente al Festival Internacional de Miisica y Danza de Granada, este afio no ha
podido estar entre nosotros. Vaya con mi dedicatoria este testimonio de reconocimiento, afecto
y carifio.

En realidad una ponencia es una palabra que casi viene a asustarnos. Tiene algo de grandi-
locuente, algo que encaja a la perfeccién con los eruditos, con los investigadores. Sin embargo
el que, dfa tras dia, ejerce la critica musical, el que intenta plasmar unos conocimientos de
estética y de historia de la miisica, parece encontrarse un tanto desplazado y un poco
sobrecogido por la responsabilidad ante el evento de tener que desarrollar una ponencia. Pero
la tentacién era demasiado grande, porque en un congreso donde se estudia en profundidad algo
tan rico como es el folclore andaluz, y teniendo como premisa, y punto de partida, la enorme
influencia que el folclore ha tenido en el desarrollo del nacionalismo musical espafiol, vuelvo a
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insistir en que la tentacién era demasiado grande para dejarla pasar. Confio en la benevolencia
de ustedes y en mis buenas intenciones para que este rato no sea demasiado tedioso, y sirva un
poco como homenaje a la misica que se ha dado en llamar cldsica, aunque siempre pienso que
el arte debe huir sistemdticamente de apelativos y es por ello por lo que prefiero hablar de
musica en si.

Tenemos que partir de una base, en lo que a musica se refiere, que puede resultar dolorosa
pero que no por ello es menos veraz. Espafia que ha sido rica y prédiga en literatura, Espafia que
ha sido rica y prédiga en pintura, y se ha encontrado siempre con un complejo respecto de la
musica, quizd la mds bella y la mds abstracta de las artes. No hemos tenido en la misica ni un
Veldazquez, ni un Goya, ni un Cervantes, ni un Pérez Galdés. Y sorprende este hecho cuando se
puede constatar, dia tras dia, que el pueblo espafiol, quizd por su componente latino y
mediterrdneo, es un pueblo eminentemente musical. Por tradicién y por cultura hemos sido mas
reacios a llegar hasta las salas de conciertos. Por tradicién y cultura hemos quedado un poco
estancados y hemos ido casi siempre a remolque de lo que han hecho otros pueblos. Pero sin
embargo, en lo que respecta a la manifestacion espontdnea, en lo que respecta a aquello que
brota directamente del pueblo, si que podemos enorgullecernos de poseer desde siempre un
acervo cultural musical importantisimo: un folclore riquisimo, variado, un folclore que es muy
distinto en cada una de las regiones espafiolas.

Los espafioles hemos padecido siempre diversos complejos. Quiza uno de los que mas
certeramente pueden definirnos sea el complejo de inferioridad respecto de Europa. Nos hemos
ido dejando llevar del mimetismo, hemos renunciado muchas veces a nuestra propia
personalidad y hemos arrumbado lo que de genuino tenemos para importar, un tanto
artificiosamente, todo lo que nos venia de fuera. Las modas italianizantes y alemanas han ido
ensefioredndose de la musica culta espafiola y ello ha conllevado el olvido y muchas veces el
desprecio de un tesoro musical basado en el arte popular que teniamos entre nosotros y que, con
una miopia increible, hemos estado despreciando cuando es tan nuestro y posee tanta riqueza
artistica. Y nos hemos dejado deslumbrar por el oropel de lo que nos venia de fuera. O peor
todavia, hemos llegado a aceptar lo que realmente era excelente y fordneo pero lo hemos
querido imitar y asi han salido productos que en el mejor de los casos pueden considerarse
deleznables y que han sido perecederos. ;Quién se acuerda en estos momentos de todas aquellas
Operas que se escribieron al final del siglo XIX y que eran calcos, burdos remedos de las mds
frescas y genuinas creaciones de Rossini o Donizetti o Verdi? Hoy estdn sepultadas para
siempre en el tinel del olvido y no tiene sentido ni interés estético o artistico bucear en ellas,
intentar reivindicarlas.

_ Nosotros tendriamos en todo caso que mirar con respeto y admiracion hacia un pasado que
entronca con el Renacimiento. Nombres como los de Cabezdn, Cristébal de Morales y sobre
todo Tomds Luis de Victoria, con su genial concepcién de la polifonia, verdaderamente
universalista, constituyen nuestro mas preciado tesoro musical de lo que podriamos llamar una
préxima antigiiedad. Luego se van produciendo casos aislados en medio de una verdadera plaga
de artistas italianos que nos colonizan y que imponen unas modas y unos criterios. Sin embargo
hay nombres que tienen que ser recordados con verdadero interés como los de Vicente Martin,
y sobre todo el P. Antonio Soler, que ya en sus Sonatas y sobre todo en su Fandango vuelve los
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ojos a lo que es nacido de la entrafia popular y bien podriamos pensar de €l hoy que era una
especie de precursor. El mismo Doménico Scarlatti llega a captar algunos aspectos significati-
vos de nuestra cultura popular y se atreve, se toma la licencia, de traspasarlo a la partitura. Y sin
embargo ahi estd nuestro folclore rico, pujante, vibrante, tan variado y pleno de calidad en
Andalucia con sus mil giros, tanto por lo que se refiere a la miisica como en lo referente a la
danza. Y el aragonés con la bravura de la jota, y el vasco, y el asturiano, y el gallego y el de
Castilla y el de Levante.

La corriente innovadora, la que va a hacer incorporar los elementos esenciales del folclore a
la misica cldsica, va a venirnos también importada. Y han de ser los iltimos romdnticos
quienes presten atencion a las miisicas propias y esa corriente de incorporacion a lo popular que
vemos en tantos y tantos compositores centroeuropeos también va a fijar su atencién en lo
espafiol. Pero claro es un concepto de lo espafiol tamizado por el tdpico, por el lugar comin,
tamizado por un criterio netamente romantico que va a quedarse en la estructura externa, sin
ahondar en la pura esencia. Para llegar a eso tienen los miisicos espafioles que despertarse del
largo suefo de la mediocridad y de la imitacion.

Entre los extranjeros, le ocurre al propio Bizet, con su Carmen, obra genial pero con
herencia de todos los tdpicos literarios que conmueven a los romdnticos. Los grandes
compositores de Opera se encuentran con que Espaiia, lo espafiol, visto por sus prismas un
tanto opacos, constituye un vivero, una fuente inagotable de temas. Sevilla con su Barbero
Rossiniano o de Paisiello; o con su Figaro mozartiano, o con el también mozartiano Don
Giovanni. Y Verdi con su Trovador, con su Hernani, con La Forza del Destino. Lo espaiiol,
como exético, llama la atencidn y se le trata con la superficialidad més increible aunque haya
dado lugar al nacimiento de bellisimas paginas musicales.

Pero viene la aurora de los nacionalismos. Los paises van construyendo nuevas premisas
en la historia de su misica. Y en Espaiia aparece la figura legendaria de Felipe Pedrell. Muchas
veces nos hemos preguntado si hubiera sido posible un verdadero nacionalismo musical
espariol, sin que hubiera aparecido Pedrell, sin que hubiera luchado hasta extremos insospe-
chados por obtener unos rendimientos y unos resultados importantes. Creemos que la respues-
ta es clara. Nunca nada de lo que se hubiera hecho hubiera sido como es, si no hubiera aparecido
Pedrell. El mismo nos va a marcar su ideario cuando dice: “De ese feliz consorcio entre el
tema popular y culto a la vez nace no sélo el color local sino también el de la época que se
compenetran en la obra del compositor. Junto al sello o aire de familia, el tema lleva consigo
la adaptacién al medio ambiente, la sencillez y la culta naturalidad en dosis equilibradas.
Destécase en el tema la personalidad del artista y se notan a la vez en €l dejos y quiebro de
acento, como de voces oidas”.

Felipe Pedrell tiene unas ideas ambiciosas: creia en “la tradicién del abolengo, un instinto,
una aprehension profunda e inconsciente del genio de raza”. Segin el musicélogo francés
Laplane, permite vivificar esos procedimientos puramente formales, refundirlos, integrarlos
en un todo homogéneo, reinventarlos si fuera preciso extrayendo a la vez el artista las esencias
de las creaciones ya existentes y las de si mismo, para obtener una obra que resulte espafiola
por dentro y verdaderamente consustancial en el alma atdvica de Espaiia. Pedrell tiene muy
claras sus ideas y es fundamental la publicacion de su manifiesto el 1 de septiembre de 1891
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“Por nuestra misica”. Marcé el camino a los otros compositores, fue la suya una influencia
decisiva en las obras de Albéniz, Granados, Falla y Turina. Pero su desgracia fue que todo
aquello que €] sabia que habia que hacer luego era incapaz de trasladarlo a su propia obra.
Era el gran tedrico, el gran estratega pero nunca pudo hacer realidad lo que predicaba. Este
fue su gran drama, ésta fue su tragedia. El Romanticismo en todo el mundo va creando la
idea nacionalista, un ejemplo lo tenemos en el tenor Garcia, padre de la Malibrdn, que en el
Barbero rossiniano sustituye un aria por una copla andaluza. Y el Romanticismo se mete de
lleno como hemos visto en la Peninsula pero con idea esterotipada, con idea topica. Nombres
como Estebdnez Calderén, Merimée, Gautier, Dumas cargan el acento de la espafiolidad. Esto
tiene una continuacién en Espafia, una reaccién ldgica y que enriquece nuestro tesoro musi-
cal: de un lado Pedrell, de otro Barbieri. Pedrell no va a poder dotar de esas esencias que conoce
y predica y asi encontrames dcsangeladas y faltas de la genialidad creadora obras como El
tltimo abencerraje, Los Pirineos, La Celestina y El Conde Armau.

El arustolado de Pedrell va a encontrar sin embargo campo fecundo donde germinar la
semilla en la obra de Isaac Albéniz. Para mi es éste el autor prototipo del compositor espafiol.
Con mucho de novelesco en su amplia biografia que no vamos a recordar ahora. Con mucho
de lo que es caracteristico y genuino de lo espaiiol, sobre todo en la vertiente de un genio
chispeante, creador, repentizador, rey de ia improvisacién. Y una falta de aplicacién para entrar
de lleno en el rigor técnico. En Albéniz todo es espontaneo y todo es brillante. Se le puede
admirar o detestar pero nunca se le obviard. Y en €l va a ser Andalucia el elemento bésico
que desarrollard al maximo su sensibilidad musical. Para que Albéniz entre de lleno en la
musica espafiola, para que beba del rico manantial de nuestro folclore, van a tener que
producirse dos acontecimientos importantisimos: de un lado su encuentro con Liszt y de otro
su encuentro con Felipe Pedrell. Ambos le marcan decisivamente, mas de lo que él mismo
cree y van a constituir la razén de ser del nacimiento de su estética. Liszt le hace ver la riqueza
del patrimonio popular. O sea que ante los ojos atonitos de Albéniz abre un nuevo mundo
de una riqueza insospechada. Y hay que tener en cuenta hasta qué punto pesa en el dnimo
del joven Albéniz el criterio y el consejo del genio que vive en medio de su corte en Weimar.
Asi Albéniz ve como Liszt se inspira tantas veces en los motivos hiingaros y €l va a bucear
en los espafioles hasta encontrar esa fibra sensible que le hard vibrar y que hard posible la
creacién de su obra mas importante.

Luego del episédico encuentro con Liszt ha de venir el encuentro decisivo con F. Pedrell. -
Cito de nuevo a Laplane que considera que “la vuelta a lo racial iba a ser una verdadera fortuna
para la miusica espafiola.” Albéniz se deja deslumbrar por Pedrell, sobre todo por la hombria
de bien de este autor y por la fe con que habla de aquello en lo que cree. Albéniz es genial
‘como pianista pero se resiente en cuanto a lo que hoy podriamos llamar estudios superiores
de miisica. Siempre fue inconstante, pero cuando posaba las manos sobre el teclado, cuando
dejaba vagar suelto su genio creador entonces se llegaba a lo sublime. Sus pdginas de piano
constituyen el rico elenco de una miisica fresca, magnifica y no superada. Sin embargo van
a existir mds influencias en la vida de Albéniz, porque ese eterno e incansable viajero, nunca
suficientemente conocido y apreciado en su Patria, tendrd una etapa inglesa y después una
etapa francesa en la que colaborard con D’Indy, con Paul Dukas y con la Schola Cantorum

128



de Parfs. Sin embargo la distancia de Espafia va a ir haciendo madurar en él un amor apasionado
por su Patria a la que va a llamar su “morena”, como cuando dice “habladme de mi morena,
de mi ingrata morena”. Y pacientemente va a ir construyendo ese genial monumento pianistico
dedicado a Espaifia. Sobre todo su “Suite Iberia”, pero no podemos olvidar el resto de su
creacion. Siempre basédndose en la incorporacién del folclore a su misica, buscando lo propio
de Espaiia y consiguiendo con ello llenar de autenticidad a su miisica. En Albéniz existen varias
fuentes folcléricas que es indispensable conocer pero sobre todo, la vertiente andaluza.

Los afios en que Albéniz escribe y quiere triunfar, son afios en los que la vida musical
discurre por cauces desesperantes de mediocridad y mimetismo. De un lado el estilo
italianizante; de otro lado, la renqueante zarzuela del momento, desprovista de un verdadero
sentido espafiol y que en algunos momentos aleja a muchos compositores, ante el éxito facil,
de lo que pudo haber sido su gran camino. Albéniz, como mds tarde Falla, se encuentra tentado
ante la zarzuela y escribe “San Antonio de la Florida”, que va a estrenarse en el madrilefio
Teatro Apolo el 26 de octubre de 1894. Obra que tiene ciertas fragancias, obra que presagia
lo que es su autor, pero que queda un tanto diluida en medio de una creacién de indudable
consistencia e importancia. Después serd '“Pepita Jiménez” que cuenta con muchas
influencias. Incluso tiene una habanera que es una péagina de sombria pasion, precursora de
su “Iberia” e incluso precursora de obras de Manuel de Falla.

Pero dejemos un tanto de lado las tentativas de género lirico de Albéniz -no puede quedar
‘en olvido el extrafio contrato que suscribié con el banquero Money-Coutt, comprometiéndo-
se a poner misica a los libretos que éste le entregaba- y pasemos de lleno a otros aspectos
de su produccién més interesantes. Dejemos también de lado, por la escasa incidencia que
tiene en ellos la misica popular, y as{ podemos olvidarnos sin remordimiento de conciencia
de las “Melodias para canto y piano”, la misica de salén e incluso el “Concierto para piano
y orquesta”. Y nos encontramos ante “Catalonia”, pieza auténticamente sinfénica y una de -
las poquisimas veces que vuelve su mirada hacia el folclore cataldn, hacia el que podriamos
llamar su folclore natal. En esta obra es muy importante apreciar el sentido del ritmo. Hay
una cadencia ternaria mantenida en un movimiento mesurado y de bastante amplitud que da
su “tempo” a los dos temas catalanes que son el esquema melddico de la obra. En ellos esta
presente la sardana y se caracteriza porque estos temas folcldricos estdn presididos por una
mayor mesura, son menos fuertes que los temas aragoneses o andaluces que van a estar
presentes en tantas y tantas obras de Albéniz.

Hemos visto la incorporacién de la sardana, netamente popular, a la obra de cardcter
sinfénico de Albéniz. Va a ocurrir lo mismo con un proyecto especialmente ambicioso como
es la “Rapsodia Espafiola” y que, sin embargo, solamente va a tener su auténtica y muy
brillante' configuracién cuando Ernesto Halffter decide orquestarla y lo hace con verdadera
maestria. El espiritu de lo popular, el seguir fielmente el apostolado de Pedrell vuelve a ponerse
de nuevo de manifiesto y podemos comprobarlo con harta facilidad. Esta presente la malagueiia,
la jota y sobre todo la petenera que alcanza el verdadero protagonismo de la obra. Es, claramente,
la incorporacién del folclore, el encuentro y asimilacion de éste por el estrato mds elevado de
la miisica. Es-el bucear y ahondar en la entrafia del pueblo, es el encontrar el verdadero sentido
de su miisica. Sin embargo no ha faltado quien ha comentado con relativa dureza la estructura
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de la “Rapsodia Espafiola”. Pero no es menos cierto que en la “Rapsodia” ya se advierten esas
mimbres con las que se va a hacer el cesto. Existen esos indicios claros, esa irrenunciable
vocacion por lo auténticamente espafiol que va a quedar consagrado en “Iberia”.

Muchas veces alguna critica, tocada del afan de la controversia o llevada quiza de la mano
de una no confesada pero si practicada pedanteria, ha hecho alusién un tanto despectiva a la
“Suite Espafiola”. No vamos a cometer el error en este momento de querer equipararla al
verdadero monumento de la misica pianistica espafiola, o sea “Iberia”. Pero creo que es de
estricta justicia el reconocer el mérito y la autenticidad de la “Suite Espafiola”. En realidad,
la unidad temadtica de la obra estd mds en el motivo y en la intencion del autor, que en otros
factores. Hay que tener en cuenta, que cronoldgicamente, es muy dificil, pero muy dificil,
establecer ese criterio de unidad. Todo parece indicar que el proceso de produccion de la “Suite
Espafiola” es muy variado, dando saltos intermitentes en el tiempo. Pero claro estd que no
es eso exactamente lo que nos preocupa. Lo cierto es que ya en la “Suite Espafiola” hay un
sentido netamente espafiol, netamente nacionalista. Y las distintas piezas que la componen
presentan también notorias diferencias, e incluso irregularidades, en lo referente a su propia
estructura. Desde el aire un tanto ladnguido, pero pleno de belleza, de ensofiacion, de la serenata
a la que da nombre “Granada”, reducto de nostalgias de Albéniz, hasta el ritmo trepidante
de la seguidilla. La presencia viva, colorista, como un estallido de luz y alegria que es
“Sevilla”. Concebida bajo un ritmo de taconeo, con toda la plenitud y la fragancia de la danza,
y en lo alto una melodia y luego la copla, la hermosisima copla en la que tremola -siempre
en Albéniz- ese hdlito de melancolia que lo hace tan entrafiable. Algunos han querido ver en
esa copla un trasunto de la saeta. Después “Aragén” con la recia rudeza de la jota que estd
esbozada, que viene a perfilarse en la imaginacion del compositor. Y de nuevo la seguidilla,
pero ahora que parece emanar de una tierra parda, de un paisaje grandioso en su monotonia.
Y Asturias, con el pespunteado de la guitarra, y Cadiz, y Cuba, y Catalufia, mas convencional,
menos sentida y auténtica que Catalonia.

Albéniz va llenando de sonidos espafioles todos los hitos, todos los acontecimientos mas
o menos importantes de su vida. Desde su exilio voluntario recrea la imagen de Espafia, la
recrea a su modo y manera y surge prédiga su literatura musical en la que siempre se reconocerd
el palpitar de lo espaiiol, la fuerza de un folclore que se eleva, metamorfoseado por el genio
del compositor, a las mds altas esferas con el glorioso cometido de servir de base, de servir
de punto de partida para la creacién musical nacionalista: Cérdoba, con su carga de intimismo
e incluso de religiosidad: Y esos recuerdos de viaje, como el canto a las Torres Bermejas,
o los Rumores de la Caleta, de la hermosa Mdlaga, o Puerta de Tierra.

Pero no cabe la menor duda de que el Albéniz mas perfecto, el Albéniz mds auténtico es
el de “Iberia”.

Poco a poco va puliendo esa “Iberia” por €l sofiada. ¥a hacnendolﬁ nacer quiza lentamente,
pero con un recreo espiritual. Va volviendo a escuchar los viejos cantos de la tierra, lo que
tiene de ancestral nuestra miisica, esa miisica que nace ésponténea de la ,garganta de un cantaor
en las tierras cdlidas de Andalucia; esa miisica que nace del ritmo trepidante y fuerte de la
jota; esa miisica que enlaza con las danzas populares, con las mds-conocidas y queridas en
cada uno de los rincones de la geografia espafiola. Y nace “Iberia” y se la llama monumento
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pianistico a Espafia. Y lo es, siendo ademds un compendio de 1o que es nuestra miisica, una
especie de radiografia musical de nuestra raza. Se advierte en Iberia esa técnica perfecta, yo
dirfa mds bien que increible, de un pianista consumado. El virtuosismo unido al conocimiento
exhaustivo de las posibilidades cromdticas del piano. Albéniz divide su “Iberia” en cuatro
cuadernos que mantienen una unidad de criterio, acentuada, por supuesto, en las obras -tres-
que incluye cada uno de estos cuadernos. El primero estd integrado por “Evocacién”, “En
el Puerto” y “Corpus en Sevilla”. La “Evocacién” es, siguiendo el titulo, una especie de amplia
perspectiva por toda Espaiia. Es una evocacién tefiida de nostalgia, con ese tinte agridulce de
la melancolia que en Albéniz tiene una especial significacion. Sin embargo “En el Puerto”
se cambia totalmente y bien puede considerarse una pdgina eminentemente colorista, con
mucho de danza, con la fuerza descriptiva de la luminosidad que emana del mar. En “El Corpus
en Sevilla” lo popular va a alcanzar clarisimo protagonismo. Unos acordes, distanciados, van
a sugerir el redoble de los tambores que preludian la procesién. Y la inclusion inmediata de
la “tarara” el popular canto espafiol que va a ser objeto de variaciones, alcanzando una belleza
inusitada gracias a la genialidad y la maestria de Albéniz. Y el sugerir de las campanas y de
otros tantos elementos que aparecen nitidos en esta pagina colorista y de una altisima calidad
de técnica pianistica. -

En el segundo cuaderno incluye Albéniz “Rondefia” y “Almeria”, ambas unidas por el
compds 6/8 y por las relativas tonalidades, re mayor y sol mayor, con el encanto repetido de
las coplas en ambas y ese sabor clarisimo advertido de lo popular. Cierra “Triana” que es una
exposicién de la danza, incluso algunos ven el pasodoble, pero todo en “Triana” sugiere danza,
colorido, bullicio, claridad meridional.

En el tercer cuaderno estdn incluidos el “Albayzin” donde vive la danza gitana pero en
su desnudez, mesurada, plena de austeridad, con su carga de tristeza y la copla y la guitarra.
En el “Polo” vuelta a los pilares esenciales del cante y la danza. Pero también aqui la pena
y la tristeza, con un rico tratamiento instrumental. Y como contraposicion ese “Lavapiés”
chispeante, vivo, pleno de gracia y agilidad.

El cuarto cuaderno con “Madlaga”, en la que se incluyen tres motivos de malaguefia y que
sirven de base al desarrollo de la danza. “Jerez”, brillante y dificil, verdadero ejercicio de
virtuosismo para la mano izquierda. Y “Eritafia” que es el encuentro con el aire libre, con
los espacios abiertos, con la alegria y que tiene una estructura que podria calificarse de
verdaderamente genial.

De Albéniz pasamos a Manuel de Falla, pero con un breve anilisis, sin olvidarnos de otros
nombres tan significativos como Granados, Turina y Guridi, dentro del campo del nacionalismo
musical espaiiol. Pero es Falla, andaluz universal, quien consigue, como Albéniz, los mds altos
logros, de forma totalmente diferente.

Hay que partir que también Falla entra en el camino trazado por Pedrell con quien tuvo
contacto el compositor gaditano. Si en Albéniz todo es exuberancia, todo es fuerza y pasion,
en Falla hay recogimiento, hay un criterio de uncién y de religiosidad que va a estar presente
en la forma acabada, perfecta con que realiza su obra. Siempre el iltimo toque, nada de dejarlo
en manos de la improvisacién. En Falla confluyen dos corrientes: la puramente andaluza y
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otra posterior en la que se advierte una mayor depuracién de la obra del compositor, més
filtrada, mds elaborada. Consigue el premio de la Academia de Bellas Artes con “La vida
Breve” donde aparece con nitidez el andalucismo de Falla, su criterio de la musica
nacionalista. Las escenas de la boda, o mejor de la fiesta que sigue a la boda, la bellisima
danza, donde aparecen los mds puros aires andaluces. Después, en su periplo parisino van a
surgir con una fuerza inusitada las “Siete Canciones Populares Espaiiolas”, donde lo folclérico
va a servir de base, va a suponer el punto de partida desde el que se elabora la creacién artistica.
El éxito es grande y se produce un espejismo en Espaiia, porque van a ser muchos los que
creen que escribiendo canciones tépicamente “espafiolas” se va a conseguir brillar con luz propia.
Y el secreto de Falla es que bebe en las fuentes populares, hace auténtica su obra y sabe tamizarla
con su genialidad. No hace la menor concesién al tépico.

En el afio 1916 va a surgir “Noches en los jardines de Espafia”, donde se condensan tres
nocturnos para piano y orquesta. Es una obra intimista, de una belleza formal cautivadora,
donde hay influencias del impresionismo, pero sobre todo la fuerza de lo espafiol que late en
cada compds de tan hermosa obra. Y nos remitimos a los dos cantos que aparecen en esta
partitura, ejemplo vivo de lo auténticamente popular, arropado por la exquisitez de una misica
sublime. Brillando lo popular con luz propia, por propio derecho, dos momentos netamente
andaluces: “El amor brujo” y “El Sombrero de Tres Picos”. En el primero habrd que destacar
la danza del terror, de sabor y estructura auténticamente gitanos, con protagonismo del oboe
y la trompeta y con un sentido acusadisimo del ritmo. La Danza Ritual del Fuego, en el que
tienen especial importancia las violas y los contrabajos en “pizzicato”. No emplea la percusién
y, sin embargo, gracias a su magistral sentido de la orquestacion -que algunos han querido
negar- consigue el efecto del baile gitano y parece que suenan los tacones y que suenan las
castafiuelas. Tal es el poder y el embrujo de esta pieza fascinante. Y sobre todo, la
“Pantomima”, uno de los momentos mds bellos y plenos, con la incorporacién del tango de
Cadiz en compds oscilante.

En “El Sombrero de Tres Picos” también los elementos folcldricos estdn claramente
expuestos, en esa sucesion de danzas, pero alcanzan mayor plenitud en la brillante y casi
obsesiva danza del molinero y sobre todo en la escena final, en la que la jota alcanza
proporciones de danza netamente espafiolas, no pudiendo distinguirse aqui la jota de éste o
de aquél lugar sino la jota en si misma, como si se tratara de una abstraccion de tan hermosa
forma musical espaiiola.

Luego ya estard el Falla mas estilizado en el que aparecen influencias de Castilla, en el
elaborado y bellisimo “Retablo de Maese Pedro”, y mds aiin en el maravilloso “Concierto”.

El tiempo que se concede para la exposicién de ponencias no me permite entrar con la
profundidad que hubiera deseado en otros nombres y figuras sefieros del nacionalismo musical
espaiiol. Considero injusto no hacer una rdpida referencia a ese poeta del piano que fue Enrique
Granados, donde sus “Danzas Espafiolas” tienen toda la vibracién de lo auténtico, del
encuentro con el rico tesoro de nuestra misica popular. Y lo mismo puede decirse de
“Goyescas”, donde surgen el mds neto espaiiolismo, desde la contemplacién de las escenas -
de Goya, aunados con la fantasia del compositor. Y Joaquin Turina, con esa “Sevilla” plena
de luz, con estallido de luminosidad, que siempre estd presente en su obra. Con esa “Oracién :
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del Torero” en la que se contraponen el sentido de la religiosidad y la constante del pasodoble,
apenas entrevisto, que habla de la necesidad de cruzar la arena. Y la “Sinfonia Sevillana”,
y “Las Danzas Fantdsticas”, y tantas y tantas obras. Y no podemos silenciar a Guridi, con su
espléndido muestrario de la musica vasca.

Ni serfamos tampoco justos si olvidiramos a algunos de los grandes zarzuelistas que
trabajaron intensamente con temas espafioles. Desde Barbieri, verdadero revolucionario
musical, a Tomds Bretén, con su fragante “Verbena”, o con la inolvidable “Jota de la Dolores”.
O Ruperto Chapi y su rozagante “Revoltosa”. O Amadeo Vives y la castiza “Doifia
Francisquita” o la dulce y melancélica “Maruxa” gallega. O Ferniandez-Caballero, con su
homenaje a la jota en “Gigantes y Cabezudos”. Jerénimo Giménez, y su andalucismo cargado
de pasién de “La Tempranica”, etc. etc. Pero no hay tiempo. La aportacion del folclore al
nacionalismo musical seria suficiente para abarcar todo un seminario. Dejemos pues este rdpido
esbozo que se ha centrado mas en la figura de Albéniz, con referencia a Falla y obligado y rapido
recuerdo a tantos y tantos maestros, como los seguidores del nacionalismo Ernesto Halffter,
Rodrigo y tantos otros que felizmente viven y de los que podemos esperar nuevas obras.
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“LAS DANZAS: ;FOLCLORE O CULTURA POPULAR?
VERSION EMIC-ETIC”.

Danielle PROVANSAL y Pedro MOLINA

Nuestra ponencia consta de dos partes:

1°.- Una reflexioén tedrica sobre el marco conceptual que permita articular coherentemente
la relacién histdrica existente entre Folklore y cultura popular.

2°.- Una reflexion sobre la practica etnogréfica que posibilite comprender y recuperar el
verdadero sentido del Folklore en el proceso de transformacién concreto de la cultura popular,
dentro de la dindmica especifica de sociedad, en general, y de Andalucia, en particular.

La primera parte se articula en torno a la estructuracién del concepto de identidad cultural,
que constituye el campo semdntico del discurso relacionado con el Folklore y la cultura
popular.

Identidad que constituye un proceso complejo (horlzontal y vertical al mismo tiempo),
dindmico y diferenciador.

El proceso de identificacion cultural es el resultado histérico de la practica interna de un
grupo humano a nivel social, econémico y cultural y de sus relaciones con otros grupos en el
marco de una determinada organizacién de la sociedad en su conjunto, a partir de lo cual las
diferencias pueden constituirse en sefias de identidad.

El Folklore y la cultura popular adquieren, en este espacio, su significado histérico
concreto.

Se trata, pues, de evitar, en primer lugar, la folklorizacién del Folklore, para no caer en el
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espejismo de que su reactualizacién formal, significa necesariamente la revitalizacion de una
determinada cultura popular.

En segundo lugar, consideramos necesario recuperar el verdadero sentido de memoria
histérica que debe implicar el Folklore.

La segunda parte es una exposicién de los resultados de nuestro trabajo de campo a partir de
la reconstruccién de unas danzas, ya desaparecidas, en el Campo de Nijar, donde los vecinos
tomaron la iniciativa de reproducirla tal y como tenia lugar, ante el interés mostrado por los
antrop6logos de filmarla con el fin de poder reactualizarla.

La reflexién emic y etic de esta experiencia la consideramos de especial interés para los
estudios del Folklore en Andalucia.

El texto que presentamos es la reproduccién del que, en su dia, fue leido en el “I Congreso
de Folclore Andaluz: Danzas y misicas populares”, celebrado en Granada en julio de 1986. Su
publicacién actual, exige, por tanto, unas consideraciones previas.

El I Congreso de folclore andaluz tenfa una doble dimensidn: tedrica y practica. Cuando se
nos pidié nuestra colaboracién, consideramos que podia ser interesante aportar nuestra expe-
riencia concreta en este sentido, partiendo del trabajo de campo que, durante afios, llevdbamos
realizando en Campo de Nijar. Uno de los aspectos a los que habiamos dedicado bastantes horas
de andlisis y discusién -a partir de los materiales recogidos- consisti6 en la reflexién metodol6-
gica en torno al concepto de cultura popular y a su posible relacion con el folclore, en el marco
histérico del significado concreto que adquiere la referencia especifica del concepto de
identidad cultural.

Quisimos contrastar nuestras hipétesis con la practica. Para ello, pensamos que la reproduc-
cién de un baile antiguo -ya desaparecido- por los mismos protagonistas para los que en su dia
esta fiesta tenia una funcién significativa en el contexto de sus relaciones sociales, podria ser un
instrumento adecuado para su verificacion. Por esta razén, decidimos realizar un video
suponiendo que, su proyeccién posterior a los mismos protagonistas, nos podria aportar
elementos para una reflexién émic-étic. En este sentido, la pelicula proyectada en el congreso,
constitufa una parte integrante de nuestra ponencia: la coherencia de nuestra argumentacion
podia esencialmente verse corroborada por las propias imagenes.

El texto que presentaremos a continuacién debe entenderse, por tanto, como un discurso en-
marcado dentro de esta lgica. Por esta razén, fue leido antes de la presentacion de la pelicula,
titulada: “Recuperacién cultural en Campos de Nijar”.

Después de la proyeccién del video, antes del debate, se describi6 el baile del “Fandango de
Nijar”, acompafiado de los correspondientes graficos. Para esta labor, contamos con la colabo-
racion de Gustavo Javier Criado Bardn.

Hechas estas observaciones, pasamos a reproducir literalmente el texto de nuestra ponencia,
incluyendo al final del mismo, como anexo, la descripcion del fandango de Nijar, llamado
también, simplemente, “Baile de palillos”.

En primer lugar, quisiéramos comentar el titulo de esta ponencia. Puede parecer extrafio
oponer las palabras cultura popular y folclore, ya que tienen indudablemente puntos en comin
que vamos a subrayar en primer lugar antes de pasar a sus aspectos diferenciales. Ambas pala-
bras designan modos de transmisién inmediatos, directos, es decir a través de la practica y no de
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un saber especializado institucionalmente que, supone una fijacién de los contenidos y no un
proceso dindmico de recreacién. Ademads, tanto el folclore como la cultura popular se asocian a
grupos econdmica, social y politicamente apartados: por ejemplo, el folclore se utiliza como
sinénimo de la expresidn cultural de la sociedad campesina, alejada geograficamente de los
centros de intercambios y decisiones urbanos, mientras que el término de cultura popular sirve
a menudo para designar las manifestaciones culturales de categorias sociales dominadas o
desfavorecidas.

Aqui se paran los puntos en comun. Detras de la palabra folclore, hay, implicitamente, como
lo ha subrayado Salvador Rodriguez en su conferencia inaugural, un planteamiento evolucio-
nista sumamente valorativo: se refiere a la cultura de “antes”, aquella “atrasada”, menos
desarrollada o propia de personas de un grado inferior de instruccién, en comparacién con la
cultura llamada moderna, culta y letrada. Se considera asi el folclore en la pura linea de Tylor
y Lang como conjunto de supervivencias que desvelan o restituyen en parte un modo de ser, de
pensar, de sentir y de explicar antiguo y, cuando se utiliza el término tradicional aplicado al
concepto de folclore, hay que interpretarlo en el contexto de estas connotaciones concretas.

Siempre dentro de la misma perspectiva evolucionista -y la tendencia roméntica aparecida
en el siglo pasado lo desvela- existe la conviccion implicita de que el mundo de antes era mejor
que el de hoy. Supone una forma enmascarada de resistencia a los cambios econémicos, socio-
culturales o politicos por parte de determinados sectores. Pero a diferencia de lo que ocurre con
la cultura popular en la definicién que hemos dado, en lo que se refiere al folclore, no podemos
clasificar a los que protagonizan este rescate en un estrato popular determinado y concretamen-
te subalterno, sino que se encuentran diseminados en todos los niveles de la estructura social.
Esto nos permite detectar la eventual instrumentacién socio-politica que se pueda hacer del
folclore. '

En cuanto a la cultura popular, a menudo se define de forma genérica, lo que se traduce por
una cierta ambigiiedad de su dmbito de préctica cultural tradicional, es decir de folclore, y otras
veces se confunde con la cultura de masas. Sin querer entrar aqui en el detalle de las diferentes
definiciones dadas de cultura popular, adoptaremos nosotros la que hemos utilizado en otras
ocasiones y que se basa en un doble planteamiento:

En primer lugar el de Gramsci, como la cultura especifica de sectores sociales subalternos y
como opuesta a la cultura de categorias sociales hegemonicas. En segundo lugar, el de
Lombardi, como cultura de impugnacidn, es decir como conjunto de manifestaciones que
sirven de vehiculo para expresar reivindicaciones, protestas, malestar, debido al alejamiento de
los centros de poder, al olvido de la administracién, al no reconocimiento de la especificidad
étnica, etc. En resumidas cuentas a todo lo que no se puede expresar o manifestar de otra forma
en un contexto especifico como una situacién de explotacién, de dominacién, de dependencia,
de marginalidad o de cambio social desestructurante.

A nuestro juicio, esta definicion, por ser dindmica y totalizadora, nos permite, mejor que el
concepto de folclore, abordar la temdtica que intentamos describir en la pelicula que se va a ver
a continuacion: se trata de un esfuerzo consciente de recuperacion por parte de los propios pro-
tagonistas de su tradicion recientemente desaparecida a consecuencia de una profunda transfor-
macién socioeconémica. El fendmeno reviste interés en tanto que mecanismo voluntario de
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reproduccién cultural a diferencia de lo que suele ocurrir normalmente en que hay una
transmision automadtica, es decir no vivida como tal, y mediante pricticas que se realizan
periédicamente. Para nosotros, esta toma de conciencia émica de la pérdida de la funcionalidad
de elementos culturales propios significa por supuesto reconocimiento de una tradicién o de un
folclore, no lo negamos. Pero, por otro lado, este intento mismo de reactualizacién en un
contexto profundamente transformado significa algo més: debido al impacto de varios fenéme-
nos tales como la implantacién de una industria contaminante en una zona prdxima y la
introduccidn de técnicas de cultivo intensivas, se trata de una auténtica reaccién de defensa y de
protesta: de defensa del territorio y de protesta de su degradacién. También constituye una
reaccidn de afirmacién colectiva, de grupo, pero de grupo marginado, no tenido en cuenta como
interlocutor social y politico. Por ello lo definimos como manifestacién de cultura popular,
aunque su contenido sea la recuperacién del folclore. Destacaremos ademds otro aspecto que
nos parece importante: la recuperacién no es el hecho de especialistas -a diferencia de lo que
pasa con el folclore- sino de los propios sujetos convertidos en objetos conscientes de si
mismos. Esto es un aspecto esencial, desde el punto de vista del método, y nos abre una via de
_ reflexién. Pero antes quisiéramos hacer algunos comentarios sobre el concepto de identidad.
' El término es también ambiguo: los conflictos que se observan en la pelicula en torno a la
ejecucion de los bailes lo ponen de relieve: no hay acuerdo sobre la imagen que los protagonis-
tas quieren dar hacia el exterior y tampoco hay acuerdo sobre su manera de autodefinirse
mediante su tradicién. Vemos que hay por una parte una voluntad de una practica aglutinante,
colectiva -el hecho de organizar la fiesta lo demuestra- pero los contenidos, es decir en este caso
los elementos constructores de la identidad, son heterogéneos. Hay una frase de Levi Strauss
que nos parece muy pertinente en este sentido:

“La identidad es un foco virtual al cual nos es indispensable referimos para explicar un
cierto nimero de cosas, pero sin que tenga una existencia real.”

De hecho, esto significa que el concepto no remite a un sector de realidad permanente e
intangible o a contenidos fijos, sino que designa un proceso sometido a condiciones concretas,
es decir variable y que este proceso apareja, en tanto que unidad conceptual, la identidad a la
diferencia. El “nosotros”, en tanto que autodefinicion, se construye a partir del otro, de lo ajeno.
Para concretar mas, diremos que la recuperacion de elementos que definen la especificidad de
" un grupo no es separable de la defensa de este grupo en el contexto social global. Esto quiere
decir que la problemiatica de la identidad no se puede abordar en si, hay que estudiar las
circunstancias que favorecen su manifestacién. En el ejemplo que vamos a dar, desvela la toma
de conciencia de la destruccién de la vida agropastoril tradicional, el impacto de la emigracion
y de factores econémicos recientes. Es el deseo, a través de una misma tradicién compartida y
reencontrada, de vincularse sentimentalmente a un lugar o a una porcidn del territorio, el de los
padres y de los demds oriundos, en definitiva, es reconstruir una “patria chica”. El hecho de que
emigrantes que vienen de vacaciones hayan participado en la fiesta nos parece muy significati-
vo al respecto. Para terininar, vamos a abordar cuestiones de método.

En el transcurso de nuestro trabajo de direccién de un atlas etnogrifico de Campo de Nijar
patrocinado por la Diputacién de Almeria, hemos ido recogiendo datos sobre tradicion oral y
hemos intentado reconstituir los bailes antiguos de la zona, entrevistando a personas mayores.
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En un principio, la reaccion fue negativa y las respuestas eran las siguientes: “no hay nada”, “se
ha olvidado todo”, “todo se ha perdido”, “;para qué?: son cosas viejas”. Se notaba una .
vergiienza por su propia tradicién y “no querian hacer el ridiculo”. Por otra parte, se daba
entonces una valorizacion extrema de elementos ajenos al lugar (“majorettes”). Hemos inter-
pretado esto como el deseo de acercarse al mundo urbano-industrial y a su cultura de masas.
Pero al insistir nosotros y al enterarse del interés de un ente piblico en cosas que habian llegado
a despreciar, empezaron a darnos descripciones de bailes antiguos. Al mismo tiempo, jévenes
de Nijar se organizan para recuperar el fandango y los trajes de refajonas. De hecho, nuestro
trabajo de campo sirve de catalizador y favorece iniciativas. Personas originarias de un lugar de
Campo de Nijar -la Joya de Agua Amarga- sugieren organizar un baile “a lo antiguo” y aceptan
ser filmados. Se responsabilizan ellos para reunir a la gente, mientras nosotros pusimos los
elementos complementarios: galletas, anis, garbanzos “torraos”. Hay que precisar que los
vecinos insisten en reproducir fielmente todos los detalles de la fiesta. Sin embargo, como se va
a ver, es una fiesta de hoy a partir de un modelo de ayer, algo difuminado. Los coches que
aparecen en la pantalla son elocuentes en este sentido. Hay balbuceos, intentos fallados y no
faltan en el transcurso de la fiesta criticas: “no se hacia asi”, “no se parece nada”. También,
como lo hemos dicho antes, aparecen controversias en cuanto a los pasos y las mudanzas entre
jovenes y ancianas. Finalmente, organizan otra fiesta de noche, la semana siguiente, para que
viéramos como, segiin sus propias palabras, “es la auténtica”. Sorprendentemente, esta noche
aparecié una camioneta con coca-cola, fantas, ginebra, cervezas y no con anis, galletas y
garbanzos torrados.

En el transcurso del baile, lo dnico que se reprodujo de las fiestas antiguas fueron “las
carreras”. El resto eran canciones de Manolo Escobar y otras de la misma época que nos
molestamos en anotar.

Finalmente, para llevar a cabo del todo nuestra experiencia metodolégica y hacer tomar
conciencia a los actores de su propia objetivacion y favorecer otra vez ser sujetos de si mismos,
les proyectamos la pelicula una vez acabada. Su reaccién nos desconcertd, ya que los comenta-
rios fueron positivos en cuanto a contenidos aunque se rieron, lo que desvela cierto distancia-
miento.

Nosotros esperabamos una confrontacién entre émic y étic. Pero era entelequia intelectual y
era error nuestro. Interpretamos esta reaccién como un deseo de escapar a la folclorizacién, y el
inicio de un proceso de recuperacién en términos de recreacién y no de reproduccion literal. La
aceptacién de la pelicula es la integracion a nuestro juicio de un proceso de transformacion del
propio folclore y la manifestacién de un hecho de cultura popular.

ANEXO: EL FANDANGO DE NIJAR O “BAILE DE PALILLOS”

a) Caracteristicas generales.
b) Ejecucion.

a) Caracteristicas generales.

~Refiriéndonos al sentido puramente folclérico de dicha danza, hay que destacar distintas

141



caracteristicas como sus variados pasos que son ejecutados en funcidén de su misica y sin orden
coreogréfico, es decir, que una pareja puede ejecutar un determinado paso en primer lugar a la
vez que otra segunda pareja dicho paso lo baila en cualquier otro orden, sin embargo todos los
pasos estdn bien contados ritmicamente a pesar de la indefinida miisica en cuanto a su duracién.
_ -Sus ritmos musicales suelen estar compuestos por compases ternarios, con aire similar a las

“arrieras” de Dalias.

-Se aprecian ciertas influencias tanto en la miisica como en los pasos de la danza, de las
“parrandas”, baile de gran extension en todo el levante almeriense.

-Indistintamente se bailaba en grupos compuestos por filas de parejas o simplemente en
parejas, nunca por individual; al igual que el resto de sus danzas.

-Su sentido ritual estd dedicado a las parejas ya que desde el principio hasta el final de esta
danza los pasos, posturas y posiciones van marcando poses compenetradas por dos personas.

-Bésicamente consta de:

1. Estribillo (paso sostenido similar al de “sevillanas™).

2. Cruce (paso cruzado con giro sobre pie plano).

3. Coplillas (variados pasos).

4. Final (salto y postura final).

-Situacién: filas compuestas de parejas tomando el frente con relacién a-la pareja como
punto de referencia pasando por distintas direcciones a lo largo de la danza.

-Introduccién: no adoptan posiciones determinadas, utilizan posturas espontdneas y co-
mienzan a danzar al toque de unos palillos.

b) Ejecucién. (1)

-Ordenacién coreografica:

ESTRIBILLOS- Todos ellos se realizan en el sitio inicial tras el aviso de introduccién que
marcan los palillos, se repetirdn tras las coplillas.

COPLILLAS- Como se advierte en las caracteristicas generales éstas se ejecutan en funcién
del tiempo que dure la miisica.

Son la continuacién de los estribillos, utilizan seis tiempos para marcar los pasos, se ejecuta
en el sitio inicial y se repite en el sitio de la pareja tras haber realizado un cruce.

CRUCES- También van marcados por seis tiempos y son realizados tras las coplillas.

FINAL- Se realiza un salto y se adopta una postura final.

(1).- Como pura y auténtica danza folcldrica, carece de terminologia, por tanto, utilizaremos
el popular y reducido argot.

ESTRIBILLO.- Tiempo 1: Ejecutar un paso con pie derecho hacia la izquierda.
Tiempo 2: Posar el pie izquierdo con la planta tras el anterior.

Tiempo 3: Retroceder con izquierdo.

Tiempo 4: Posar pie derecho con la planta delante del anterior.

Tiempo 5: Levantar rodilla flexionada del pie que se encuentra delante.
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Tiempo 6: Posar pie plano para repetir con el opuesto.
(Al igual que las coplillas, los estribillos se ejecutaran en funcién del tiempo que dure la
miisica).

12 COPLILLA.- Se toma como situacién el perfil con relacién al piblico, sin perder el frente
de la pareja.

Tiempo 1: Puntear con derecho sobre izquierdo.

Tiempo 2: Estirar el pie hacia el lado del anterior.

Tiempo 3: Elevar escasos centimetros el talén del pie de base.

Tiempo 4: Puntear con izquierdo.

Tiempo 5: Puntear con derecho.

Tiempo 6: Puntear con izquierdo.

CRUCE.- Nos situamos al frente de la pareja y tomamos la diagonal hacia la derecha.

Tiempo 1: Lanzar un paso hacia el sitio de la pareja.

Tiempo 2: Golpear con la planta del izquierdo tras el anterior.

Tiempo 3, 4, 5: Ejecutar tres pasos alternamente sobre pie plano, girando a la vez sobre si
mismo.

Tiempo 6: Puntear con derecho ante izquierdo.

22 COPLILLA.- Se sitdan en el lugar inicial manteniendo el frente como punto de referen-
cia.

Tiempo 1: Puntear con derecho junto a izquierdo.

Tiempo 2: Levantar derecho con rodilla flexionada.

Tiempo 3, 4, 5: Contar tres pasos, desplazdndonos hacna la derecha sobre ple plano. (Uno
detrds y dos delante).

Tiempo 6: Puntear con izquierdo.

Al término de estos seis tiempos se repiten con el pie opuesto.

32 COPLILLA.- Situacién de frente.

Tiempo 1: Saltar sobre derecho manteniendo pierna y pie izquierdo estirados detrds.
Tiempo 2: Salto sobre izquierdo desplazando el derecho hacia el mismo lado.
Tiempo 3: Salto sobre derecho punteando delante con izquierdo.

Tiempo 4, 5, 6: Repetir con izquierdo.

42 COPLILLA .- Situados de frente y avanzando por la izquierda.

Tiempo 1: Puntear con derecho ante izquierdo.

Tiempo 2: Puntear con izquierdo.

Tiempo 3: Puntear con derecho.

Tiempo 4: Puntear con izquierdo.

Retroceder al sitio inicial por el mismo lugar, dando pequefios saltos a pie plano desplazan-
do el pie contrario hacia adelante (Ejecutar 5 veces).
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Una vez en el sitio se toma el perfil.
Tiempo 1: Saltar sobre izquierdo cruzando derecho por detrds y sobre el toblllo
Repetir con pie contrario cuatro veces alternas.

POSTURA FINAL.- Por el lado izquierdo y en diagonal a la pareja.

1.- Saltar sobre derecho manteniendo rodilla izquierda flexionada con el pie a la altura de
la rodilla opuesta.

2.- Posar el pie derecho en plano y puntear con izquierdo delante ejecutando un giro de 180
grados para volver al frente.

Postura final para las mujeres: Elevar pie y rodilla izquierdos sobre la derecha y a la altura
de la misma.

Postura final para el hombre (o cualquiera que adopte este papel): Arrodillarse pasando la
rodilla derecha atrds y la izquierda adelante, ambas flexionadas, a la vez que la mujer posa su
pie izquierdo sobre la rodilla izquierda del hombre.

BRACEOS.- El movimiento de brazos es limitado, lo inician a partir de cualquier posicién
natural, al igual que los pies, formando dibujos circulares. Suelen colocarlos bajos y ligeramen-
te flexionados y al ritmo de los pasos compaginan los movimientos, tomando como punto de
referencia la corona.

Se bajard uno de los brazos a la altura del pecho a la vez que se mantiene el opuesto en el
punto de referencia (corona).

Compaginaremos siempre pie y brazo derechos alternamente con izquierdos.

PALILLOS.- Se basan en un compds ternario para hacerlos sonar, se colocan sobre el dedo
pulgar y se adornan con variados lazos de colores.

Son los encargados de marcar el comienzo de la danza.

Toques bdsicos:

Ri-a, pi-ta, pan.

1) Introduccién: Pan, pan, ta, ri-a, ta, ri-a, pan, pan.

2) Estribillo: Pan, pan, pan, ri-a, ri-a, ri-a, ri-a, pi-ta, pi-ta. (ta, ri-a, pan, para el final).
3) Coplillas: Pan, pan, ta, ri-a, pan.

4) Cruces: Ta, ri-a, pi-ta, ta, ri-a, pan.

5) Final: Pan, ri-a, pan.
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LA CANCION DE CUNA EN ANDALUCIA, BREVE
ESTUDIO ETNOLOGICO MUSICAL Y LITERARIO

Maria-Angeles SUBIRATS GALLEGO
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LA CANCION DE CUNA EN ANDALUCIA, BREVE
ESTUDIO ETNOLOGICO MUSICALY LITERARIO

Maria-Angeles SUBIRATS BAYEGO

— JUSTIFICACION DE ESTE ESTUDIO

— METODOLOGIA DEL TRABAJO

— PERSPECTIVA DE LA MUSICA ANDALUZA DENTRO DE LA
~ MUSICA TRADICIONAL ESPANOLA

— LA CANCION DE CUNA EN LA MUSICA TRADICIONAL
—MATERIAL ESTUDIADO

— ORGANIGRAMA RESUMEN

— CONCLUSIONES A PARTIR DEL ORGANIGRAMA RESUMEN
— FUENTES

—NOTAS

JUSTIFICACION DE ESTE ESTUDIO
“La melodia popular... sélo existe verdaderamente en el momento en que se la canta o se la
interpreta, y sélo vive por la voluntad de su intérprete y de la manera por él deseada...”
“Creacién e interpretacién, aqui se confunden... en una medida que la practica musical

fundada en el escrito o el impreso ignora completamente...”

BRAILOIU (1)
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Los recolectores de melodias populares fueron en principio guiados por intereses puramente
estéticos, mds tarde diéronse cuenta de la importancia que podia tener la recoleccién de
melodias y cantos para el estudio sociolégico de un pueblo.

Igualmente que en el resto de Europa, en Espaiia hace tiempo que este interés existe. De
todos modos la investigacién en este campo estd poco o nada potenciada.

Existe la necesidad de recoger y clasificar las innumerables melodias que el pueblo ha inter-
pretado, asi como sus variantes que son tan importantes como las melodias mismas.

De las diversas opciones de trabajo he optado por la de la “Cancién de cuna”, animada por
los articulos escritos por diversos estudiosos. El Padre Donostia nos habla de la ternura de las
canciones de cuna, Federico Olmeda también lo hace en el capitulo que, dedicado a este tipo de
cancién hay en el “Cancionero Popular de Burgos”.

Marius Schneider escribe asimismo para el Anuario Musical un articulo en el que habla de
“Tipologia musical y literaria de la’cancién de cuna en Espafia”. En este articulo trata de los
temas literarios de la cancion de cuna y también del lenguaje musical.

También Joan Amades trata del tema de la cancion de cuna refiriéndose a Catalufia.

Creo pues interesante tratar el tema y en cierta medida ampliarlo.

Entre las diversas posibilidades centro el presente trabajo en un pequefio muestreo, que doy
analizado por si puede utilizarse para iniciar un pequefio fondo de investigacion en el campo del
folklore.

El trabajo se basa en “La cancién de cuna andaluza” y no dudo que pueda ampliarse en gran
manera y, a ello insto a quien pueda proporcionar nuevo material o dar apoyo a este respecto.

METODOLOGIA DEL TRABAJO |

Al pensar seriamente en la realizacién de este trabajo, que tiene grandes posibilidades de
ampliacién en un futuro, he empezado por buscar mi material en publicaciones que cito en la bi-
bliografia correspondiente y también he incluido algunos, pocos, materiales recogidos “in
situ” en algunas de mis misiones de campo.

Una vez seleccionado el material lo he analizado segtin el sistema que cito (2). Después de
analizar este material he pasado los resultados a un organigrama que refleja por un lado los
temas literarios y por otro el tipo de ritmo y la organizacién melddica.

El organigrama contiene en la parte de “Temdticas” las mas frecuentes en los textos de las
canciones de cuna:

+ El tema del miedo que nos menciona al “coco”, la “loba”, la “mora”, etc.

+ El tema del suefio donde quedan incluidas las canciones en las que se dice al nifio que
duerma o en las que se explicita que el nifio tiene suefio.

» El tema de los santos a quienes se invoca para que el suefio llegue.

« El tema del nifio abandonado.

* El tema del premio que se le promete al nifio si se duerme.

» El tema de las madres que explican al nifio el trabajo que hardn cuando él se duerma.

« El tema de las canciones de cita en las que la madre se cita con su amigo mientras le canta
al nifo para que se duerma.
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* En el apartado “Otros” se clasifican las que tienen un tema menos frecuente.

En este ultimo apartado incluyo las que tienen un tema considerado mégico. Lo es el que
menciona la “laguna”, el “sol”, la “luna”, el “caldo de caracoles” que se le da al nifio
cuando estd malo.

También se incluyen aqui las que hablan del nifio que no tiene cuna y las que estan formadas
simplemente por silabas como pueden ser: ia, ea, na, ro, etc.

En lo que respecta al ritmo hay un apartado para las canciones que tienen ritmo binario, para
las de ritmo ternario y para las de ritmo libre, considerando éstas como heterométricas. (3).

En los apartados de “Sistemas ritmicos” aparece el sistema llamado “Infantil” (4) y el
sistema ritmico llamado “aksak” (5).

La organizaciéon melddica queda reflejada de la siguiente manera:

» Un apartado de sistemas arcdicos donde se incluyen:

- Los prepentaténicos, dorio y frigio.

- Los derivados del dorio, que a la vez son autéctonos de nuestro pafs: la escala andaluza y
la gama espafiola.

 Un apartado para las tonalidades menores, mixtas y mayores.

» Un apartado para “otros”, donde se incluyen diversos tipos de organizacién que de
manera esporddica han aparecido en el transcurso del trabajo.

PERSPECTIVA DE LA MUSICA ANDALUZA DENTRO DE LA MUSICA TRADICIONAL
ESPANOLA

La variedad y originalidad de la misica tradicional espafiola es consecuencia de las
multiples influencias étnicas que ha sufrido Espafia en el transcurso de su historia y de la
diversidad de caracteres de sus gentes.

Espafia por su especial situaciéon geogrifica dentro del continente europeo ofrece fécil
acceso a las invasiones de otros pueblos y culturas. Todas estas invasiones influenciaron la
civilizacién indigena de la peninsula, obrando en consecuencia, miiltiples procesos de transfor-
macién y adaptacion étnica.

Iberos, celtas y fenicios; griegos, cartagineses y romanos; bizantinos, godos y drabes,
dejaron para siempre la huella de sus culturas en el pueblo espafiol que las asimilé dandoles un
carécter propio. _

Por la parte norte de la peninsula llegaron otros pueblos y culturas; normandos, irlandeses,
bretones y gascones, con finalidades pacificas o bélicas pero aportando siempre elementos
nuevos al folklore musical. Todos los invasores nos dejaron sus influencias.

A pesar de todo el pueblo espafiol conservé su personalidad y tradicién, influyendo a la vez
en los pueblos invasores. Por esta causa en todo el dmbito de la misica folkldrica europea en-
contramos caracteristicas parecidas sean cuales fueren los paises estudiados.

Consecuencia de todo ello es la formacidn de una misica de gran originalidad y variedad
ritmico-melddica.

Ritmos metrificados, simétricos o asimétricos y ritmos libres se amalgaman con diversidad
de férmulas melddicas. )
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Igualmente encontramos melodias muy melismaéticas que melodias sildbicas de gran sobrie-
- dad; melodias de 4mbito muy amplio y melodias que se desenvuelven sobre los intervalos de 22,
32648

Hay gran diversidad de organizaciones melddicas: los modos griegos de los que han
quedado como principales representantes el dorio y el frigio; y sus plagales hipodorio e
hipofrigio.

Los gregorianos, que tuvieron gran importancia en el desarrollo de la misica europea,
pasando por los tipos de melodias mds arcdicas de dos, tres o cuatro notas formando sistemas
prepentatdnicos. (6)

Entre toda esta variacion modal y tonal, hay que hacer especial referencia a una escala de
cardcter oriental que tiene gran importancia y trascendencia en las melodias de todas las
regiones. Esta escala es la de MI con la 3* doble, natural y elevada medio tono. (7)

Esta escala es la llamada “escala andaluza”.
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Las melodias hechas sobre la escala andaluza son de una gran belleza por su cardcter
melancélico. Sus ejemplos mas vélidos nos los da el “Cante jondo™ o “Flamenco™.
También encontramos con gran profusién la siguiente gama o escala, llamada “Gama de
Castilla y Ledn” o “Gama espaiiola”.
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La génesis de estos sistemas melddicos que podemos calificar de autéctonos, la encontra-
mos a partir del modo de MI y de la organizaciéon melddica que propone el llamado “Magan
Hijaz” (Sistema oriental). \

1

LA CANCION DE CUNA EN LA MUSICA TRADIéIONAL

La muiisica tradicional estd intimamente vinculada al ritual de la vida del hombre. Encontra-
mos canciones apropiadas a todas las circunstancias y a todas las edades.

Puede ser que la primera misica que el hombre escucha es la cancién que le cantan para que
se duerma. :

La cancién de cuna es un tipo de cancién funcional que puede ser creada para mecer y
dormir al nifio, o puede que sea utilizada para otras cosas y en el momento oportuno se utilice
para esto. : ,

Es este el caso de algunas canciones de trabajo que por su ritmo son adecuadas para producir
suefio.

Si buscamos el origen de las canciones de cuna, vemos que son de las mds antiguas que se
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conocen. Se cantan para dormir al nifio y acostumbran a adoptar el ritmo del cuerpo de la madre
al balancearse ella misma o bien el objeto-cuna donde el nifio esta.

El tiempo ha hecho perder el sentido primitivo de estas canciones: el ideario de un
simbolismo y de una magia estdn patentes. Servian para asustar demonios, para llamar a los
espiritus protectores del suefio, etc.

Las canciones de asustar demonios se nos han convertido en canciones de cuna, tenemos
necesidad de ellas en nuestra inconsciencia. El nifio que no tiene quien le meza se mueve él
mismo en la cuna hasta que el suefio llega. '

Las canciones de cuna, considerando su texto y su melodia son en general cortas, las madres
tienen bastante con cuatro versos para expresar su ternura.

En ‘muchas regiones todas las canciones de este tipo tienen la misma musica y a veces
incluso la misma letra. También hay casos en que se encuentra la misma letra pero lo que varia
es la misica.

Los temas literarios de la cancién de cuna son muy variados. Parece que el més frecuente es
el que nos habla del suefio, del nifio que no quiere o no puede dormir.

En consecuencia de este tema aparecen otros como el del miedo que se le provoca al nifio
cuando no quiere dormir, o el del premio que se le dard si se duerme pronto.

Encontramos las canciones que invocan a los santos o a la Virgen para que le hagan llegar el
suefio o lo protejan mientras duerme. También aparece el tema del nifio abandonado porque sus
padres estdn en el trabajo, el del nifio que “no tiene cuna”, etc.

Otros tipos de cancidén muy primitiva que no dice nada, hechas a base de silabas como ea. /o,
na, ro, etc., que sirven para acompaiiar el balanceo.

Las canciones de cuna se nombran de distinta manera segun la regién. En la regién andaluza
son frecuentemente llamadas “Nanas” y “Arrorrés™.

MATERIAL ESTUDIADO
Analisis étnico

Andlisis musical

Andlisis literario

ANALISIS DE LAS CANCIONES DE CUNA ANDALUZAS QUE SE PRESENTAN

Hacemos el andlisis en dos partes muy diferenciadas:
Andlisis étnico que comprende:

» Procedencia, ciudad y pueblo; provincia. (I)

« Circunstancias de ejecucion de la musica. (2)

« Idioma o dialecto. (3)

+ Sistemas de ejecucion. (4)

* Género, uso y forma. (5)

» Nombre del ejecutor (si viene al caso). (6)

* Nombre del recolector (si viene al caso). (7)

» Nombre del analista. (8)
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Andlisis musical y literario

« Incipit literario. (I)

» Tema literario. (2)

* Métrica. (3)

* Ritmo. (4)

« Estructura de la estrofa literaria. (5)

* Organizacién melédica y ambito. (6)

« Caracteristicas melddicas. (7)

» Incipit melédico-ritmico. (8)

Presentamos cada cancién y su andlisis. Solamente ponemos el nimero de referencia de
cada cuestién analizada.



AN, SEVILLA

Andlisis étnico
(I) » Sevilla
(2) » Dormir al nifio

(3) « Castellano, de Andalucia. “Mare” en vez de “Madre”

(4) « Voz

(5) » Estrofa unica y repeticion de finales

OK
(7) » Garcia Lorca
(8) « Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) « Este galapaguito...

(2) « Nifio abandonado

(3) » Heterométrica, Heterorritmica

(4) » Ternario/binario

(5) « Seguidilla simple

(6) * Escala andaluza ambito de 6*
1

(7) » Melismas
(8) -

“Obras completas” de Garcia Lorca
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AN, SEVILLA

2

Andlisis Etnico

(I) » Sevilla/Osuna
(2) » Dormir al nifio
(3) « Castellano
4)+Voz

(5) « Estrofa

6) -

(7)+

(8) » Maria-Angels Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » A la roro mi nifio

(2) * Suefio

(3) ¢ Heterométrica/lsorritmica
(4) « Ternario

(5) » Cuarteta

(6) » Gama Espaiiola dmbito de 6*

(]

<

(7) » Melismas

8) -
Cisses s -

“Cancionero Musical Popular Espaiiol”
Felipe Pedrell
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AN, SEVILLA
3

Andalisis Etnico

(I) « Sevilla/Osuna

(2) » Dormir al nifio

(3) » Castellano

(4) » Voz

(5) « Estrofa unica

6)

(7) ¢

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) « Ea la nana

(2) * Sueifio

(3) » Isométrica/Isorritmica

(4) « Ternario

(5) « Estrofa

(6) » Tetracordo tono de sol ambito de 4*

1-

r=
O —1 &

(7) » Anacrusa 4* descendente
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“Cancionero Musical Popular Espaiiol”
Felipe Pedrell
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AN, SEVILLA
4
Andlisis Etnico
(I) » Sevilla/Alcald de Guadaira
(2) » Dormir al nifio
(3) » Castellano, de Andalucia. “Cuar” por “Cual”. “Yora” por “Leora”. “E” por “De”
(4)« Voz
(5) -+ Estrofa, repeticién del ultimo verso
6) -
(7)
(8) * Maria-Angeles Subirats
Analisis musical y literario
(I) « Duérmete nifio chiquito
(2) » Miedo
(3) « Isométrica/lsorritmica
(4) » Ternario
(5)  Cuarteto

(6) » Menor ambito de 5*
|

o +—T D

P+ pas
(7) = Apoyaturas
®- 1 ot 4

1
“Cancionero Musical Popular Espaiiol”
Felipe Pedrell
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AN, GRANADA
5

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) » Dormir al nifo

(3) » Castellano

(4)+ Voz

(5)  Estrofa

(6)+

(7) -

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) * A la nana nanita

(2) » Suefio

(3) « Isométrica/Isorritmica

(4)  Binario/Monocromo

(5) » Cuarteta

(6) * Diatonismo en evolucidn, tono menor derivado de Protus. Ambito de 6*

(7) = Apoyaturas
8)

s

—1
) R s—
('\4 & Z

“Cancionero Musical Popular Espafiol”
Felipe Pedrell
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AN, GRANADA
6

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) « Dormir al nifio

(3) » Castellano

(4) » Voz

(5) » Estrofa

(6)+

(7) + Bonifacio Gil

(8) » Maria-Angeles Subirats

-Andlisis musical y literario

(I) » Esta nifia chiquita

(2) * Premio

(3) ¢ Heterométrica/Heterorritmica
(4) * Libre '
(5) » Cuarteto

(6) » Escala Andaluza dmbito de 7¢

(7) » Melismas
(8) » ,
7 r— L O a—
1 14 P

Misién B. Gil, Granada 1946
Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, GRANADA
7

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) » Dormir al nifio

(3) ¢ Castellano

(4)+ Voz

(5) » Estrofa

(6)

(7) -

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Duérmete nifio mio

(2) » Miedo

(3) * Heterométrico/Isorritmico

(4) « Ternario

(5) * Cuarteta

(6) * Dérico-Menor por salto de 3% ambito de 7*

“Cancionero Musical Popular Espafiol”
Felipe Pedrell
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AN, GRANADA

8

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) * Dormir al nifio

(3) ¢ Castellano

(4) + Voz

(5) * Estrofa

(6)

(7)+

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) « A la nana, a la nana

(2) » Sueiio

(3) ¢ Isométrica/Isorritmica

(4) » Ternario

(5) » Cuarteta

(6) » Gama Espafiola ambito de 7?
L ==

(7) « Melismas

(8)

== =

N—

Anuario Musical Instituto Espafol de Musicologia. “Tipologia de la cancién de cuna en
Espafia”
Marius Schneider
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AN, GRANADA
9

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) ¢ Dormir al nifio

(3) * Castellano

(4)» Voz

(5) * Estrofa

6)

(7

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Duérmete nifio mio

(2) « Miedo

(3) * Heterométrica

(4) » Libre

(5) ¢ Cuarteta

(6) « Gama Espafiola dmbito de 5*

Anuario Musical. Instituto Espafiol de Musicologia. “Tipologia de la cancién de cuna en
Espaiia”
Marius Schneider
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AN, GRANADA
10

Andlisis Etnico

(I) » Granada

(2) » Dormir al nifio

(3) » Castellano

(4)+ Voz

(5) » Estrofa

(6)

(7) » Bonifacio Gil

(8) » Marfa-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Mi nifio tiene suefio

(2) » Magico

(3) » Haterométrica

(4) « Libre

(5) * Cuarteta .

(6) » Hipérbola Escala Andaluza dmbito de 7*

p————

(= =

(7) +
(8) -

Misién de Bonifacio Gil. Granada 1946.
Instituto Espaiiol de Musicologia
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AN, GRANADA
11

Anadlisis Etnico

(I) » Granada/Cadiar

(2) » Dormir al nifio

(3) « Castellano

4) + Voz

(5) » Estrofa y estribillo a boca cerrada
(6) » Ana Rodriguez

(7) » Maria-Angeles Subirats

(8) » Maria-Angeles Subirats

Analisis musical y literario
(I) « Dios os guarde...

(2) » Suefio

(3) * Isométrica/Isorritmica
(4) » Binario

(5) » Cuarteto

(6) » Mayor ambito de 9*

Misién Maria Angels Subirats
Alpujarra 1985
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AN, GRANADA

12

Andlisis Etnico

(I) * Granada/Lanjarén

(2) » Dormir al nifio/también cantada como villancico navidefio
(3) * Castellano

4)+Voz

(5) » Copla y estribillo

(6)

(7) » German Tejerizo

(8) » Maria-Angeles Subirats
Andlisis musical y literario
(I) » San José y la Virgen...
(2) » Santos

(3) » Isométrica/Isorritmica
(4) * Ternario

(5) * Cuarteta y estribillo

(6) » Mayor dmbito de 82

( ”a oy :?l v lv_l
(7) * Melismas

(8)-42 A

“Villancicos de la Alpujarra y del Valle de Lecrin.
Germdn Tejerizo Robles.
Caja Provincial de Ahorros de Granada
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13

Andlisis Etnico

I) » Mélaga

(2) « Dormir al nifo

(3) ¢ Castellano

(4)+ Voz

(5) » Estrofa

(6)

(7) -

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Duerme nifio chiquito

(2) » Suefio '

(3) * Isométrica/Isorritmica

(4) » Ternario

(5) » Cuarteta

(6) * FA 5° rebajado dmbito de 6*

E=mEm= s

(7) = Apoyaturas

(8)052
' ~ |

“Cancionero Musical Popular Espaiiol”
Felipe Pedrell
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AN, JAEN
14

Andlisis Etnico

(I) » Jaén

(2) » Dormir al nifio

(3) » Castellano

4)» Voz

(5) » Estrofa

6) -

(7) « M. Rodriguez Mata

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Duérmete nifio mio

(2) « Miedo

(3) » Isométrica/Isorritmica

(4) » Ternario

(5) » Cuarteta

(6) * Escala Andaluza dmbito de 6*

(7) » Melismas
8)+y

— 7

Misién M. Rodriguez Mata. Jaén 1945,

Instituto Espafiol de Musicologia




AN, JAEN
15

Andlisis Etnico .

(1) » Jaén

(2) » Dormir al nifio

(3) « Castellano.

(4) * Voz

(5) ¢ Estrofa

(6) -

(7) « M. Rodriguez Mata

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario
(I) » Mi niiiito estd malo
(2) » Magia

(3) « Isométrica/lsorritmica
(4) » Ternario monocromo
(5) ¢ Cuarteta

(6) * Dérico dmbito de 72

gﬁ ' —3&-)
Q%g 72— ‘Cg_—___‘l
(7) » Melismas/Anacrusa sobre la misma nota

(8 1 -1 v

Misién M. Rodriguez Mata. Jaén 1945.
Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, JAEN
16

Andlisis Etnico

(I) » Jaén

(2) » Dormir al nifio

(3) * Castellano

(4)+ Voz

(5) « Estrofa

6)-

(7) « M. Rodriguez Mata

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Duérmete nifio mio

(2) » Miedo

(3) * Heterométrica

(4) « Libre

(5) ¢ Cuarteta

(6) * Escala Andaluza ambito de 6*

¥ -

(7) « Apoyaturas
(8) - -~

"
1 .
1=

.
=

L
—t

Misién M. Rodriguez Mata. Jaén 1945.
Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, JAEN
17

Andlisis Etnico

(I) » Jaén

(2) * Dormir al nifio

(3) ¢ Castellano

(4) » Voz

(5) » Estrofa

6)

(7) » M. Rodriguez Mata

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario
(I) « Mi chiquito en la cuna
(2) » “Otros” ’

(3) » Isométrica/Isorritmica
(4) » Binario infantil

(5) ¢ Cuarteta

(6) » Mayor Do dmbito de 6*

= S

(7) » ea sobre la misma nota

8)-

7 > m ¢
— 1

Mision Arcadio de Larrea. Huelva 1948.

Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, HUELVA
18

Anadalisis Etnico -

(I) *« Huelva

(2) » Dormir al nifio

(3) » Castellano

4)+Voz

(5) + Estrofa

(©6) * ,

(7) » Arcadio de'Larrea

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Mi nifia se va a dormir
(2) * Premio

(3) » Heterométrica

(4) « Ternario y libre

(5) » Cuarteta /

(6) » Modo de sol ambito de 9*

P « ) ol

E£ TS R Sy

(7) » Anacrusa 4* descendente

(8) ¢

b 45 o =

Misién Arcadio de Larrea. Huelva 1948.
Instituto Espariol de Musicologia
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AN, HUELVA
19

Andlisis Etnico

(I) » Huelva

(2) » Dormir al nifio

(3) * Castellano

4) » Voz

(5)  Estrofa

(6)

(7) « Arcadio de Larrea

(8) » Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » A la nana nanita

(2) * Sueifio

(3)  Isométrica/Isorritmica

(4) « Binario Infantil

(5) » Cuarteta

(6) » Mayor Sol ambito de 9*
1%

=

UK

@) - x E

7’ r

Mision Arcadio de Larrea. Huelva 1948.

Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, HUELVA
20

Anadlisis Etnico

(D) » Huelva

(2) « Dormir al nifio

(3) ¢ Castellano

4)+Voz

(5) « Estrofa unica

(6) _
(7) » Arcadio de Larrea

(8) « Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » A dormir va la rosa

(2) » Suefio

(3) » Heterométrica

(4) « Libre

(5) » Cuarteta

(6) « Gama Espafiola 4mbito de 4?
)

— ¥ 11

@ﬁ%

(7) » Apoyaturas
@y .

e

Mision Arcadio de Larrea. Huelva 1948,
Instituto Espafiol de Musicologia
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AN, HUELVA
21

Andlisis Etnico

(I) » Huelva

(2) » Dormir al nifio

(3) ¢ Castellano

(4)» Voz

(5) » Estrofa

6) -

(7) » Arcadio de Larrea

(8) * Maria-Angeles Subirats

Andlisis musical y literario

(I) » Nanita nana

(2) » Suefio

(3) » Heterométrica/Isorritmica
(4) » Ternario

(5) ¢ Cuarteta

(6) » Escala Andaluza dmbito de 6*

Cﬁﬁwﬁ\jﬂ
CEETEE—=

\

(O
(8

Misién Arcadio de Larrea. Huelva 1948.
Instituto Espafiol de Musicologia
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CONCLUSIONES A PARTIR DEL ORGANIGRAMA-RESUMEN

Las canciones de cuna andaluzas tienen las caracteristicas melddicas de la regién, son
melisméticas en su mayoria y dejan ver claramente las influencias orientales.

De 21 canciones presentadas tenemos:

« Cinco con el tema del “Miedo” (AN1-4, AN2-7, AN3-9, AN4-14 y AN4-16).

* Ocho con el tema del “Suefio” (AN1-2, AN1-3, AN2-5, AN2-2, AN3-13, AN5-19, AN5-20
y AN5-21).

» Una con el tema de “Santos” (AN2-12).

e Una con el tema del “Niifio abandonado” (AN1-1).

e Dos con el tema del “Premio” (AN2-6, AN5-18).

«.Cinco que se refieren a “Otros” temas (AN2-8, AN2-10, AN2-11, AN4-15 y AN4-17).

De estas las AN2-10 y AN4-17 nos hablan del “Caldo de caracoles”, considerado “M4gico”
por Marius Schneider.

Referente a los ritmos encontramos:

« Cinco con ritmo binario (AN1-1; AN2-5, AN2-11, AN4-17 y ANS5-19).

Las AN4-17 y AN2-11 presentan a la vez el ritmo llamado “Infantil”.

» Diez que presentan ritmo ternario (AN1-2, AN1-3, AN1-4. AN2-7, AN2-8, AN2-12, AN3-
13, AN4-14, AN4-15, AN5-21).

« Seis presentan ritmo libre (AN2-6, AN2-9, AN2-10, AN3-18, AN4-16, ANS5-20).

En cuanto a la Organizacién Melddica vemos que:

~ « Una en el sistema Dorio (AN4-15). .

* Una en el sistema frigio (AN2-7). .

« Seis que utilizan la Escala Andaluza (AN1-1, AN2-6, AN2-10, AN4-14, AN4-16, AN5-
21). .
* Cuatro que estan en Gama Espaﬁola (AN1-2, AN2-8, AN2-9, AN5-20).

+ En tono menor encontramos Dos (AN1-4, y AN2-7).

+ Cinco en tono Mayor (N1-3, AN2-11, AN2-12, AN3-13, AN5-19).

* Una en modo de Sol (ANS5-18). »

El ambito de las canciones andaluzas es bastante variado: hay dos en dmbito de 4 que
corresponde a las melodias mds arcdicas. Tres en dmbito de 5% siete en dmbito de 6% seis en
ambito de 72,.una en ambito de 8 y tres en dmbito de 9*

Cinco de estas canciones tienen la silaba EA formando pequefios melismas.

Presentan anacrusa las:

* AN2-8, a la 2% descendente del primer ictus.

» AN4-15, sobre la misma nota.

« ANS-18, a la 4* descendente del primer ictus.

FUENTES
« “Cancionero Musical Popular Espaiiol”. Felipe Pedrell

» Misién BONIFACIO GIL. Granada, 1946. Instituto Espaiiol de Musicologia.
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» Mision M. RODRIGUEZ MATA, Jaén 1945. Instituto Espafiol de Musicologfa.

» Misién ARCADIO DE LARREA, Huelva 1948. Instituto Espafiol de Musicologia.

» “Villancicos de la Alpujarra y del Valle de Lecrin”. GERMAN TEJERIZO ROBLES. Caja
Provincial de Ahorros de Granada.

» Misién 1* Alpujarra MARIA ANGELES SUBIRATS 1985.

NOTAS

(1) Constantin Brailoiu (1893-1958). Etnomusic6logo y compositor rumano. Entre 1923 y
1943 fue profesor de Historia de la Muiisica y de Folklore en el Conservatorio de Bucarest. Alli
mismo, en 1928, fundé el Archivo del Folklore Rumano y, en 1944 en Ginebra, el Archlvo
Internacional del Folklore Musical.

(2) El método de andlisis utilizado en esta ocasion ha querido ser asequible a cualquier
persona que sienta interés por ello. En otras ocasiones he utilizado el sistema de andlisis
presentado por el profesor José Crivillé en el Congreso Nacional de Musicologia, celebrado en
Zaragoza en septiembre del afio 1979 con el titulo de “ENSAYO DE CLASIFICACION Y
ANALISIS DE LA MUSICA TRADICIONAL ESPANOLA, INTENTO PARA UN TRATA-
MIENTO MEDIANTE LA INFORMATICA, DEL CONTENIDO ETNO MUSICAL”.

Del método utilizado en este trabajo doy un esquema en la pagina

(3) En oposicién a la Isometria que nos indica que una melodia tiene siempre el mismo
compds, la heterometria nos da a entender que la melodia tiene diferentes medidas, existe una
total anarquia de células ritmicas.

(4) Segiin Constantin Brailoiu, el ritmo llamado “infantil” es un sistema autéctono, definido
por propiedades muy particulares. Este movimiento proviene de un movimiento ordenado
referido a la palabra, a la melodia, etc. Al ser calificado de infantil parece que sélo sea relativo
a los nifios, pero por el contrario se encuentra en todas las edades y en todos los paises. Estd
formado por series ritmicas que en su conjunto valen 8 pulsaciones.

“(5) “Aksak” es una palabra turca que quiere decir “cojo”. Ha sido tomado de la teoria cldsica
por Brailoiu que lo introduce en la ritmologia occidental para sefialar un ritmo que antes era
llamado “biilgaro”. Es un ritmo bicromo irregular, o sea que se sirve de dos unidades de tiempo
de relacién irracional: 2/3 6 3/2.

(6) Sistemas “prepentatonicos” son los formados sobre dos, tres o cuatro notas. Evolucionan
originando el sistema “pentaténico” que estd caracterizado por sus férmulas de cinco sonidos
formados por cuatro quintas encadenadas. En Espafia es poco frecuente. Es muy propio de
paises orientales.

(7) “El modo de mi en la cancién espanola” J.A. Donostia, Anuario Musical (VOL.1).
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“DIFUSION Y ENSENANZA DEL FOLKLORE”

Pepa GUERRA Y VALDENEBRO
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“DIFUSION Y ENSENANZA DEL FOLKLORE”

Pepa GUERRA Y VALDENEBRO
DIFUSION

Ha de hacerse principalmente, en los Colegios de enseflanza primaria, mediante una
campaiia adecuada. Folletos atractivos y sugerentes, que lleven a la mente del nifio una imagen
atrayente de su lugar de nacimiento. Interesarle no sélo a é€l, sino también a sus padres,
incitandole a aprender juntos.

También es interesante que la campaiia de difusién se extienda a Centros Culturales, Parro-
quias, Pefias, Fabricas y Talleres de todas y cada una de las provincias andaluzas, fomentando
por todos los pueblos, mediante delegaciones de Cultura, el interés por nuestro folklore.

PROPUESTAS

Primera:

Programar ciclos de conferencias o charlas a cargo de antropdlogos, folkloristas, musicélo-
gos e investigadores. Estas conferencias deben versar sobre las distintas escuelas del baile de
Andalucia:

a) La Bolera.

b) Cléasico espaiiol
¢) Flamenca y

d) Popular.
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Segunda:

A través de los Obispados, introducirnos en las Parroquias de los pueblos, y formar grupos
de personas que cantaran, con nuestra musica popular, las canciones religiosas. En la actualidad
se estd utilizando ya en las iglesias la musica folk.

Tercera:

Interesar a las Asociaciones de Amas de Casa, fomentando en ellas el interés por aprender y
practicar nuestras danzas y canciones. .

Cuarta:

Convocar certdmenes y concursos entre las distintas provincias, premiando a los grupos
ganadores, tanto de canciones como de danzas.

Estos concursos tendrian el aliciente de la competicién y del perfeccionamiento, a la vez
que serviria de acicate para seguir la investigacion del folklore, materia por la cual estamos
todos inierssados.

Quinta:

Recabar de los respectivos Ayuntamientos, Diputaciones Provinciales y Cajas de Ahorros,
colaboracién econémica que subvencionase los cursillos de perfeccionamiento, programas de
difusién, conferencias y a los profesores cualificados que, una vez superados los cursillos,
impartieran su ensefianza en los distintos colegios gratuitamente para los alumnos.

Rusia es un ejemplo de lo que propongo, ya que todas las actividades folkldricas y culturales
estan subvencionadas por el Estado. ,

Sexta:

Subvencionar igualmente a los grupos de las Asociaciones ya existentes, para que puedan
continuar la difusién de lo realizado hasta la fecha, dotdndoles de material suficiente y puedan
seguir investigando y recuperando el folklore.

Séptima:
Difundir por medio de radio, prensa y television, la convocatoria de los cursillos, las clases
gratuitas en los colegios, Asociaciones. Casas de Cultura, etc.

ENSENANZA

Uno de los mejores métodos de ensefiar la danza, es el desgranarla por partes: cabeza, tronco
y extremidades. Previamente se realizan unos ejercicios de barra y gimnasia, consiguiendo con
ellos, dotar al cuerpo de maés elasticidad, armonia de movimientos y seguridad. Es facil para el
alumno y, a la vez que se le ensefia un arte, se le estd formando y desarrollando su anatomia.
Para esto es necesario que el profesorado de danza lo sea también de educacién fisica,
" preparacién ésta que en la mayoria de los casos no se da.
La ensefianza de la danza ha de hacerse, primero, con misica muy lenta -puede ser cldsica,

184



moderna, etc.- para que el paso o el movimiento de brazos, pueda captarse desgranado y
exdctamente. Una vez aprendido con seguridad, adecuarlos al ritmo original de la danza que se
vaya a ejecutar.

PROPUESTAS

Primera:

Convocar cursillos de perfeccionamiento para profesores y profesoras de danza, en los que
se les documente ampliamente sobre el baile que ensefian. Historia, origen, vinculacién con el
pueblo y conmemoraciones y fiestas en las que se ejecuta. Asimismo explicaciéon de los
instrumentos con que se acompaiian y traje que se usa.

Segunda:
Cursillos de educacién fisica-para que la ensefianza del baile sea completa.

Tercera:
Conseguir que en las escuelas y colegios la ensefianza del folklore sea asignatura optativa,
puesto que es cultura, igual que lo son la gimnasia y los deportes.

Cuarta:

Que, por musicélogos, se formen rondallas, ensefiando canciones populares andaluzas a
varias voces, explicando el origen de la cancién, de los instrumentos, etc.
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LITERATURA DE TRADICION ORAL Y EDUCACION

Victor GARRIDO ALCALDE
I. LA LITERATURA DE TRADICION ORAL, ;UNA ESPECIE A EXTINGUIR?

A pesar de los esfuerzos -individuales y colectivos- que hasta hoy se han realizado con el fin
de fijar y recuperar la literatura de tradicion oral (y es preciso recordar al respecto la actividad
desarrollada, entre otros, por Rodrigo Caro, Gonzalo Correas, Guichot y Sierra, Aurelio
Espinosa, Antonio Machado y Alvarez, y un largo etcétera mas), lo cierto es que ésta evidencia
sefiales de extincion.

De hecho, las causas de esta desaparicién paulatina hay que buscarlas, fundamentalmente,
tanto en el desarrollismo tecnolégico como en el alarmante cosumismo que se inician con la
revolucion industrial. En efecto, ambos factores ha propiciado la aparicién de nuevos modelos
y modas socioculturales en los que, salvo raras excepciones, la literatura de tradicién oral no
tiene cabida: se la considera iniitil por anticuada e improductiva.

Mais atin: esa ideologia utilitarista y consumista, que bdsicamente se materializa en la ley
social del mercado, segrega dos elementos aparentemente contradictorios, la uniformidad
cultural, potenciada ademds en gran parte por los llamados “medios de comunicacién de
masas”, y el culto al individualismo a ultranza, fomentado por la competitividad social. Dos
elementos que, a su vez, producen una nueva imagen de lo que ha de ser el nifio: un ser mas
pasivo, menos creativo, consumidor incansable de imagenes televisivas, poco comunicativo,
etc.

Un ejemplo de cuanto acabamos de afirmar lo constituye, “grosso modo”, la transforma-
cién que ha sufrido el juego al incidir sobre él la ley social del mercado, y con ella, pues, la
uniformidad cultural y él individualismo excesivo(l). Efectivamente: del juego tradicional

189



(desde los de accién y motricidad a los de sorteo, pasando por aquellos que se realizan con
objetos), caracterizado basicamente por la participacién colectiva, la actividad y la conquista
de espacios abiertos, se ha pasado, sobre todo en las zonas urbanas de los paises posindustriali-
zados, a un nuevo modelo de juego donde dominan las nuevas tecnologias. Y asi, el juguete
actual, cada vez mads sofisticado y cada vez mas impulsado por los reclamos publicitarios del
mercado propio de la “sociedad de consumo”, ha dejado de ser un instrumento meramente
lddico y se ha convertido en un indicador del “status” social del nifio, en un simbolo que refleja
el poder adquisitivo familiar (o su carencia). En suma, el juego en la actualidad ya no
constituye, en términos generales, una actividad que favorezca la comunicacién, la participa-
cion, la sociabilidad, sino que ha pasado a ser un signo de la competitividad, del poder social, de
la carencia de ingenuidad. Un signo, en definitiva, que parece dar fe de que asistimos, pues, al
nacimiento de una nueva era en la que el nifio -tras ser inducido a ello ideolégicamente- tiene
mads prisa que nunca por ser adulto, por asumir y reproducir las mismas normas de comporta-
miento que observa en las personas mayores, por realizar con la mayor rapidez posible el
transito de la infancia a la madurez: ha llegado la época de la “muerte de Peter Pan”, el nifio
que no queria crecer.

Pues bien, como instrumento capaz, entre otros posibles, de transformar esa nueva imagen
del mundo infantil, proponemos dar acogida en el sistema educativo a la literatura de tradicién
oral, como lo que ademds contribuiriamos, quizés, a frenar el proceso de extincién que ésta
sufre. Por supuesto, las razones que justifican nuestra propuesta son miiltiples, nos limitamos
ahora a destacar las que nos parecen mas evidentes:

12.- Desde el punto de vista sociocultural, 1a literatura de tradicién oral:

A) Nos transmite una visién del mundo enraizada con los origenes culturales de cada
pueblo; nos aporta, pues, las “sefias de identidad” de cada comunidad.

En efecto: en el folklore tradicional se almacenan formas y estructuras de la literatura oral
(cuentos, leyendas, coplas, romances, juegos...), que retienen los rituales, las costumbres y los
conocimientos propios de un pueblo. Pues bien, y sin caer por ello en pronunciamientos de corte
romantico, pensamos que solamente aquel pueblo que conoce y reconoce sus origenes, puede
ser duefio de su destino: transformar el presente con el fin de lograr alcanzar un futuro mejor
pasa por la necesidad inexcusable de conocer el pasado, y éste se nos revela plenamente en la
literatura de tradicién oral.

B) Conlleva una intencion integradora, socializadora. Y ello por dos razones bésicas:

-En toda manifestacién cultural perteneciente a la tradicién oral, la palabra posee una
funcién social evidente: reunir, recordar y, sobre todo, hacer participar.

-La literatura de tradicion oral pertenece a toda la comunidad, no constituye la propiedad
privada de nadie en particular: se elabora anénimamente y se reelabora cada vez que alguien
introduce variantes al recitar un romance, al cantar una copla o al narrar un cuento; y todo ello
sin que al elaborarla o reelaborarla existan derechos de autor.

2%.- Desde el punto de vista pedagdgico, la literatura de tradicion oral cumple dos funciones
primordiales:

A) Es unsnstrumento que, por su estrecha ligazén con la vida, estd dotado de tal potencial
integrador y motivador que, ademds de ser un puente tendido entre la escuela y la comunidad,
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puede constituirse en centro de interés de cualquier materia educativa: de la historia a la
literatura, pasando por las ciencias naturales.

En efecto, frente a la ensefianza rutinaria y, por consiguiente, poco gratificante tanto para el
profesor como para el alumno (en este sentido los porcentajes de fracaso escolar hablan por si
mismos), es preciso potenciar otro tipo de enseflanza mds dindmica, mds enraizada con el
medio, mis motivadora. Los centros educativos, en tanto que comunidad que ha de integrar a
educadores, alumnos y padres, no pueden convertirse en “torres de marfil” donde se preserve
el saber de los “contagios” provenientes del exterior, sino que han de entroncarse con la vida
han de constituirse en lugares de encuentro con la cultura de la comunidad; evitando asi el
desarraigo del nifio con su medio familiar y local, y estimulando el potencial creativo que aquél
tiene. Pues bien, situados en esta perspectiva digamos que, indiscutiblemente, la literatura de
tradicién oral, tanto por su funcién social (a la que ya hemos aludido mds arriba) como por la
variedad y riqueza de los temas que comprende (antropologia, historia, literatura, etc.), la forma
de expresarlos y las facilidades que, por decirlo asi, otorga para acceder a los mismos, no sélo
cumple perfectamente la misién de integrar al nifio con su medio social y familiar, sino que
ademads constituye un instrumento fundamental para realizar una ensefianza mas part101pat1va y
‘mds motivadora.

B) Es un estimulo de la creatividad infantil. Y ello por dos razones:

-Por su cardcter simbdlico, es preciso sefialar que la literatura de tradicion oral, y fundamen-
talmente el cuento y la poesia, tiene un caricter netamente simbélico. Pues bien, es. precisamen-
te el simbolo, motor del lenguaje literario, quien -tal y como afirma G. Rodari(2)- por la
multiplicidad de sus significados, despierta la imaginacién del nifio y estimula su creatividad;
elementos ambos indispensables para, por asi decirlo, participar en la recreacién literaria.

-Por su estructura generadora.

Si aceptamos que, como sefialara Menéndez Pidal, lo tradicional pervive a través de sus
variantes, podriamos concluir que, en iltima instancia, la matriz generadora de la literatura de
tradicién oral es precisamente esa variacién continua de sus contenidos. Y como, a su vez, la
variacién de un tema dado es quizd el modo mas sencillo de realizar una recreacién el mismo,
podriamos deducir que el folklore de tradicién oral resulta ser el material mas adecuado con el
que el nifio pueda practicar creativamente, y conjugar asi aprendizaje y creatividad.

Hasta el momento hemos tratado de justificar la propuesta de que, por sus propios valores, la
literatura de tradicién oral mereceria ocupar un lugar en la ensefianza, lo que podria ser ademds
un medio de impedir su progresiva extincién. Ahora quisiéramos concretar cémo entendemos
que podria tomar cuerpo, realizarse materialmente, esta propuesta.

II. LA LITERATURA DE TRADICION ORAL COMO INSTRUMENTO EDUCATIVO

Para poder incorporar plenamente la cultura popular a la ensefianza es preciso, inicialmente,
que se cumplan dos condiciones bésicas:

12.- Acabar con la escision que se establece entre la “cultura de élite” y la “cultura
popular” .

Ciertamente, continuar manteniendo en la actualidad la oposicién entre ambos tipos de

191



cultura carece totalmente de sentido. Y al respecto podemos aducir, como minimo, estas dos
razones:

A) En primer lugar, porque dicha oposicién no responde a una situacidn real, sino a una
concepcion ideoldgica: la propia de cierto academicismo intelectual que se inicia en el siglo
XVIIL, y aiin hoy perdura(3). Y segin el cual podian establecerse las dos igualdades siguientes:

Cultura de élite = Intelectualidad = Madurez de la humanidad
Cultura popular = Mentalidad primitiva = Mundo infantil

Parece evidente que al proponer las dos “igualdades” anteriores, este academicismo inte-
lectual realiza una valoracién de lo popular que, lejos de ser objetiva, resulta parcial y
descalificadora; una valoracién donde, en suma, prevalece lo ideoldgico y no lo cientifico. En
efecto:

-Por una parte, se propone que la “cultura de élite”, en tanto que expresion de la
intelectualidad y simbolo de la madurez de la humanidad, sea la tnica realmente admisible;
mientras que la “cultura popular”, por carecer de esos mismos atributos, habrd de ser algo
definitivamente rechazable.

-Por otra parte, al identificar lo popular con la mentalidad infantil y con las capas sociales
sin formacién adacemicista se relega al folklore (y simultdneamente al nifio y a las capas
sociales no intelectuales) a una situacion de ostracismo de la que atin no ha salido, y que ademds
ha contribuido también al proceso de extincion de la literatura de tradicin oral al que ya nos
hemos referido. \'

B) En segundo lugar, porque incluso desde una perspectiva puramente formal la oposicion
entre “cultura de élite” y “cultura popular” resulta injustificable: admitir que existe, supone
olvidar el continuo recurrir a las fuentes de la tradicién oral por parte de aquellos que el propio
academicismo intelectual considera que son representantes de la “cultura de élite”: Cervantes,
Lope de Vega, Garcia Lorca, Alberti, Celaya, y un largo etcétera més.

En suma, abogamos para que en los centros de ensefianza se incluya el estudio de la
literatura de tradicién oral. Pero, eso si, libre de los complejos que puedan derivarse de la
incidencia de ese academicismo que ain perdura; y, por el contrario, plenamente convencidos
de la enorme importancia que tiene el folklore en tanto que receptor y transmisor de cultura.

2%.- Potenciar en los centros escolares: A) el trabajo de investigacion sobre la literatura de
tradicién oral a partir de unas lineas motodolégicas que, sin olvidar que han de ser accesibles
para el alumno, aporten a la labor realizada un minimo de rigor cientifico; B) la recreacion de
la literatura de tradicién oral, como actividad capaz de propiciar una ensefianza participativa y
creativa.

A) LA INVESTIGACION
Proponemos un método de trabajo para la investigacion del material perteneciente a la

literatura de tradicion oral, que comprende las siguientes fases:
1.- Recopilacién.
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2.- Estudio.

3.- Inventario.

4.- Transmisién. ,
Pero especifiquemos cudl es el trabajo concreto que se ha de realizar en cada fase:
1.- Recopilacién de poesias, juegos y narraciones:

Se realiza segin las Guias de clasificacién y las Fichas técnicas que se adjuntan:
1.1. Guias de clasificacion:

-Guia para la clasificacién funcional de la poesia y juegos de tradicién oral.
*Poesia (unida o no a juegos).

Canciones de cuna. Nanas.

Trabalenguas.

Disparates.

Retahilas (de sorteo, etc.).

Refranes y dichos.

Adivinanzas.

Aleluyas.

Burlas.

Maigico-religiosas.

Estacionales.

Cuentos e historias rimadas:

Cuentos de nunca acabar
Principios y finales de cuentos
Féabulas.

Etc.

Romances.
Otros (villancicos, seguidillas, férmulas de conjuro, etc.).

*Juegos (con o sin texto oral):

Correspondientes a los primeros afios:

Juegos para desarrollar la sicomotricidad (para mover dedos, manos, brazos, etc:).

Juegos de estimulo (de cosquillas, de curar, etc.).

Juegos que favorecen las relaciones con el espacio (de balanceo, de galope, para aprender a
andar, a saltar, etc.).

Otros (para contar, etc.).

A partir de los tres 0 cuatro afios:

Juegos de accién y motricidad (de escondite, de persecucién, de saltar, etc.).

Juegos ritmicos (de corro, de comba, etc.).

Juegos con objetos (con palos, pelotas, bolas, prendas, etc.).
Juegos de miedo y sorpresa (“Las tinieblas”, etc.). '
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Esta clasificacién de juegos se complementa con la siguiente, debida a R. Caillois (4):

-Clasificacién de juegos por sus rasgos dominantes:

* Agén (o juegos de competicion). Ej.: “El pafiuelo”.

* Ilinx (o juegos de vértigo). Ej.: “El molino”.

* Alea (0 juegos de azar). Ej.: Echar pies”.

* Mimicry (o juegos de imitacion). Ej.: “El espejo”.

En los que respecta a la narracion, partimos de la clasificacién de Aarne-Thompson (5) para
confeccionar la guia siguiente:

- Guia para la clasificacién de la narracion de tradicion oral.

Cuentos de animales

Ciclo del lobo.

Ciclo de la zorra.

Ciclo de 1a liebre.

Otros (ciclo de las aves rapaces, de los reptiles, etc.).

* Cuentos maravillosos.

De hadas.

Magico-religiosos (ciclo de S. Pedro, de la Virgen, etc.).

Novelescos.

De bandidos y ladrones.

Del diablo (o del ogro) burlado.

Otros (elaborados a partir de acontecimientos o leyendas locales, etc.).

* Cuentos de humor y anécdota.

De tontos.

Humoristicos sobre curas.

De embustes y/o exageraciones.

Chistes y chascarrillos.

Otros (burlas entre localidades vecinas, etc.).

1.2 Fichas técnicas:

En ellas se reflejan una serie de datos referentes al material recogido: desde los concernien-
tes a la localizacién y a la caracterizacion tipoldgica hasta los relativos a la estructura interna y
forma de expresion, pasando por los referidos al informante y recopilador.

(Ahora no nos extendemos mds en este apartado porque en el Anexo I incluimos los modelos
de Fichas técnicas para la recopilacion de poesia, juegos y narracion).

2. Estudio

Desde nuestra perspectiva, el estudio del material recopilado ha de comprender:

2.1. Andlisis de las estructuras, formas, motivos y procedimientos estilisticos propios de
cada poesia,o narracion.

2.2. Comparacién del material recopilado con el existente tanto en textos ya editados como
en colecciones locales no publicadas, y, en su caso, andlisis de las posibles variantes de un
mismo tema.
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2.3. Estudio de aquellos autores conteporaneos que utilicen estructuras, procedimientos, o
traten temas, similares a los que aparezcan en el material recopilado.

Pero concretemos algo mds nuestra propuesta de trabajo y tratemos de exponer, aunque sea
de manera sucinta, cémo realizamos el estudio de la narrativa y la poesia de tradicion oral:

2.1. Andlisis de las estructuras, formas, motivos y procedimientos estilisticos:

En la narracion

- El andlisis de las estructuras se realiza tomando como punto de partida la Morfologia del
cuento de V. Propp (6).

Desde esta perspectiva habra que estudiar:

* Las funciones, o acciones de los personajes, que comprende cada cuento.

* Los elementos de unién, que sirven de vinculo entre las funciones.

* Las motivaciones que llevan a los personajes a realizar las distintas acciones.

* Las formas de irrupcion en escena de los personajes, y su dependencia de las funciones
que realiza cada personaje. '

* Los atributos y accesorios de los personajes (nombre, aspecto, habitat, forma de presenta-
cion...). ‘

* Las secuencias, o cada desarrollo del cuento que partiendo de una funcién de fechoria o
carencia, y tras pasar por las funciones intermedias, culmina en las funciones de desenlace (ma-
trimonio, recompensa...).

* Los asuntos tratados en la narracion:

Todo el contenido de un cuento puede enunciarse en frases cortas del tipo de éstas: “Los
padres prohiben a sus hijos salir de la casa”, “El dragén rapta a una doncella”, etc. Pues bien,
los verbos reflejan la estructura del cuento y las demads partes de la oracién, los asuntos.

-El andlisis de los motivos del cuento se efectia a partir de El cuento folklérico de S.
Thompson (7).

* Los motivos son los elementos més pequefios de un cuento y los mds persistentes en la
tradicion oral. La mayoria son de tres clases:

Los personajes (dioses, criaturas maravillosas, animales extraordinarios, etc.).

Los objetos mégicos, las costumbres extrafias o las situaciones insdlitas.

Los incidentes aislados, que suelen ser los mds abundantes, como por ejemplo “recorrer
siete leguas de una zancada”.

-El andlisis de los procedimientos estilisticos se realiza teniendo en cuenta los siguientes
aspectos: :

* El nivel de la expresion verbal, examinando, fundamentalmente, las férmulas verbales, las
férmulas dialogadas, los elementos formulisticos de empezar o acabar cuentos, las reiteracio-
nes y los recursos expresivos correspondientes a la semdntica estilistica (hipérboles, sinestesias,
tropos, etc.). ’

* Los mecanismos de modificacion del cuento.

La modificacién en la narracién se debe basicamente a la necesidad que siente el narrador
de intensificar o aligerar el relato. Para ello, reduce o amplia secuencias, omite detalles,
combina motivos, etc.

Evidentemente, tal y como afirma Augusto R. Cortdzar en Folklore y literatura, el conoci-
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miento de los mecanismos que modifican el relato resulta indispensable para poder percibir
plenamente el proceso de variacién continua a que estd sometida la literatura de tradicién oral.

En la poesia

- El andlisis de las estructuras lo centramos en los siguientes aspectos:

* Estudio de la estructura bdsica binaria de la lirica popular (8). Esta estructura, que concre-
tamente es la predominante en el villancico, estd constituida por un movimiento binario,
ritmico y conceptual, del que, a su vez, parten el movimiento ritmico del paralelismo, el verso
del romance tradicional, la copla, la seguidilla, el refrin, la frase proverbial y la reiteracidn.

(A) Pajarillo “posao” en la fuente,

(B) bebe y vente.

En este ejemplo -del que, por otra parte, se puede encontrar una version similar en E,
Correas: Arte Grande de la lengua castellana (1626)- se puede observar el movimiento binario,
ritmico y conceptual, que constituye la estructura bdsica binaria, “A” + “B”, del villancico.

* Examen del proceso, por asi decirlo, “material” de elaboracién de la poesia popular,
basado en el estudio de los distintos modos de agrupamiento de elementos diversos que
habitualmente se realizan en la lirica popular, y, sobre todo, en aquella a la que suele llamarsele
“infantil”. -

Los procedimientos que se suelen emplear para realizar los agrupamientos de elementos son
muy variados. De entre ellos, y como ejemplo, queremos destacar ahora los siguientes:

La numeracion (los elementos se organizan, en orden creciente o decreciente, segin un
criterio de caracter aritmético):

“Yo tenia diez perritos,

uno se metio en la nieve,

no me quedan mis que nueve.
De los nueve que quedaban,
uno se comié un bizcocho,

no me quedan mds que ocho.

EH

(Cancién de corro y comba)
La enumeracién (se realiza un inventario, 16gico o ilégico, de personajes, acciones 0 cosas):

“Pito, pito, gorgorito,
;dénde vas tii tan bonito?
A la era verdadera,

pin, pon, fuera”.
(Retahila de sorteo)

196



La adicién (a un elemento se le van afiadiendo otros sucesivamente): y

“Tiene Mariquilla
tan chica la boca,
que dentro le caben
cien panes de torta,
un saco pepinos,

un quintal de alfalfa,
un serén de higos

y medio de pasas”.
(Cancién burlesca)

El encadenamiento (se produce una repeticion en serie que pone de relieve la continuidad;
generalmente la ltima palabra de un verso es la primera en el verso que sigue):

“En la ciudad de Pamplona
hay una plaza,

en la plaza hay una esquina,
en la esquina hay una casa,

2

(Trabalenguas)

Por supuesto, también se observardn los modos de agrupamientos de elementos diversos en
relacién con la disposicién formal de las series de versos. Veamos dos ejemplos al respecto:

1) La tarara

Tiene la Tarara
unas pantorrillas
que parecen palos
de colgar morcillas.

La Tarara sf,

la Tarara no,

la Tarara, nifia (Estribillo)
que la bailo yo.

Tiene la Tarara
unos pantalones
que de arriba abajo
todo son botones.

(Estribillo)
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Tiene la Tarara
un cesto de peras

”

Esta cancidn de corro tiene una forma bimembre (verso y estribillo), pero ademas en ella se
realiza una enumeracion (se establece un inventario cadtico de “cosas”: pantorrillas, palos de
colgar morcillas, pantalones, cesto de peras, eic.).

2) Fui a lavar

Fui a lavar, no habia agua.
;Donde estd el agua?
Lospollos se la han bebido.
(Doénde estan los pollos?
Los curas se los han comido.
(Dénde estdn los curas?

’

Esta cancién, que es tanto de “corro y comba” como de “balanceo”, tiene una forma
bimembre (el didlogo en el que se alternan preguntas y respuestas) que se desarrolla, desde el
segundo verso, mediante un encadenamiento.

- El andlisis de las formas

Consistird fundamentalmente en establecer el sentido ritmico de la poesia de tradicion oral.
Para ello es preciso mostrar como éste se apoya en los siguientes elementos:

* Los acentos.

* El silabeo prosédico.

* El movimiento ritmico dual (caracteristico de las estructuras bdsicas binarias).

* La recurrencia (que lleva a la rima).

- Los procedimientos estilisticos

De manera similar a lo que proponiamos para la narracion, el analisis de los procedimientos
estilisticos se realiza teniendo en cuenta los siguientes aspectos: :

* El nivel de la expresién verbal, observando, fundamentalmente, la existencia de férmulas
verbales, formulas dialogadas, elementos formulisticos de comenzar y acabar, reiteraciones y
recursos expresivos correspondientes a la semdntica estilistica (hipérboles, sinestesias, tropos,
etc.).

* Los mecanismos de modlﬁcacmn de la poesia.

_ En la poesia -tal y como sucede con las demas formas literarias de tradicién oral- la modifi-
cacién se establece basicamente a través del proceso de variacion continua a la que estd
. sometida. Un proceso que se traduce en cambios o alteraciones del ritmo poético, reduccién o
ampliacion de'secuencias, omision de detalles o inclusién de otros nuevos, combinaciéon o
supresion de motivos, etc.
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2.2 Comparacién del material recopilado con el existente tanto en textos ya editados o.en
colecciones locales no publicadas, y , en su caso, analisis de las posibles variantes de un mismo
tema.

Para ello tomamos como punto de referencia las principales recopilaciones e investigacio-
nes (anatolégicas o no) que se han hecho sobre el tema objeto de nuestro estudio: desde las
realizadas por G. Correas o R. Caro hasta las llevadas a cabo por B. Gil o F. Rodriguez Marin,
pasando por las efectuadas por los Espinosa (padre e hijo) o por Machado y Alvarez.

(En el Anexo II incluimos una bibliografia al respecto que, sin ser exhaustiva, creemos que
puede resultar suficiente para cumplir con este objetivo).

2.3 Estudio de aquellos autores contempordneos que utilicen estructuras, procedimientos, o
traten temas, similares a los existentes en el material compilado.

Ciertamente, por lo que se refiere a este apartado, la relacion de autores que podriamos dar
excederia con mucho los limites de este trabajo. Limitémonos ahora a destacar, entre otros
posibles, a Juan Ramén Jiménez, F. Garcia Lorca, R. Alberti, L. Cernuda, Antoniorrobles, M?
Luisa Gefaell, M? Teresa Leén, Carmen Martin Gaite, etc.

3.- Inventario:

Tras la recopilacion y el estudio se procede a realizar el inventario del material reunido.
Inventario que se elabora como sigue:

- Se ordena el material segiin la tipologia y se establece la zona de procedencia del mismo.

- Se incluye, en su caso, los datos que muestren si el juego, la poesia o la narracién
inventariada es o no variante de otro.

- Se adjunta el nombre, apellidos y edad del informe.

4.- Transmisién:

Ha de realizarse atendiendo al menos a estas dos posibilidades:

- Intercambio de informacién con otras personas (o grupos de trabajo) de la misma o distinta
zona que hayan llevado a cabo trabajos similares.

- Difusion del material reunido, utilizando todos los medios posibles de comunicacién. (En
los centros educativos pueden editarse Libros de Folklore, confeccionados mediante técnicas de
impresion “artesanales” que abaratan considerablemente el costo de produccién: la gelatina, el
limégrafo, etc.).

B) LA RECREACION DE LA LITERATURA DE TRADICION ORAL
Desde nuestra perspectiva la recreacion es una de las actividades mds importantes que se
pueden realizar de cara a potenciar una ensefianza auténticamente participativa y creativa.

Pues bien, proponemos que se realice atendiendo, cuanto menos, a estos tres niveles:

1.- La recreacion en el nivel lingiiistico-literario:
Lo habiamos sefialado ya antes: la base de la creacién de la literatura es la variacion. Pues
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bien, sera también la variacién el procedimiento que utilicemos para recrear el material
recopilado.

Por otra parte, las “técnicas” de recreacién que se pueden emplear son muiltiples. Ahora
queremos destacar, como botén de muestra, las mds sencillas (9):

a) Elaborar una narracién o un poema mediante la enumeracién y descripcion de las sensa-
ciones evocadas tras la lectura de un texto.

b) Crear un nuevo texto a partir de la sustitucién de partes de la oracién, rimas o férmulas del
texto original.

¢) Elaborar una narracién a partir de una estructura constituida por una seleccién de
funciones de Propp.

a) “Técnica” de recreacidn: partiendo de la enumeracién-reiteracion de los conceptos mas
importantes del texto original.

Cancion de siega

Por detrds de los montes
el sol se pone

y se escuchan los cantos
de los peones.

Ya estd la parva hecha,
sefior nostramo,

que ya nos vamos.

El peén en el campo,

de estrella a estrella,
mientras pasan los amos
la vida buena.

Recreacion

La siega.

De estrella a estrella.

En las llanuras infinitas

que el sol requema.

La siega.

Mientras los amos descansan,
los peones briegan,

y el sol los quema.

La siega

(Creacion colectiva -7°2 E.G.B.-)

b) “Técnica de recreacién: a partir de la sustitucién, en el texto original, de partes de la

oracion, rimas y férmula final:
"b,) Sustitucién de partes de la oracién:
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Cuento de nunca acabar
Esto era un gato

con las orejas de trapo

y la barriga al revés.
;Te lo cuento otra vez?

Recreacion

Esto era un pato

con el pico chato

y la cola al revés.

i Te lo cuento otra vez?
(Creacién colectiva -6° E.G.B.-)

b,) Sustitucién de partes de la oracion y de la rima de los dos primeros versos de la
recreacion anterior:

Recreacion

Esto era un bacalao

con el “morro ladeao”

que nadaba la revés.

;Te lo cuento otra vez?

(Creacion colectiva -6° E.G.B.-)

b,) Sustitucién de partes oracién, de la rima de los dos primeros versos y de la férmula final
de la recreacién anterior.

Recreacion

Esto era una vieja

que sélo tenia una oreja

y le dolian los pies.

;Sabes qué paso después?

(Creacién colectiva -6° E.G.B.-)

¢) “Técnica” de recreacion: desarrollar una narracién a partir de una estructura constituida
por una seleccion de funciones de Propp:

Ejemplo 1 (Una sola secuencia):

Estructura funcional Cuento
Situacion inicial .........ccccveveeeeeecvereneeieenennns "Habia una vez un nifio" (...)
Prélogo _
Prohibicion-transgresion .........c.covueveccneeninns que nunca decia la verdad.
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Nudo

Desenlace

Fechoria ..........

Mediacién ........

Castigo ............

Reparacién ......

Ejemplo 2 (Una sola secuencia):
Estructura funcional
Situacion inicial ........ccceveevverenieeneeeeeereeeeenne

Prélogo

Nudo

Desenlace

Prohibicién ......

Transgresion ....

Fechoria ..........

Mediacién ........

Reparacioén ......

Transfiguracién
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Llevaba mds de un afio mintiendo sin pa-
rar. '

Un dia se le aparecié el Mago de la Ver-
dad.

El Mago le lavé la boca al nifio con una
esponja magica.

Y el nifio no volvié a mentir nunca mas".
(Creacién colectiva -5° E.G.B.-)

Cuento
"En un lejano pais de Oriente vivia un
aguador muy pobre (...)
que estaba enamorado de la hija del sul-
tdn. Pero no podia ni acercarse a ella,
porque se lo impedian los guardias del
palacio.

Una noche, aprovechando, la oscuridad,
salté los muros del palacio y entré en las
habitaciones de la princesa.

Pero fue descubierto y hecho prisionero
por la guardia del sultan.

Al oir el ruido, el sultdn y su hija se
levantaron, vieron al pobre aguador y le
preguntaron qué hacia alli.

El aguador, muerto de miedo, les dijo que
no podia vivir sin ver a la princesa y que
por eso habia entrado en el palacio sin
pedir permiso. (...)

(...) Después, pidi6 al sultdn que le perdo-
nase la vida.

El sultin tuvo lastima del aguador y, ade-
mds de perdonarlo, le hizo jardinero del
palacio.

Desde entonces ¢l nuevo jardinero estaba
siempre alegre porque todos los dias veia
a la princesa. Y en el jardin del palacio
florecian las rosas mds bonitas del mundo.
(Creacién colectiva -7° E.G.B.-)



2.- La recreacion en el nivel de la expresion plastica

Para efectuar la recreacién partimos de la necesidad de establecer la relacién entre la
palabra (oral u escrita) y la imagen (10).

Desde esta perspectiva podemos destacar, entre otras muchas posibles, las siguientes
técnicas de recreacion:

* Asociar palabras o frases de una poesia o una narracién.

* Representar mediante aleluyas una narracién o una historia rimada.

* Confeccionar decorados para la representacién de un cuento o un poema.

* Hacer un “collage” que refleje los rasgos mds representativos de una poesia o un relato.

* Dibujar un “cémic” en el que se recojan las secuencias espacio-temporales de una
narracion.

* Confeccionar murales que representen poesias o cuentos cortos (o bien fragmentados de
cuentos largos).

3.- La recreacion en el nivel de la expresién corporal y el juego dramatico.

Para realizar las actividades de recreacién en este nivel partimos de una consideracién
previa: el cuerpo como lenguaje. Pero un lenguaje que sirve para expresarse libremente, entrar
en contacto con la realidad, analizar sus datos, representarla y comunicarla, cambiarla y
recrearla (11).

De esta consideracién partimos pues para exponer algunas de las técnicas de recreacién
posibles. Entre ellas, y como ejemplo, destacamos las siguientes:

* Elaborar nuevas reglas para uno (o varios) de los juegos recogidos. Por ejemplo: realizarlo
de puntillas, a la pata coja, a zancadas, con pasos cortos, etc.

* Variar alternativa o sucesivamente la duracion temporal de los movimientos que corres-
ponden a un juego. Por ejemplo: pasar de la relentizacién de los movimientos a la quietud, y de
ésta a la rapidez.

* Representar mimicamente una cancién, una narracién o un poema.

* Imitar a uno (o varios) de los personajes que aparezcan en alguno de los textos recopila-
dos.

* Representar los sentimientos (o las sensaciones) que se desprenden de la lectura de un
poema O un cuento.

* Escenificar un cuento o un poema mediante sombras chinescas, marionetas, guifiol...

ANEXO I
Fichas técnicas:

En ellas se reflejan tanto los datos referentes al material recogido como los relativos al
informante y al recopilador:

I. FICHA PARA LA RECOPILACION DE NARRATIVA

Clasificacion .......c.cccceeeerennen. eetreeeiereseeesibbeetisiabteeesssbrtees s abaeesenatsesesabaeesanrannaes eeereerennrenenes .
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THEULO ceeteeee ettt e ee et e e e eeeree e e s bas e e e sbeeee s saas e e ssaassssssaessssaseesssstessersnnrnsanesssnssseeseeranen .

LOCAIIAAA .....veiereieeieieete sttt e ettt e st st e st e sassa et e e et e taseesaaeeneesbesnsessaenteanenanes .
Tema ...occeeeeveenvrenccrcriinnens e eereeree e e b e bt st ettt b b et e R e sae b e s sa et e eae e besae e nesresebaete st renes .
DESAITOIIO ....vieerereeceieciee ettt et ettt et e st et e tesbe st e e b e ba st s essessassenssansarsressaestesssensasanenns .
IMOTIVOS .uviniieeeeereeesiteciestestesee e e esn e s s e st ene s s et et e s st et e bebassessasbasssastassassanseessessnessesstasssnssassnrnne .
SECUETICIAS ...veveeueereeiesteeitesteseeseeseeerresssestessestasssassessasssssessesaesssssessansesssensesseessesssessesssessessnes .
Expresion oral y gestualiZacCion ........cc.ccoccrrcriieennineniecneierenesieneeeeseee s esneseese st eneesessesenen .
Notas (Variantes, caracterizacion historica, €1C.) ......ccccveveereeriererreerreerereseeecnseeaesssessneses .
Nombre del iNfOrmMe ........coceeveerervinenierieereenieieseesesesesesesnens eesreaesnnee Edad ....ccceee.e. -
LoCAlidad ........oeeeeeieeiieteerece ettt ettt e aeenneeanenns (evrereeeeerereneenens ).
Edad a la que aprendié el cuento .................... LUZAT oot .
L0 aPIendil de .....cooviiieieieieie ettt sttt e s .
ReCOPIIAAO POT ...coniiiiiiiiiintcii ettt e e s s ere s .
(3 1 RSOOSRt (vereerreenerre e e ) Fecha .............. .

II. FICHA PARA LA RECOPILACION DE POESIA

ClLaSIfICACION ...veeueeeiiiiniiiientiicti ettt sren et fesb et st as s sn s et essssasenaennenn .
THEULO .ottt ettt b et e sh b e b n e en .
Localidad .....coeimieiiiiiiiiincitc et en .
Recitada o cantada ............ Acompafia un juego................ Nombre del juego .................. .
TEXLO ceverereerereeerreeeeresssesesesesesesesssssssssassssesrenes SO U OO POTOTVTRRROON .
Descripcion musical (o, st no es posible, grabacion magnetofonica) .........cccecreercreecerenennee .
Expresién oral y gestualizacion ..........ccccccevevennene eesremiasesisusensassasastanestentassaseanastentastons urieress .
Notas (Variantes, inStrumentos MUSICAIES, €C.) .....ccccveevurieireeerrrreesreeeesieeecreerrseesessesssseaeasens .
Nombre del informante ...........cocooeeeveeeernenenrenseeererseereeeeerssssesseneenes Edad ....c.ccceeenee. .
| BFaToT: 1 T F: Vo U OO UROU SR (evrrererenrereeeennnens ).
Edad a la que aprendi6 el cuento .................... L O e rrrer .
Lo QPrendil A .......ooiciiiiiiiiiccceeerceeceetrte st s s e s e et e e st s b e nas .
ReCOPIIAdO POT ..ot n e e esb e s st st ea e et b .

en ....... eeteeste e et e s s b e et et e s st st s seareeneeneeaenae (ervverrrerenrenreerreesee e ) Fecha .............. .

II1. FICHA PARA LA RECOPILACION DE JUEGOS

ClIASIfICACION ....eviviniiiiiiciciicnicr sttt st e e s e saess et et saeses .
THEULO ettt sttt s s s a et e sa e s e e e seeanemnesussasessennennesaasone :
ACOMPATIA & UN LEXLO ..veeveireriiercrieeineerrercetesteseeeesanesiesesessnesassnssesssessasssensessessasstsssessessasons .
N¢ Participantes .......... Edad........ Sexo ........ Lugar donde se realiza ........c.ccocevverrenrmnncne s
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| DISEY: 15 (o) | (o TR OO PSRRRRUOON .

Expresion oral y gestiCulaCion ..........cccvceeeiiiicninicnieiiinineiecetescseste sttt et .
Notas (Variantes, objetos utilizados, términos empleados, €tC.) .......ccceervrveererrvrreercerieesrennns .
Nombre del informante ..........c.coovviniininicincneniceee et Edad ......cccccueueeee .
L0Calidad ......cceeerieiieeiiciecicctece ettt ae b (R ).
Edad a la que aprendié el cuento .................... | BT O .
L0 aPIendil de ....co.oouiiiiiiieiciccttie ettt e e et .

RECOPIIAAO POT .ottt ettt e s e re b et e ae st s saa e s e nesaesmeas .

ANEXO II

Hemos de cotejar el material recopilado con el existente tanto en textos ya editados o en
colecciones locales no publicadas, como paso previo para poder establecer y analizar las
posibles variantes de un mismo tema.

Para ello tomamos como punto de referencia las principales recopilaciones e investigacio-
nes (antoldgicas o no) que se han hecho sobre el tema objeto de nuestro estudio.

Incluimos una bibliografia al respecto que, sin ser exhaustiva, creemos que puede resultar
suficiente para cumplir con este objetivo): '

1.- Narrativa:

- Carmen Bravo Villasante: Las tres naranjas del amor y otros cuentos esparioles, Noguer, Barcelona,
1980.

- Carmen Bravo Villasante: La hermosura del mundo y otros cuentos esparnoles, Noguer, Barcelona,
1981.

- Carandell, J. M% Los hijos del pescador y otros cuentos populares, la Gaya Ciencia, Barcelona, 1973.

- Espinosa, A.: Cuentos populares esparioles, C.S.1.C. Madrid, 1947.

- Espinosa, A.: Cuentos populares de Esparia, Austral, Madrid, 1945.

- Espinosa, A. (hijo): Cuentos populares de Castilla, Austral, Buenos Aires, 1946.

Herndndez de Soto, S.: Cuentos populares de Extremadura, Biblioteca de las Tradiciones Populares,
tomo X, Madrid, 1886.

- Larrea Palacin, A. de: Cuentos populares de Andalucia, (I Cuentos Gaditanos), C.S.I.C. Madrid, 1959.

- Machado y Alvarez, A.: Cuentos populares espafioles, Biblioteca de las Tradiciones Populares, tomo I,
Madrid, 1884. '

- Machado y Alvarez, A.: El folk-lore andaluz, (reed.) Editoriales Andaluzas Unidas, S.A., Sevilla, 1986.

- Martinez Menchén, A.: Cuentos populares esparioles, Servicio de publicaciones del M.E.C., Fonoteca
Auditiva, Madrid, 1981.

- Rodriguez Almodévar, A.: Cuentos populares esparioles, Critica, Barcelona, 1982.

- Rodriguez Almodévar, A.: Cuentos al amor de la lumbre, 2 vols., Anaya, Madrid, 1983-84.

- Rodriguez Almodévar, A.: Cuentos de la media lunita, Algaida, Sevilla, 1985.
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- Sandubete, J.: Cuentos de la tradicién oral (Recogidos en la provincia de Cddiz), Univ. de C4diz, E. U.
de Profesorado de E.G.B. “Josefina Pascual”, Cadiz, 1981.
- Ventura, N. y Durén, T.: Cuentacuentos, Pablo del Rio ed., Madrid, 1980.

2.- Poesia y juegos:

- Bravo Villasante, C.: Una, dola, tela, catola. El libro del folklore infantil, Miiién, Valladolid, 1976.

- Bravo Villasante, C.: Folklore infantil, Doncel, Madrid, 1973. ‘

- Bravo Villasante, C.: Adivina, adivinanza. Folklore infantil, Interduc/Schroedel, Espaiia, 1978.

- Bravo Villasante, C.: China, china, capuchina, en esta mano estd la china, Mifi6én, Valladolid, 1981.

- Bravo Villasante, C.: El libro de los 500 refranes, Miiién, Valladolid, 1981.

- Bravo Villasante, C.: El libro de las adivinanzas, Mifién, Valladolid, 1984.

- Caro, R.: Dias geniales y lidricos, (Edicién, estudio y notas de Jean Pierre Etienvre), Espasa-Calpe,
Madrid, 1978.

- Cérdova y Oiia, S.: Cancionero infantil espafiol, Aldus, S.A. Artes Griéficas, Santander, 1947.

- Correas, G.: Vocabulario de refranes y frases proverbiales, (ed. de L. Combet), Université de
Bopdeaux, 1967.

- Diaz, J.: Cien temas infantiles, Centro Castellano de Estudios Folkléricos, Valladolid, 1981.

- Gil, B.: Cancionero infantil, Taurus, Madrid, 1964.

- Gil, B.: Cancionero del campo, Taurus, Madrid, 1966.

- Gil, B.: Jugar y cantar, Aguilar, Madrid, 1961.

- Larrea y Palacin: El folklore y la escuela, C.S.1.C. Madrid, 1958.

- Ledesma, A. de: Romancero y cancionero sagrados, B.A.E. Madrid, 1950.

- Lisson, A. y Valeri, M2 E.: Pito, pito, colorito, La Galera, Barcelona 1976.

- Machado y Alvarez, A.: El folk-lore andaluz, Editoriales Andaluzas Unidas, S.A., Sevilla, 1986.

- Moreno Villa, J.: Lo que sabia mi loro, Alfaguara, Madrid, 1977.

- Pifiero, P. M. y Atero, V.. Romancero andaluz de tradicién oral, Biblioteca de la Cultura Andaluza,
Sevilla, 1986.

- Pifiero, P. M. y Atero, V.. Romancerillo de Arcos, Diputacién Provincial de Cadiz, Céadiz, 1986.

- Rodriguez Marin: Cantos populares Esparioles, Bajel. Buenos Aires, 1984.

- Rodriguez Marin: Pasatiempo folkiorico. Varios Juegos infantiles del siglo XVI, Tipografia de
Archivos, Madrid, 1932.

- Torres Rodriguez de Galves, M* D.: Cancionero popular de Jaén, Instituto de Estudios Jiennenses,
Patronato del C.S.1.C., 1972.

Asimismo, de entre las publicaciones periédicas sobre el tema objeto de nuestro estudio queremos
destacar, al menos, las dos revistas siguientes: Revista del Folklore (Valladolid) y Revista de Dia-
lectologia y Tradiciones Populares (C.S.1.C., Madrid).

BIBLIOGRAFIA

- Aamne, A. y Thompson, S.: The types of the folktale: Aantti Aarne’s “Verzeich nis der marchantype”
translated and enlarged, F.F.C. (Folklore Fellow Communications), n® 184, 2* revisién, Helsinki,
1960..

- Acevedo, J.: Para hacer historietas, Ed. Popular, Madrid, 1984.

- Aymerich, C. y M.: Expresion y arte en la escuela, Teide, Barcelona, 1970.

- Bosschere, G.: De la tradicion oral a la literatura, Rodolfo Alonso, Buenos Aires, 197<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>