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6Clditorial?

¢Qué diferencia al ser bumano de boy, preacupado por
redondear arbitrarias cifras de milenivs, del gue pudo axistir
hace dos o tres siglus? ;Se siente mds ranguile of primero por
suber que ia clencia puede prolongar su vida en unos avos?
Mejoraron las relaciones con su familia o sus vecinos por el
hecho de pertenecer u una civitizacidn “culta” o tacnoldgica-
mente avanzadal ;Solucionaren esos avances los problemas
ambientales o el repartu de la rigueza? jSe amplid la via del
conocimienlo gracias a las posibilidades inmensas de acceder
@ lox datos que podian servir al individuo de referencias? ;e
ayudaron sus boras de trabajo o de oclo a reflexionar sobre
sw origen y desting? ;Desaparacieron los recelos y los miedos
Jue crearor y acrecenidron Ins fronveras culturales o politi-
cas? sMeford la capacidad artistica del individuo af aumentar
de niimerc el guditorio o ef priblico que podia admirar o va-
lorar sus obras? ;Aplicaron o aplican su capacidad de critica
{as nuevas generacionss sobre el tempo y ol esfuerzo gue em-
Plearon sus antepasados en conducirles a esta “terra prome-
Hda*? ;No asusta un puco observar el triunfalismo de aguellos
que anuncian solemnemenie gue nunca (o bumanidad estu-
to mefor que boy?
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PRESENCIA DE LA MUSICA TRADICIONAL EN LA
PRODUCCION VANGUARDISTICA

El objetivo del presente trabajo es demastrar
gque en la musica vanguardistica afloran una nutri-
da serie de materiales folkldricos tradicionales. La
mdsica contempordnse encierra un rico venero de
melodias folkléricas, en la mayor parte de los ca-
505 enmascaradas en mundos y densidades so-
noras abstragias. El panorama que ofrezco a con-
tinuacién es, sin duda alguna, incompleto, mas
bien aproximado. La tarea que he emprendide es
a todas luces muy amplia, y bien se entendera
qus ne pretendo Nevarla a cabo en solitario.

Como muy bien dice el ethomusicdlogo ruma-
no Constantin Braijoiu, “la musica no escrita -0
poputar— ha alimentado a la escrita desde, por lo
menos, el sigle Xl al XX" (1). Las melodias, rit-
mos y giros de tradicién orai han sido empleados
por los cormpositores en sus obras desde el ars
amtiqua. A partir de esté momento los encontra-
mos presentes con mayor o menar profusion a lo
largo de todas las épocas y estilos: en el ars nova,
en los maestros de la sscuela neerlandesa, en &l
Cancionero musical de Palacio, en el de Upsala,
en los villancicos de Juan Vazaquez, en las Ensala-
das de Mateo Flecha, en muchas composicionas
de los vihuselistas del siglo XV, en la obra de Gas-
par Sanz, en [a de Doménica Scarlatti, en la de
Antonio Soler, en la ds Bocherini, en la de Haydn,
en la de Beethoven, en la de Chopin, en la de
Liszt, en la de Brahms, en la de los compositores
de las sscuelas nacionalistas (Grieg, Swendsen,
Sinding, Smetara, Dvorak, Cui, Borodin, Rimsky,
Balakireff, Glinka, Gazunov, Nielsen, Sibelius, Pe-
drell, Albeniz, Granados, Turina, Falla, Bretén,
Chapi, etc....), en la obra de Mahier, en la de Bar-
tok, en la de Kedaly, en la de Stravinsky, en la de
Messiaen, an la de Villa Lobos, en la dg Milhaud
por citar sdlo unos nombres. Segun nuestro insig-
ne folklorista Dionisic Preciado: "hoy dia, un gran
sector de compesitores de musica vanguardistica
viven de espalda al folklore musical. En sus es-
guemas no ha cabida la misica tradicional” {2}.
Asi es, un gran sector ha desestimado la tradicidn,
pero ottos compositores actuales han mantenido
despierto este interés por (a cutiura musical pepu-
lar, atrayéndocles enormemenie las zonas exdti-
cas, principalmente Asia y Africa (3). Una gran
parte de los compositores actuales no desdefan
en apelar a la musica de tradicién oral, es mas
aprovechan razonabie cantidad de materiales sa-
cados de ésta, aunqus posteriormente en la ma-
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yor parte de los casas estos aparezcan tergiversa-
dos. En algunas casos {as transformaciones y al-
teraciones morfoldgicas que sufre el material son
tales que a veces éste Hega a ser irreconocible
por parte del oyente.

La cancién tradicicnal sigue viviendao en la mi-
sica de nuestra dpoca, aungus an menor madida
que en otras tiempos y, par supuesto, can un cariz
distinto del empleado hasta ahora. El siglo pasado
fue el sigle del nacionalismo europeo, en aquella
época los musicos, los poetas, 10 pintores v de-
mas artistas se aficcionaron por todo lo gue pro-
cedia del pueblo, el volkgeist —espiritu del pueblo-
impregnaba la vida artfstica. Ahara, en la mayor
parte de ios casos se estudiaba lo popular ¢on
vistas a meras reivindicaciones politicas. Cada
pais europeo buscaba asi su propia identidad cul-
tural, la cual era utilizada para exaltar los valares
nacionales. Los compositores nacionalistas se
inspiraban principalmente en la musica popular de
su pais, en ella buscaban la temdtica de sus
obras, una veces transcribiendo literalmente estas
melodfas y ritmes —a veces con alguna que otra li-
gera transtormacidn=, y atras creando vy adecuan-
do sus propias ideas musicales “a la manera” de
la tradicidn popular. Poco a poco, con al transcu-
rrir del Hempo, este volkgeis! desaparecid por
completo, siende sustiuvido por un wellergeist
—espiritu del mundo—. Las ideclogfas de variz na-
cionalista se desvanecieron aprectandose cada
vezZ mAas una ambicién de universatidad la cual
aparece ya muy arraigada a partir de la segunda
mitad de nuastro sigte. Considerc muy significati-
vas las siguientes frases de Pierre Boulez {1925}
extraidas de su libro Puntos de referencia: “Ade-
mas, no cambiaron solamente las relaciones con
el pasado de nuestra propia cultura; sinc igual-
mante nuestra relacion con las culturas extraeuro-
peas, consideradas como parte de (a colectividad
universal...”. “¥a na vivimos, ademas, en el circui-
ta cerrada de Qecidente. ", “Ya no sa puede pre-
tender que 1a civilizacion occidental tenga el privi-
legio de la inteligencia creadora...”. “Dabido a que
durante largo tiempo resuitd mucho mas dificil ex-
portar musica gue pinturas y esculturas, se prestd
menor atencién a este dominio restringido de las
civilizaciones extraeuropeas. Miltiples grabacio-
nes y la llegada a Europa de compaiias japone-
sas, chinas, balinesas, entre ofras, nos pusieron
en presencia de civilizaciones imprudentemantea
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calificadas de primitivas; su extremado refina-
miento testimonia concepciones muy alejadas de
ias nuestras, pere no menos logicas ¥ coherentes,
iguatmente capaces de «expresidn» y de «helle-
za». No olvidemos, enh suma, que nuestro lengua-
je, perfectamente justificado a nuestros ojos, no
tiene para otras civilizaciones la misma evidencia”
(4). “Ei pensamiento occidental ya se ha dado
cuenta de que sdlo era una parte —muy importan-
te, indiscutiblemente— dei conocimiento universal,
gue no ha tenido el privitegic de los desarrollos in-
telectuales, que su supremacia ara una ilusién irri-
soria. Puede dar un ejemplo personal: cuande erg
mas joven, tomé contacto medianie el disco con
otras civilizacionas musicales, 1as de Alrica y del
Extremo Qriente en particular: recibi un impacto
muy violento, por la belleza de ias obras reveta-
das, desde luego —belleza tan alejada de nuastra
cultura y tan cercana a mi temperamento—, pero
tambign per [a concepcidn que preside su elabo-
racién® {5). Por su parte Karlheinz Stockhausen
(1923), a quien siempre le han atraido las religio-
nes orientales, contesta asi a Mya Tannenbaurm
en una entrevista al surgir el tema de sus creen-
cias: “Me excomulgué par mi propia cuenta y me
abstuve de toda practica religiosa. Mis primeras
experiencias vinculadas con Japdn tuvieron lugar
en 1968. Entré en cantacto can el pudisma. Hice
un viaje a Méxice en 1968, donde estudié la cultu-
ra maya y me acergué a la azieca. Tambign estu-
ve en Bali en 1970 y conocl la religion hindy, des-
cubriende una devocidn que ne liene parangdn en
Europa si exceptuamos ciertos conventos. Por 0l-
timo, también conoci la religion isidmica y com-
prendi que los origenes y meta de toda teologia
son los mismos" (B).

Les expresionas musicales de tradicidn oral de
otras culturas y pueblos, especialmente las de
Asia y Africa, ejercieron una fascinacion sobre
aquellos jovenes compaositores de A década de
fos anos cuarenia y cincuenta gue pretendian re-
novar el lenguaje musical, romper con el tradicio-
nalismo y buscar a toda costa la originalidad y la
novedad (7). Precisamente fue este esplritu de
blasqueda, latente en todos los compositores de la
sépoca. el que llevé a muchos de ellus a interesar-
se por otras culturas. El acercamiento a estas cul-
turas estuve motivade mas por la necesidad de
ENcontrar nuevas concepciones sonoras que por
la blsqueda de material tematico para las compo-
siciones. No hay que olvidar en ningdn momento
que durante esta épaca la creativided va asociada
a la novedad y a la originalidad. La mé&xima aspi-
racgion de los compositores era explorar y erigir un
nuevo mundo sonoro. Los jovenes compositores
fomaron en consideracién ias musicas de ofras
culturas hasta entonces ignoradas, estudiaron
—gracias al notable progrese de 1os estudios etno-
musicoldgicos~ y asimilaron rédpidamente los lo-

gros de estas culturas exdticas extraeurcpeas y
los aprovecharon para su musica, prestando as-
pecial hincapié a las sonaridades v a los timbres,
a pesar de qus también les fascinaron el empleo
de la microtonalidad vy 1a complejidad ritmica de
algunas culturas. P. Boulez refiriéndose a los cam-
bios ritmicos de la musica de aeste periodo afirma;
“Se transfarma el sistema ritmico; se abandanan
poce a paco los metras griegos gue hablan servi-
do de base hasta entonces, y se los reemplaza
por una métrica variable, adaptada en parte de
tradiciones extrasuropeas” (8).

Por primera vez en la historia el compositor es-
ta abierto a todo tipo de misica y conoce a fondo
la musica y danzas de tradicion asidtica y africa-
na. E! resultado fue consecuememente un enri-
quecimiento del vocabulario sonoro, tal y como
nos manifiesta P Boulez. Con elle la musica se
enriguece considerahlemeante, Al referirse el men-
cionado masice a su obra Le marteau sans maitre
asegura: “Se trata mas bien de un enriquecimien-

— 184 —




1o del vocabulario sonore auropec mediante ele-
mentos aclsticos extrasuropeos: ciertas formacio-
nes clasicas de nuesira tradicién estan tan carga-
das de <«historia»... y de «historias», que se de-
ben abrir de par en par |as ventanas al mundo pa-
ra escapar a 'a asfixia” (9).

Algunos compasitores, la gran minoria, echa-
ron mano de estos matariales folkléricos para sus
trabajos de una manera literal, otros a raiz de
elios experimentaron y refiexionaron (interpreta-
cicnes libres, manipuiaciones, collage, empleo de
cinta magnética, eic....), a ctros por el contrario
solo les fascind el timbre y la sonoridad, y hay
guten incluso ha revatorizado los instrumentos de
ofras culturas al emplearios en sus composicio-
nes, ensanchando asi los horizantes timbricos de
fa musica occidental.

Como ejemplo del primer caso pedriamos citar
las Folk songs de Luciano Berio {1925) para so-
pranc y crquesta, una obra de una enorme expre-
sividad y lirismeo; coma ejemplo del segundo blo-
que podriamos mencionar a We, compasicién
elecirgnica, de Luis de Pablo (1930) y Telemusik
de K. Stockhausen; L8 marteau sans maitre, re-
pleta de coloride exdtico, representaria a las
obras del tarcer blogue; v finalmente, como mues-
tra del Ultimo podriamos destacar a Exdtica para
instrumentos extrasuropeocs y Mare nostrum, am-
bas obras de Mauricio Kage! {1931).

A continuacion observaremos esta influencia
de la que estamos hablando en las principales fi-
guras de la segunda mitad de nuestro siglo.

Clivier Messiaen (1208-1992) fue después de
C. Debussy uno de los primeros compositores que
pretendiendo  aventurarse en campos nuevos
abrieron “de par en par las ventanas al mundo pa-
ra escapar a la asfixia”. Oriente fue su punto de
mira, particularmente la masica hindu. Messiaen,
que se intereso por la cultura musical de otras ci-
vilzaciones extraeuropeas, estudié e investigd
profundamente los metros de la musica hindu, as-
pecialmente los Degi-Talas, ritmos provinciales de
la India antigua, los cuales ejercieron una influen-
cia considerable en su lenguaje musical, P. Boulez
afirma al referirse a este tema: “af aliar la tradicién
occidental prepoiifénica con la tradicion de la In-
dia, Messiaen va a descubrir ta base ds su voca-
bulario general —al mengs hasta una cierta épo-
ca—, que es ia utilizacién de los modos®. Messiaen
"desarralld un sistema de modos basados sobre
jusgos de intervalos que evocan de entrada para
nosotros un cierto exotisme imaginario. Estos mo-
dos, cercancs en ciertos respectos a los modos
de la musica hindu, tienen caracteristicas muy de-
finidas que se reflajan no sola en las lingas melg-
dicas a las que dan nacimianto, sino también en (a
armonia, en el lenguaje armonico, més general-

mente hablande”. “El ritme de Messiaen escapa
progresivamente de la métrica adicional, en el
sentido de que ya no acepta un mddulo, una fér-
mula basica, destinado a regir la vida ritmica de
un movimiento. .., *{Los esquemas hindues han
ejercido aqui una influencia preponderante)’. “El
contacto con la teoria hindu de la masica, asf co-
mo el estudio profundizado de ciertas obras de
Stravinsky, lo formaron ritmicamente” {10). Mes-
siaen otorga al ritmo una enorme importancia sn
sus composiciones, “adaptando a su vocabulario
elementos de un lenguaje traides de una busque-
da «exteriar», tomados de la India o de formas de
|2 prosadia griega” {11).

El encuentro con este tipo de misica se produ-
jo relativaments promto, hacia 1930, cuando tras
abandonar la influencia del impresionismo de-
bussysta, el jovan QOlivier se cuestionaba encon-
trar su propio estilo. El misticismo y el ritmo, junta
con los cantos de los pdjaros constituyeren pronta
los tres pilares capitales de su lenguaje, Cierto
axotisma hindastdnico respiran algunas de sus
obras compuestas con anterioridad a 1949-5Q,
piénsese por ejemplo en la Sinfonia Turangalita. A
partir de este afio, aungue por un espacio de tiem-
po muy breve, decide buscar nuevas posibitidades
sonoras al tenguaje musicat, son i0s afos del se-
nalismo integral. Muy pronto sa dioc cusnta que és-
te no era el camino a seguir y regresé a defender
sus postulados anteriores.

Muy pocos compositores de su época sintieron
esta atfraccion tan profunda por otras culturas que
le levé incluso a estudiar a fondo fa mésica asiat-
ca y africana. Messiaen, en palabras de su aven-
tajada discipule P. Bouiez, “abrit las venlanas no
s6io a Ruropa, sino también al mundo, a las cuitu-
ras mas lejanas, tanto en sl espacio como en &l
tiempa”. *Por su apertura a todas las musicas del
mundo, Messiasn enriquecié¢ considerablemente
sU registro expresivo, sea en un campo tan con-
creto como el de la sonoridad y el instrumento, co-
mo en otro tan especulativo como el de las con-
cepciones ritmicas y el tiempo musical. Su origi-
nalidad y su aporte son inmensas an este campn
especifico, y su influencia es singular, sabre tado
porque fue el primero en aventurarse por territo-
rios tan desiertos antes de &1" {12).

La clase de Messiaen era ants todo atrayente
para aguellos jévehes compositores con ansias de
camhio, en ella se analizaban y estudiaban 'a mu-
sica medieval y renacentista, partituras de De-
bussy, Stravinsky, Schoenberg, Berg, Bartok y la
musica praveniente de las culturas musicales ex-
traeurapeas. con especial atencidn a la musica
asidtica (tibetana, india, japonesa) y africana. En
aquella épaca ésto se hallaba fuera de lo comin,
Messiaen fue el primer profesor de armonia
{1942-1947) y posteriormente de andlisis (1947-
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1966) gue ensefo a sus alumnos la cultura musi-
cal de otros paises, la complejidad ritmica africa-
na, la sonoridad de los gamelangs indonesios, Ias
astructuras ritmicas de los ragas indios, etc.... Y
lo que es mds importants, supo transmitir a sus
alumnos sus inguistudes por estas culturas. Estas
lecciones magistrales fueron aprovechadas sabia-
mante por sus digcipulos, especialmente P. Bou-
lez {clase de armionial, de una inteligencia sobre-
saliente, y K. Stockhausen (clase de andlisis},
guienes sintieron una especial atraccién por este
tipe de musicas. El conocimiento de estas otras
culturas fue muy provechoso en su carrera al
aventurarse en la hisqueda de nuevos universos
SONOros.

Boulez, que tan profundamente conocid la tra-
dicidn extraeuropea, no dejd que ésta le influen-
ciara en la formacion de su lenguaje musical a pe-
sar cel atractivo especial que sintiera por ella. El
mismo ha confesado que le fascinaban los timbres
y sonoridades de los instrumentos orientales, par-
ficularmente el gamelang balinés y las estruciuras
e improvisaciones de los ragas indios. El serialis-
mo integral y la destruccién de todos los lazos de
unién con el pasado eran sus primeras obsasio-
nes. Pero a pesar de todo, algunas de sus obras,
de una gran complejidad tacnica y ritmica, respi-
ran cierto orientalismo sobre todo en el color ins-
trumental. La sonotidad timbrica es plenamente
oriental en Le marteau sans maitre {1952-54}, una
suite de nueve piezas sobre tres paemas de 1930
{Lartisanat furieux, Bourreaux de sofitude y Bel
adifice et les pressentiments) del poeta surrealista
René Char (1907-1988), escrita para contralto y
seis instrumentes {flauta en sol, viola, guitarra, xi-
iéfono, vibréfono y diversas percusiones), y en las
improvisaciones sobre Mallarmé | y |, incluidas
en Pli selon pli (1958-1967) (Le vierge. le vivace
et le def aujourd’hui, para soprane, arpa, vibrafo-
no, juego de campanas y cuairo grupos de percu-
sidn y Une dentelfe s’abolit, para voz, arpa, vibra-
fone, juego de campanas, piano, celesta y cuatro
grupas de percusion). Estas formaciones instru-
mentales se alejan por compieto de las tradiciona-
las, en ellas se encuentra cierto colarido exdtico.
Veamos las afirmaciones del prapio Boulez, refi-
riéndose a la primera sostiene; “en efecto, el xilo-
ién, el vibrafdn, la guitarra y ia percusidn se alejan
netamente de os modelos que nos ha proporcic-
nado la tradicidn occidantal en mataria de musica
ge camara, perc s aproximan mas bien a la ima-
ginacién soncra propuesta, en particular, por e
Extrernc Criente, sin que &l vocabularic mismo
ienga en esto ningln tipo de participacion (...).
Debo reconocer, sin embargo, gque he elegido este
“‘corpus” ingtrumental en funcién de influencias
debidas a las civilizaciones exiraeurcpeas; &l xilo-
fon transpone al balaton airicano, el vibrafén se
refiere al gender balinés, la guitarra recuerda al

koto japonés... En realidad, ni la estilistica ni e
empieo mismo de los instrumentos se relacionan
para nada con las tradiciones de estas diferentes
civilizaciones musicales. Se trata més bien de un
enriguecimiento del vocabulario sanoro europeo
mediante elementos aclsticos exiraeuropeos:
ciertas formaciones clasicas de nuestra tradicidn
estdn tan cargadas de «historia» ...y de «histo-
rias», gue se deben abrir de par en par las venta-
nas al mundo para escapar a la asfixia” (13). De {a
segunda cbra dice: “veo en e! vibrafén una espe-
cie de sustituto de los gamelangs balineses, que
no podemas procurarnas. Estas orguestas indo-
nesas, compuestas entre olros por 40 a 50 gongs
«afinados», me fascinan sobremanera. Me gustan
también, por la misma razdn, las campanas tubu-
lares, en las cuales encuentro igualmente una re-
miniscencia del Extremao Oriente” (14).

Ante la arteriosclerosis avanzada det instru-
menio europeo disponible, Boulez decide por
aquellos ahos ahandenar ios modelos consuma-
dos y concebir unos conjuntos instrumentales con
los que obtener nuevas sonoridades, con ello trata
de ampliar [a concepeidn sonora europea inspi-
randose en Oriente y Africa (la guitarra reemplaza
v recuerda al koto japonés, el xiléfono al balafén
africano, el vibrafono al gamelang balings). El re-
sultado: “un antiguacimiento del vocabulario sone-
ro europeo mediante elementas acusticos extra-
euroneos”. Estas dos obras son prueba del atrac-
tivo e influencia que ajercieron sobre 8l las musi-
cas de otras culturas, scbre fode en la sonoridad
timbrica. Cuands Boulez abandond el serialismo
rigureoso, necesié expiorar nuavos mundos: el
azar dirigido, la forma abierta y en cierta manera
la linertad. Con el tieampe se ha ido alejando cada
vez mas del mundo de la composicidn. Hasta la
fecha no ha compueste ninguna dpera, pero ob-
sérvense las declaraciones que efectud en una
entrevista concedida en 1263 a Martine Cadieu,
en ellas esta presente una vez mas el espiritu de
Criente. "M. Cadieu: ;Ha tenide Vd. alguna vez la
tentacion de ascribir una dpera? P. Boulez: For ef
momenio no {...). S yo hiciera una cbra de ese
género, me gustaria trabajar con Gensi, Pero Bs
muy diffcl, pues yo la concebiria como ef NG japo-
nés. Ef N6 ofrece la perfeccicn visual, la relacicn
cumplida entre 1a musica, el texto y ta danza. Ha-
bria que hacer abajar como lo hacen fas japone-
ses, a actores-cantantes, segqun un estilo eniera-
mente nuevo (15).

La fuerte atraccion de K. Stockhausen por el
fendmeno musical de ofras civilizaciones exirasu-
ropeas se la debe a 0. Messiaen con quien esiu-
did en el Conservatorio de Paris entre 1957 y
1952, La influencia de 1a milsica exotica sobre su
musica es evidente, sobre todo a partir del mo-
mento en que la unién entre lo visual y lo auditivo,
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entre el teatro y la musica cobra reiieve en su pro-
dugcion. Hay que buscar agui una influencia del
NG japonés, del Kabuky y del Katakauli. Por otra
parte, conviene advertir también que gran parte
del misticisme presente en sus cbras es oriental.
Con anterioridad podriamos rastrear aste impacto
en sus composicionas multiformales, especial-
mente en fo que el propio autor denomina “Miasica
universal’, Tefermnusik (1966) para electronica, es
ung obra significaliva de este periodo. José Ma-
nuel Lépez asegura que esta obra “marca el co-
mienzo de lo que Stockhausen llama musica uni-
versal, donde mistica e influencias no occidenta-
les se adnan en un solo pensamiento, haciendo
confiuir las mas diversas culturas en una misma
obra”. Continua afirmando: “En Telemusik se utili-
zan fragmentos de musicas tradicionales del mup-
do entero: musicas de la certe imperial de Japén
(intérpretes de Gagaku), de Bali, del Sahara Meri-
dional, de una fiesta villanesca espahola, de Hun-
gria, de los Shipidos del Amazonas, de la Cere-
mania Omizutori de Nara (Japan), de la China, del
Templo de Kohyasan, de las moniafias del Viet-
nam, de los monjes budistas del templo de Jakus-
hiji, del Teatro No (N0 Sho Riu) y de muchisimos
otros lugares” (16). El propico Stockhausen ha ma-
nifestado al hablar de esta obra: *"Deseaba avan-
zar en la direccién de un suvefio que me rondaba
desde hacia mucho tiempo: no componer mas
«mi» misica, sino la de tada Ia tierra, la de todos
los paises y la de todas las razas. Yo escuchaba
todas las tardes, en un tempio o en un Teatro de
Ni o de Kabuki, misicas que jamds habia oide;
era un murido complataments nusvo que me tras-
tornd: me compre un kimoeno, aprendi la ceremo-
nia del té y el arte de arreglar [as flores. Hasta en-
tonces habia decidido que ne se deberfa utilizar
jamas uri compas de una misica preexisiente. En-
tonces pensé: ;qué haces? jte dejas influenciar
por una cultura que no conoces, qua es completa-
mente magica, y eres i quien te niegas a emplear
incluso una melodia diaténical De repante decidf
compener mi abra con algunas exiractas de Teatro
NG, pero también, para na ser un simple imitador,
con pequefios trozos de todas las culturas del
munda”. Asevera también: “Telemusik se ha con-
vertido en el punto de partida de un nuevo desa-
rrolla, en el cual el concepto de coilage de la pri-
mera mitad de siglo estd saobrepasadeo. Telemusik
no s un collage gracias a |1a intermodulacién de
obietos «antiguos» y Nuevos acontecimientos so-
noros creados por mi con los medios elactrdnicos
moderncs; se alcanza una unidad de nivel supe-
rior. Telemusik es un univarso de pasado, de pre-
sente y de futuro de paises de espacios alejados”
{17). Para J. M. Ldpez “e! propdsito de Stockhau-
sen en esta obra consiste en una fusién entre las
técnicas de la musica elsctronica v las de la masi-
¢a cancreata”.

En Telemusik, Stockhausen hace confluir mate-
riales tradicionales de practicamente tode el mun-
do, su punto de partida lo farman las grabaciones
folkidricas. Esta obra llegé a su vez a influenciar a
algunas composiciones de Luis de Pablo quien par
estas fechas residia en Berlin realizando estudios
sobre misica no eurcpea. Muy pronto De Pablo
proyectd tres obras en las que utiliza sones toma-
dos de cuituras tradicionales a los que manipula y
distorsiona. La primera de estas obras es Hetero-
géneo (1968) para orguesta, drgano Hammond y
dos recitadores, escrita a base de elementos de lo
mas variopintos: citas de sinfonias de Beethcven,
Schubert, Mendelsshon, Schumann, Brahms,
Tchaikovsky, Borodin, de zarzueias, pasodobles,
asi comoe de materiales procedentes de culturas
musicales orientales; la segunda obra a la que me
referia es We (1969-1970) para musica electréni-
ca. En esta pieza enconframos también un poco
de todo, desde cantos gregorianos manipulados,
cantos litdrgicos etiopes y persas, mdsicas arabes,
turcas y macries, cantos e instrumentos de folkfo-
res de Africa, Asia, Pend, México, Cuba y de los in-
dios americanos hasta fragmentos de discursos
politicos; por ultima, 1a tercera obra as Tamafio na-
fural (1970), también para musica electrénica. En
esla ocasién encontramos grabagiones del folklore
espafiol manipuladas y distorsionadas siendo
acompafiadas por discursos, marchas militares e
himnos religiosos. No sera la Unica ocasién en la
que enconiraremos integrados en la obra depablia-
na manifestaciones musicales procedentes de
otras culturas, por ejemplo en Chamdn (18975-76),
también para musica elactrénica, incluye ritmos de
varias culturas: semiolas (Florida-Lousiana), yaki

{México, Musvo México), algonguinos {este de Ca-

nadd) y nootka (ceste de Canad4d).

Cespués de este paréntesis vamos a continuar
viendo la influencia de las culturas y concepcicnes
artisticas extraeuropeas en la produccién de
Stackhausen. Entre 1962 y 1984 Stackhausen
amprendid una obra, Moments, que no concluiria
hasta 1962, Esla pieza estd concabida para so-
prano, cuatra grupos de coros y trece instrumen-
tistas {cuatro trompetas, cuatio trombones, dos
drganos eléctricos y tres percusionistas), en ella
emplea entre olras cosas exclamaciones de los in-
dios da las islas Trobiand de Nueva Guinga brita-
nica. En Stimmung (1968}, escrita para seis voca-
listas, se dejd influenciar por las técnicas vocales
empieadas por los monjes del Tibet. A pesar de
gue el canto que se interpreta en estos monaste-
rios suele moverse dentro de un registro muy ba-
jo, agui Stockhausen intenta traspasar log limites
habituales del registro de la voz tanto en el grave
comoa en el agudo.

A partir de 1970 en su musica alcanza enorme
importancia la visualizacion, el gesto corporal, la
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teatralidad y el misticismo. Entre las obras de este
periodo con evidentes influencias extrasuropeas
destacamos Trang e Joni, impregnadas profunda-
mente de orientalismo. Trans fue escrita en 1971
para orquesta y cinta magnética. El propio autor
manifiesta acerca de ella: “es la misica de los pri-
meros momentos del mas alld, s una musica des-
pravista de condicionantes terrenos, es la «verda-
dera musica~ llena de simbelismos, relacionss y
misterios entroncados con tradiciones y culturas
no occidentales”, sobre todo con el Katakali indio vy
con el N& japonés. En la obra incluso interviene un
percusionista provisto de un tambor de Bali, foni,
palabra japonesa gue significa “plegaria”, fue com-
puesta para uno o dos solistas y orquesta entre
1973 y 1974, En esta obra participan tambian bai-
Jarines-mimo gue son los encargados de hacer la
gestualizacion. Observemos las declaraciones de
Stockhausen a este respecto: “son los gestos mi-
micos de la danza los que desplertan mi interés: el
movimiente de los globos oculares, como en las
danzas de Bali, o los movimientos de los dedos ¢
las manos de la tecnica Mudra de ja India”. La in-
fluencia oriental en esta obra se limita a la parte vi-
sual, a la mimica corperal.

Ultimamente K. Stockhausen se halla inmerso
en un proyecto monumental: la épera Licht, un ci-
clo que pretende alcanzar veinticineo horas de du-
racién y cuya fin esta previsto para el afio 2004.
La concepcion de esta obra tuvo lugar en Japén el
afno 1977 cuando Stockhausen pasd alli seis se-
manas. El compositor comenta acerca de esto:
“Cada mafiana yo iba de un tempio a otro. y me
guedaba alli en los extrafios jardines para sentir el
agua y la atmdsfera. Un dia me informaron de una
ceremonia excepcional que se celebra una vez al
afio. Unos monjes cantaban en el interior de un
templo; desde el balcdn de otro templo yo miraba
las dguilas que volaban en el cielo y, de repente,
el estilo de canto que escuchaba no me resuliaba
exirano, pese a los atagues, glisandos e intervales
que la musica occidental ignora. Los recibia come
un dialecto, como una forma particular de un in-
menso lenguaje. Su estructura basica se parecia
bastante a la del canto gregorianc. Entonces se
apoderd de mi el deseo de componer una astruc-
tura abstracta que me permitiera crear una rmulti-
tud de dialectos; en el billeta de la entrada del
templo, a toda prisa, anoté intarvalos, duraciones,
apoyaturas, glisandoes, ataques ascendentes vy
descendentes seguidos del motivo central y altu-
ras de sonidos. Asl fue comao se farjd el anillo de
una formula que utilizo desde hace anos”. La pri-
mera pieza que compusa fue Der Jahreslauf que
posteriormente formaria parte de Dienstag aus
Lichl. Esta ohra fue estrenada ese mismo afo en
Tokio peor cuatro bailarines de la carte imperial y
una arguesta de Gagaku incluyendo instrumentos
tradicionales japcneses como el sho, ryuteki, sho-

ko, hichikiri, kakko, gakuso y biwa. No sabemos el
motivo por el que Stockhausen cambid la instru-
mentacién de esta pieza al estrenarse en Europa.
J. M. Lopez al relerirse a esta obra considera que
“al utilizar las gamas y las alturas orientales, el re-
sultado es una musica con unas sonaridades un
tanto extrafias, que no san ni cccidentales ni
arientales”.

Pasemos a continuacién a observar la influen-
cia extraeuropea en la obra de Luigi Nono (1924-
1990}. Este compositar, como gran parte de las
jévenses radicales de asta época, estimé las rigue-
zas de la tradicién pero sin elevarlas a la dignidad
de material musical en su obra. Tan sdlo hemos
rastreado unas pequenas muestras en las que
nos percatamos de una influencia de otras cultu-
ras musicales. Todas estas cbras pertenecen a su
primera época, ia cual se caracteriza por la intran-
sigencia. A su vez dentro de este periodo, que
abarca la produccion comprendida entre los afios
cincuenta y sesénta, pademos establecer dos gru-
pos: el primero que abarcaria las obras escritas
durante los anos cincuenta en las que emplea un
serialismo estricio, puro ¥ duro, y el segundo que
comprenderia la produccion de las décadas de los
afios sesenta y setenta, época en la qua la elec-
troacustica se convierte en el centro de sus preo-
cupaciones. Al primer grupo al que nos hemos re-
ferido pertenece PFPofifonia-Monodia-Ritmica, su
segunda obra, escrita en 1951 para flauta, dos
clarinetes, saxc alto, trompa, piano y percusion.
En esta abra emplea ritmos pepulares brasilefios,
en concreto de la region del Matto Grosso. Ni que
decir cabe que la percusidn cobra un papel rele-
vante en esta composicidn. Curiosamente pacos
anos antes de |a segunda guerra mundial, el Dr.
H. E. Snethlage, eminante etndlogo del Museo Et-
nografico de Berlin, hizo un trabajo de campa en
esia zona antericrments aludida, realizando vna
serie de fonocgrabados sobre les pueblos yabutl,
kumana, huanyam, cabixi, movima, chiquitos, ma-
curap y tupari. Al morir durante la guerra dejé sin
terminar el trabajo, st cual fue emprendido y con-
cluido por Marius Schneider {18). Pero dejemas al
propio compositor exponer las razones que le lle-
varon a incluir estos ritmos en su obra: “En 1948
cuando Scherchen realizo su cursc de direccion,
llegd a Vienecia un grupo de treinta brasilefios...
Entre éstos estaba una pianista y compositora de
gran talento, que se llamaba Eunice Catunda. Era
una media india del Matto Grosse; Scherchen fa-
vorecid una especie de fraternidad enire ella, Bru-
no Maderna y yo. Eran los afios del Frente Popu-
lar, con un violento clima de ruptura, y Catunda
era comunista. Brung y yo nos inscribirfamos en
1952, pero ya entonces participdbamos practica-
meante &n la vida del partide. Con Catunda habia,
puas, una profunda identidad de puntos de vistay
de ella vinieron las primeras infcrmaciones sobre
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los riimos del Matto Grosso, anticipando en cierto
modo la leccién que después me llegaria de Varé-
ge” (19).

Por estos mismos afios escribié otra obra, Epi-
taffio per Federico Garcia Lorca (1951-1953) en la
que cbservamos en la primera de las tres partes
que la canslituyen (Espana en el corazdn, conce-
bida para soprano, baritono, coro mixto @ instru-
mentos y escrita en 1952) superposiciones de rit-
mos gitanos y brasilefios. Es curioso comprobar
cémo mientras la gran mayoria de compaositores
de este periodo estudian los mundos sonoros pro-
cedentes de Oriente y Africa, L. Nano es el prime-
ro en echar |la mirada a la otra parte de! mundo, a
los pueblos primitives de América.

Al segundo grupo pertenece Per Bastiana, una
composicién para orquesta y cinta magnélica, es-
¢rita en 1967. En ella emplea an ciertos momen-
tos sonsas de la cancion china 1aj-Yang Cheng (“El
Qriente es roja”).

A excepcitn de estas tres obras, ya no obser-
vamas ninguna presencia en su obra de materia-
les procedantes de la tradicidon paputar. Nono a
partir de los afios ochenta entrd an un periodg al
que podiamos Hamar “introspective”. Durante esta
fase su midsica sufre una transformacién muy
brusca, si hasta el momento nos habia sorprendi-
do con un estilo brillante, la crisis personal gue
suftit a partit de 1978 hizo cambiar su musica, ia
cual se caracteriza ahora por la lenlitud extrema,
la meditacién, el silencic, los largoes calderones, la
bisqueda incesante de sonidos inaudibles y de
URa nueva escucha, y 1a vtilizacion frecuantisima
de microintervalos. Muy lejos de su pensamienta
se hallaban las culturas musicales extraguropeas
durante este perfodo.

La tradicion musical europea ha sido aprove-
chada por unc de los grandes creadores de 'a
postguerra, Lucianc Berio, quien parece haber
sentido una mayor atraccion por el viejo continen-
te gue por las misicas exdticas de Oriente. De su
produccién en la que nos percatamos de la utiliza-

cién de material folkldrico conviens resaltar las
Folk songs para soprano y orquesta, y Voo para
viola y orquesta. La primera de estas cbras fue
escrita entre 1963 y 1964, periodo en el que fue
profasor de composicion en e! Mills College de
Oakland, cerca de S. Francisco. La obra estd de-
dicada a su mujer, la cantante Cathy Berbérian
(11982) con 'a que contraje makimonio sn 1350.
Por influencia de ésta, Berio centré sus preocupa-
ciones duramte mucheo tiempo en la voz. El trata-
miento que hace de la voz en esta obra es de lo
mas convencional, dista mucho por ejempio del
que encontramos en la Secuencia i1l (19686) para
soprang, La obra en si no es innovadora, sine to-
do lo contrario, rebosa de un lirismo, un melodis-
mo ¥ una expresividad excepcional fundida en
atractivos recursos y efectos. Conviene resaltar
que durante esla época Berio sintid cada vez me-
nos atraccidn por el serialismo intagral, practica-
mente lo habfa abandonado, vy par la musica elec-
troacustica, e iba buscando su propio lenguaje
persanal, el cual va a moverse entre el conserva-
durismo y la aventura. Su produccién a partiv de
2308 Mmorttentos se va a caracterizar precisamente
por ia variedad.

La obra en cusstion es una especie de suite
que comprende once canciones (Black is the cofor
~USA-, { wonder as ! wander -USA-, Loosin ye-
lav —Armenia-, Rossignoiet du bois —Francia—, A
la femminisca —Sicilia, Halia—, La donna ideale
—lialia—, Balio —alia—, Motetiv de iristura -Cerde-
fa, italia—-, Malurous qu'o uno fenno —Auvergne,
Francia—, Lo fiolaire ~Auvergne, Francia~ y Azer-
baijan iove sorng —Azerbaijan, URSS-) donde con-
vergen varias tradiciones: americana, armenia,
francesag, italiana y rusa. Las dos primeras piezas
son creaciones del americane John Jacob Niles, v
la sexta y séptima del propio Berio, el restg for-
man parte de la tradicion oral del respectivo pais
del que estan tomadas. La dltima de ellas, rebo-
sante de una vitalidad insdélita, fue transcrita por
su esposa Cathy Berbérian de una imterpratacién
aue hallé en un disce de 78 r.p.m. sin saber nada
de este dialecto ruso. Sin duda alguna la inclusién
de esta pieza en la obra estuve determinada por
su mujer, de guisn conviene resaltar su paciencia
¥ su increible capacidad de recepcién. Qtras pis-
zas atractivas son 'a armenia (La luna se ha ele-
vado sobre Ja calina) cuya primera parte rebosa
de un gran lirisme contrastando con la segunda
seccion mucho mas alegre e incluso picara, y la
octava (Cancion triste), Un halo de misterio sabia-
mente trabajado envuelve esta pieza.

La ofra ohra en)a que Berio aprovecha la tradi-
cién falklorica es Vooi escrita en 1984, un perloda
muy prolifico en su produccion, recordemos que
en este aio salieron de su pluma la épera Un re in
ascolfo y Aequies para orquesta de camara, ésta
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ultima dedicada a la memoria de su difunta espo-
sa. Voci tue proyectada como hemos dicho ante-
riormente para viola y arquesta, y compuesta para
el violero Aldo Bennici gquien en cierta manera fue
el promotor al facilitarle al compositor todos los
materiales musicales en los que se basa la obra
{cancicnes de trabgjo, canciones de amor, cancio-
nes de cuna, abbagnale o llamadas de calle,
o1c...} los cuales provienen de varias regiones de
Sicilia (ltalia}. Berio ha escrito respecto a esta
obra; “FYespére que Voci aidera a mieux faire con-
naitre et a taire aimer la musique populaire de la
Sicile qui, avec celle de Ja Sardaigne, est la plus
complexe de notre culture méditerrangenne” (20).
Como se pueds observar gl compositor siente es-
pecial predileccidn por la produccién folkidrica mu-
sical de las islas de Sicilia y Cerdena, ya con an-
terioridad en Foltk sengs habia empleado melodias
procedentes de estas tierras (A fa femminisca y
Moteltu de tristura}.

Veamos lo gue nos manifiesta el compositor re-
ferente a las técnicas de construccion de esta
obra: “La transcriptidn, comme la traduction, peut
donner lieu & trois situatians: le transcripteur peut
s'identifier au texts, 'original peut servir de prétex-
te a une expérimentation, ou le texte de départ
peut tre éclipsé et philolegiguement «maitraité».
Je crois que la coexistence et I'interaction de ces
trois situations offre une atmosphére trés propice
a la création; elle et elle seule permet & la trans-
cription de devenir un acte véritablament construc-
tit et créateur. Voci... traite de la convergence de
ces trois situations” (21). En efecto, en la obra en-
contramos transcripciones y citas literales perfec-
tamente reconocibles envueltas en un ambiente
musical inequivocamemte beriano, adaptaciones
personalisimas, collages y materiales distorsiona-
dos perdidos en una masa de mundos sonoros
abstractos gue los envuelven. Estas complejas es-
tructuras sonoras, de enorme sensibilidad y origi-
nalidad, destacan por su magnifico colorido. La
mayor parte de estos materiales folkloricos sicifia-
nos constituyen el punto de partida para la refle-
xion, la investigacién y la experimentacién sonora.
A partir de ellos edifica formacicnes individuales
que engendran una tela de fondo abstracta. Esta
profundidad espacial estratificada estd notable-
mente trabajada. Aparte, Berio aprovecha la obra
para explorar las posibilidades instrumentales de
la viola, instrumento solista que presenta la mayor
parte del material, la cual en determinados mo-
mentos parece sonar cual mandolina. Sin duda al-
guna el color y la atmosfera orquestal son los ali-
cientes primordiales de la obra.

Vamos a proseguir nuestro camino, ahora in-
tentaremos ver el aprovechamiento que hace de
las culturas extrasuropeas al americano John Ca-
ge (1912-1992) en su obra. Desde muy pronto, a

partir de 1938, sintié una atraccién desmeasurada
por la cultura oriental, especialmente la hindu. Es-
te interes le llevd a estudiar filosofia oriemal, bu-
dismo y zen duranta los afios cuarenta. Esta fasci-
nacién por Oriente [a encontramos en ias obras
de este periodo. La primera cbra en la que rastrea-
mos esta influencia es First Construction (in me-
tal) para sexteto de parcusion, ascrita en 1839. La
inclusién de instrumentos extraeuropeos como por
ejemplo gongs javaneses, platos turcos, etc., es
muy significativa, aparte Virgil Thompsan advierte
que |a organizacidn ritmica de la cbra esta sacada
del tala indio. En muchas obras de este periodo
empleard abundantemante instrumentos de per-
GUSiAN y escalas pentatdnicas.

En este periode surge también su interés por
manipular y transformar los sonidos del piano en
una especie de conjunto de percusidn al colocar
toda clase de artilugios entre las cuerdas can el
fin de distorsionar su temperamento y conseguir
asi una timbrica mudltiple v variopinta. La primera
cbra gque compuso para pianc preparado es la
Baccanala (1938}, pera sin duda alguna la mas
significativa es Senatlas g inferiudios {1946-1948)
donde en algunos momentos nos sugiere una so-
noridad muy proxima al gamelang balinés. Sequin
Michel Chion "el prayecto estética del autor era
expresar las nuevas emocionas permanentes de
la tradicién estética de la India” (22), Vislumbra-
mos también una clara alusién a las sonoridades
ariantales en las siete piezas breves para piano
que constituyen Haiky (1952).

Muy pronto su Unica disciplina sera la aleato-
riedad. En cierto modo, ¢ el azar que iha a introdu-
¢ir en su musica no le fue revelado por el / Ching,
libre de oraculos ching? En Music of Changes
(1951} escrito para piano, Cage aplicd en la ela-
boracién de la composicion este “libro de las
transformaciones”. Cage manifiesta acerca de és-
to: “lo que nos enseha ante todo el «| Ching» es:
la aceptacioén. En esencia, nos da esta leccidn: si
gueremos Utilizar las operaciones del azar, debe-
mos aceptar el resultado” (23).

A partir de estos momentos Cage, vendedor de
novedades en palabras de Virgil Thompson, va a
sorprendernos en cada una de sus nuevos traba-
jos. La década da los sesenta esta marcada por
sus experimentos electroaclsticos, algunos de
eflos en vivo. De este periodo conviene resaltar,
por lo qua a nosotros nos atafe, su Musicircus
(1967), consistente en una serie de variopintas
actuaciones sincronicas que ni siquiera estén es-
critas. En el segundo montaje de esta obra, que
tuvo lugar en 1970, participaron entre otras cosas
{una crquesta, un grupo de rock, una orquesta de
cuerdas...) grupos de danza popular y un conjun-
1o de gaitas. El resultado: una anarquia de densas
concentraciones sonoras. Dentro de esta misma
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concepcidn se enmarca Roaratorio an lrish Circus
on Finnegans Wake (1979) fruto de la mixtura y
superposiciones de diversas grabaciones, la lectu-
ra por parte de Cage de una serie de textos, y de
mdsica tradicional irlandesa. Mayor disparidad im-
posibla.

La produecion del argentino residente en Ale-
mania, Mauricic Kagel! es también de lo mas va-
riopinta. Ultimamente algunas de sus composicic-
nes, como pof ejemplo el tercer cuarieto de cuer-
da, se musven dentro de la neotonalidad. Pero a
nosotros nos interesa destacar el uso que ha he-
cho en su cbra del folklore y de los instrumentos
extracuropeos. De enlre astas producciones resal-
taremos tres: la primera, Exdfica {1972), ascrita
expresamente para instrumentos extraeuropeos.
Segun indicacidn manifiesta del propio autor, los
intérpretes pusden smplear cualquier instrumento
del que dispongan can la condicién de que no sea
edropeo. La libertad es total, la instrumantacidn y
las partes vocales se determinarén en los ensa-
yos “escogiendo 'os intérpretes, en improvisacion
libre, sus palabras (o combinaciones songras que
imiten |as palabras) y teniendo en cuenta la ten-
dencia de la obra al dominio lingiistico extrasuro-
peo” (24). Ademas la segunda y ultima parte de la
obra presenta seis fragmentos de musica extrasu-
ropea grabados en cinta magnetica. Estos ejem-
plos han de dar pie a imitaciones por parte de los
intérpretes.

La segunda de estas obras es Mare Nostrum,
descubrimiento, pacificacion y conversién de! Me-
diterraneo por una tribu amazdénica, escrita en
1975. En cuanto al instrumento aclara al propio
compositor: “seis musicos manipulan instrumen-
tos de las distintas familias instrumentales de las
culturas tratadas"; en la obra participan a parte de
la flauta, oboe, arpa, ladd, violoncello y violin, ins-
trumentos de suramérica ¥ de la regién amazdni-
ca como por ejemplo agogds {campanas de hie-
rro), reco-reco, carracas de todo tipo, brec-brec
(ididfono en forma de tenaza) y en representacison
de Espafa, Francia, Grecia y Turguia, guitarra y
castafuelas, acordeones, flauta de pan, y platos y
trigngule respectivamente,

La ultima obra que mencicnabamos es Kaniri-
miusik, pastoral para voz e instrumentos, escrita
también en 1975. Consta de ocho partes, siendo
cada intermedio dedicado al folklore de un pais en
particular (el primsrc a Espana, el segundo a un
ritmo de danza a la italiana, el tercero a Francia,
el cuarto a Alemania, el quinte al folklore eslavo,
el sexto a Portugal y el ultimo a Inglaterra. Ni que
decir cabe que éstos son libremente interpretados
por el auter. Segun Lioreng Barber la obra es “una
reflexion sobre la musica que la gente de la ciu-
dad hace cuando quiere hacer musica que suene
a campo {bucclismo), que le recuerde e| campo

(Beatus ille...} 0 que imjte a la musica que ia gen-
te de campo hace o hacia (Folklore)” (25).

Finalmente hay que destacar al compositor
hiungarae Gyérgy Ligeti (1923) quien dltimamente
ha descubierto con gran interés la masica del Afri-
ca central, impresionandole sobremanera la poli-
fonia y la polirritmia de esta regién. Esta influencia
la podemos rastrear en los Estudios para piano y
sobre todo en su Concierto para piano (1985-
1987}, cuya complejidad es debida en parte a las
abundantes estructuras polimétricas y polirritmi-
cas. Rasultaria inutil buscar estas influencias en
sU anterior periodo caracterizado por el estatismo,
por las constelaciones de sonidos complejisimas
que en palabras del autor parecen “venir del infini-
to y perderse en el infinito”, por la lentitud y la mi-
cropolifonia. En estas obras de los afios sesenia,
que no respiran en absolute de la agitacidén brow-
niana que encentramaos par ejemplo en las piezas
de lannis Xenaguis, el ritmo y la forma parecen
cuasiabolidos, cobrando especial relevancia el co-
lor y el timbre.

Como ha podida comprobarse en este peque-
fio recarrido, la influencia de la tradicién oral estéd
presente en la masica vanguardistica, aunque de
una manera completamente distinta de como es-
tamos acostumbrados a reconocerfa, debajo de
densas concentraciones sonoras, disiersionadas
en cintas magnéticas, formando parte de collage o
experimentaciones de lo mas diversas. Los gran-
des creadores de nuestro tiempo —unos mejor que
otros— han sabido aprovecharla, nos guste 0 no su
realizacién.
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LA TRADICION ORAL: DE LA LIRICA POPULAR AL

CANTE FLAMENCO

En memovia del cantaor gitano
Rufael Ponce, maestro del Diende.

JAdonde se fue la sabiduria
que hemos perdido en ef conocimienia?

Eliot

I. LAS JUGLARESAS GADITANAS Y LAS JAR-
CHAS MOZARARES

Fn el Boletin n.” 24, del 16 de febrero de 1878, de la
Institucidn Libre de Ensefianza, Joaquin Costa, politico,
escritor ¥ profesor de la LL.E., publicaba un articulo Li-
wludo: Las juglaresas gaditanas en el Imperio Roma-
e, lamentindose de gque la pucsia popular latino-espa-
fiola no hubiera sido un tema de mayor estudio como se
mercefy, ya que la poesia Hrica cultivada por las donee-
llas de 12 Bética databa del siglo VI a. de C,

Si bicn Fallan testtmonios directos, sin embargo,
existen razones sobradas para conjeturar que ya en
aquellos tiempos, mucho antes de la fundacién del lm-
perio Romano, csistiun en la Peninsula “cantaras de
profesidn™ o juglaresas, coma las hubo en la Ludia, en
Penicia, en Egipto, en Grecia y en Roma, desde los pri-
merws albores de su literatura.

Pero acuso ia primera aparicion, documentada, de
las juglaresas de la Bética en las orillas del Tiber, fuc
sin duda con ocasion de la entrada triunfal de Melelo,
encl siglo I w. de C., que le recibieron “moviendo con
aguda v graciosu ligereza sus diminules pics, mientras
tafifan sus castaiivelas de metal, entonando pegadizas
canciones lirico sensuales” (“Baclica crusmata, tarres-
sia aered”, Val. Mart, Lib, V1. “De Thelethusa™).

Aquellos bailurines y cantoras gaditanas impusieron
la moda de su arte y su apelativo de “puclia gadiiana™
se hizo proverbial para designar a toda juglaresa que si-
guiera su estilo, aungue no (vera oriunda de la Taridside
(Blinio, Fib. XVi). Li mismo Juvenal tas cita como “las
juglaresas de Ta licenciosa Cddiz, que agitaban svs las-
civas caderas” (Juvenal, sat. X1) y 1a juventud dorada
tarareabd, a todas horas, los aires v las voluptuosas can-
ciones del Betis.

Pero durante la decadencia del Imperio Romane, los
concilios comicnzan a dictar severas medidas encami-
nadas @ desterrar esta “pestilencia que relaja los vincu-
los morales de la sociedad™, de modo que. aunque no

Luis Miravalles

desaparecieran por completo, las juglarcsas gadilanas
fueron perdiendo sn hegemonia en las fiestas populares,
no recuperdndola y, sélo cn parte, hasta la llegada de
los drabes v el esplendor del califato de Cdrdoba, donde
cabfa tode lipo de cultura y convivencia de razas y reli-
giones, en un magnifice ejemplo de convivencia pactfi-
ca y cnando ya se estaba formande entre los cristianos
una naeva lengua, producio hibrido, froto del contacto
del latin con el sustrato tarteso. De tal modo que lus
mujercs andaluzas, que habian conservado el gusto por
aguellas poesias amorosas, scnsuales y, 2 veces, hasta
algo erdticas, que antafto habian entorado con tanto
éxito las juglaresas gaditanas, ahora renacian de su lar-
g0 aletargamiento forzado.

p)

Trotador galicgo. frughir de medin cafie y cantaderva
(Cameiongrs de Avudel

Cambiaba la lengua, pero se manienia la tradicidn
oral, porque los sentimientos de amor aunca mueren,
pesc al paso de los siglos y de la censura intolerable v
pusildnime.

Y asi las mismas conslantes, la isma brevedad v el
mismo aliento, encoatrarcimes desde las primeras mani-
festaciones liricas mozdrabes de hace mil afios: las “jar-
chas”, gue pasando por el cante flamenco, Hegard a los
grandes poetas de la generacién del 27, Lorca ¥ Alberti,
siempre con los misoes sentimiemtos: amar y dolor, vi-
da v muerte, en definitiva.
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La poesia mds pura, como ¢l canie méds puro, que
salen siempre del alma, van a lo esencial, concentrando
al maximo su sentir.

Esta es la magia v ¢l misterio de la lrica. Cuando
aquella joven desconocida del siglo XI, se lamentaba
profundamente por la ausencia de su amado, no necosi-
taba explicar los detalies de 1o que le ocurria, le bastaba
con sugeririo:

jTante amare, tanto amare,
amigo, tanto amare!
Enfermaron lus aojos mioy
de tanto delor v tanto male.

Esta es la voz de la experiencia vivida, que tiende a
sintetizar toda su emocién en pocos, pero muy intensos
versos. El pueblo no necesita desarrollar un ensayo filo-
sdfico, como hacen los intclecluales, va al grano v sim-
plemente exclama y grila, grita de delor y por supoeslo,
también de alegria:

Desde que mi sefior viene
[ Oué buena ulbixunal (1)
Como un rave de sol yale
et Guadalajara.

Y esta voes pasard de padres a hijos, a través de to-
dos los tiempos, de enamorados a enamorados, sin ne-
cesidad de escribirse, porque se aprende ficilmente v
ge recuerda siempre que se repitan las mismas circuns-
tancias,

1I. DE COMQO LA POESIA POPULAR TNSTIRO EIL.
MEJOR SONETO DE AMOR

Las cranicas de reyes medievales, no 5610 se Jimitan
a mencionar la exislencia de canlarcillos populares, sino
que ademds insertan algurnos pocos versos gue corrian
de boca en boca, tanto en el campo como en las ciuda-
des, canciunes que con el despertar renacentista y el
gusto por todo 1o natural y lo popular, se recopilardn en
los cancioneros.

Aligual que los romances, la lirica popular conquis-
t& lodos los ambientes sociales, entusiasmando a los
poetas mas cruditos © incluso hasta nucstros misticos,
perque habign side creadas al dictade de la emocidn y
logrando la médxima intensidad con la méxima sencillez.

Todos aprendian de memoria aquellas breves y her-
mosas canciones, de modo que hasla los primerps con-
quistadores fas llevaron a todas las regiones de América
Lalina, donde lodavia, hoy en dfa, se conservan multi-
tud de romances v canciones populares, pargue, una
vez mds, podriamos aiiadir:

Cantar gue del alma sale
es pdfaro gue no miere.

La fuerza apasionada del amor es la misma ¢n todas
las €pocas y en todos los pueblos del mundo. Ese en-
cendido amor ¢s ¢t que hace cantar al pueblo peruano
esta maravillosa copla:

Si hay tras la muerte amor
después de muerto he de amarte;
aunqgue ¢sté en polvo disuelio,
poiva seré y paive amante.

Asi de sencillo, pero asi de rotundoe cx el amor que
va mas alld de la vida, hasta inspirar al famoso soneto
de Quevedo, tan semejante en 1os dos dltimos versos;

Amor constante més alld de Lz muerte

Cerrar podrd mis ojos la postrera
Sombra gue me llevare el blgnco dia,
Y podrd desatar esta aima mia

Hora, a su afdn ansivse lisonjera;

3- Mds no de esotru parte en la ribera
dejara la memoria en donde urdia,
nadar sabe mi lHama of agua fria
y perder el respeto a ley severa.

9- Alma que a todo wun Nios prisién ha sido,
venas que humor a tanlo fuego hun dade,
médudas que har gloriosamente ardido.

12- Su cuerpo dejurd, no su cuidailo,
serdn ceniza, mas tendrd sentido,
polvo serdn, mas polvo enamarado.

Cantiga 120, vifieta 1. Cantipas de Santa Mariz. 7.0 [ fuglaresas
fBibliuteca de Bl Escovial).

Aqui se plantean claramente dos fuentes literarias
de inspiracién. Quevedo, como poeta erudito, docto en
lenguas ¢ldsicas, toma de la Elegia 1, del poeta latino
Propercio, una de sus imdgenes encendidas de pasion:

“Ur meus oblito pulvis amore facet. "
(Aungue haya muerto, ¢l amor, guedan mis cenizuas).

A su vez, Duevedo, tomara de la mitoldgica laguna
Estigia, por la que han de atravesar todos los muertas,
l1 no menos feliz imagen por la que su llama ardiente,
el fuego de su amor, vencerg ¢l paso del agoa gélida de
la laguna. Fuego, que, por cierto, también menciona
Camoens al inicio de uno de sus sonetos:

“8i el fuege que me enciende, consumido...”,
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Estas fuentes clisicas, sin cmbargo, no consiguen
que los dos cunartetos de Quevedo alcancen toda su ple-
nitud lirica. Resultan demasiado “intelectuales”™, casi
frios. Sclamente aumentard toda la foerza con el co-
mienzo de los tercetos ¥, sobre todo, en los dus itimos
versns, precisamente tomados de la fuente literaria tra-
dicional, de 1a lirica popular. La copla, sintesis del mds
awténtico sentimiente, concentra la mixima potencia
expresiva, fruto de la muvor cspontaneidad y de la ma-
Xima simplicidad:

Aungue ¢5té en polve disuelio
palvo scré y polve amante.

..oerdn cenizi, mas tendrd sentido,
zofve serdn, mas polve enamaorado,

Quevedo

Es derir, que lus cenizas (polvo disuelto) seguirdn
encendidas mis wlld de la muerte, “polve serdn, mas
polvo enamoradn”.

Queveda, por supuesto, no se limitard a “copiar” de
ambas tradicioncs litcrarias, sino que reelabora las im4-
genes, dotindolas de nueva y mis fuerza expresiva,

El mérito creativo del posta no reside nunea en la
originalidad de los temas, que suelen repetirse 1 lo lar-
o de todas las épocas, sino en la forma expresiva, en el
cstilo personal,

£
Ex

fAatlariva y maisteo on la ndia.

Pere 1a poesia popular jamés desaparecerd poar com-
pleto. Tal ver vaya perdiendo alge de su vigor, ahora que
impera una cultura cientifica y tecnoldgica v donde hasta
los ordenadores “escrihen poesia”. Sin embargo. como
dijo hace algin tiempo D. Ramdn Menéndez Pidal:

"Laq poesia, cada ver mdy renuacia q ser cxpresion
de sentimientos dilatadumente humanos, parie ence-

rrarse en cavilaciones reservadas a un cendculo de ini-
ciados.

Las escuelus luchan por crear meevos tipos de poe-
sia singulares, atormentdndose tras algiin preciosismp
gue, como lenguaje cifrado, no quiere ser comprensible
pare todos, y mds ain, se avergonzaria de llegar a ser
demasiado comprendida por cualguiera,

Pero es indudable gue, por liltimo, se afirmard el qur-
tista que sencillamente afronte el peligro de ser entendi-
du por ledos, el que tenga algo que decir, lo misme a la
muchedumbre gue al hombre selecto, y podemos esperar
que, una educacion mds elevada, afectiva e integral del
hombre, podrd traer que la poesia vuelva a ser sentida
en comun, expresande v uniendo emociones coleciivas,
como en los mefores dias de otrax épocas y_.. podrd ye-
nacer cunigyier forma de poesia andnima y tradicional,
pues {a vide de éxta no depende de la cvenologia de la
cultura, sine de lo orientacion ideal del hombre™ (R, M,
Pidal: “Poesia popular y tradicional”, en Los Romances
de América, p. 87, Austral, 1939).

Komng. Mosaico procedende de e Sala de las diex phoenes”, o una
villa dol siglo 11 de Pigzza Armering, Soitia. Represc i acroba-
fen v badlarings vistiendo hilints.

La cita, aunque extensa, es tan clara y directa que ni
necesita comentarios. Resulta todavia vigente y muy
oportuna para los tiempos actuales.

1L DEL CANTE FLAMENCO A LORCA Y ALBERTI

Quign sabe si ¢l “cante” nacid a la par que las can-
ciones de las juglaresas gaditanas. No nos consta, pero
desde luego es tan andaluz coma ellas.

Pero solo cuando llegue el cantaor flamenco del si-
glo XVIIL. en el barrio de I'riana, en Sevilla, y en los
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barrios marginados de Cédiz y Jerez, y en tantos y tan-
tos otros pueblos de Andalucia la Baja, porque las canas
del flamenco son, de hecho, tantas como sus variantes
locales o regionales, la emocién alcanzard la maxima
expresion, dotando a los versos de propia y sentida mu-
sicalidad, y asimismo ampliando el repertorio de su con-
tenide, de modo que al goce y dolor del amor, se le afa-
dird el toque mds personal del pueblo gitano, es decir
aquello que procede de su més remoto abolengo, crean-
do a su vez los cuatro géneros llamados bisicos o primi-
tivos del flamenca: soleares, siguiriyas, tonds y langos,
con su desgarrado dramatisme, cse trasfondo social de
opresién, pobreza, persecucién y desamparo, pero tam-
bién la pecaliar ironia, esc procedimiento tan satil ¢ in-
teligente para poder criticar al poderoso sin icmor a re-
presalias o para burlarse sin crueldad ni resentimicnto.

El cante flamenco conservard, sin embargo, la bre-
vedad ¥ la sabiduriu de la experiencia v nos transmitira
€N pOCOs versos su leceion, repilicndo una y otra vez al-
gunas palabras, como en aquelleos primitivos peemiiias,
en una reiteracidn obsesiva, paralelismo y andfors, real-
zadas por el cante que sale del corazdm propio y quicre
herir y penetrar en el corazdn ajenc:

En silencio entré en (i cudrto
en silencio me senté.

En silenciv entré en lu cuarin
Y vi que estabas sofiandn.

In lg boca te besé

Porgue me estabas nombrando.

Y todo cste saber popular, esta lirica tan breve y
profunda, gue parceia casi perdida y olvidada, voelve
de nuevo a florecer gracias a los poemas més populares
de Lorca y Alberti, demastrando, que por encima de
modas, mis o menos pasajeras, lo verdadero permanece
siempre y resurge desde lo mds hondo del alma,

Esta constanie es 1o que st ha dado en llamar “tradi-
cidn oral”, es decir, canisr y contar, quc se ansmite de
boca en boca, con la mayvor clicacia, como todo lo méas
hermoso, aunque a veces ¢l hombre sea perverso y
transmita murmuraciones, chismes, calumnias, pero en
realidad estas cosas no salen jamds del alma ni del co-
razén, salen del estémago o tal vez de mis ahajo. En
cambio, enando Lorca escribe esta soled, como dice en
su verso final, entra toda la luz del mundo v queda en el
gire un lemblor de cielo:

Vestida con mantos negros.
piensa gue el mundo es chiguito
v el corazén inmenso.

Vestida con mantos regros,
picnsa gue el suspiro tiertio

¥ el grito, desaparecen

en la corriente del viento.
Vestida can mantos negros.
Se dejd el baledn abierto

y al alha por el balcén
desembocd todo el cielo.
Ay ay ay ay ay ay,

vestida con muntos negros!

Federico Garcia Lorca
Poema del cante hondo, 1931,

Estos mismus profundos sentimientos v vn vago
temblor son los gue quedardn también perdidos en el ai-
re al escuchar a un cantaor maestro del Ducnde. Pero
ese Duende, ese algo indefinido y misterioso, hay que
convecarlo, no viene por si salo, necesita una predispo-
sicion adecuada, un ambiente mmdgico que envuelva a
los participantes en la ceremoniz, en el rito; puede scr
£l silencio elocuente, puede ser la noche tenehrosa, tal
vez la luna ¢ tal vez todo ¢llo junlamente, acompaiiado
a su vez de un vaso de buen ving, como solicilaba cn el
siglo XIII Berceo, el clérigo cantor de “Los milagros de
Muestra Scfiora™. En realidad lo hacian ya los primeros
juglares cuando cantaban sus poemas acompafdndose
de algdn instrumento, y no sélo para aclarar la garganta
cansady, sino también pura calentar su cuerpo siempre
mal cubictio, con frio ¥ hambriento; para olvidar sus
males, en definiliva, Tenian razén, porque ghora hasta
los inédicos actuales recomiendan un vasite en las co-
midas contra todos los males del corazdn, pero s61o un
vasito, jeh'!

NOTA

U1y Albricaa, neticia alege,
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LA APASIONADA DANZA DEL PAMPANO ROTO.,
BARRANCO DE GUAYADEQUE. LAS PALMAS

Pdmpano verde, rrazimao alvar,
squisn vids duefias o tol ora endar?

Cancionero Musieal de Palacio (1)

UNA MIRADA AL FONDO DE LAS MEMORIAS

En la primavera de 1979 voy al Barranco de
Gueyadeque a ver qué queda del ritual llamado
Pdmpano Roto, asunto del que me habla en San-
ta Lucia Vicente Sanchez poniendo énfasis en
que diga que es «cosa del pasado». Lo digo. Fl
Pdmpanae Roto era una danza-jucgo en la que las
mujeres colgaban de su cinlura paAmpanos de fia-
mera de modo que vinieran a taparle la zona pi-
hica, hojas que el hombre tenia que romper con
su pene erecto. Asi de simple, aunque Luis me
rectifica; «No solo en el vientre; también se las
ponian por detris». Pregunto si la danza la haci-
an desnudos y escabullen respuesta: «Lo que
busca viene de sabe Dios, no vaya a creer», Pero
concluye: «8i vamos a lo que vamos, el papel del
hombre era demostrar su fuerza rompedoras,

Bdjate de esa jiguera,
zanca de oveja lanude,
bdjate de esa jiguera
anies gue el carnero suba.

En mi lento caminar preguntén por el Ba-
rranco veo que los vecinos coinciden en que «<ya
no se hace, pero en su dia tuvo su gracia, yde la
buena». Aungue la informacién me llega frag-
mentada, nadie niega que existié. Las mujeres
se tapan la cara con el delantal cuando nombro
el Pdmpano Roto; algunasg corren a esconder el
rubor a sus cagas &in querer hablar,

Digo en una reunién, para que vean que trai-
go algo mds que una duda, que en 1611, un sa-
bie llamado Sebastidn de Covarrubias cita en su
libro Thesore de la Lengua Castellana la Pam-
pang Bota como un «juego antigue que jugaban
los mogos v las mogas». Uno se interesa: «;Como
dice que se llama el tal?». Luego se arrima para
indicarme que «la danza se llama hoy la Desca-
misd, aungue se haga tan diferente que apenas
recuerde a la que buscan.

Las Aiameras se crian silvestres o caseras, en
riberas que refrescan el aire o en macetas que

Manuel Garrido Palacios

adornan los patios. Unas sesenta familias pue-
blan en estas fechas el Barranco de Guayade-
que, bien con el trabajo fuera o en la agricultu-
ra. Hay quien hace cesteria de cafia y mimbre.
Pongo oido mientras observo un sahumario (2),
que suelen colocar invertido sobre el brasero pa-
ra calentar ropa: «Ahora que caigo, un tal Gre-
gorito Martel, que va murié el hombre, llegé a
conocer lo del Pémpanae Roto; por él sabemos cd-
mo era. Se juntaban un pudado de vecinos en
plan de parranda. Digamos que el hombre inten-
taba demostrar su virilidad, su potencia de...
;me entiende? Eg que hay mujeres delante y no
guiero...».

Otro mas decidido toma su vez: «Ellas se po-
nian en el vientre hojas de fiamera, hasta siete
(3), como si fuera un qué se yo, un libro apreta-
do. Y es natural, el hombre que rompia las siete
hojas era el famoso del pueble, el mejor, el mas
capaz. Romper dos se veia nermal; tres o cuatro,
va era fuerte, pero para siete habia que estar
muy puesto, oiga. Siete hojas hacen un grueso
asi (sefiala con los dedos). Ilicen quienes la cono-
cieron que era una diversion honita. Hey no gue-
da nadie de entonces; ya le habran dicho que es
cosa antigua, de abuelos o de m4s alla. El hom-
bre rompia las hajas con lo que se debe romper
1o que sea. Se dejd de hacer porque ahora la gen-
te estudia mgs, sabe otras cosas, aunque cada
une en su casa puede seguir haciendo 1o que
quieras.

Con un pie en el esiribo
y otroen lo arena,

se despide un amante
de su morgna.

Antonio apoya que «ese baile hoy ya no hace
falta. Pasd a la historia. Segin mis antepasados
era que una mujer cogia una hoja de fiamera, se
quitaba la falda y se la ponia en el culo. Enton-
ces iba ¢l hombre con las manos cogidas atrds y
con la pieza tiesa, jeh!, que estamos hablando
entre hombres jno?... la cosa es que si rompia
las hojas con eso... (hace un gesto blandiendo el
pufio cerrado) lo retiraban tirdndole de los pics
porque le venfan las malas intenciones y se aca-
baba el juego, con lo divertido que era seguir».

Juan insiste en que eran «siete hojas y el
hombre tenia que traspasarlas sin tocarle un pe-
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lo a ella con otra cosa que no fuera... lo que us-
ted sabe, ;jcomprende l¢ que le digo?s,

Maria apunta una variante: «Las siete hojas
se las ponia alrededor de su talle como una falda
y el hombre, danzandoe, jugande a como se quie-
ra decir, se las tenia que romper sin dejar una,
ddndole golpecitos con su... por todas partes».

Para Guillermo, «la mujer se las ponia detras
y se agachaba un poco, vamos, se colocaba en
postura de... lo que se dice a cuatro patas», Este
informante, que ha dejado una partida de cartas
para ilustrarme, afiade por lo bajo que «antes, el
que mas y el que menos se atrevia, con dos o tres
hojas; ahora no porque a todos se les va la cosa
p’abajos,

El de al lade abunda en gue «todos hemos
sentido comentar que era un juego en el que se
probaba la hombria. Se echaba fuera al que no
tenia lo que hay que tener para retenerse. No se
podia rematar la jugada. Habia que seguir».

Andrés asegura que «uno censiguié traspasar
las siete hojas de golpe ¥ cuando quiso ir a m4s
con la mujer, los deméas lo arrancaron de encima
porque se la comias,

Aqui estoy en mi jiguero,

aqui estoy cogiendo jigos,
a la hora de cogerios,

se me ajuntan los amigos.

El viejo tema ha revuelto los dentros adorme-
cidos, ¥ de repente me hablan dies, veinte voces
a un tiempo, cada una removiendo los flecos de
su memoris, previa advertencia: «Sepa que estn
hoy no se hace; 86lo calculamos ¢cémo se haeia.
El juego era entre muchos. Sc quitaban la ropa y
asomaban con la hoja fiamera puesta. Asi empe-
zaba. Ya ve, el que no servia era el rompedeor, v
hoy el que no sirve es el gue no puede romper ni
una hoja. Tode cambias.

Uno que sc iba ¥ no se fue al escuchar la
charla aporta su grane: «Los iltimos Pdmpanos
Rotos se hicieron aqui por el 1918, dia arriba o
abajo. Me gustaria haber jugado en aquel tiem-
po. Hoy en ese terrene soy un indefensos.

Bartolito entra en tema: «Se podia cantar una
isa, una malaguedia, un chiflide, lo que se quisie-
ra. La verdad es que no era lo importantes.

St quiereg que te quiera
compra un borrico

cien el rabo encarnado,
verde el jocico.

Francisco dice que él no sabe nada vy que «no
lo recuerdo bien». José asiente: «Yo tampoco lo
sé; s6lo que lo hacian bailando. La mujer se ta-

paba con pidmpanos las blanduras, y que conste,
digo lo que me han contado, porque jaméas se me
hubicra ocurride a mi jugar a... buena, se empe-
zaba a bailar y el homhre iba a ella y se hacia el
amo si se la rompia con... ya me entiende; vea
con qué podia ser si lievaba las manos a la es-
palda. Yo no sé nada de nada. Si cantaban no se
le echaba cuenta al cante. Primero era todo des-
pacito, de tanteo, ¥ luego subia ¢l menco como
espumas,

Tirame al pecho
pelotillas de gofio (4),
boldn de queszo.

A Ramiro se le viene «a la cabeza que s¢ ha-
cia en la fiesta de la paria, por lo que podian
bailarse los Aires de Lima, quién lo sabe ya. Yo
he bailado, perc ese del Pdmpano Roto no. Todo
esto es anterior a la gente que ahora vive en el
Barranco. Si era asf pues asi era y que nos qui-
ten lo bailao, ¢le parece?.

Maximiano eree que Guayadeque es un san-
tuarie de la cultura primitiva guanche, donde se
conservan disimuladas viejas sehas de identi-
dad. «<Hoy se vive, se siemhra, se trilla como po-
dian hacerle los guanches. Lo del Pdmpano Roto
ha existido, claro, ¥ tanto que si; se daba en la
solteria de mi padre. Era, por lo que me conta-
ba, que una mujer se tendia en ¢l suelo con siete
flameras sobre su cuerpo y un fulano se las te-
nia que romper con aguello que dijimos (repite
el gesto del puiio hacia arriba), Asi se veia si 6]
estaba preparado para casarse ¢ era un huevén.
Igual fue un juego que después se hizo danza, o
al revéss,

Las pocas mujcres con las que puedo hablar
afiaden que «también se trataba de demostrar la
virginidad de ella, y si no era virgen, el hombre
la rechazaba. Perv no me pregunte cémo porque
no lo sé. En la solteria de mi padre llegé a bailar
la danza una viejecita que hace nada murié.
Rondaba cl #iglo v era virgens.

Valora Manuel: «<No es muy dura la hoja de
fiame, pero yo ya no parto, na digo siete, ni una.
Iban probande une a uno y los demés miraban
como testigos. Axi se portaba el que bailaba, asi
era luege de respetado. Uno rompid cinco, pero a
la mujer no habia que llegar. Era sagrado no to-
carla»,

Dolores eseuchd de sus padres que «los hom-
bres ¥ las mujeres se agarraban por las caderas
hasta completar un circulo; ellas llevaban el
pampano puesto ¢n el culo y después iban a ver
cudl era el que mds hojas rompia; ese era el mas
valiente. Unos cinco, otros seis, oiros siete. La
mujer ne iba desnuda; s¢ dejaba aigo debajo y
en postura emburrici. El hombre arremetia ves-
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tido, s6lo descubria sus partes y hacia el deber.
Era voluntaria. A nadie se obligaba. Cosas de
log abuelos. El 1iltimo Pampano Rotv que recor-
daba mi padre fue en el Pefién, cuando hubo una
paria (5). Hicieron un baile a los ocho dias, que
como Cristo se bautizd en ese tiempo, 1o mismo
ellos. Asi que andaban a la danza y vinieron a
preguntar: ~Comadre (¥ la nifa?. Y ella dijo:
—La nifia bien, esta comia. Sigan bailando. Y le
cantaba su nana...

Esta nifia tiene suefio,
muy pronto se va a dormir,
tiene un ojito cerradao

v ef otro o medio abrir

...le que pasaba es que la nifia estaba muerta y
ella no lo queria traslucir. Sélo cuando se cansa-
ron de bailar dijo: Ahora que la nifia se bautizo
llévenla a enterrars.

Para Francisco, «esa fue la ultima vez que se
hizo el haile, que yo sepa. El premio era quizds
un simple cigarro, pero la mejor era el prestigio
que sc cogia en el pueblo. Se lo escuché a mu-
chos que ya no viven, estdan todos a la otra ban-
da. Yo ya no podria hacerlo, estoy cojo, aunque
la cojera no impide lo otro, ja que no?s.

TUna mujer que ne guiere soltar prenda por-
que no estd au marido y «lo que sc diga en mi ca-
sa ha de decirle él+, no sabe porque «nuneca he
acostumbrado a hailarlo, aunque no soy tan vie-
ja para un buen trote». Después rie y se anima:
«¥p lo he oido conlar como algo bonite, pero lo
que no sé na lo digo; era asunto de hombres y
mujeres, cuando el baile de las parias. Se trata-
ba de olra gente. Yo nunca lo vi pero mi padre si
llegtd a verlo y hasta 1o bailé»,

Una vecina deja el asomo por el quicio y deja
caer lo que le bulle dentro y no era quién para
soltarlo: «...es muy antiguo, de cincuenta y tan-
tog afios 0 mas para alld (hace asi con la mano
esparciendo afics); se lo escuché a los viejitos,
que yo de esos lios poco sé. La mujer se ponia
siete hojas de fiamera y el hombre que las rom-
pia ganaba el premio. Se tenia por mas potente
que el restn. Rompia las hojas de fiame con...
(rien todes) me guedo corla porque habfa algu-
nos capaces de romper siete, catorce y veintiu-
na. Anda que no. Era admiradoe por los hombres
y mas por las mujeress. Otra voz cierra de mo-
mento: <A la paria la velaban durante ocho dias
y al altimo hacian este baile dentro de la casa.
Yo era pequefiina, no lo recuerde muy bien. Si
un hombre no rompia mds que una hoja él mis-
mo se quitaba del baile para dejar sitio a otro.
Como debe scr. Pero desde que uno rompié las
siete hojas v fue al remate, prohibieron el juego.
iAy! {81 la envidia hablara...!»,

LOS VIGOROSOS NAMES

La fiamera de la danza es una de las 650 es-
pecies de 1a familia de las diescoredceas; de ta-
Hos endebles, raiz tuberculosa, amorfa v carne
similar a la de la batata, se come cocida. El Dios-
corides—Laguna—-Font Quer dice que «especies
mejicanas de este género han dado cantidades
importantes de diosgenina, que se utiliza parala
preparacidén de diversas hormonas sexuales, co-
mo la progesterona y la testosterona (6)», por lo
que cabe preguntarse si el origen de la danza pu-
do tener relacién con el uso de esta planta, caso
de ser conocidas popularmente sus propicdades
en ese pasado requerido por los informantes.

Al ver las invasiones de grupos étnicos de tan
diversa procedencia que se sumaron a lo largo de
la historia al guanche: pueblo prehispinico habi-
tante de las islas, resulta complicado discernir si
la danza estaba o vino, y si es asi, quién y de
dénde pudo traerla. Podrian rastrearse similitu-
des con juegos colectivos con caracteres erdticos
de émbitos distantes, como el norceste de la Me-
lanesia (7), cuando, en una alineacién «semejan-
te a nuestros corres, mozos y muchachas se co-
gen de la mano y cantan, dando vueltas lenta-
mente al comenzar, para, a medida que se preci-
pita el ritmo del canto, girar cada vez m4s rapi-
damente, hasta gue, fatigados y dominados por
el vértigo, sc detienen y descansan, para reco-
menzar luegoe cn sentide contrario. El jusgo pro-
sigue, se suceden las cancicnes, 1a excitacién au-
menta. La primera cancion comienza con las pa-
labras kasaysuga, saysuga, referentes al bosque
que da nombre al juego. Cada vez que recomien-
zan una renda cantan una nueva cancién, El rit-
mo del canto y del movimiento, lento en un prin-
cipio, 3¢ torna cada vez mss vivo, y termina en
una rapida repeticidn en stoccato de las 1ltimas
silabas, mientras todos giran en una ronda verti-
ginosa. Al final las canciones sc vuelven obsce-
nas». Yeamos la traduceién de algunos versos:

JOh, los Rames tayild
creciendn libremente!
jOR, los vigorosos fiames tayti!

«... Otras muestran las bromas tipicas que
cada sexo emplea al referirse al vestido del otro,
dice Malinowsky, a quien su informador le ase-
gura que significan: «No copulamos con quien
tenga un pene corto; no copulamos con guien
tenga una vagina estrechax:

Hombres, usdis bandas duwaku
como hojas pibicas,

Esas bandas son cortas,
demasiado cortas.

Nada tan corto nos inducird

a fornicar con vosotros.
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Mujeres, usdis hojas siginanabu
para vuestras faldas.

Son hojas estrechas.

Nado tan estrecha

nos inducird a penetraros.

Ocioso seria traer ahora mads ejemplos de
danzas-juego con este cardcter. Dejemos apunta-
da la posibilidad de que en el Pdmpano Roto del
Barranco de Guayadeque pudieran detectarse
perfiles comunes con otras manifestaciones ha-
bituales de libertad sexual. La clave la guarda
un pasado —na el préximo de mis informantes:
sino otro mds pasado aiin- cuya distancia lo
nimba todo, ¥ det gue parecen surgir, para em-
bellecerlo mas, aquellas palabras de Juan Ra-
mén Jiménez que hoy cierran capitulo: «Qué poe-
sia cobra la adivinacién de lo lejano, el confuse
recuerdo de lo apenas conocidos.

NOTAS
(1) FRENK: Corpus de la Anligua Livice Popular,

(2) Sabumerio, sabumanio, zaiimerio, Iajumerio segin
donde, lunto se lc dice al objcto citade de fibras vegetales que
recubre la copa o brascro, que a lo gue filtra: bumo provocado
por hierbas que sirven para alivio de males: <He tomado un
sahumetic para este dolor de cabeza .o,

{3} Llama la alencién gue ¢l nimero siete sca aplicado tam-
bign a esta pruela, duto en el que coinciden los informantes,

salvo el que exagera; ain asi, sigue el siete de wpe miximo y
de referencis pacs mis o para menos,

(4) Harina gruesa de maiz, cebada o trigo tostados CDRAE),

(5) Esta ficsta es la clisica covada (puede verse 1a covada y
el origen vl totemismo, do Ennique Casas. Madrid, 1947), aqui
zorrocloco, asunto del que hablareinos ampliamente ¢n otro lu-
par. Valga apuntar que el zorrucloco parece lener origen desco-
nocido. Se cree que vino a sumarse a la vida aborigen canariy,
El zerrocluco era ¢l humbre que viviz el parto de 12 mujer senta-
do en un taburete como si fuera ¢ quien estuviera dando a hiz,
Pespués recibia los regulos ¢n la alcoba y se hacia la Hesta de la
paria donde dicen los informantes que s bailaban los Afres de
Lina, aunque ésto puede ser relativamente moderno. En las cul-
turas riberefus del Orinoco existe esta costumbire, El zorracloco
pasa del whburere a senlurse ¢n la cuma, a acostarse ¥ a desalojar
de ella a la esposa yue acaba de parir, En América el cambio se
produce de nn dia para otro. En Canarias ¢l mismo dia y perma-
nece asi Ing ocho que le siguen. Ta actava nochie, [a de @ltimas,
3e festejaba el baurizo. T.os que bailahan cantaban a la vez unos
dyes lastimeruos, tinguidos, que recordaban ios de 12 madre en el
parta. «Cadencia del dolor- anoto en mi cuaderne entonces. Esta
inversicn de papeles la presencié excepcionalmente afios antes
en Santa Lucfz, pueble de la misma isla; era una fiesta continua-
da hasta el bautze, buen marco para encuadrar 13 danza ue
tratamos junte a cualquier atra de las mas genecalizadas en Ca-
nacias: Ise, malagueria, seunidilie, folia. ..

{6 Remile u F. Giral: Las dioscoreas on la industria farma-
céulice. Memorid del tercer symposium de Tarmacobatinica
americang. 1937,

(7 MALINOWSKY: fa vida sexual...
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DE LO BIBLICO, LO PSICALIPTICO Y LO SAINETESCO

La zarzuela ha sido considerada —y muchas
veCEes con razon—, como fuera de la realidad, eva-
nescente y acomodaticia al gusto del publico de
cada momento. No obstante, existen excepciones
muy notables y, curiosamente, en el breve plazo
de unos meses, dos titules muy diferentes se han
representado en Madrid —esperemos que también
en Valladolid, en el Teatro Calderdn—, con un gran
éxito de espectadores maduros y jévenes: un sai-
nete madrilefio fachado en 1938, titulado La def
manojo de rosas, de Pablo Sorozéabal y La Corte
de Faradn, de Perrin, Palacios y Vicente Lled. Una
obra popularisima y otra que también lo es, pero
que sufri¢ los embates de |la censura y fue prohibi-
da an la época franguista.

Ambos titulos nos retrotraen a cierto tipo de
folklore. En la obra de Sorozabal, escrita en tiem-
po presente, es Madrid, el contexto reflejado en
un sainete modernizado. La puesta en escena de
Emilic Sagi que procede de 1930 es realista, con
un hermaoso decorado que reproduce una calle de
un barric de Madrid de la época. Existen también
algunos toques en las escenas corales, en las que
el director de escena, con inteligencia y elegancia,
se encardina en unas formas estéticas lindantes
con la comedia musical norteamericana. Lo inte-
resante del montaje es la forma en la que se re-
salta la atmdsfera de una épaca en la que el sai-
nete iba a derivar en tragedia. La protagonista es
del pueblo v quiere ser del puebio, v quien la pre-
tende liene gue fingir una condicion de obrero que
no tiene. El otro competidor si pertenece a la cla-
se alta, y los momentos de confrontacidn, siempre
ligeros y sin trascendencia aparente, parecen pre-
monitorios de la implacable lucha que seguiria
muy poco tiempo despues. Sagi respeta el am-
bientg sainetesco pere, conocedor de la tragedia
que sucede, introduce 8505 SigNOS que en cierta
forma actualizan esta popularisima obra en la que
los inspirados temas de Sarozabal han sido canta-
dos por varias generaciones.

En el caso de “La corte de Faraén”, se produce
una situacion muy diferente. La obra se concibe
como una parodia biblica, curiosamente no muy
alejada en sus lineas generales de la versién del
gran libro. La historia de Putifar y dal casto José, y
los problemas de aquél con la ballesta que le im-
pide cumplir como un hombre, es vertida desde
un sarcasmo muy cercano al kifsch y a cierta con-
cepcion un tanto grosera de las formas gue eran
uso corriente en el tiempo de su estreno. Este to-

- Fernando Herrero

no de parodia biblica, a fin de cuentas también
nacido del folkfore, que transforma las lineas de la
tradicidon con cierto aire subversiva, es completado
con lo que entonces se llamd lo “psicaliptico™; ad-
jetivo que, desda luego, tiene amplias connatacio-
nes a matices inequivocamente sexuales.

Crec que “La corte de Faraén” supera los pro-
ductos al uso de |la época desde una gran calidad
musical y, en cierta forma, encardina el futuro de
ese género que se llamd la Revista espafiola, cuya
procacidad se basaba ~sobre todo en los tiempos
franquistas—, en el juego del dobie sentido. La de-
nostada revista de seforitas vicetiples y vedettes
gue cantaban poco y ensefiaban lo que podian, y
comicos de chistes faciles, tuvo una gran virtud:
sacar ala luz algunos de esos actores emblemati-
cos que cuando se enfrentaron a textos mas im-
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portantes mostrargn una milagrosa calidad. Hace
poco, el afamado director de escena soviético,
Anatoli Vassiliev, que impartia un seminario de in-
terpretacién, pregunté por la tradicién escénica
espanola, y a mi se me ocurte que es esta la mas
importante: la de los cémicos de jugueton y revis-
ta: José Bédalo, Alfonso del Real, Ismaal Merlo,
Manolo Gémez Bur, Pepe Alfayate, Rafaela Rodri-
guez, Aurora Redondo, Quique Camaoiras, Antonio
Garisa, Lina Margan, y tantos otros que parten de
la escuela de la revista espanola. “La Corte de Fa-
raén”, por tanto, tiene algo que ver con esta linea.
Es un tema apasionante que espetro desarrollar
en un futuro mas o menos cercano.

“La Corte de Faradn® y su psicalipsis —toda la
abra esta llena de juegos erdticos e incluse, segun
algunos pareceres, semi-parnogréficos—, es una
obra dificil por la heterogeneidad de su estructura,
al participar de la revista, la zarzuela, la opereta. ..
y sU aire de obra maldita durante el franquismo no
le ha ayudade demasiado. José Luis Garcia San-
chaz en su mejor pellcula la wtilizéd, precisamente
desde esa concencién folklarica peculiar, en una
trama del teatro en el cine que criging un gran éxi-
1o para Ana Bselén y el entonces muy poce conoci-
do Antanio Bandsras, un perfecto casto José. En
el teatro de la Zarzusla se encomendd la puesta
en escena a un director muy peculiar, Alfredo
Arias, argentino afincado en Paris, con una gran
carrera en diversos generos teatrales y que inclu-
so consiguid algo lnice, como es el dirigir un es-
pectaculo para el Follies Bergéres originalisimo,
sin romper la fradicidn de la casa.

Amante de "La Corte de Faradn”, encuentra en
ella la pesibilidad de aunar todas las influencias
de los géneros: el propiamente hispanico, esa cu-
trez tefida de subrealisme, el argentino propio, el
irdnico francés —pensemos en Offenbach—vy la tra-
dicidén de la revista. El resultado es explosivo pero
de gran inteligencia. Comeo en tantos sjemplos fol-
kléricos, el chiste surge de la forma. Par ejemplo,
el Faraén, vestido a lo moderno, aparece sismpre
en una tumba de esas gue figuran en los museos;
¥ un ballet de tutds interpretada por hambras pe-
ne la nota irénica, lo mismo que una escenograffa

f,f-:
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en {a que los signos vaginales o falicos figuran en
primer término. Un acierto total es la aparicion de
la vadette, otra forma de folklore encarnada por
una extraordinaria Esperanza Roy, que canta el
jAy, babilonio!, sste tema emblematico, desde la
pompa y circunstancia de la revista de antafio, ha-
ciendo entonar incluso los cupiés a los espectado-
res. Asimisme, |a integracion de lo cultural elitista
{“Persona” de Bergman en ia referencia inicial) v
lo popular o de tiempos histdricos diferentes, fun-
ciona perfectamente. La pasarela es la dptima for-
ma de comunicacion de los intérpretes coma los
espectadores y la orquesta situada en el medio,
con un magnifico Pedro Alcalde a su frente, prota-
geoniza la funcidon, absolutamente respetuosa can
la excslente partitura de Lled, realzada como po-
cas VECES OCUITe.

Asi, inopinadamente, la representacion de dos
zarzuelas integra el presente cultural con cierta
forma de memoria histérica y la popularidad que
las partituras de Sorozdbal y Lleé habian conse-
guido, se extiende a los especticulos en su totali-
dad. En des pardmetros muy diferentes, pero
siempre desde la concepcién del teatro come he-
cho global y actual, estas dos obras del pasado se
hacen rabiosamente actuales. En “La del manojo
de rosas” se plasma el aire de una futura confron-
tacion, hoy afortunadaments casi alsjada, pero
tampoco exenia de reaparecer si alguien enciende
la mecha. El ejemplo de Kosovo, la limpieza étnica
serbia y la discutible intervencidn de la OTAN oastd
en el aire. Un sainste pudo ser un avisc que nadie
tomé en cuenta. La reposicién de “La Corte de Fa-
racn” es significativa de que viejas costumbres
censoriales ne estan del todo apagadas y pueden
reavivarse con vienios, por otra parte tan ligeros
como las bromas scbre la Biblia o el sexo de hom-
bres y mujeres, sin dejar tampoco de ironizar so-
bre las relaciones del poder puestas en soifa en
esta curiosa revista-zarzuela-opereta, cuya hibri-
dez, siendo profundamente hispanica, pueds ser
transportable a otros foros internacionales. En
ciertos aspectos nuestre propgio falklore se reaviva
en &l hecho escénico, y no me cabe duda de que
davd lugar a mulliples reflexiones sobre su signifi-
cado y su pertinencia.

%
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LAS DANZAS DE “ELS PORROTS” DE SILLA Y DE “ELS
BASTONOTS” DE PICASSENT (VALENCIA)

INTRODUCCION

E! presente articulo pretende explicar un fend-
meno dei folklore valenciano: se trata de una Dan-
za, pretendidamente antiquisima, de cardcter pan-
tamimico, que se baila en las localidades de Silla
'y de Picassent. Pero lo realmente importante, es
que esta danza ha trascendido el caracter de sim-
ple espectaculo o manifestacion etnografica, y se
ha convertide en un simbola de fas culturas loca-
les, & incluso ha potenciado éstas.

En el felklore valenciano, un apartado impor-
lante son las danzas pantamimicas. De éstas, po-
demos diferenciar las Danzas Guerreras, que pre-
tenden recrear luchas o combates, las Danzas de
Cficios, que rapresentan la ejecucidn de labores,
¥ las Mogigangas, que elevan torres ¢ ejecutan “fi-
guras plasticas” (1) con los cuerpos de los dan-
zantes. Un apartado especial son las Danzas de
“Los Porrots” y de “Los Bastonots™, porque son
Danzas Guerreras, pues simbolizan una pugna,
pero también Moegigangas, en el sentido que efec-
tuan figuras plasticas. La diferencia con unas y
otras, es que no existe una coreografia elaborada
o ritmica, como en las Danzas Guerreras, y na se
hacen torres ni figuras de muchos componantes,
como en las Mogigangas.

El caracter especifica de estas Danzas —que
en realidad es una—, es lo que mas llama la aten-
cion. Pero vivir el interés y la expectacién que su
ejecucién despierta en sus pueblos de origen, es
lo que me ha llevado a examinarlas.

LA “DANSA DELS PORROTS” DE SILLA

La Danza “dels Porrots”, también conocida co-
mo *Danza de Alcides” ¢ “Danza Pirrica”. es un
baile que se ejecuta en la localidad de Silla el dia
6 de Agosto, festividad del Cristo, Patrén de la ciu-
dad. Pero, ademads, la danza ha llegadc a ser tedo
un simbole, par un lado, de la cultura popular de la
localidad, y un motivo de orgullo para la misma.
Por eso, también se representa en fechas sefala-
das, como el “9 d'Octubre” (Dia de la Comunidad
Valenciana), cabalgatas, desfiles folkldricas, stc.

Es una danza pantomimica, en la cual se quie-
re representar una lucha, un confiicto, entre gue-
rreros que, per sus indumentarias, parecen ibéri-
cOs 0 greco-romanos, Para los de Silla, se trata de

Antonio Atienza Pefarrocha

una representacion antiquisima, ligada a las cultu-
ras preclasicas. Actualmente, ha perdido su ca-
racter de danza procesional, pues no se sfsctia
dentro de la Procesién, pero lo tuvo hasta no hace
muchos afios; seguidameants, veremos por qué.

La danza se efectlia a lo largo de todo el dia 6
de Agasto, por las calles de Silla, sin itinerario nj
programa fijo, excepto bailar cada hora delante de
la casa de la Clavariesa Mayor, y ante las puertas
de concejales, festeros y alcalde. La razdn es que
esta danza era una reprasentacidn “institucionali-
Zada", de caracter municipal. El Ayuntamiento pa-
gaba a cada bailador el importe de dos dlas y me-
dioc de salario en el campa, fuera el gue fusse
—pusas, coma es sabido, el jornal fluctia—. Obvia-
mente, era una cantidad interesante para bailar, ¥
los que abandonaban, por edad, la danza, cedian
su puesto, siempre el misme, a un hijo ¢ a2 un pa-
riente cercano. Por su cardcter de pago, la danza
debia efectuarse “de sol a soP’, y de ahi que ca-
menzaran muy pronto, bailaran todo el dia, se in-
corporara a la Procesion, y suspendieran su activi-
dad a la puesta del sol, justo cuando la Procesion
terminaba y el Cristo entraba en la Iglesia. Actual-
mente, la Procesion se ha retrasado hasta salir a
las 20,30 horas, ya cayende el dla, con le cual, a
esa hora las Parrots hacen el ditimo baile sobre un
pequefio tablado, donde se cantara “La Canxofa®
(2) cuando termine la Procesion, y ya se van a ca-
sa, pues, como ya hemos dicho, no pueden ballar,
por tradicién, después de la caida del sol.

Paor tanto, hoy en dig, los tres grupos de baile
de “Porrots” inician su andadura a las 11 de la ma-
fiana y bailan hasta las 14 haras; reemprenden su
actividad a las 17 horas, s interpretan su danza
hasta las 20,30. Siempre la representan integra,
no fraccionada. Actualmente hay tres grupos de
“Porrots”: uno de jovenes, otro de adolescentes y
un tercerc de muchachas.

La Danza la interpretan diez hombres, aungue
ocasionaimente pueden hacerla ocho. Los baila-
dores van vestidos con un faldellin y un ancho co-
llar de tela granate, con flecos amarillos. Tanto el
faldellin como el collar son mas largos por delante
y detras gque por los lados, de forma que el prime-
ro descubre las pternas hasta medio muslo, y el
segundo no tapa los hombros. Después lievan un
tahali y cinturdn de cuero negros; al lado izquierdo
de la cintura les cuelga una pequefia bolsa cua-
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drada del mismo material, todo ello adornado con
clavos metdlicos. La cabeza la llevan cubierta con
una corona de hojas de hiedra. En las mufiecas
llevan mufiequeras de cuero, ¥ en los pies, alpar-
gatas de esparto. Las chicas llevan idéntica indu-
mentaria, excepio una camiseta corta, sin man-
gas, tipo “top”, que cubre el pechao.

Antano, bajo esta vestimenta, por aquelio de |a
decencia, llevaban camiseta de manga larga y cal-
zoncillos largos, atados a los tobillos. Algunas ve-
ces hemos oido, en boca de etndgrafos, que méas
antiguamente, iban vestidos con camisa blanca y
zaraguelles, pero lo cierto es que en Silla, actual-
mente, esa indumentaria no se recuerda.

Completan su equipo con la maza, llamada
porrg 0 porrot. Es una clava, como el “haste” de
la baraja espafola, de unos sesenta ¢cms, de lar-
ga, pintada de color verde y adornada con clavos
negros.

La musica se interpreta con tabal y dulzaina, y
no ¢esa en toda la danza. De ahi que el dulzaine-
ro deba ser un buen musico, para tener buen pul-
madn y no ahogarse. En Silla estan orgullosos de
que se considera tocar efs "Porrots” comeo una re-
valida ¢ examen definitive para gque un dulzainero
demuestre su valia. La melodia se compone de
dos frases musicales, gue se tocan alternadas,
cada una de ellas dos veces antes de cambiar: el
estribillo, durante el cual los “Porrots” hacen el lla-
mado Pas Militar, e inician el paso o figura, y la
melodia en la cual se interpreta ésta. Cada uno de
los cambios melédicos va precedido de un muy
breve silencio.

ESTRUCTURA DE LA "DANSA DELS PORROTS”

Pasemos a describir el baile. Los ocho o diez
bailadores se colocan en dos hileras, una al lado
de la otra, mirando todos en el mismao sentido, con
ia maza descansando en el hombro derecho. El
primero de cada fia recibe al nombre de cap —ca-
beza-, v &l vltimo 8l de cua —cola—. Al sonar el ta-
hal y la melodia, hacen el Pas Miiitar: entonces, el
cap avanza y qira, el de la fila de la derecha hacia
la derecha, y el de la izquierda hacia su fado, dan-
do media vuelta y pasande al lugar donde antes
estaba el de cuz, con iodos sus compafieros de-
tras; al llegar alli, permanecen quisics, moviendo
los pies en el sitio como si caminaran, hasta que
llega el final de la frase musical. Entonces, el cap
de cada fila da media vuelta, y vuelve a ocupar el
iugar del principio, con lo que las hileras vuelven a
quedar coma al principio. Este paso consiste sim-
plemente en caminar, con la porra al hembro, de
forma digna, ligeramente marcial. Al liegar al sitio
de partida, mueven los pigs como si caminaran,
sin moverse del puesto, hasta que cambia (a frase

musical y entonces hacen la primera figura. Los
bailadores actian sincrénicamente v con deci-
sién, montando 1a figura rapidamente, quedando
estaticos, “congelados”, a no ser si realizan algin
cambio de postura propio de la figura, durante i
tiempe de exposicién de 1a misma, marcado por la
melodia.

La primera figura se llama Costat (lado). Los
bailadares extienden la pierna “de dentro”, es de-
cir, la que tienen a la parte de dentro del corredor
formado por tas dos hileras, hasta el centro del
mismo, de forma que los pies de ambog bailado-
res guedan juntos. Al mismo tiempo, e brazo de
ese lada interior queda en jarras, doblan la pierna
“de fuera”, con la mano exterior sujetan la maza,
el extremo superior de la cual raposan en el suelo,
y tiran desafiantas a su pareja. Permanecen an
esta pestura el resto de la frase musical.

Al cambiar la melodia, de nuevo hacen el Pas
Miiitar, pero ahora, al volver a su sitio, hacen una
sola fila —los bailadores de la hilera de la izquierda
se colocan delante de sus parejas respectivas—,
para hacer la segunda figura, Costat i costat. Esta
figura es igual en postura a la anterior, pero ahora,
los pies de ambos bailaderes se cruzan, quedan-
do el del delantero por delante. Al reiniciar [a me-
iodia se cambia de lado: el bailador de la izquier-
da, que se inclinaba hacia la izquierda, lo hace
hacia la derecha, y viceversa, pero sin moverse
del sitio. De nuevo permanecen estaticos hasta
que cambia ta melodia.

De nueve se rapite el Pas Militar, para quedar
ahora en dos filas enfrentadas, v se hace el paso
de Genoll (redilla), Les bailadores se giran, miran-
do frente a frente a sus respectivas parejas. El
hailador de la hilera de la derecha inclina hacia
adelante la pierna derecha, ofreciéndola a su

dercera Figurd, Genofl, Eva jolosrafio, tomads en to Plazi, ouo-
reesprmede o i@ dltima inserpretacitn de fa Danze, de iodas las
quc ban fonidn figar a lo largen dol dia Por ello, se ban wmds Jas
os colfas o gripos, mosciine 3 fementnu, pars Bacer dos grighoy
iy, gue prlersrelan la Danza simuplianedmenle,
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compafiero, y sefiatando a la cara de éste; mien-
tras, sujetando la clava con ia mano izquierda, la
descansa en el suelo, Su pareja levanta la maza
verticalmente en alto con ambas manos, brazos
extendidos hacia adelante y arriba, y repasa su
pie izquierdo sobre la rodilla del primere.

Nuevamente la figura se deshace al cambiar ta
melodia, y de nuevo se hace el Pas Militar, que-
dando en dos hileras. La cuarta figura es Barba.
Los bailadores de nuevo sg giran para quedar en-
frentados a sus parejas. Entonces, el de la iz-
quierda adelanta una pierna. ligeramente flaxiona-
da, y levanta la maza en vertical con ambas ma-
nos, brazos extendidos, mientras su pareja, do-
blando un pocoe la cintura y adelantando el tronco,
goloca la maza apuntando con su extremo a la
barbilla del primero, mientras sujeta la maza con
una manoc en el mango y otra en el cuerpo del ar-
ma. Se quedan en esta postura, lanzandose mira-
das de ferocidad y haciendo como temblores ner-
viosos de amenaza contra el contrario.

Cuarta fowva: Barba, fns gigantes dol fando, finic o i fuchade
del Ayuntamienio, encabezardn la procesicn. Representan af Rey
Diew furirme el Congnistador, ¥ a su esposa, Violante de Hungria, por
wn fndo, ) a los ditinos reves musulmanes de Valencia, Zayvan v
st mrigfer. Frn precudidns for ua goge de Naros o cabezidos.,

De nuevo cambia la melodia vy la figura se des-
hace, desfilando en filas con el Pas Militar y que-
dando en dos filas. La quinta figura es Brag (bra-
zo). Para hacerla, dan un salto en el sitio y que-
dan rectos de pie, con las piernas abiertas y los
brazos extendidos en cruz, une al:lado del otro,
pero mirando en sentidos opuestos, y cogidos de
los hembras por los hrazos “de dentro” del corre-
dor. El brazo libre ¢ exterior queda sosteniendo
verticalmente la maza. Para deshacer la figura al
cambiar la meledia, dan un salto, v quedan de
nuevo todos mirando en el mismo sentido para ha-
cer ei Pas Militar.

La Sexta figura es la Navaixa (navaja), y con-
siste en quedar de nuevo como en el primer paso

Quinia Figura: Brag Csia imagen nos permite apreciar las indu
meTarias de los danganies.

o figura, simétrico, con la pierna “de dentro™ exten-
dida y con los pies tocdndose. La pierna "de fue-
ra” queda flexionada, y ambos bailadcres se miran
con ferocidad, sujetando la maza con una mano
an ei mango y la otra sobre el cuerpo, coma dis-
puestos a golpear despiadadamente, haciendo in-
cluso muscas y gestos temblorosos de agredir a
su pareja. De agui, dando un salto, sin hacer el
Pas Mifitar se pasa a montar la Séptima figura,
Ssnyalar (senalar). El bailador de la izquierda se
gira noventa grados a la izquierda, deposita la ¢la-
va en el suelo, con el mange frente a su pie, y se
gueda con el cuerpo inclinade hacia delante, la
pierna izquierda flexionada y la mano derecha
apuntando o senalando con el dedo hacia delante.
Detrds queda su compafiero, también can una
pierna flexionada, los brazos extendidos y la maza
sujeta verticalmente con ambas manos, mirando
en la direccidn apuntada.

Septimea Figura: Senyalar.

De nuevo se deshace la figura, volviendo al
Pas Militar, y entonces comienza la segunda parte
de la Danza, en la cual las figuras se suceden sin
pasar por el Pas Militar, y las hileras se deshacen.
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También debe decirse que las figuras deben des-
hacerse antes de que termine la melodia. La Oc-
tava figura es Tremolar (temblar): las tres pargjas
que van al centro de la formacién se separan,
abriendo la "calle” o “corredor”, permanaciendo de
pie, con los brazos extendidos hacia delante y
arriba, y sosteniendo la maza verticalmente. Las
dos parejas de los extremos, la del cap {principio)
y la de la ctia (cola) permanecen en su sitio, pero
$e giran los primeros, mirando a los de la cola. La
postura de éstos es la misma: el tronco y una pier-
na inclinados hacia adelante, con la maza en el
suelo, ante ellos, y los brazos extendidos hacia
atras, con las manos abiertas, temblando. De és-
tos. &) bailader que queda a la derecha sera el
empomador (empomar: coger en el aire), y el de
la derecha, el botador (saltador).

Octara Figene: Tremolar.

Seguidamente se pasa a la Novena figura, Pif
{pecho): los cuatro bailadores que estan en tos ex-
tremos corren hacia el centro del “corredor”, para
encentrarse cada una con su oponente del otro ex-
tremo. Alli, los empomadors inclinan el trongo vy 10s

Novena Figura: B Bt futogralia esid omada en una calle, )
corvesposide @ tnG de fos mmomentos, o lo largo def dia, en gue se
efecride lad Dunza

brazos hacia atras, temblandales las manas, mien-
tras los botadors alzan al pufo derecha sebre las
cabezas de aguéllos y lo agitan como si les golpea-
ran. Al reiniciar la melodia invierten ia postura: al
que antes “soporiaba”, ahora “golpea”. De nuevo,
se deshace la figura antes de que termine el com-
pas, y se vuelve a la posicidn de Tremolar, para
volver @ montar una nueva figura, ta Décima.

Phecirea Figure: Bol a la Cintura.

La Décima figura es Bot a /a Cinfura (salta a la
cinturg). los empomadors permanecen en el sitio,
mientras los botadors corren al encuentro de
aquellos. Al llegar, dan un saltg, subiendo a la ca-
dera del empomador, el cual les sujeta el cuerpo
con el brazo izquierdo, mientras les apunta a la
cara con el dedo indice de la mano derecha; el
botador, por su parte, se sujeta rodeande con sus
piernas el tronco del empornador, v pone 10s bra-
205 en cruz.

De nuevo se deshace la figura, y los botadors
vuelven a su sitio, a la misma postura de Tremolar,
pero ahora cogen las mazas o porros, sostenién-
dolos horizantalmeante, mientras sélo hacen tern-
blar la mano izquierda. Para montar la Undécima
figura, Bot a I'esquena (salto a la espalda), el bo-

s

Tradecime Figrri: Bol w CEsguena,
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tador corre y salta, quedando la figura con el em-
pomador con las piernas flexionadas y el cuerpo
inclinade hacia adelante, con una mang sobre una
pierna para aguantar el peso, y la otra con el dedo
apuntandg al botador. Este se sube scbre |a es-
palda del compafiero, poniendo el pie izquisrdo
sobra un muslo, y el pie derecho a la altura de los
rifiones dal empomador. Ademas, coloca su mano
derecha en la cintura, en jarras, y con ia izquierda
alza el porro verticalmente, en sefal de triunfo.

De nusavo se deshace la figura, y los botadors
vuelven a su sitio, dejando la maza en el suelo, y
asumiando ps cuatro la postura de Tremolar. La
ultima figura es la Duodecima, Empomar (coger
en el aira). El botador sale corriendo, y al llegar
ante el empomador, que aguarda de pie, con los
pies juntos, pone las manos sobre sus hombros, y
da un salto. El empomador, al mismo tiempo, o
sujeta por las rodillas, y la figura queda asl: el am-
pomador de pie, y el botador sobre él, totalmente
horizontal, sujeto a los hombros de aguél, mien-
tras es sostenido por las rodillas,

Duoddcima Figura Empomar.

Al deshacer la figura, los betadors vuslven co-
rriendo a su sitio y los cuatre taman la maza. En-
tances, los seis que marcaban la “calle” o “corre-
dor’ avanzan y ocupan su sitio, mientras los dos
de cap © delanteros se giran, y quedan de nuevo
en dos hileras para hacer el Pas Militar. Entonces,
si la reprasentacién se ha hecho en un escenario,
al girar hacienda el Pas Militar formaran una sola
hilera —de nuevo los de la hilera de la izquierda
pasan delante de sus compaheros de la dere-
cha—, guadaran en el sitio, moviendo los pies co-
mo si caminaran, pero sin avanzar, y cuande se
acabe la musica con una larga nota, depositaran el
poarro junto a la pierna gque mira al publico, ladea-
ran |a cabeza, y se quedardn quietos. Si en cam-
bie estan an la calle, con piblico a ambos lados,
permaneceran en dos hilaras, haciendo los mis-
mos gestos ya descritos.

Selcto final

SIGNIFICAGCION DE LA DANSA DELS PO-
REOTS: EXALTACION DE LO LOCAL

Obviamente, la Dansa dels Porrots es para Si-
lla un motivo de orgulle. No tiene que extrafiarnos
que sea considerada uno de los simbolas mas re-
currentes, vy que incluso el Ayuntamiento ctorgue
todos los anos a alguna personalidad destacada
de la politica o la cultura un premio, el “Porrot
ad’Or” ¢ Porrot de Gro; v que la concesidn de este
galardén sea motive de agrias disputas entre los
partidos politicos del propio Ayuntamiento, ias
cuales trascienden a la prensa local. Por ejemplo,
hace un par de afias se propuso para este premio
a un gestor cultural muy conocido, de claras ten-
dencias culturales y politicas; como ung de los
Partidos Politicos con representacion en el Ayun-
tamiento se habia sentido perjudicado por el aspi-
rante a premiado al impulsar-éste ciertas manifes-
taciones y movilizaciones, se gpusieron a que le
fuera otorgade el “Porrot &'Qr”, Esta sensibilidad
nas muestra que el premio es visto como algo
mas alla de una simple celebracian social: la Dan-
sa dels Porrois es algo muy importante para Silta.

¢ Por qué ha llegado a ser asi? Por un lado, por
la propia recuperacién de una cultura popular; por
otro, por la propia labor desarrollada por los com-
ponentas e impulsores de la Danza.

En innegable que desde los afios setenta se
inici¢ a nivel valenciano un proceso de recupera-
cidn de las senas de identidad propias. Estas se-
fias de identidad se vieron reflejadas, amén de
banderas y simbologias, en algunas danzas o ma-
nifestaciones de la cultura popular. Ello se debid a
gue el auge del nacionalismo autonomista impulsé
el folklore, y en todas las fiestas de Partidos Politi-
cos autonomistas, y an las celebraciones patrona-
les de pueblos con alto caracter reivindicativo, se
efectuvaban especticulos de danzas folkitricas.
Entre ellas podriamos destacar la “Dansa de la
Todoiella™, la “Dansa de la Muixeranga d’Algeme-
s/, y nuestra “Dansa dels Porrots”™. En esta épo-
ca, de manera desinteresada, los integrantes de
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Dicittser eberds Povruts de Nilla.

la Danza dels Porrots viajaron por todas las co-
marcas valencianas efectuando su baile. Este se
presentaba como una danza antiquisima, ligada al
Neolitico, al pericdo Ibérico o a la Romanizacion,
lo cual satisfacia a los espectadores, a los cuales
se les demostraba plasticaments la vigencia de
huestras mas antiguas raices culturales.

Ni gué decir tiene que la Danza dels Porrots se
popularizé mucho. A principios de los afios ochen-
ta el Ayuntamianto de Aldaia dacidi¢ impulsar, en
sus fiestas patronales al Cristo, |la celebracidn de
una Cabalgaia Comarcal, a la cual concurririan di-
varsos grupes folkloricos de la comarca de la
Huerta de Valencia. La Danza deis Porrots se im-
puso desde el primer momento coma la principal
atraccién de la misma, no sélo por ser ¢asi la uni-
ca pieza avténticamente tradicional que participa-
ba en la misma, sino ademas por su espectacula-
ridad. El interds se incrementd cuando acudieron
a la cabalgatla “Els Parroteis”, nifios que, vestidas
como “els porrots”, efectuaban también la danza.

Dyansa dols Porrots e Yillu tversion del Padre Baxawhi)

Los componentes de (a Danza quisieron actuar
ademds compe un dinamizador cultural en el pue-
blo. Para elio, llegaron a realizar en algunas oca-
siones un “Festival de Danzas Especiales™. Se ira-
taba de reunir en un Fastival Folkirico diversas
danzas procesionales ¢ exiraordinarias. La inicia-
tiva, sin embargoe, no cuajo.

Actuaimente, ia Danza también se pueds ver
en las llamadas “Ferias Medievales”. Este fendme-
no, como es sabido, consiste en una agrupacidn
de diversos artesanos que acuden a una determi-
nada localidad, y alli instalan un mercadillo al aire
libre, con paradas de mesas cubiertas con toldos;
se visten con indumentaria medieval, adornan las
calles con guirnaldas, cubren el asfalto con paja, e
intentan recrear la atmosfera del pasado mediante
espectaculos callejeros de equilibristas, miisica,
danzas, incluso cartas representaciones de perse-
cucion de brujas a cargo de verdugos inquisitoria-
les. Estas Ferias funcionan practicamente como
una apimacién contratada, y en ellas se han inte-
grado “Els Parrots”, al menos ocasionalmente,

En dedinitiva, todos sienten que la Dansa dols
Porrois representa a la poblacién de Silla: 1a Ban-
7a se ha convertido en un ideal local, en un sim-
bolo de su cultura y de sus rafces.

LA "DANSA DELS BASTONQTS" DE PICASSENT

Al sur de Silla encontramos la localidad ds Pi-
cassent. En ella se efectuaba, en la fiesta y proce-
sién de la Virgen de la Milagrosa, la “Dansa dels
Bastonots”. Este baile {enia una estructura sirmilar
al de “Els Porrots”, pero una consideracisn social
radicalmente distinia. En Picassent, “Els Basio-
nots” no era un baile municipal, sine puraments
procesional. Salia precediendo a la procesion, y
los bailadores recibian el absequio de los vecinos
que aguardaban el paso de la comitiva, con las
pusertas abiertas y sentados en sillas en la acera.
A los bailadores se les invitaba a pastas, dulces y
licores. Por ello, solian ser personas de baja con-
dicidn social, incluso horrachines. Estamaos ante 1o
que, en otra ocasién, danominé “Danzas de Nive-
lacién Social”, que permiten integrar en la sacie-
dad a personas marginadas de ella.

No es de extrafiar que cuande la condicién so-
cial de las gentes mejord, la Danza fuera abando-
nada, pues su carga peyorativa era muy fuerts.

Antafio, la Danza se interpretaba todas las tar-
des, durante la semana que precedia a la fiesta de
la Milagrosa (uitimo domingo de Mayo}, yalade la
flesta de la Virgen de la Vallivana (8 de septiem-
bre). Es dacir, durgnte dos semanas en todo al
afio, se bailaba esta danza por las cailes de la po-
blacién. Los bailantes eran “efs més baixets, pero
ne de estatura®, es decir, los mas “bajitos”, los mas
humildes, las gentes mas pobres, que esas sema-
nas eran agasajados e invitados en las mejores
casas de la poblacidn. Después, el dia de |a fiesta,
la Danza se interpreta delante de |la Cruz.

Agui encontramos una divergencia clara: cuan-
do hace pocos afios, en 1993, se planted su re-
construccian, las personas del pueblo manifesta-
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ron que el Baile era muy similar al de Silla. Un
profesor de |a localidad asumié la tarea, y cen va-
rics alumnos voluntariosos, acudieron a Silla, don-
de aprendigron la “Dansa dels Porrots”. Por consi-
guiente, ambas danzas son ahora idénticas.
Cuando estuve en Picassent, se me confirmé que
las Danzas eran gemelas, y por tanto Ja copia es-
taba plenamente justificada. No obstante, en Silla
me insistieran que la “Dansa dels Bastonots™ origi-
nal era difarente. No obstante, se habia dejado
perder, y ahora era impaosible recuperaria.

Fuera como fuese, hay dia la “Dansa dels Bas-
tonots” es identica a la de “Els Porrats”, pero al
contrario que aquella, y siguiendo con la tradicion,
esta integrada en la comitiva procesional de la
fiesta de la Virgen. Los bailadcres visten de ma-
nera similar a los de Silla. Llevan el cuerpo y las
piernas cubiertas por una camiseta interior de
manga larga, y calzoncillos largos. Sobre los hom-
bros y el pecho llevan un peto, de terciopelo azul,
terminado en punta a la altura del térax, adornado
can tiras doradas vy flecos amarillos, A la cintura
visten un faldellin, con cortes laterales, largo has-
ta la rodilla, de la misma tela y adorno que el peto.
Después llevan, de hombro izquierdo a cadera de-
recha, una banda, a modo de bandolera, también
del mismo terciopslo, con dos tiras doradas y re-
matado con flecos. A la cabeza llevan hojas de
laurel de tela, y en los pies, alpargatas. El “porro®
85 mas estilizado que en Silla, similar a un bate
de béisbol, pintado de verde.

Una fotografia antigua de Picassent muestra a
los danzantes vestidos de esta guisa, pero con al-
gunas variantes: el pato y &l faldsllin son més pe-
quenos, no llevan flacos, aunque si unos adornos
en la tela, hechas con circulos de pasamaneria; a
la cabeza, llevan enrollade un pafuelo.

En Picassent si que me dijeron que la indumen-
taria antigua era con zaragielles o saragdeils, 1os
calzones anchos de lienzo, que si bien se conside-
ran hoy dia propios de valencianos y murcianos,
debieron estar muy extendidos en la Espafa del si-
glo XVijl, En apoyatura de ésto diremos que si los
bailadores eran gente de pocos recursoes, irian
vestidos a bailar con prendas viejas de las que se
guardaban para disfrazarse; y entre estas ropas
debian figurar los saragdelfs.

SIGNIFICACION DE LA “DANSA DELS BASTO-
NOTS” PARA PICASSENT

Para Picassent, la Danza ha supuesto una in-
hovacidn importante en la procesion. Ha revitali-
2ado mucho ésta, y ha contribuido a relanzar el in-
teres por el folklore local. De hecho, Picassent,
gue no contaba con grupe de danzas local, actual-
mente ya tiene unco de indole municipal, y otro en

una de las escuselas. De todo esto podemos infarir
dos cosas: por un lado, la impartancia que tiene la
escuela en la difusidn y rescate de nuestro folklo-
re. Por otro, diré que he asistido en varias ocasio-
nes a la Procesion, y fui testigo de una recupera-
cidn impensable. Si bien los organizaderes deci-
disron introducir danzas a fin de crear un aliciente
al espactador en 1991, al rescatar del oivido el
“Ball dels Bastonots” en 1993, el cambio fus enor-
me. Se generé una gran expectacion, y se cambio
el recorrido procesional. Para mi, ello demuestra
el interés por la cultura tradicional, que subyace
enterrado, gue parece gue no existe, pero gue
cuands es estimulade y aflora, manifiesta una
fuerza impensable.

Aln es pronto para hablar de resultados, pero
crep que el “Ball dels Bastonots” se consglidara, y
se convertird también en un simbola para Ia locali-
dad, como lp gs la “Dansa dels Porrots” para Silla.

LA DANZA DE ALCIDES EN EL "BALL DE TO-
ARENT”

Para terminar, afadiremos un comentario so-
bre la presencia de una Danza muy simifar a ias
anteriores, en una escenificacion pantomimica
compleja: la llamada "Dxanza de Alcides” en 2l
“Ball de Torrent”

El “Bal! de Torrent”™, como he dicho, consiste en
una esceniticacién pantemimica, en ia cual se re-
presenta la visita de un Virrey y su esposa a la lo-
calidad valenciana de Torrent. En la “obra”, sl Vi-
rrey y su mujer san recibidos por el Alcalde y el
Cura, ¥ ponen de manifiesto los vicios y defectos
del Antiguo Régimen: corrupcion, despotismo y
estupidez. Intervienen diversas comparsas que
bailan y engafian a los protagonistas, ridiculizén-
dolos y mortificandolos, para terminar todos persi-
guiéndose a palos: de ahi viene la expresién “ter-
minar com el Balf de Torrent”, gue viene a signifi-
car “terminar como el Rosario de la Aurora”.

No obstante su tama, es poco lo que sabemos
de este "Bali de Torrent”. De hecho, sélo tenemos
como esquema completo el descrito por Gonzalo
Valero en ta revista “El Archivo”, en 1893, y que
corresponde al bailado en Segorbe hacia media-
dos del siglo XIX. Tenemos noticias periodisticas
que nos permiten rastraar su representacion sn
fiestas en Valencia y pueblos valencianoes, a (o far-
go del siglo XIX, y que nos permiten inferir aspec-
tos aislados sobre su organizacién, pera poco
mas. Se cree que el “Balf” recibidé el nombre de
Torrent porgue eran los habitantes de esta locali-
dad perscnas muy habiles en el baile, y recorrian
los pueblos y ciudades de la peninsula, contrata-
dos para participar en fiestas y procesiones. Ellos
serian los inventores o disefadores de la historia
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central: fa visita del Virrey a Torrent, su recibimien-
to con diversas danzas, el banquete hecho con
alimentos de pega, el baile en el cual quada pa-
tente la frivolidad de la virreina y la desvergiienza
del Cura, la llegada de los Estudiantes y de los Gi-
tanos, que dejan en ridiculo a las autaridades, y &l
final cadtico. No obstante, ia propia creatividad ju-
gaba en conira de estas gentes: eran amigos de
cambios, de innovacionas, y por elio sus danzas y
coreografias no se consolidaban: eran arte efime-
ro. Manue! Gil v Rafael Benedito, que estudiaren
el “Ball de Torrent”, me lo definieron como un hap-
pering, como una obra teatral abierta a la impravi-
sacion, al cambio constante. Una fiesta que se ce-
lebraba en |a calle, ejecutada por personas con-
tratadas de fuera, en teor/a normalmente de To-
rrent; aunque también en otras ocasiones la gje-
cutarian personas de la localidad, con animo car-
navalesco.

Allsgra madernta

Danza de Ajcidey (Beall de Torrevd)

Una de las comparsas integrantes de! “Ball de
Tarrent” as la det “Baite de Alcides” © “Els Homens
de la Forga” 0 "Hombres de la Fuerza”. En el es-
quema general del “Ball de Torrent”, estos perso-
najes realizan una danza para cbsequiar a los Vi-
freyes. Segdn las acuarelas de Gonzalo Valero,
unico testimonio grafico de cémo ara el “Bafi” en
el siglo pasado, estos hombres iban vestidos de
manera similar a los artistas de circo decimononi-
cos: torso desnudo, pantalén corto ajustado, y al-
pargatas. lban barbados, y empudaban también
unas mazas. En la acuarela, se representan cin-
co: uno de gllos permanece con la maza al hom-
bro, mientras los otros cuatro ajecutan una figura
plastica: dos estan casi arrodillados, ¢on una pier-
na flexionada y la otra extendida hacia atrds,
mientras suU Cusipe permanece casi paralelo al
suale, sujetandose con la maza puesta en vertica!,
a modo de bastén. Los otros dos estan a sus es-
paldas, en ademan de alzar la maza para descar-
garla sobre sus compaferos humillados. Al fondo
de la compasicién, estédn el dulzainero y el tabale-
tero. Gonzalo Valera ascribié: “Los Alcides: Unos
cuantos disfrazados de tales, con grandes mazas
o porras en {as manos, al son de (a miusica hacian
varios ejercicios de fuerza y aquilibrio”.

Hasta aqui el dato de Gonzalo Valero. Qbvia-
mente, no se ha conpservade un esquema de esta
danza, y por tanto, en la dltima reconstruccién
completa del “Ball de Torrent”, esceniticada par el
Grupo de Danzas Alimara de Valencia y estrena-
da en 1986, ésta fue disenada partiendo de cero.
En dicha representacion, la ropa de ios *Homens
de fa Forga” era una ajustada prenda de color na-
ranja a mado de camiseta, con manga corta, y un
pantalén corta de color azul, buscando una simili-
tud con la usada por los “forzudos™ circenses.
Completaban su atuendo con alpargatas, un “po-
rro” pintado de verde, v una careta de cartén en la
cual llevaban pintados bigotes de puntas hacia
arriba. La coreografia, de seis hombres, se basé
en la Dansa dels Porrots, simplificandala: por
ejemplo, se inicia con que cada danzante gira al-
rededor de su pareja, amenazandols con el palo.
Después, hacen un “Cestat”, ete. A esta recons-
fruecidn precedio otra, hacia 1975, por grupos de
teatro y danza de Torrent, de la cual no he podido
recabar noticias,

El hecho de gue una danza de astas caracte-
risticas estuviera incluida en el "Ball de Torrent”
me lleva a pensar que bailes de este lipo debian
estar mds extendidos en el pasado de lo que co-
muinments se cree, es decir, que se gjecuiaban
en diversas pobiaciones, incluse quiza formaban
parte del falkiore torrentino. Es posible que asta
Danza de Alcides naciera en el siglo XV, época
de la llustracién y de gran auge de los estudios
grecorromanos (3); que se extendiera por mime-
tismo, que fuera incorporada al “Ball de Torrent”,
y que tan s6lo se conservara en Silla y en Picas-
sent. Debe tenerse en cuenta que la presencia de
danzas en fieslas y procesiones era bastante
inestable: los gremios y los clavarios que las pa-
trocinaban gustaban de cambiar de un afic para
otro, y muchas de estas danzas eran efimsras.
Se montaban as corengralias, se confeccionaba
un vestuario, y después de la fiesta, se olvidaban.
Por consiguiente, si bien es posible que la Dansa
dels Porrofs s6lo se conaciera en Silla y Picas-
sent, y sdlo bailada por personas de estas locali-
dades, y después fuera incorporada por un Maes-
tro de Danzas desconocido al “Ball de Torrent”,
creo mas bien que esta Danza estuvo extendida,
y fue bailada, efimeramente, en mas pueblos va-
lencianos.

De todas formas, el hecho de que se haya con-
servado en Siila, con rango de danza municipal,
guiza evidencie que su origen sea esta localidad,
sin que ello, como en tantas cuestiones etnografi-
cas, se pueda demostrar documentalments. No
hay que descariar, an efecto, que fuera exportada
desde Silla por los propios “Porrais”, a otros pue-
blos. Todavia hoy dia, esta Danza es contratada
por clevarios v festeros de otros pueblos para ma-
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yor lucimiento de sus fiestas: inclusa, localidades
que cuentan con procesiones con gran ndmero de
danzas, como Algemasi.

Sea como tuere, la Dansa dels Porrots goza de
una envidiable salud, y se sigue representando,
afo tras afio, en Silla, con ocasidn de sus fiestas
de agosto al Cristo, y en e! Dia de la Comunidad
Valenciana. Asi mismo, se consolida en Picassent
la Dansa dels Bastonots. Las antiguas danzas
gue antafo representaron el poder municipal o la
solidaridad vecinal, hoy dia simbolizan la cultura
pepular autdctona en sus respectivas localidades.
Toda una leccién para los agoreros gue anuncian
la defuncién del folklore, o bien predican su falta
de contenido y funcion en la sociedad actual.

NOTAS

(1) Denominamos “Hgura plistica™ en una Mnajiganga. a la
efectiada con lus cucrpos de los danzantes, que e colocan
unos encima de atros para representar, por gjemplo, un anda
procesional, o se cogen de las manos en circulo v ruedan, para
fgurar una rueda... Describi algo de todo ellu en un aticulo an-
lerior sobre las Danzas de la Procesion de la Virgen de 1a Salad
de Algemesi,

(2} 1a Carxofa es una esceuoygraliy, consistente on una alea-
chofz giganie, de unos dos metras de ala, que cueiga de una
ventana del comparmrio de Ta jglesis a unos dos metros pot en-
<ima de un estrado. Lsta Carxafa o alcachofa es un armaroste,
compuesto de un poste central, con repisa, ¥ varos gajos que la
cierran, articulados en su parte superior, Al weercarse ¢l final de
la procesion de ese dia de fiesta, el 6 de agosto, se introduce en
la Carxofu un nifte vestido de dngel, al tiempo que a sus pies,
¢n el estrado, se instaia una pequena orquesta. La Carxafz se
yueda cerrada, esperando. Cuando el Cristo llega a 1a puerta de
la iglesia, la Carxvofz se abre, quedando como una palmera, v
cotonces el nifio, ligade al poste, acompafindo por la orguesta,

entong un Molele, que cantd on Yalenciano las glorias de Crista.
Esta invencidn se represenlaba en aigunos puchios de la Huerta
de Valencia, y aun se canta en Albdaia (al Cristo}, en Alaguis (a)
Gristo y a la Virgen del Olivar), y cn la propia Valencia (a fa Vir-
gen del Carmen, y al Cristo de los Afligidos del Canyamelar, és-
te ¢n Ja Semana Santa Marinera).

{3) Creo que se puede establecer esta fecha, quizd retroce-
di¢ndcla hacia el sigle XVII, basindame en la hipdtesis del gran
estudioso del “Bull de Torrent, Vicente Veguer Esteve, el cual
cstablecid que en ellas tuvo =u arigen v formacian el “Ball™. El
propio nombre de Ja misma: “Danza Pirrica™ (por Pirro, Rey del
Epiral, Danza de Alcides (por Alcides. sobrenomlbre de Hércu-
les, derivado del de su abuelo Alceo, ¥ que es sindnima de per-
sona de gran rabustes y [uerza) evidencia un origen cultista, Va-
lencia fue un drea donde la Hustracion fuc muy mpurame,

NOTAS SOBRE LAS PARITTURAS

La parliwura titulada "Dansg del Porrots de Silla” fue publica-
da por Salvador Segui y olros en ¢l “Cancionere Musical de o
Frovincia de Valencia” (Valencia, 19800, v recoge la melodia
fque acmalmente se ejecula en Silla y en Picassent, con alpuna li-
gera varianee en los adornos.

La suhtitulada “Versidn del Padre Baixardi ™ correspondc 4 la
recogida por €l jesuita Padre Baixawii a principios del siglo XX
eI Und encucstd 4 varios dulzaineros. Lsta versidn de la Nansa
dels Porrots de Silla ba sido la adoplada para la altima recons-
trueion de la "Danza de Alcides” en el Ball de Tarvent. Tamhién
esta publicada por Segui. en el volumen cilado anteriormentc,

La titulada “Denze de ddvides” fue recogida por Eduardo M.
Torner, y puhlicada en su libro “Danzas Valenciands {Dulzaing
¥ Tumborily”, (Barcelona, 1938), ¥ posteriormente republicada
por Vicerte Veguer Esteve en su libro “E! Tearre en Torrent”
(Torrent, 1283), de donde la he tomade. Bl articndo de Gonzalo
Valero Gunbién apurece incluido en este volumen, en el cual se
recogen lz mavoria de articulos y estudios relacionados con ¢l
“Ball de Torrent”, :
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LOCUCIONES USUALES EN CASTILLA Y LEON

El dominio de la lengun es uno de los pilares
sobre los que se construye la formacicn de unu
persona. En gran medida, el mejor conocimiento
de la propia lengua hace posible el desarvollo
del individuo en su entorno, A nadie se le escapa
que {a comprensidn de mensajes lingiifsticos se
encuentra en la base del ser humano.

Julio Casares en su obra Introduccion a la lexicolo-
gia moderna denomina locucién “a la combinacién es-
table de dos o mds términos, que funcionan como ele-
mento oracional y cuyo sentido unitatio no se justifica
como una suma del significade normal de sus compo-
nentes” . Por ejemplo: hombre rang, weine de ciglo, be-
ber las vientos...

Ofrecemos seguidamente unas locuciones patcntes
en la actualidad en nuestra regién castellano-leonesa.

ALIVIO

De alivio: Bsta expresién estd relacionada con el alivio
de: lulo, es decir, con el periode posterior al luto ri-
guroso. kste dltimo solin durar, en otros tiempos,
cinco afos pura los parientes mds préximos al di-
funto, Obligaba a vestir de negro, abstenerse de di-
versiones y reducir al minimo la vida social: en los
puehlos, el dia de 1a fiesta, no podian asistir a Misa,
e incluso hoy hay quien asf 1o bace. El alivio permi-
te introducir los colores morado y gris, y frecusntar
los lugares péblicos. Actualmente ¢sta costumbre va
cayendo en desuso, vxcepto en las gitanas, que man-
tienen un [uto rigurose, y en algunas ancianas de los
pueblos.

ANILLO

Caérsele a uno fos anitlos: Signitfica rehajarse una per-
sona a realizar tarcas inferiores a las gue cree que le
corresponden, Suele emplearse en sentido irdnico ya
que en esta vida, como afirma la sabiduria popular,
“de lejas abajo, cada une vive de su trabajo™; gene-
ralmente, son las personas de inferiores dotaciones
econdimicas, 2 las yue sc dicer que o haga él solg,
que no se le van a caer los anillos.

Venir algo come anillo al dedo. Suceder algo en el mo-
mento mds oportano. Bl mismo significade tiene
“venir de perillas”.

Juliana Panizo Rodriguez

BAILE

Bailar al son gue tocan: Adaptarse a las circunstancias
favorables o adversas.

Bailar con la mds fea: Tener que realizar la tarea més
ardua.

figilarle @ uno ef agua: Seguirle la corriente y adularle
para obtener algo positivo de &L

Baile de San Vito: Denominado as{ porque se rezaha a
cse santo para curar la enfermedad. Realmenle se
trata de una enfermedad infecciosa que ataca a los
niflos y adolescentes y gque se manifiesta con con-
vulsiones ¥ otros sintomas. San Vito fue un mdriir
de Sicilia que vivié en el siglo V.

Lmpezar el baile: Comenzar una accidn muy movida y
tumultosa.

Otro gue tul buila: Olro que se comporta tan mal come
las anteriores,

CAMINO

Abrirse camino: Prosperar. Los versos de Machado re-
flejan esta situacidn: “Camninante, son tus huellas 7 el
camino, y nada mds; / Caminante no hay camino, /
se hace camino al andar” (Campos de Castilla)d.

Camino trillado: Se refiere al que es muy utilizado,
De camine: Por el camino. De viaje.
fr por el buien 0 mal camino: Obrar 0 no con honradey.

Llevar camino de: Obrar de una manera positiva que dé
buenos resultados cn ¢l fulura.

GATO
A gatas: Andar los niios pequedos medizme los brazos

¥ piernas,

Cuatro gares: Concurrencia de pocas personas a un
lugar.

Dar gato por liehre: Engafiar a alguico, ddndole algo
que se parece, pero que s de inferior calidad.

Echar a uno el gate @ la cara: Causarle gran irritacion
o enfado.

Haber gato encerrado: Encontrarse con una shuacién
0o clara en la qoe existe algdn engafio.
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Hasta los gutes quieren zapatos: Comentario que susci-
ian unas pretensiones desmesuradas.

Lavarse como los gatos: Lavarse mojande una toalla en
agua ¥ con mucha prisa.

Lilevarse como ef gato y ef perro: Reifiir continuamente
las personas.

Llevarse el garn al agua: Salirse con la suya.

HOMERO

A hombros: Llevar algo sobie los hombros, como por
ejemplo a los santos en las procesiones, a los toreros
después de nna corrida ¢n 1a que han triunfado.

Arrimar el hombro: Coluhorar, desinteresadamente, en
una situacion diffeil.

Cargado de hombres: Se dice de la persona gue pre-
senta una convexidad exagerada en la columna ver-
tebral,

Hombra con hombro: Estar una persona junto a olra.

Mirar por encima del hombro: Manifestar desprecio
por alguien, considerdndolo inferiar.

Sobre mis (fus, sus) hombros: Se aplica al esfuerzo o la
responsabilidad que recac wobre uno.

IR

Ir a parar: Exclamaci6n de censura a la vista de algo
que produce irritacion o escarnio,

fr a por: Tr en busca de algo.,

Ir algo para lurgo: Faltar mucho tiempo para que suce-
da algo.

Ir que arde, que chura o que se mata: Ir demastado ra-
pido a buscar lo quc ha ganado.

Ir dado: Se emplea con sentido irénico para negar una
cosa a alguien.

Ni irle ni venirfe: Resultarle indiferente un asunto.

Sin ir mds lejos: Siendo las prucbas muy asequibles.
Pudiendo poner un ejemplo evidente.

JUEGO

Dar juego: Tener un asunto mayores consecuencias po-
sitivas de las que al principio se crefa.

&star en juego: Correr alglin riesgo grave,

fuera de juego: Se aplica a las personas que no tienen
influencias en un asnnto.

Hucer el juego: Actuar de un modo que aproveche a
olro ¥ pase inadvertido.

Huacer juego: Corresponderse dos o mds cosas en orden,
simetria, etc,

LARGO, A
A la larga: Con el licrapo, en ¢l future,

A lo largo de: Se utiliza en sentido temporal: a lo largo
de los meses. Recorrer un frayecto.

Dar largas al asunto: Demorar su resolucion.

De largo: Aplicade al vestido, el que llega hasta los
pies.

{ablar largo y tendide: Conversar prolijamente consi-
derando un asunto en todos sus aspectos.

sLarge!: Exclamacién de recharso.

lara largo: Esperar mucho tiempo para que s¢ resvelva
un asunta.

Pasar de largo: Significa pasar a lo lejos. No tomar ¢n
consideracién un asunto.

LUZ
A e luz: Con la claridad.

Al luz de: Con la luz de:; Con la luz de las velas, En
vista de: a la luz de los dltimos sucesos.

A teda luz: Sin que quede 1a menor doda,
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Arrojar luz: Aportar claridad a un asunto.

Dar a fuz: Dar nacimicnto. Tener un hijo. Publicar una
obra.

Entre dos luces: Se aplica a las horas del dia en las que
no s totalmente de dfa ai de noche. Al amanecer ¥
al atardeccr.

Salir a la tuz: Publicarse. Ponerse de¢ manifiesto algo
que cstaba oculia,

MANO
A mance: Realizado sin artificios mecdnicos.
A mane airada: Con viclencia.

A mano afzada: Se aplica a las votaciones y consiste ¢n
levaniar cl brazo ante lo que la presidencia somete a
la decisidn de los reunidos.

A mane armada: Portando las armas,
A manos Henas: Dar cn abundancia.
Abrir la mane: Mostrarse més indulgente que 1o habitual,

Atarle a uno las manos: Impedirie realizar lo que sc
propone.

Bajo mane: Tencr escondide algo.
Caer en maites de glguien: Caer bajo su dominio.

Cadéssele de las manos: Se aplica 2 \os ltbros cuya lec-
tura resulta insoportable.

Con tas manoy en fa masa: Sorprender a uno robando.
Dar de mano: Saludar con la mane a distancia.

De primera mano: Del primes propictario de una cosa,
Echar ung mane.; Prestar ayuda.

Fr buenas manos: A carga de una persona competente.
Lavarse las manns: Desentenderse de un asunto.
Llegar a lus manes: Pegarse en una discusion.

Mano a mano: Realizar algo entre dos personas.

Mane bianda: Proceder con benignidad.

Mani dura: Obrar con severidad.

No saber donde tiene la mano derecha: Ser una persona
muy ignorante.

Tender la mano: Ofrecer ayuda.

NARIZ
Con un pabmo de narices. Ir defraudado.
Dar algoe en la nariz: Sospechart,

Dar con la pusrta en las narices: Rechazar a alguien
con malos modos.

De tres pares de narices: BExpresion ponderativa.
Huastq las narices: Estar harto de algo.

Pasar una cosa par las narices: Enfrentar a uno sin
consideraciones con algo que le mortifique.

Subirsele a une a las narices: Negarle cualquier consi-
deracidn o respeto.

Tocar las napias (narices); Molestar a alguien.

QJo

A oje de buen cubere: Calcular a bolie, sin medida ni
operaciones matemdticas.

A ojos cerrados: Actuar con la conviceidn de gue se ha-
ce lo més acerlado o conveniente,

A ojos vistes: Quitar algo a la vista del pijblico.
Abrir el gjo; Prestar atencion, Despertarse por la mafiana.
Abrir ¢ alguien los nojos: Hacerle ver la realidad.,

Andar con cien ojos: Extremar la atencién v 1a preocu-
pacidn.

Cerrar los ajes: Morirse.

Frchar el ofe o algo: Elegir alge con alglin fin,
Costar un ojo de la cara: ¥Waler algo demasiado.
Net quitar ajo: No apartar 1a vista de algo o algoica.

Qo al Cristo gue es de plata: Invitacion a cuidar de un
objeto porque es muy frigil ¥ delicado.

Ojo aviror: EXpresion con la que invitamos a extremar
la vigilancia.

Pegar el ojo: Dormir.
Ser ¢l ofo derecho de alguien: Scr su preferido.

Urn ojo de la cara: Costar muy care.

PALABRA
A mediay palabras; Por medio de inginuaciones.
Buenas palabricas: Decir una cosa y hacer lo contrario.

Cuger la palabra a ulguien: Aceptar ol ofrecimiento de
alguno que no lo hace de corazdn.

De palabra: Yerbalmente, sin escribir.
Decir cuatro palabras: Ser breve en ia exposicion.

Dejur a alyguien con la palabra en lg boca: Abandonar
su compafiia sin haber concluido la conversacion,

Faltar palabras: Resultar inexplicable.
Ni media palabra: Mo decir nada.

Quitar la palabra de la baca: lnterrumpir con brusque-
dad al que estd hablandoe y hablar en su lugar,
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Santa palabra: Lo que complace al escucharlo.

Sobrar las palabras: No necesitar comentario porque
queda claro.

Tener unas palabras: Significa discutir.

Tener la palabra en la punta de la lengua: No acordar-
se en ese momento de la palabra adecuada.

Ultima palabra: La que se pronuncia al final y no ad-
mite réplica.

QUITAR
{Ouitq!: Expresidn de rechazn.
Quitande algo: Prescindiendo de cllo,

Quitarse u uno del medio, de encima o de adelante: Li-
brarse de él.

Sin gquitar ni poner: Con exactitud.

De quita y pon: No tener de repuesto otra prenda de
vestir, siendo necesario lavarla para volver a usarla
al dia siguiente,

RUEDA

Chupar rueda: Esperar paciente y trabajosamente a que
toque su turno.

Comulgar algrien con ruedas de molino: Dejarse en-
gariar.

Rueda de prensa: Coloquio que mantienen algunas per-
sonas con los periodistas, a los que formulan pre-
Zuniag sobre un tema concreto o de cardcter general.

SANGRE

A sangre fria: Realizar una accién disparatada como
matar a una persona, sin inmutarse.

A sangre y fuego: Destruir personas y cnscres sin inmu-
tarse por ello,

Arderle 0 hervirle a uno la sangre; Exaltarsc al maxi-
me 3l punto de reaceionar con la mavor violencla.

Chupar la sangre a alguien: Alude a ciertos pardsitos
que se alimentan de la sangre de otros. Producir la
ruina poce a poca de otra persona.

Correr la sangre: Producirse disturbivs durante los cua-
les se derrama sangre.,

Encenderle, revolverie lu vangre a uno: Experimentar
gran indignacién.

Hacerse uno mala sangre: Sentirse enfadado sin poder
remediar las causas.

Heldrsele la sangre en lus venas: Experimentar un gran
disgusto.

Lievar o tener algo en la sangre: Ser inherente a la per-
song, por herencia o por conviccién.

Liegar la sangre al rio: Carecer una cosa de consecuen-
cias graves.

No tener sangre en las venas: No rcaccionar con la
encrgia que es necesaria en ese momenio.

Subirsele a uno la sangre a la cabeza: Realizar una ac-
cion impulsiva,

Sudar sangre: Realizar un gran esfuerzo para lograr algo.

SANTO
¢A santo de qué...?: ;Con qué motivo, con qué finalidad?

Alzarse con el sante y la limosna: Apropiarsc de lo so-
yo y de lo ajeno.

Desnudar a un santo para vestir el viro: Apropiarse de
lo propio y de lo ajeno y ddrselo a otro que io nece-
sita tanto como el primero.

Irsele el santo al cielo: Olvidarse de algo.

Llegar y besar el santo: Llegar a un lugar y encontrar
ensegnida lo que buscaba.

No ser sanito de su devocidn: Caerle mal una persona.

Quedurse para vestir santos: {Juedarse soltera una mu-
jer. En otros tiempos, la que no contraia matrimonio
dedicaba parte de sn tiempo a colaborar en el arre-
glo de 1a Tglesia.

Tener of santo de cara o de espaldas: Verse favorecido
o desfavorecido por la suerte.

TIERRA

A ras de tierra: En la superficic dc 4 tierra,

Besar la tierra: Besar el suelo, caerse de bruces.
Echar algo por tierra: Destruirlo.

Echar rierra sobre aigo: Ocullar un heehao escandaloso.
Irse o venirse a tierva: Derribarse un edificio.

Poner tierra por medio: Impedir yue se realice algo.

Quedarse alguien en tierra: Llegar tarde a un medio de
transporte.

Sacar algo de las entrafias de la tierra: Obtener un ob-
jeto muy escondida,

Tierra adentro: Lejos del mar.

jTierra, trdgame!: Exclamacién que expresa el deseo
dc desaparecer instantdneamente, para no cnfrentar-
se a una sitwacién adversa,
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Tomar terra. Aterrizar wn avidn.

Tragdrsele g uno la tierra; Desaparecer sin dejar ningu-
na pista. :

URA

A ufia de caballo: Hacer 1as cosas a marchas forzadas.

Con uitas y dientes: Defenderse can fmpetu.

De ufias: En disposicidn contraria. Con agresividad.

Dejarse fns wiias en algo: Realizar algo con mucho es-
fuerzo.

Mostrar las witas: Dar a entender que una persona es
agresiva para defender sus asuntos.

Ser unia vy curne: Estar dos personas unidas por una
gran amistad.

VELA

A dos velas: Sufrir necesidad de dineru. No saber los
esludiaptes nada de up lema.

Aguantar [a vela: Aguantar servilmente a alguien cuan-
do realiza algo.

Como una velg o mds tiese que una veia: Se aplica a las
personas altas y muy derechas y a la disciplina rign-
rosa que nos imponian en los colegios, en otros
tiempos.

No darie vela en el entierro: No hacerle participe de un
acontecimiento, pero meterse en €L

Poner una vela a Dios y otra al diablp: Tratar de con-
tentar a unos v a otros, aungue sean distintos y dis-
tantes,

Recoger velas: Ceder en un enfado,

vOzZ

A una voz: Por wnanimidad.

A voz en grite; Muy alto.

Lievar la voz cantante: Ser €] dirigenic en un asunio.

Ser Iu voz de su amo: Repetir las palabras de otro al
yue consideran superior.

BIBLICKGRAFLA

Driccionariu de Frases Hecbay de o Lengua Espadiols, Barcelona,
Larousse, 1993,

— 216 —



Tabla de materias que confiene
este Iiibro Vigésimo @

Pég.

Etnomedicina respiratoria en Extremadura (1) ... 3
Joné Muﬂu Damfngucz Mnreno

Cuentos populares andalices (V) ..o cceerececcesreaneericmeecrees s eseeenena 12
: Joté Lois Agindez Gureia

Pequefios relates, grandes reCUELdOS ... cecrmenesersinnsesssssr e sieies 23
Ardrés C. Bermejo Gonzélez

Sobre mitologia vasca: comparacion y repeticion.... 13
Lnrenz,o Mar‘tlrle,: Al‘lc'ﬂ].

Emomedicina respiratoria en Extremadura (I1) .. a0
Joué Maﬂa Dwmnguu '\'Ioreno

Los barriles de cesterfa: pervivencia de una artesania milenaria.......... - 46
Croncha Casado

El Cristo Emberronac de Muelas del Pan (Zamora) ... . 48
José Lotenza kermimiez Pcmandez

El pcema dc La venta de Cidones de Antonio Machadn... 54
Raﬁ] Cundc Suén:z

Memorias del siglo ¥ del MIENio ..o ieirisviiie et e s snae s 63
Fernando Herrero
Subre imigenes profanadas por anglicanos conservadas en Tspafia v

POrUZAL..oveecemeir i eeraireisai et eatbe e aeeb et et e e san et et 66
Lorenzo Martinez Angel

Caming de Compostela.. ... ccirerireere e ee e s vsssssvermnsemsresssemeasssneon 68
Juliana Panize Rodriguez
Un repertorio romancfstice de la montafia de Palencia. Victorina Ra-

masco de Sanla Maria de Redondo (La Pernfa) ... . 75
Carlax Anmmo Pon-o Fcrnsindc?

Mitos v layendas terrorificos: del mundo rural a la tradicidn wibana.., 87
Marin del Pilar Villaverde Embid

Quico, un hurdann da Ta HUETEA ..o e eens 100
Félix Barroso Gubidrrez

I.as campanas, instrumentos de muiltiples servicios.. 104
Zac.aruas S.m_iu:in Gn.rcés

Un segoviano en San Benito.. ... ooivie e ce s cstem v s et seee e 106
Luis Domingo Delgada

Cuentos populares andalices (W) .......ocveivreisnrce e e enemasasins 111

Jose Tuis Agiinder Garcin



Festividad de San Juan en Albﬁnchez de Magina.... -
wgm Mnfmz Vidal

Contribucidn al Cancionero de Alcdzar de San Juan .. -
L‘sther Amquc Cormno

Imdgenes masculinas ¥ femeninas cn el refranero .. .
Arna 'M F&méndez 'Poncela

“Lg Cabullada™ de Atienza, paso a paso...
Ju-sé Ramé‘n Lépcz de Ius Muzos

Antropdlogos, arqueélogos, historiadores, Reflexiones sobre el articu-
lo de GermiAn Delibes. ... rccmmcsccrecscrssmsres
Félm Jlménez Vlllnlba

Alzira: Un pequeilo corpus de literatura oral .. ST
Rafutlu Kieves Murt[n

Presencia de la mdsica tradicional en la produccién vanguardistlca....
Miguel Angel Pic6 Pascual

La tradicidn oral: de la lirica popular al cante flamenco ...
l.ms M.l.ravailes

La apaswnada dunza del Pzimpano roto. Barranco de Guayadeque. Las
Palmas .. o
Manuel Garndo Falacms

De lo biblico, lo psicaliptico ¥ 10 SANEIESCO vveverinnnmr s sssnrnmissssrnes

Femando Herrero

Las Danzas de “Els Porrets” de Silla ¥ de “Els Basmnms" de Plcassent

(Valencia) e essmseesanemsns eeesnens e b e et g o

Anlumo Alienza Peiarrocha

Locnciones usuales en Castila ¥ LeOM........oe..covveececrsireerecssssessersnnses
Juliane Panizo Rodriguez

rag

124
127
139

147

156
164

183

197

201

203

2
ey
ra






