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a relacion entre la procesion del Corpus, la tarasca y santa Marta se hace més evidente a

partir del siglo xv, cuando se produce un incremento en el nimero de autos y obras religiosas,

con canciones y bailes incluidos, encaminadas al fomento de la devocién y a la afirmacién de

la fe. Muchas de las danzas de cintas y palos actuales que todavia acompafian las procesiones

patronales en los pueblos son «supervivencias» de las representaciones realizadas en home-
naje al Santisimo en la fiesta del Corpus Christi, a las que se incorporaron con el auge de la celebracion y
el deseo de convertir esa procesion en el mas vistoso y representativo acontecimiento del afio. Algunas
torres humanas de las que se formaban para entretener a los asistentes a la procesién no eran sino repre-
sentaciones del alma que debia conquistar con la ayuda de la virtud la altura, el lugar elevado (castillo,
torreta, etc.) desde el cual mirar de frente y con ojos limpios al Creador; hay que considerar esas coreo-
grafias, por tanto, como danzas de homenaje al Santisimo. No olvidemos que, ademas del tono didactico
que tenia la procesion del Corpus, mucha gente la seguia desde la calle, lo que forzaba a los disefiado-
res de ingenios a elevar la altura de los estrados rodantes y carros donde se daban las actuaciones. Por
otra parte, ya el poeta Claudiano testifica la antigiiedad de este tipo de espadafias humanas cuando, al
describir unas fiestas circenses celebradas en Tarraco en honor del cénsul Teodoro, dice: «Unos hombres
enlazados formaron en un abrir y cerrar de ojos una edificacion sobre sus hombros subiendo unos sobre
otros, y en lo alto de esta piramide un muchacho bailaba con las piernas enlazadas». Los mismos gigan-
tones, que primero fueron monstruos o seres terribles para pasar después a representar a moros, turcos y
gigantes de paises exoticos que se rendian ante el Santisimo, se convirtieron finalmente en reyes y reinas
que daban ejemplo de sumisién al Monarca de monarcas. Junto a ellos, los enanos o cabezudos, prohi-
bidos como sus enormes acompafantes por Carlos lll en 1780, encarnaban la fealdad y monstruosidad
rendida, asimismo, ante el Rey de la creacién.

Entre todos esos personajes y lo que representan, llama la atencién la tarasca. Aunque el nombre se
utilice para definir el conjunto de imagenes que, habitualmente sobre ruedas, acompanaban la procesion
del Santisimo, al monstruo se le llamaba Tarascén y Tarasca a la representacion de una mujer (personi-
ficacion del bien o recuerdo de santa Marta) que cabalgaba sobre él tras haberlo amansado. Julio Caro
Baroja, en El estio festivo, remonta la primera mencién de la tarasca en Espafia a la fecha de 1530 y la
sitia en Sevilla, donde se encarga a un artesano de cambiarle al monstruo la lengua que, probablemente,
era la parte del cuerpo que sufria mas deterioro, pues con ella engullia los sombreros de la gente que
estuviera descuidada contemplando la comitiva. Javier Portis Pérez, en La antigua procesion del Corpus
Christi en Madrid, hace una prolija descripcién de algunas de las fiestas del Corpus y sus correspondien-
tes fastos, y remarca, siguiendo a Cobarruvias, el miedo que despertaban estos ingenios en la gente de
los pueblos. Debemos suponer que la relacién que Pertus establece entre la credibilidad que suscitaban
tales monstruos en la gente rustica y su adscripcion al mundo de lo real existe y se puede comprobar.
Los relatos antiguos sobre fieras y monstruos que convivian en el ambito rural con la existencia cotidiana
hace posible esa credibilidad, ya que algunas imagenes de las fieras aparecian en forma de grabado en
la portada de los pliegos o de las relaciones de sucesos, y el papel impreso ya habia empezado a ejercer
su tirania sobre los crédulos. No nos deberia extrafiar, por tanto, que al artista que debia reflejar la mons-
truosidad de una criatura en la primera pagina de un pliego, la imagen que se le viniera a la mente fuese
la de una tarasca, la Ultima que habria visto en la procesion del Corpus.

EDITORIAL
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ENTRE EL MITO Y EL RITO, O CUANDO LA LEYENDA

SE HACE FIESTA
(EN TORNO A LA LEYENDA DE SANTA MARTA Y LA TARASCA)

Seve Calleja

mparentada con otros dragones como el

que derroté san Jorge, esta monstruosa

imagen que procesiona en las fiestas del

Corpus en muchas localidades espafo-

las y americanas tiene su origen en una
leyenda de santa Marta, que se remonta al siglo xi
en la Provenza francesa. Todavia hoy, la tarasca sigue
apareciendo tanto en la localidad provenzal de Taras-
cbdn —cuya fiesta esta declarada como Patrimonio de
la Humanidad por la UNESCO—, como en Granada,
Toledo, Tudela o Zamora. En el Museo Etnogréfico
de Castillay Ledn, de esta Gltima ciudad, se conserva
y se nos muestra su imagen.

Esta figura y su incorporacion a la fiesta popular
son buena muestra de cémo la leyenda (el mito) ad-
quiere valor simbdlico y se ritualiza (el rito): el dra-

goén encarna al mal, que es derrotado por la virtud,

San. Tas MARTI Iz} - RO

representada por la doncella que cabalga
sobre ella y la somete. Su representacion se
incorpora entonces a una fiesta religiosa tan
importante como la del Corpus Christi, expo-
nente del triunfo del bien sobre los males del
mundo.

Desde el origen de la fiesta, las tarascas
ocupaban un lugar destacado, junto a gigan-
tes y cabezudos, en las procesiones celebra-
das durante la mencionada fiesta del Corpus.
Y aunque su origen sigue siendo hoy incierto,
aparece documentada en la procesion del
Corpus de Zamora de 1593. Es general la hi-
potesis de su origen francés, de la zona de
Tarascon, en el Mediodia del pais vecino, y

que hunde sus raices en la leyenda de san-

La Tarasca zamorana de 1886 se expone en el Museo ta Marta de Provenza. Se trataria de un viejo
Etnografico de Castilla y Ledn
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rito de fecundidad. Sin embargo, hay quien le atribuye un origen hispanico, por la semejanza con mo-
tivos similares: el batum, drago, draco en Catalufa, o la coca gallega, todos ellos seres monstruosos
construidos con placas de madera simulando escamas que podia ir sobre unas andas, en cuyas faldillas
se pintaban las patas del dragdn, una larga cola, orejas puntiagudas, alas e incluso ubres, como la
documentada en Madrid, y hasta con siete cabezas, como la de Granada. Sobre ella cabalgaba otro
personaje, encarnado a veces por una mujer —mozuela, madama y hasta tarasquilla o Ana Bolena en
Toledo, mufeca de cabellos rubios y traje colorado— y a su alrededor podian aparecer otros seres
grotescos: gigantillos, tarascones o gigantas.

Ly ol e
|
e iy )
l:_:h?‘-_ 4-':; IIIJI#J' Y ]
el ol L .-H'ﬂlﬂ."l-
:1-4-; B3 dm -.rf- 'f_-ﬁ.l-

o, [P PN T .

lr l:-ﬂ'k' Hf.q.pnlﬂ‘lflf-ifﬁn_
Bt Sdwy pans 5 bastidwal s i
ﬁrﬂlﬁu B

Imagen de la tarasca de la fiesta del Corpus de Madrid en 1663

Han existido tarascas en las fiestas de Madrid, Burgos, Toledo, Segovia, Astorga, Villalpando, Za-
mora, Granada, Cadiz, Méalaga o Sevilla y en multitud de localidades gallegas, catalanas o navarras,
desde las que han trascendido a Portugal y América en diversas variantes, algunas asociadas a la le-
yenda de san Jorge y el dragdn.

Este dragdn, creado y recreado para cada ocasién festiva con patas como garfios y enormes fauces
para tarascar (tarasca y tarascar se registran en nuestro diccionario como mordedura y morder), ha
sido una figura efimera que terminaba unas veces destrozada y otras necesitada de restauracién. Suele
estar hecho de tablillas de madera encajadas unas con otras como escamas. Su cabeza, que se revuel-
ve hacia la mujer que la domina, va tallada en madera, retocada en escayola y estuco, y posee una
lengua de hierro por la que sale el humo del incienso que arde en un brasero interior, y en ocasiones
lleva alas de lienzo sobre armazén de madera y patas traseras dotadas de garras.
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VISLLZS QODTUMES DR SRANCE, - Droveice, La uriogs de 14 Tarainon (Tarascos).

Procesién de Tarascén segun una antigua tarjeta postal

Tampoco es ajena su figura en el paisaje de la literatura clasica. De la ajena y de la nuestra. El pri-
mer documento que la menciona es La leyenda aurea, escrita por Jacobo de Voragine a comienzos
del siglo xi. En el capitulo dedicado a santa Marta, se explica su intercesion ante aquel monstruo que
aterrorizaba a los habitantes de un pequefio pueblo. ;Cémo iba a esquinarlo, por su parte, Alfonso
Daudet en su Tartarin de Tarascdn, tratdndose de la ciudad de origen de su personaje y del de la le-
yenda? Y es que la tarasca asoma aludida ya desde las primeras péaginas:

Habéis de saber, en primer lugar, que en Tarascén todos son cazadores, desde el mas grande
hasta el mas chico. La caza es la pasidn de los tarasconeses, y lo es desde los tiempos mitoldgi-
cos en que la tarasca hacia de las suyas en los pantanos de la ciudad y los tarasconeses organi-
zaban batidas contra ella. jYa hace rato de esto, como veis!

El protagonista de la novela de Daudet es, igual que don Quijote, a quien rinde claramente home-
naje: un avido lector y consumidor de novelas de aventuras que hablan de lugares y animales exéticos.
Y, como aquel ocioso rentista manchego, este burgués provinciano de mediados del xix anhela vivir
aventuras como las que lee en los libros, una especie de mezcla entre don Quijote y Sancho, al margen
de la gente normal de su pueblo.

También Cervantes habia hecho que su héroe se topara con una de esas tarascas que movian los
cdmicos de la legua por caminos y pueblos. En el capitulo 11 de la segunda parte, «De la extrafa aven-
tura que le sucedié al valeroso don Quijote con el carro carreta de Las Cortes de la Muerte», leemos:

—Carretero, cochero o diablo, o lo que eres, no tardes en decirme quién eres, a donde vas y
quién es la gente que llevas en tu carricoche, que mas parece la barca de Cardn que carreta de
las que se usan. A lo cual, mansamente, deteniendo el Diablo la carreta, respondié:
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—Sefior, nosotros somos recitantes de la compafia de Angulo el Malo. Hemos hecho en un
lugar que esté detras de aquella loma, esta mafana, que es la octava del Corpus, el auto de Las
Cortes de la Muerte?®, y hémosle de hacer esta tarde en aquel lugar que desde aqui se parece; y
por estar tan cerca y excusar el trabajo de desnudarnos y volvernos a vestir, nos vamos vestidos
con los mismos vestidos que representamos. Aquel mancebo va de Muerte; el otro, de Angel;
aquella mujer, que es la del autor, va de Reina; el otro, de Soldado; aquel, de Emperador, y yo,
de Demonio, y soy una de las principales figuras del auto, porque hago en esta compahia los
primeros papeles.

Como vemos, este encuentro ocurre durante la semana de las fiestas del Corpus Christi, después
de haber actuado la compafia en las procesiones de las capitales y llevar su obra por los pueblos de
la comarca. Sin mencionarla, la presencia de la tarasca se adivina cercana.

Entre los modernos juegos de rol, despunta el de «Dragones y mazmorras» (Dungeons & Dragons)
en el que asoma un enorme saurio que lleva el nombre de Tarrasque y encarna en el juego a una de
sus criaturas mas poderosas y temibles de este juego de simulacién.

Recientemente, un tebeo destinado a los jovenes, Las aventuras de Mio Cid, creado por Mirbind
e Irigoyen, presenta en vifetas a un joven héroe que viaja por las tierras del Burgos del siglo xi entre
reyes, brujas y toda clase de exotismos medievales, y en su segunda entrega lo enfrenta a una tarasca
con cabeza de ledn, cuerpo de tortuga, pies de oso y cola de escorpidn.

La presencia del monstruo amenazador al que hay que enfrentarse asoma en muchas leyendas,
como la del Lagarto de la Malena en Jaén, o La Fuente de los Alunados en Badajoz, en cuyo Molino
de la tarasca habita el monstruo que asomaba en las noches de tormenta y devoraba hombres, o la
tradicion Navarra de san Miguel de Aralar, quien, por la intercesién de un caballero, se enfrenta al
dragdn y lo destruye... Versiones afines en torno a la figura central del héroe contra la bestia, casi
siempre asociadas a la devocién religiosa y enraizadas con el mito de Perseo enfrentado a la Medusa.
Y si algo de particular tiene entre todos ellos el de la tarasca es la presencia de una heroina derrotando
al monstruo.

Dos relatos clasicos

La escritora y folclorista sevillana de origen aleman Fernan Caballero, seudénimo de Cecilia Bolh de
Faber (1796-1877), compagind su tarea de escritora con la de rastreadora de las tradiciones populares
andaluzas. Parte de su proyeccion en la infancia, para la quien recopilé relatos, refranes y canciones
en obras como Cuentos, oraciones, adivinas y refranes populares e infantiles, quedd recogida también
en las paginas del periddico para nifios La Educacién Pintoresca, que se editd en Madrid entre 1857 y
1859. En sus paginas encontramos su particular explicacion del origen de la leyenda piadosa que dio
lugar a la fiesta y en la que se advierte la estrecha relacién con la siguiente versiéon de Dumas:

Como esta voz desde tiempo inmemorial ha sido importada de Francia hasta el punto de ha-
cerse indigena, voy a referiros su origen, nifios mios. Lazaro, Marta, Maria Magdalena, Maximo
y Marcela, criada de Marta, después de la muerte de nuestro Redentor, fueron presos por los
judios, que los pusieron en un barco sin remos, velas ni timén para que perecieran en el mar, y
milagrosamente arribaron a Marsella, en donde empezaron a predicar el santo Evangelio, y fue
San Méaximo primer obispo de aquella ciudad.
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Cumpliéndose en breve por el pais los milagros que hacian los santos cristianos, llevéronse a
ellos los diputados de una ciudad inmediata que se llamaba y se llama Tarascén, suplicandoles
que, por el poder que Dios les concedia, viniesen a libertar a su pueblo de un monstruo que
tenia consternado al pais, por ser de especie nunca vista y por los dafos que causaba.

Accedieron a sus suplicas y Marta se volvié con ellos a su pueblo, en el que fue acogida con
vivas demostraciones de jubilo. Pregunté en donde estaba el monstruo y, habiéndole sefala-
do un bosque cercano a la ciudad, se encaminé hacia él, sola y sin ningin género de defensa.
Apenas entrd, cuando se oyeron rugidos y cada cual pensé que la bondadosa santa habia sido
victima de su arrojo. Pero pronto cesaron esos temores, viendo a Marta salir del bosque con una
pequena cruz de madera en una mano y, en la otra, una cinta, con la que traia manso y vencido
al monstruo.

Se supone que este monstruo era un cocodrilo, puesto que en el mismo rio Rédano fue
muerto otro que se conservo disecado en Lyon hasta la revolucidn de finales del siglo pasado.

Santa Marta, quien introdujo la luz del Evangelio en Tarascén, fue consiguientemente elegi-
da su patrona. En una procesién que se hacia en su memoria, se sacaba con toda la candidez
y alegria de los pasados siglos, en recuerdo de aquel al que vencid la santa, a un monstruo tan
grande y espantoso que cobrd renombre y, por hallarse en la ciudad de Tarascén, se denominé
tarasca.

Esta es la descripcion que de la tarasca hace un autor francés y que tiene mucha gracia para
esta clase de descripciones:

«Es un animal, dice, de un aspecto bastante imponente y rudo, con pretensiones de recordar
al dragon, que de largo tendra unos treinta pies, una boca inmensa que se abre y se cierra, ojos
que se rellenan con pélvora para que pueda echar fuego por ellos; su pescuezo, que se estira
y se encoge, un cuerpo gigantesco capaz de contener a los doce mandaderos que la mueven;
finalmente, una larga cola, tiesa y fuerte, sujeta al cuerpo con un gozne, de manera que se
puede dirigir a un lado y otro con grave peligro de romper las piernas a aquellos con los que
se tropiece».

En esa inmensa boca es costumbre echar o bien dinero o bien cosas de comer, sobre todo
guindas, lo que ha dado origen a la expresién «Echale guindas a la tarasca», que significa hacer
cosas sin provecho, porque la inmensa boca nunca se ve satisfecha. Igualmente se usa el refran:
«Echale guindas a la tarasca, a ver si las masca», que indica una persona poco delicada y amiga
de recibir y que no se hace de rogar para ello.

No podian faltar relatos en torno a este motivo folclérico entre los autores romanticos y costum-
bristas franceses. Este lo recogia el célebre Alejandro Dumas, padre, de sus Nuevas impresiones de
viaje, editadas en 1841. Tras situarnos en Tarascén, el autor de El conde de Montecristo nos traslada
al pasaje evangélico de la muerte y resurreccién de Lazaro y, desde ahi, nos acerca a la leyenda de su
hermana Marta, protagonista central de la leyenda:

El viejo castillo que domina Beaucaire y que fue famoso en el siglo xii por su maquinaria
bélica y, en el siglo xvi, por sus canones, se habia construido sobre restos de murallas romanas;
sus distintas obras de fortificacion se construyeron a lo largo de los siglos xi, xi y xiv. Desde lo
alto de sus almenas se aprecia un espléndido paisaje, con vista de las ciudades de Tarascén y
Beaucaire, separadas por el rio Rddano y unidas ambas por un puente. Mas al fondo se ve Arles,
la primera ciudad romana fundada fuera de lItalia.
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Descendimos del viejo castillo, del cual solo queda una encantadora torre de tiempos de
Luis Xlll; cruzamos el puente levadizo de unos ciento quince pies y entramos en la iglesia, que
es una construccion del siglo xi, que fue restaurada dos siglos después. Esta iglesia tiene como
patrona a santa Marta, la seguidora de Cristo, una mujer piadosa y santa que estd muy vinculada
a nuestra historia. Historia que, aunque la ciencia niega, la consagra la fe consagra, y en esta
lucha entre el alma que cree y el espiritu que duda, es la ciencia la que pierde.

Marta nacié en Jerusalén. Su padre Syrus y su madre Eucharia eran de sangre real. Tenia un
hermano mayor que se llamaba Lazaro y una hermana mas pequefa que se llamaba Magdalena.

Lazaro era un jinete muy apuesto, que como no pudo emplearse como guerrero, ya que
Octavio habia firmado la paz, se dedicaba a la caza y a los placeres. Tenia jévenes esclavos com-
prados en Grecia, bonitos caballos drabes y un hermoso coche de cuatro ruedas, adornado de
marfil y bronce, en el que mas de una vez se habia cruzado en el camino al hijo de Dios, que con
sus pies descalzos caminaba entre una multitud de pobres.

Magdalena era una preciosa cortesana, con un largo cabello rubio, que un esclavo de Lesbos
peinaba todas las mafianas y lo adornaba con una cadena de perlas; llevaba un vestido abierto a
la altura del cuello que dejaba ver una gargantilla maravillosa, sostenida por una cadena de oro.
Sus tunicas eran de flores de oro y parpura, que en Roma llamaban patagatia, por el nombre
de una enfermedad llamada patagus, y que dejaba manchas por todo el cuerpo; sus pies eran
delicados y perfumados, cubiertos por anillos y pedrerias, como si no se hubieran hecho para
caminar, por lo que solia ser transportada en una litera, vestida con cortinas de telas asiaticas.
Ahi se hacian llevar las matronas romanas por sus esclavos, mientras que un sirviente, en la parte
posterior de la litera, extendia entre ella y el sol un gran abanico cubierto de plumas de pavo
real. Unos corredores africanos, que iban delante para abrir paso en el camino, hicieron esperar
mas de una vez ante el cortejo de la rica cortesana a una pobre mujer llamada Maria, que era la
madre del Salvador.

Marta observaba todo esto con dolor, y a menudo intenté reformar la manera de vivir de su
hermano y la vida disoluta de su hermana, pues ella habia escuchado la palabra de Cristo y, al
intentar trasmitirsela a sus hermanos, ellos le habian respondido con risas y burlas.

Hasta que por fin les propuso escuchar directamente su palabra, que el Salvador tenia siem-
pre a mano para todos los que lo seguian. De esa forma escucharon las parabolas del tesoro
escondido, la perla de gran precio y la de la red; oyeron también la profecia del juicio final y
vieron a JesuUs andar sobre las aguas. Volvieron a casa pensativos, y esa misma noche Lazaro
dijo a Marta:

—Hermana, vende mis bienes y distriblyelos entre los pobres.

Al dia siguiente, cuando JesUs se encontraba cenando en casa de Simédn el fariseo, Mag-
dalena entré en la casa llevando un frasco de alabastro con perfume. Se situd detras de El, y
llorando comenzé a regar con lagrimas sus pies, que los enjuagaba con sus propios cabellos;
luego besaba sus pies y los ungia con el perfume.

Cuando vio esto el fariseo que lo habia invitado, dijo para si: «Si este fuera profeta, conoceria
quién y qué clase de mujer es la que lo toca, sabria que es pecadoran.
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Entonces Jesus, le dijo:
—Simon, una cosa tengo que decirte.
—Di, Maestro —le pidié este.

—Un acreedor tenia dos deudores: el uno le debia quinientos denarios y el otro, cincuenta;
pero no teniendo ninguno de ellos con qué pagar, los perdond a ambos. Di, pues, ;cuél de ellos
le amara mas?

Simén, dijo:

—Pienso que aquel a quien le perdond mas.
—Rectamente has juzgado —le dijo Jesus.
Luego, vuelto a la mujer, dijo a Simén:

—Ves esta mujer? Entré en tu casa y no me diste agua para mis pies; pero ella ha regado
mis pies con lagrimas y los ha enjuagado con sus cabellos. No me diste beso, pero ella, desde
que entré, no ha cesado de besdrmelos. No ungiste mi cabeza con aceite, pero ella ha ungido
con perfume mis pies. Por todo lo cual te digo que muchos pecados le son perdonados, porque
amoé mucho; mas aquel a quien se le perdona poco, poco ama.

Volviéndose a ella, le dijo:
—Tus pecados te son perdonados.

Y los que estaban sentados a la mesa comenzaron a decir entre si: «;Quién es este, que
también perdona los pecados?».

—Tu fe te ha salvado, ve en paz —le dijo luego a la mujer.

Algun tiempo después, Jesus, yendo de camino, entrd en una aldea; y Marta le recibié en su
casa. Su hermana, Maria Magdalena, se senté a los pies de JesUs para oir su palabra, mientras
Marta se preocupaba de los muchos quehaceres domésticos. Se acercé al maestro y le dijo:

—Sefior, jno te preocupa que mi hermana me deje hacerlo todo a mi sola? Dile, por favor,
que me ayude.

—Marta, Marta, afanada y turbada estas con tantas tareas. Pero solo una cosa es necesaria;
y tu hermana Maria ha escogido la mejor parte, que no le sera quitada.

Tiempo después, Jesus seguia predicando las buenas nuevas y probando su divinidad con
milagros y obras, cuando Lazaro, el hermano de Marta y de Maria, cayé enfermo. Enviaron,
pues, las hermanas a avisar a Jesus:

—Sefior, he aqui que el que amas esta enfermo.
Al enterarse Jesus, dijo:

—Esta enfermedad no es para la muerte, sino para la Gloria de Dios, para que el hijo de Dios
sea glorificado por ella. Y, como amaba tanto JesUs a Marta, a su hermana y a Lazaro, se quedé
dos dias mas en el lugar donde estaba. Luego dijo a sus discipulos:
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—Vamos a Judea otra vez, nuestro amigo Lazaro duerme y voy a despertarlo.
—Senior, si duerme, sanard —le dijeron entonces sus discipulos:
—Lé&zaro ha muerto —les dijo él.

Cuando Jesus llegd, encontré que, efectivamente, Lazaro hacia ya cuatro dias que estaba
en la tumba. Como Betania estaba cerca de Jerusalén, a unos quince estadios, muchos judios
habian acudido a casa de Marta y Maria para darles el pésame por la muerte de su hermano.

Entonces Marta, en cuanto oyd que JesUs venia, salié a su encuentro, mientras su hermana
se quedod en casa. Y Marta dijo a Jesus:

—Sefior, si hubieses estado aqui, mi hermano no habria muerto —le dijo a Jesis—. Pero sé
que todo lo que pidas a Dios, Dios te lo concedera.

—Tu hermano resucitara.
—Ya sé que resucitara en la resurreccion, en el dia postrero— asintié Marta.
Le dijo Jesus:

—Yo soy la resurreccién y la vida; el que cree en mi, aunque esté muerto, vivira. Y todo aquel
que vive y cree en mi no morird eternamente. ;Crees esto? —le preguntd Jesus.

—Si, Sefior, yo siempre he creido que Tu eres el Cristo, el hijo de Dios, que has venido al
mundo.

Habiendo dicho esto, fue y llamé a su hermana Maria, y le dijo en secreto:
—EI Maestro esta aqui y te llama.

Ella, en cuanto lo oyd, se levantd deprisa. Jesls todavia no habia entrado en la aldea, sino
que estaba en el lugar donde Marta lo habia encontrado. Entonces los judios que estaban en
su casa consoladndola, cuando vieron que Maria se habia levantado deprisa y habia salido, la
siguieron diciendo: «Seguro que va a la tumba a llorar alli».

Al llegar Maria a donde estaba JesUs, se postré a sus pies y le dijo:
—Senor, si hubieses estado aqui, no habria muerto mi hermano.

Entonces Jesus, al verla llorando, y a los judios que la acompanaban también, se conmovid
y dijo:

—¢Ddnde lo pusisteis?
—Senor, ven.
Jesus llord y los judios se decian entre ellos: «Mirad cémo lo amaba».

«¢Y no podia este, capaz de abrir los ojos al ciego, haber hecho también que Lazaro no mu-
riera?», se preguntaban algunos.
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Jesus, profundamente conmovido otra vez, se acercé a la tumba, que era una cueva y tenia
una piedra puesta encima. Dijo Jesus:

—Apartad la piedra.

Marta, la hermana del muerto, le dijo:

—Sefior, ya hiede, porque hace cuatro dias que fallecid.

—¢No te he dicho que, si crees, veras la Gloria de Dios? —le dijo Jesus.

Entonces quitaron la piedra de donde habia sido enterrado. Y Jesus, alzando los ojos a lo
alto, exclamé:

—Padre, gracias te doy por haberme oido. Yo sabia que siempre me oyes; pero lo dije por
causa de la multitud que esté alrededor, para que crean que Td me has enviado —y después de
decir, levanté mas la voz:

—ilLazaro, ven afuera!

Y el que habia muerto salid, atadas las manos y los pies con vendas y el rostro envuelto en
un sudario.

—Desatadlo y dejadlo ir —les dijo JesUs a los presentes.

Entonces muchos de los judios que habian venido a acompanar a Maria y vieron lo que Jesus
acababa de hacer, creyeron en El.

El mismo ano, seis dias antes de la Pascua, vino JeslUs a Betania, donde estaba Lazaro, a
quien habia resucitado. Y le ofrecieron alli una cena, en la que Marta servia y Lazaro era uno de
los que estaba sentado en la mesa con El. Entonces Maria tomé una libra de perfume de nardo
puro, de mucho valor, y ungié con él los pies de Jesus y los enjuagd con sus cabellos. La casa
se llend del olor de aquel perfume. Uno de sus discipulos, Judas Iscariote, hijo de Simén, el que
mas tarde lo iba a traicionar, comento:

—Por qué este perfume no se ha vendido por trescientos denarios y se les han dado a los
pobres?

—Déjala en paz, que ha guardado esto para el dia de mi sepultura. Porque a los pobres
siempre los tendréis con vosotros, pero a mi no siempre me tendréis. Algin tiempo después se
cumplia su profecia y JesUs moria en la cruz, tras entregar a su madre a san Juan y el mundo a
san Pedro.

El primer dia de aquella semana, Maria Magdalena acudié muy temprano, cuando aun es-
taba oscuro, al sepulcro de Jesus y vio apartada la losa del sepulcro. Se quedé afuera llorando,
pero mientras lloraba se inclind para mirar dentro del sepulcro. Y vio a dos dngeles con vestidu-
ras blancas, sentados el uno a la cabecera y el otro a los pies, donde el cuerpo de Jesuis habia
sido puesto, y le dijeron:

—Muijer, ¢por qué lloras?
—Porque se han llevado a mi Sefor, y no sé dénde lo han puesto.

Nada mas decir eso, se volvid y vio a Jesus alli; solo que no sabia que era él.
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—Mujer, ¢por qué lloras? ;A quién buscas? —le pregunté el resucitado.

Ella, pensando que aquel podia ser el jardinero o un enterrador, le dijo:

—Sefior, si lo has llevado tu de aqui, dime dénde lo has puesto, y yo me haré cargo de él.
—iMarial —escuché.

—iRaboni! —que quiere decir «<Maestro», exclamé ella acercandosele.

—No me toques, porque aun no he subido a mi Padre; mejor ve a mis hermanos, y diles que
subo a mi Padre y a vuestro Padre, a mi Dios y a vuestro Dios.

Y aqui se detiene la historia contada por los santos Apdstoles y comienza la tradicion. Esta
nos relata que los judios, para castigar a Marta, a Magdalena, a Lazaro y a Maximino por su fi-
delidad a Cristo més allé de la muerte, los forzaron a embarcar en una pequefa embarcacion y
un dia de tormenta los lanzaron al mar sin vela, sin timén y sin remos. Y que al ver que la barca
flotaba a la deriva, los condenados comenzaron a cantar himnos de gracias al Salvador, en quien
pusieron su fe como piloto. Que el viento se redujo, los mares se calmaron, el cielo se volvid
claro y un rayo de sol vino a rodear la barca como una aureola de fuego.

La barca se deslizaba sobre el mar como guiada por una mano divina y vino a desembarcar
a aquellos mensajeros de Dios en un lugar de la costa de Marsella, que luego se llamaria Santa
Maria de la Mar, cerca de Arles. Estos obreros de Dios, portadores de la buena nueva y apdsto-
les de su religion, se dispersaron por aquel territorio para distribuir entre los que tenian hambre
la santa comida que traian de Judea.

Y, mientras Marta estaba en Aix con Magdalena y Maximino, que fue el primer obispo de
esa ciudad, los diputados de la ciudad vecina de Tarascdn, atraidos por las historias de los mila-
gros de aquellos mensajeros de Dios, vinieron a suplicarles que derrotaran a un monstruo que
devastaba su territorio. Marta pidié el consentimiento de Magdalena y de Maximino y siguid a
aquellos angustiados hombres.

Al llegar a las puertas de la ciudad, todo el pueblo los estaba esperando, pero en cuanto la
vieron muchos de ellos le confesaron que no tenian demasiada esperanza en que una sola mujer
pudiera vencer a tan poderoso monstruo. Ella Unicamente respondié preguntandoles dénde se
encontraba ese famoso dragdn. Entonces le mostraron un pequefio bosque cercano a la ciudad,
al que Marta se dirigié enseguida y sin ninguna defensa.

Luego, tras escuchar algunos rugidos, todos en el pueblo temblaron y se compadecian de
aquella pobre mujer que habia emprendido un trabajo tan arriesgado en vano, sin armas y a
un lugar en donde ningin hombre armado del pueblo se atrevia a ir. Pero pronto los rugidos
cesaron, y Marta reaparecid, portando una pequefa cruz de madera en una mano y en la otra,
al monstruo, atado a una cinta que ella habia tomado de sus vestiduras. Asi avanzé en medio de
la ciudad, glorificando el nombre del Salvador y entregando al pueblo al dragén, como si fuera
un juguete y ain manchado de la sangre de su dltima victima.

En esta leyenda descansa la veneracidén que dedicaron a santa Marta los habitantes de Ta-
rascon. Una fiesta anual perpetua el recuerdo de la victoria de la santa sobre la tarasca, ya que
el dragdén tomd el nombre de la ciudad afectada por él. La vispera de este dia solemne, el al-
calde de la ciudad, al sonido de las trompetas, hace publicar que todos los habitantes quedan
prevenidos de la salida del dragén y que no se hace responsable de ningin herido ni de los
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posibles danos provocados por él. Al dia siguiente, toda la ciudad sale a las calles a la espera
de la aparicion de la tarasca.

La tarasca, un animal representado de manera repulsiva, para recordar al dragdn de la anti-
gledad, podia tener hasta veinte pies de longitud, una enorme cabeza redonda, una inmensa
boca, que se abre y cierra con un resorte, unos ojos brillantes, un cuello que entra y se alarga
en el cuerpo gigantesco, que estéa destinado a contener las personas que lo hacen mover; y por
Ultimo una larga cola que se mueve por doquier y que podia provocar heridas a los que se le
acercaban.

El segundo dia de la fiesta de Pentecostés, a las seis de la manana, treinta caballeros del
tarasque, vestidos con tunicas y adornos instituidos por el rey, vienen a recoger al animal a su
guarida. Doce caballeros entran en su vientre y le imparten el movimiento, mientras que una jo-
ven vestida como santa Marta le ata una cinta azul al cuello y todos se ponen en marcha bajo los
gritos de la multitud. Si algin curioso pasa demasiado cerca, la tarasca alarga el cuello y lo toma
con su boca por el calzén, manteniéndolo sujeto hasta lanzarlo a la multitud. Si algin impru-
dente se aventura detras de ella, la tarasca, de un golpe de cola, lo lanza nuevamente. Cuando
el monstruo se siente muy asediado, sus ojos lanzan llamas, que llegan a setenta y cinco pies y
que queman todo lo que se encuentra a su paso. Ademas, si el dragdn en su camino advierte
algln personaje importante de la ciudad, va hacia él con mucha amabilidad, envuelve su cola
de alegria y abre su boca en sefal de hambre, y el individuo agraciado, que sabe lo que quiere
decir, le lanza una moneda, que al final viene a parar a los caballeros que lleva en el vientre.

Cuando la guerra entre Arles y Tarascén, los de Tarascén se rindieron al ver tomado el pue-
blo y los vencedores, los de Arles, no encontraron mejor forma de humillar a los vencidos, que
quemar a la tarasca en un lugar publico. Era un dragdn de gran valor, con unos mecanismos muy
sofisticados y cuya fabricaciéon habia costado en aquella época unos veinte mil francos.

Desde entonces, en Tarascon nunca se ha podido sustituir una tarasca como aquella. Ahora
tienen una mas pequefa y pobre en comparacién con la que fue quemada, y es la que visitamos,
y que nos parecid, a pesar de los lamentos de nuestro guia, de una hechura bastante buena.

Un motivo de la exposicién de Las Edades del Hombre, Ofia, 2012
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Como en toda tradicién hay una parte de historia, y en todo milagro un punto que puede
explicarse, es probable que un cocodrilo venido de Egipto, como el que se maté en el Rédano
y cuya piel se conservé hasta la Revolucién en el Hotel de Lyon, hubiera establecido su guarida
en los alrededores de Tarascén, y que Marta, que habia aprendido como se atacaba a estos
animales con personas que habian vivido a la orilla del Nilo, llegara a vencer a este monstruo en
la ciudad, donde su recuerdo se guarda con tanta veneracion.

Desfile de la Tarasca en San Sebastian (Euskal Museoa)
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PALABRAS QUE SANAN. EL ENSALMO ENTRE LOS
CURADORES POPULARES DE UN ASENTAMIENTO EN LA

CIUDAD DE POSADAS (MISIONES, ARGENTINA)
Miguel Alejandro Avalos

Introduccién. Entre la salud y la enfermedad

rataremos de exponer en este articulo algunas cuestiones referidas al «divorcio» —como
expresa Le Breton (2002)— entre saber popular y cultura erudita en referencia a la salud,
donde la contraposicion establecida (?) entre estos saberes ha llevado a subestimar los del
tipo popular frente a los saberes legitimados por la academia.

Tomando como «caso testigo» el analisis que estoy realizando en un asentamiento ubicado en la
zona oeste de la ciudad de Posadas (Misiones, Argentina), reflexionaremos sobre las posibilidades que
tienen los actores (usuarios de los servicios de salud) de tomar parte activa en el proceso de recupera-
cién de la salud, dando cuenta de las relaciones que se establecen con los diferentes especialistas del
campo de la atencidn a la salud que estan insertos en la trama local.

Podemos traer a colacion las generalizaciones que de alguna manera han servido de guia para las
investigaciones antropoldgicas en el campo de la salud (Menéndez 1994, Wellin 1977):

1. La enfermedad es un hecho universal.
2. Para enfrentarla, se desarrollan métodos y se distribuyen roles.

3. Las personas desarrollan creencias, experiencias y percepciones, de acuerdo con sus modelos
culturales.

Ante una enfermedad, nos encontramos con que se establecen distintas estrategias para hacerle
frente al malestar, estrategias que devienen muchas veces en la concatenacién de ideas y formas de
curar distintas. Estilos de pensar que guian no solo la percepcién de la enfermedad, que posibilitan
la lectura de ciertos «sintomas» y sobre estos el establecimiento de estrategias tendientes a restable-
cer la salud atacada por distintos tipos de males o dolencias, cuyas causas refieren muchas veces a
factores «naturales, emocionales, sociales, ambientales y/o religioso-rituales» (Idoyaga Molina 2001a,
10-11). Cuando comenzamos a indagar acerca de cémo se ha hecho o se hace frente a los padecimien-
tos, nos acercamos a lo que se ha denominado la «illnes narrative» (Kleinman 1988), que consiste en
reconstruir, mediante las narraciones, cudl ha sido el derrotero que implicé o implica el hacer frente a
un «proceso de salud/enfermedad/atencién» (en adelante, PSEA) (Menéndez 1994).

Las experiencias y percepciones en torno a la salud, a la enfermedad y al tratamiento o no de cier-
tas dolencias estédn intimamente relacionadas con los modelos culturales, los cuales determinan esta
marafa de experiencias personales y de relaciones sociales que operan dindmicamente ante el PSEA.
Ahora, cuando pensamos en la atencién a los padecimientos y a las enfermedades, debemos reco-
nocer que operan mas de un modelo médico —al menos, es nuestra hipdtesis—, donde las personas
deciden recurrir a distintas ofertas terapéuticas.

Eduardo Menéndez (1990) nos invita a pensar las formas de hacer frente a una enfermedad o una
dolencia desde tres modelos médicos: el modelo médico hegeménico, el modelo basado en la au-
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toatencién y el modelo médico alternativo subordinado. El primero es aquel ofrecido en instituciones
publicas y privadas, es el modo de curar legitimado por el Estado, ensefiado en la academia. Saber
que se caracteriza por la biologizacién de los procesos encarados desde una concepcién anatomo-
fisiolégica de las personas. El modelo médico de autoatencion es el que aparece generalmente en
primer lugar, no incluye la presencia de ningin especialista de la salud. El Gltimo modelo es el alter-
nativo subordinado: aqui se encuentran las terapéuticas denominadas «alternativas» —yoga, reiki,
medicina ayurvédica, etc.— y las medicinas tradicionales como el curanderismo y el chamanismo,
llamadas también «medicinas empiricas o populares». Estos modelos presentados ordenan, en mayor
o menor medida, las formas no solo de entender las enfermedades y los padecimientos, sino también
cémo atenderlas, quiénes deben tomar parte en los procesos de restauracion de la salud, qué tipo de
técnicas se pueden emplear para sanar; en sintesis, qué tipo de estrategias se estableceran ante un
proceso de enfermedad/atenciéon. En la medida en que avanzamos en el desarrollo de nuestra exposi-
cién, iremos retomando las visiones nativas o, como decia Malinowski, «su posicion ante la vida, [para]
comprender su vision de su mundo» (1975, 41).

Menéndez ha sabido llamar la atencién con respecto al hecho de presentar la cuestion de la me-
dicina tradicional como opuesta a la medicina moderna, porque esto nos imposibilita analizarlas en el
modo en que son vividas por la poblacién en realidad, como un continuum, como parte integral de
un proceso, que en vez de separar dichos modelos médicos de atencidn los sintetiza de manera tal
que son complementarios a los fines de la recuperacion de la salud. En este sentido, es interesante
citar a Menéndez, para salvar asi de entrada nuestra posicion con respecto a la dicotomia medicina
tradicional-medicina moderna: «El proceso de constitucién y expansién como ideologia curativa do-
minante de la medicina cientifica supone la exclusiéon de otras terapéuticas, pero no su eliminacion.
Tampoco implica necesariamente que las formas tradicionales se opongan a las dominantes» (1984,
44). Vemos, entonces, que la medicina tradicional, con sus especialistas y procedimientos terapéuti-
cos/rituales, conviven en la practica de los legos con el modelo médico hegemonico, el cual también
tiene sus especialistas y sus formas de curar especificas.

En esta oportunidad abordaremos la medicina tradicional de la mano de una curadora popular que
ejerce su oficio en un asentamiento periférico posadefio que hemos denominado El Trigal’, espacio
social signado por la desigualdad en el acceso a los bienes, servicios y derechos. Si bien los poblado-
res del asentamiento recurren a otras practicas de atencién a la salud (autoatencién, medicina oficial,
cura religiosa), los curadores populares (o curanderos utilizando la categoria emic?) tienen una especial
injerencia en el PSEA de los miembros de las unidades domésticas, tanto nifios como adultos.

Cabe sefalar que la ciudad de Posadas es la capital de la provincia de Misiones, ubicada en el NE
de la Republica Argentina. Con casi 325000 habitantes, es la ciudad mas poblada de la provincia se-
gun datos del INDEC (2010). Misiones limita al oeste con Paraguay; al norte, este y sur, con Brasil, y al
suroeste con la provincia de Corrientes. La economia de la provincia se basa en la actividad primaria,
produccion de yerba mate, té, tung, soja y otros cultivos. Es, junto a las provincias del Chaco, Formosa
y Corrientes, una de las jurisdicciones con predominio de condiciones de «desarrollo atrasado» de
la Argentina (Schiavoni 1998). Segun el censo nacional del 2010, Misiones cuenta con una poblacién

1 De las 100 a 130 familias que residen en El Trigal (segin datos revelados por el centro de salud en el afio 2013), la
gran parte no cuenta con acceso formal a la red de agua potable, al tendido eléctrico, al sistema de cloacas, y la disposicidn
de excretas se realiza mediante sistemas de letrinas (Avalos 2015).

2 Para comentarios y explicaciones sobre el uso de las categorias emic —ethic en antropologia—, véase: Harris,
Revuelta y Velasco 1998; Kottak 2007.
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total de 1165049 habitantes, de entre los cuales un 19,1 % cuenta con NBI (nimero por encima de la
media nacional, que se ubica en el 12,5%).

Las técnicas utilizadas son varias, pero entre ellas sobresale el ensalmo, la cura por la palabra, la
cual «designa a férmulas en las que se invoca y se actualiza el poder de las deidades. A menudo van
acompanadas de acciones rituales y simbolos del catolicismo, como la sefal de la cruz, el rezo y la
utilizaciéon de agua bendita y aceite» (Idoyaga Molina 2001b, 15-17). Para la curandera entrevistada,
los rezos recitados para conseguir la salud de sus pacientes son «oraciones», tal y como hacen refe-
rencia en todas las entrevistas, ahora nosotros usaremos como sinénimos oracién, ensalmo, cura por la
palabra, aunque en otra oportunidad podremos hacer alguna diferenciacién entre dichas categorias.

El enfermo como actor

Antes de continuar con el comentario acerca de la terapéutica empleada por los curadores, me
parece importante pasar por una idea clave, la de las «estrategias» (Bourdieu 2013). Consideramos
que esta nos permite pensar en el PSEA en su dinamismo, en la complejidad de las tramas que teje
hacia sus adentros, porque le otorga al enfermo un papel que va mas alla de ser un simple paciente?,
le otorga la posibilidad de la creatividad, una libertad creativa inmersa en la l6gica de la practica —que
vincula habitos con campo social—, quien dicta lo posible y lo imposible.

En las estrategias de los pobladores de El Trigal, nos encontramos con que el papel de la medicina
oficial ocupa un lugar preponderante en el proceso de recuperacién de la salud junto a la medicina po-
pular, descartando desde ya que el primer modelo de atencién utilizado es el de autoatencién, dando
cuenta asi del pluralismo médico que existe en las cotidianidades de estas familias, caracterizadas por
condiciones de marginalidad y situacién de pobreza (Menéndez 2003). Ahora esta medicina curande-
ril se encuentra frente al saber letrado ocupando un lugar subordinado, en términos de dominacién
simbdlica, material y politica.

La medicina tradicional, o empirica, se basa principalmente en un saber hacer, frente a la otra medi-
cina, aquella que «ha dado el salto» de lo empirico hacia la abstraccién, teorizando sobre los procesos
organicos de manera cientifica, que es la biomedicina; queda planteada asi la dicotomia entre sabe-
res: tradicional/moderno, popular/letrado, etc. Dichas oposiciones binarias seran dejadas de lado en
esta instancia, porque entendemos que en la praxis de nuestros entrevistados las formas de atender
su salud no revisten de dichas oposiciones, sino todo lo contrario: son vistas como complementarias,
y, por ende, la combinacién es una practica comun, sin conflictos importantes aunque estos podran
ocuparnos en otra oportunidad. Paulina, una de mis entrevistadas decia:

P: [Mi hijo] tenia asi esos sintomas de la hepatitis, como si fuera hepatitis. Sintomas de he-
patitis, por el ojito que era amarillo... el pis que era tipo sangre ya, porque era muy colorado
y la caca que era como pelotitas de algoddn. Y ahi le llevé y entonces el pediatra me dijo que
podia ser una hepatitis, entonces me mandoé a hacer unos analisis para ver qué tipo de hepatitis,
porque para él era hepatitis. Y yo tardé... me tardaron un mes para hacerme los andlisis ahi en
el hospital, porque hacian solamente alla...

Alla tardaban un mes para hacerle. Y ahi le hice... mi abuela me mandé darle mucho remedio
fresco. Le daba semilla de lino, azafran, todas esas cosas... Porque me dice mi abuela que eso
es como que se le inflama el higado, era como que agarraba una fiebre en el higado. Y le hice.

3 Con la connotacién aretaldgica que esto tiene de saber esperar, la virtud de la paciencia.
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Todo ese mes tomod asi, le cuidé en la comida... Y cuando fui a hacerle el anélisis, le dio negativo
el anélisis. ..

Y cuando le duele la panza voy con la sefiora de don Pedro, la sefiora también bence. A ella
si por ahi voy y le digo: «Abuela, jellos estan mal de la panzal», qué sé yo, y ella les mide el
estomago.

Y ahi se mejoran. Me hace hacerle algin té de menta o algo. Y ahi vengo y le hago un dia o
dos.

(Paulina: 36 afios, 4 hijos)

La medicina tradicional, que es el conjunto de «practicas, enfoques, conocimientos y creencias
sanitarias diversas que incorporan medicinas basadas en plantas, animales y/o minerales, terapias
espirituales, técnicas manuales y ejercicios, de forma individual o en combinacién, para mantener el
bienestar, ademas de tratar, diagnosticar y prevenir enfermedades» (OMS 2002, 7), no ha perdido su
importancia como modo de atencién en el seno de nuestras sociedades, sino todo lo contrario: en
los Ultimos anos asistimos a un incremento importante —independientemente de los motivos— de las
personas que se vuelven a la medicina tradicional como complementaria (OMS 2013, 16).

Es retomando la idea de estrategias terapéuticas como podemos abarcar los procesos que im-
plican esa «vuelta a lo tradicional», procesos complejos no solo por la entramada de significaciones
que representan, sino también por las relaciones sociales que se tejen en torno a él. La idea misma
de estrategia nos lleva a pensar en el enfermo como un actor, con capacidad de innovar, dentro de
ese contexto de lo que «es para nosotros/no es para nosotros», en términos de Bourdieu (2013), que
le posibilita moverse dentro de los margenes que su entorno cultural le permite, usufructuando las
herramientas ofrecidas, aceptando algunas formas de curar, rechazando otras, a veces combinando
unas con otras.

Es interesante el aporte que realiza Prece (et al.) con respecto al papel activo que adquieren los
pacientes y sobre todo las mujeres, madres de familia: «Si bien numerosas investigaciones demuestran
la coexistencia de varios sistemas curativos, paralelos al modelo médico hegemodnico, la utilizaciéon de
la medicina tradicional y las practicas que las familias realizan en sus hogares, en general no han sido
todavia tomadas en cuenta en los disefios de politicas de salud» (Prece, Di Liscia & Pinero 1996, 50).

El ofrecer un espacio donde el enfermo se puede expresar puede tomar parte activa del proceso
de curacién, permite dar participacién a «ese continente inexplorado del mundo moderno: el otro»
(Morin 1989, 170).

Visitar a dola Maria, una practica recurrente en El Trigal

Freidson (1961, citado en Thompson 1990a, 103) dice que siempre existe conflicto entre los mun-
dos separados del lego y del profesional en las consultas con especialistas del saber biomédico. Con
respecto a esto, recuerdo una observacidn que registré en mis notas de campo:

Mientras habldbamos con los enfermeros llega una mujer con su hija, de 12 afos, le presenta
a la enfermera la libreta de vacunacién de su hija, la enfermera dice: Le faltan tres vacunas, ;va
a ponerle todas?

La mujer mira a su hija, esta asiente con la cabeza y la mama se rie, entonces pasa a la sala
para aplicarse las tres vacunas. Cuando salen, le explican que la del HPV tiene tres dosis, es
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decir, que trascurrido el mes tendra que aplicarse la segunda dosis y transcurridos los seis, la
tercera.

;Ustedes van a venir dentro de un mes?, pregunta la madre. No, sefiora, usted tiene que
llevarla al hospital. Ah, bueno, voy a tratar de llevarla, le responde.

(Nota de campo, 19/05/2014)

La utilizacién de nomenclaturas, la no explicacién de los procedimientos que se emprenderan
como parte de un tratamiento (como la aplicacién de vacunas en varias dosis, por ejemplo), implica
una obstaculizacién en el desenvolvimiento efectivo de dicho proceso, porque buena parte de lo que
dicen los médicos, y otros especialistas del saber biomédico, no lo entienden los pacientes (Thompson
1990b, 137). El didlogo ocupa un lugar de vital importancia en la consulta médica, el poder entablar
una conversacion en la que se traten no solamente los sintomas percibidos, sino también las cuestio-
nes a las cuales las personas atribuyen su malestar, ayudaran en la eficacia de los tratamientos. Las
visitas a dofia Maria son un ejemplo de esto:

M: Si vos decis: Parece que estoy ojeado y quiero que me benza* de ojeo o asi... yo hago la
oracion especial para ojeo... En el nombre de Dios y de la Virgen, me responsabilizo yo de hacer
lo que la persona esta necesitando.

E: ;Y después vuelve la gente?

M: Vienen, muchos vienen. Si yo le digo: Venga tres veces, vienen las tres veces. Si estd muy
cargada la persona, tiene que venir hasta nueve veces. Esa es una tradicién de antes...

(Dona Maria, curandera)

La terapéutica empleada por dofa Maria, el ensalmo, implica una ida y vuelta de la palabra en
varias direcciones, palabra que viene desde el enfermo, palabra que ella dirige —por un lado a Dios/
Virgen/santos y al enfermo—, y palabra que Dios otorga para sanar. De estas palabras se deriva el
titulo del presente trabajo: tres hablantes, cuatro direcciones de la palabra que sana. Como veran,
estamos en el meollo de la cuestion.

El ensalmo ocupa el lugar principal dentro de la dindmica curativa, aunque se han registrado otros
casos donde el ensalmo puede ocupar un lugar secundario como método de diagndstico o de profi-
laxis (Marti i Pérez 1989, 162). Consideramos en esta oportunidad al ensalmo como parte integral del
proceso ritual de sanacién. La cura por la palabra designa al proceso ritual que implica rezos, oracio-
nes y conjuros dirigidos a las deidades, a las virgenes o a los santos, con el fin de restaurar la salud
del enfermo, como expresaba ldoyaga, antes citada. Combina el uso de la palabra como técnica de
diagnéstico, de tratamiento y de prevencion, donde entra en juego el uso de la palabra como principal
herramienta, palabra escuchada —aquella dicha por el enfermo—, palabra dicha a las deidades —se-
creta o publica— y al enfermo —consejos—, con el agregado de un tercer hablante que es Dios, el
cual habla a través de la Palabra condensada en las Sagradas Escrituras, la Biblia, palabra que también
reviste de caracter terapéutico.

1. La palabra escuchada: son aquellas dichas por el enfermo. En las visitas a la curandera, el dia-
logo con aquellos que se acercan a que «se les haga la oracién» es el primer instrumento de acerca-
miento por parte de dofia Maria no solo a la enfermedad, sino al enfermo, a su historia, porque alli el
enfermo podra comunicar cuéales son sus malestares, comentar a qué atribuye sus males, entre otras

4 Oracién de bendicién.
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cosas. Sobre esto me decia Yessica: «Yo seguia igual, medio mal con eso que tenia y me agarré mi ve-
cina de enfrente, la sefiora de acé [sefialandome la casa de dofia Maria)], me fui, le comenté que seguia
igual, y ahi me llevé adentro para rezar» (Yessica: 33 afos, 1 hijo).

Un factor vital en el momento de la «visita» es el didlogo con aquellos que se acercan a que «se
les haga la oracién». El ofrecer un espacio donde el doliente se exprese y comunique cuéles son sus
malestares, comente a qué causas atribuye sus males, es lo que «distingue a la medicina de la cirugia
veterinaria», dird con ironia Thompson. Esta practica dentro de la consulta es «un factor principalisimo
del movimiento hacia la medicina alterna, cuyo foco es una buena y tranquilizante comunicacién y un
paciente que actle como participante informado del tratamiento» (1990a, 101).

Maria relata un episodio que le ha tocado vivir:

Vino una sefora —Juana— a las tres de la manana, con su bebé que lloraba, lloraba, lloraba
ese inocente que no paraba mas. De boca abierta estaba, no cerraba su boquita, de solo que
lloraba. Y ella vino urgente. Vino ella, su hijo mas grande y el marido. Dice: No se calla esa cria-
tura, no se calla, no sé qué hacer, ya anduve por todos lados, y no se calla.

Y ahiyo le dije: jSabe usted una cosa? Esta criatura estd quebrantado por ustedes los papas,
y ella le mird répido al marido. ;Por qué?, me dijo ella. Porque ustedes se pelean entre ustedes
o se discuten, le digo, y él es el mas chiquito de la casa y esta absorbiendo toda la maldad de
ustedes.

E: §Y como te diste cuenta de eso?

M:Y mas vale que si, que esa criatura estd desesperada y no sabe qué hacer[...] Cuando vos
sos de esa, vamos a decir que es una profesién, vos te das cuenta, de lejos te das cuenta.

Cuando la persona con una dolencia visita a dofa Maria, esta la recibe en la sala de la casa, alli
expondra el motivo de su visita, enumerara los posibles sintomas y la posible causa de la dolencia. En
la narracién anterior, el motivo de la visita de Juana era que su hijo estaba «ojeado», los sintomas eran
el llanto y el malestar general de la criatura. Las causas... no eran mencionadas por Juana. Pero, en
este didlogo inicial, Maria percibe «por su experiencia» que el padecimiento del nifo no era el ojeo,
sino «el quebrante». Los sintomas del quebrante son similares de los del ojeo, aunque la caracteristica
de este Ultimo es que el nifio «se tira para atras», lo cual no fue identificado en el hijo de Juana. Las
causas, segun Maria, eran las continuas disputas maritales padecidas por el lactante, que al ser «el mas
chiquitito de la casa» lo afectaban en mayor medida. La terapéutica elegida fue el ensalmo:

Cuando yo agarré la criatura, yo ya agarro en el nombre de Dios, la Virgen y los santos an-
geles y apdstoles que se apiaden de ese inocente, que le vayan quitando ese mal, para hacer la
oracion y ahi la criatura fue se aquietando, se aquietando. Se quedé bien quietito.

(DofRa Maria, curandera)

La inclusién de una dimensidn histérica, el analisis contextual del padecimiento, el diagndstico
compartido y la terapéutica consensuada son elementos que conforman la practica terapéutica ritual
de dofa Maria, y de los curadores tradicionales en general que ofrecen sus servicios en el asenta-
miento. Esto, frente a otras experiencias vividas con el saber biomédico, donde las relaciones médico-
paciente se dan en una asimetria tal que muchas veces las madres no se sienten comprendidas debido
a que los médicos buscan por encima de todo tratar la enfermedad y no al paciente, eliminar los sin-
tomas sin indagar demasiado en las carreras de enfermo que muchas veces podra ayudar en la mejor
comprension de la patologia y las propuestas de tratamiento, cobrarian mayor eficacia, puesto que
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lo cotidiano marca la experiencia de la enfermedad. (Thompson 1990, 111; Menéndez 2003; Alves y
Rabelo 1998, 119).

2. Palabra dicha:

a. La palabra también es dirigida a Dios, la Virgen o a los santos. Algunas veces estas palabras he-
chas oraciones son secretas y otras son publicas, es decir, que el padeciente escucha y entiende qué
se esta rezando. En este sentido, relataba dofa Maria: «Yo rezo asi: Sefior Jesus, yo enciendo la velita
a la Sagradisima Familia para que la Sagrada Familia se ocupe de los males que tiene esa persona,
sea el mal que sea que le esta perjudicando a este fulano de tal. Que Dios Nuestro Sefior Jesucristo
le cure». Este es un ejemplo de aquella oracién publica, cuya férmula puede ser revelada, escuchada
y comprendida por los demas.

Ahora, al entrevistar a una mujer que acude a la casa de la curandera, esta me decia: «;Cémo cura?
Rezando... Qué reza, no me preguntes, no reza en voz alta. Cura con el padrenuestro, el credo y una
oracioén cortita que nunca cuenta y después el Dios te salve» (Marcela: 35 anos, 9 hijos).

Esta palabra también es dicha, aunque solo conocida por la curadora. Su oracién aqui es secreta.

b. La palabra dicha también es dirigida al enfermo: la palabra dicha no es solamente aquella que se
dirige a «lo alto», sino que también existe una palabra dicha de manera horizontal, el consejo.

Dofa Maria me relata:
M: A veces doy consejos, por ejemplo, si es una persona violenta con la familia.
E: ;De esos casos hay mucho por aca?

M: Si, mucho, o una persona que toma, también traté de hablarle. A algunos les gusta, a
algunos no les gusta. Hay personas que prefieren vivir en el charco. Y ahi yo le hablo, porque
es nuestro derecho.

Sigue el didlogo, revestido de consejo, donde dofia Maria puede adentrarse en otros aspectos que
no forman parte del «auscultar», o, mejor dicho, conforma un «auscultar en profundidad», que la hace
tomar parte en la vida intrafamiliar del nifio enfermo, entendiéndolo en lo que en una oportunidad ella
decia «su sistema de ser», es su ser social, bioldgico, cultural, emocional, etc.

3. Palabra contenida: esta también es una palabra dicha, solo que esta contenida/condensada en

el texto sagrado —la Biblia—, la que también reviste de un caracter sanador.

Sobre el uso de la Biblia en el ritual de sanacidn por la palabra o ensalmo, una entrevistada me
relata: «<Me hizo leer la Biblia, rezamos un rosario, y yo vine a mi casa... ella me bencié nueve veces,
nueve rosarios y de ahi me sané» (Yessica: 33 anos, 1 hijo).

Y dofia Maria también reconoce el papel que juega en el ensalmo esta «palabra condensada»:
«Quien cura es El, que esté alla arriba. La palabra santa, la palabra de Dios es la que huye a las enfer-
medades del cuerpo de la personan».

La cura por la palabra, el ensalmo, es mas que un «modo supersticioso de curar con oracionesy,
como dice la Real Academia Espanola®. Esta terapéutica debe ser entendida en el contexto del campo
de la salud y de la medicina popular en particular, como una terapéutica utilizada por muchos en nues-

5 http://buscon.rae.es/drae/srv/search?id=zxy59wuymDXX2XJIUDp4 [web consultada el 9/11/2014].
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tros dias. No buscamos legitimarla por su eficacia, sino visibilizarla como practica, como una de las
tantas practicas referidas al cuidado de la salud que se encuentra fuera del ejido del saber biomédico,
y no solo eso, sino ignorada como practica de los legos, permaneciendo como otras tantas practicas
dentro de lo que Menéndez llama «la parte negada de la cultura» (2002).

En el modelo de atencidn en el cual intervienen los curadores tradicionales, la palabra de estos
cobra una importancia vital en el proceso de sanacién: «Y el verbo se hace carne. Y cura. La palabra
puede curar como un farmaco» (Magistretti 2011). Todo lo dicho por aquel que hace la oracién tiene
su razén de ser en el ritual y estéd dicho con una finalidad dirigida, tendiente a restaurar el equilibrio en
las personas enfermas (Foster 1984).

Pero en la experiencia con doha Maria encuentro que existen dos tipos de palabras: por un lado,
la palabra dicha por ella —ya sea secreta o dicha—y, por el otro, la Palabra de Dios contenida en las
Sagradas Escrituras. En el proceso ritual, de oracién-bencimiento-simpatia, la Biblia ocupa un lugar
importante; el libro sagrado esta presente en el altar. Es el primer elemento (de los varios que entran
en el ritual, como el rosario, el agua bendita, etc.) con el cual entra en contacto la persona cuando
recurre a los servicios ofrecidos por Maria.

Al entrar en la sala de la oracién, donde se encuentra el «altar de los santos», nos encontramos con
varios elementos que forman parte de este: estad cubierto por un mantel blanco; la Biblia, que esta
abierta y marcada por un rosario de plastico color blanco; luego esta la vela blanca —que es encen-
dida en un momento puntual del ritual—; mas en el centro esté la imagen de la Virgen de Itatié; en el
extremo derecho del altar se encuentran las botellas de agua bendita, y en el extremo izquierdo hay
paquetes de alimentos no perecederos —arroz, fideos, lentejas, porotos—.

Frente al altar hay una silla que es donde se sienta el enfermo, la persona llega y se sienta. Maria
queda de pie, toma el rosario que estaba sobre la Biblia y comienza la oracién. «La enfermedad de tu
cuerpo se huye porque no quiere la oracién». Ante todas las intervenciones de la curadora, tanto pu-
blicas como privadas, subyace la idea de «espantar» el mal que aqueja, porque la enfermedad «viene
de otros lados», es decir, que no tiene correspondencia con la persona y con su «sistema de ser»; por
tal motivo debe ser extirpada. «La Palabra santa, la Palabra de Dios, es la que huye a las enfermedades
del cuerpo de la persona», decia doia Maria.

Ademas de los rezos de la curandera, ademas de las palabras pronunciadas por esta, la Palabra de
Dios contenida en las escrituras es para ella el elemento principal de cura. Y justamente cuando «entra
en accion» la Biblia, es el paciente mismo el que también cobra un papel importante: «Si vos no tenés
fuerza espiritual, la enfermedad no se puede retirar, porque vos no rechazas, vos no renuncias, hay que
excomungar [expulsar] eso con la palabra de Dios. La persona tiene que hacer eso».

Entre los padecimientos que son sanados podemos encontrar: el empacho, el desgarre, el que-
brante, el ojeo, las anginas, las rendiduras o las envidias, entre otras, las cuales se ven extirpadas de
la persona después de tres o nueve dias, dependiendo del nivel de gravedad que revista la dolencia,
porque después de esto «la enfermedad ya no quiere estar en el cuerpo de la persona, porque ahi
esta la palabra de Dios [...]». Existe en esta cura por ensalmo una conciencia del poder benéfico del
verbo, capaz de aliviar los malestares de los hombres, en contraposicién a lo vivido en relacidn con la
medicina oficial, donde «se toma lo principal del motivo de consulta, y se omite captar los sentimien-

6 Advocacién mariana muy importante en la regidn. Itati significa ‘punta de piedra’ en guarani; hace alusién a
la historia de la aparicion de la Virgen Maria a unos indios, a orillas del Parana, en el norte de la provincia de Corrientes
(Argentina).
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tos, sufrimientos y vivencias del paciente» (Turnes 2013). Cuando la palabra es sanadora, no se puede
prescindir de ella. El hecho de que las entrevistas clinicas conjuguen el apuro del médico y la ansiedad
del paciente conspira contra la palabra, «palabra que es a la vez diagndstico y terapia» (Bordelois
2009, 14).

Consideraciones finales
Castilla-Vazquez expresa en su trabajo Rezar para sanar:

... el desencanto que ha despertado la medicina cientifica entre los pacientes, debido sobre
todo a la enorme deshumanizacion o a la incapacidad de dar respuesta ante enfermedades
como el cancer, ha hecho que la demanda de estas practicas vaya en aumento (2011, 113).

Las practicas relacionadas con un saber alternativo, tradicional, han ido en aumento, hecho que
no puede ser desconocido por la medicina hegemonica. Con respecto a esto, Menéndez nos invita a
pensar y poner en practica una epidemiologia sociocultural, la cual combina el enfoque multicausal
propuesto por la epidemiologia —cuyo eje de causalidad se encuentra en lo biolégico o bioecolégi-
co—y la antropologia médica —cuyo eje estd enfocado en los factores socioculturales—.

Prestar atencion sobre cuéles son los modos de atencién mas usados y cuéles revisten de mayor efi-
cacia, cuédles son los componentes econdmicos, técnicos y simbdlicos que se contraponen o posibilitan
el entrelazamiento de las diferentes configuraciones médicas, nos daria un diagndstico de la situacion
de cdmo atiende realmente la gente sus padeceres (Menéndez 1998, 2003, 2008) y se podrian propo-
ner asi politicas en salud con mayor eficacia.

Las terapéuticas contenidas en los modelos de atencién no hegemodnicos no pueden seguir invisi-
bilizadas, «esas practicas en la mayoria de las zonas debe ser analizada como parte del sistema sanita-
rio» (OMS 2002, 58) porque conforman en si los modelos reales de atencién, las formas reales en que
las personas hacen frente al PSEA, y continla in crescendo gracias a que esta forma de curar tiene una
forma de difusién caracteristica adn hoy, transmisién de boca en boca (Saavedra Solano 2008, 395). Y
esto es porque la palabra tiene un efecto multiplicador, puede dar cuenta, puede convencer, puede
sanar. La antropologia desde sus inicios se planteé como nota caracteristica de su método el prestar
la voz a los nativos, captar su mirada.

La cura por la palabra es una practica reconocida entre los vecinos, y no solo por ellos, sino también
por los profesionales del hospital, quienes han sabido reconocer la presencia terapéutica de Maria
entre los nifios empachados, entre los jovenes ojeados o las madres desgarradas. Un promotor de
salud del hospital zonal me mencioné: «Los curanderos tienen sus oraciones, son todos diferentes los
métodos, no todos trabajan igual, doiia China hacia con el agua bendita, después también hay una
sefiora que se llama dofia Maria [...]» (NdC 06/06/2014).

Con este pequeno trabajo se intentd visibilizar de manera sucinta esta practica de la cura por la pa-
labra, captando sobre todo la experiencia de la curadora en el ejercicio de su profesién, dando cuenta
de las caracteristicas principales que revisten esas oraciones por ella rezadas, oraciones que muchas
veces son escuchadas por aquel a quien se reza, otras escondidas, porque «algo de secreto tiene que
haber», pero siempre tendientes a Aquel que para Maria es el hacedor de la salud. Sus oraciones
también tienen la capacidad de ser sanadoras a la distancia y de seguir un camino dirigido al enfermo,
mediante las prendas que este usa o usara.

REVISTA DE FOLKLORE N° 416 24 MIGUEL ALEJANDRO AVALOS



En este sentido, la antropologia médica brasilefia ha recorrido un largo camino, no solo con grupos
indigenas, sino también en poblaciones campesinas y del interior del Brasil. Braia dos Santos (et al.)
invita en un articulo a seguir avanzando en la produccién de conocimiento, pero también en la practica
médica, una practica «inclusiva»:

La antropologia de la salud y de la enfermedad contribuye profundamente a nuestra forma-
cién en cuanto profesionales de la salud, porque proporciona reflexiones en torno al fenémeno
salud/enfermedad, en su relacion con los aspectos sociales y culturales de los pueblos, resaltan-
do que el conocimiento bioldgico, por si solo, no es suficiente para entender la complejidad de
este fenédmeno (2012, 18-19).

En este intento de poner sobre la mesa las formas de sanar alternativas para que puedan ser
pensadas como parte de las respuestas a los conjuntos sociales, nuevamente la palabra nos sale al
encuentro, donde «el sujeto de la investigacidn deja la condicidn de conejillo de indias (o de objeto
de intervencién) para asumir el papel de actor (o de sujeto de interlocucién)»’ (Cardoso de Oliveira
2004, 34).

Miguel Alejandro Avalos
Becario del Comité Ejecutivo de Desarrollo e Innovacién Tecnolégica de la provincia de Misiones (CEDIT).

Investigador auxiliar, proyecto «Construccién de hegemonia y reproduccién de la desigualdad en la provincia de Misiones:
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LLos AUROROS EN EsraNA

Norberto Lépez Nunez

1.1. Introduccién

entro de la diversa variedad de formas y estilos que aglutinan el canto popular, todas

ellas responden a la necesidad de anunciar a la comunidad la invitacidn a celebrar un

acontecimiento. Por toda la geografia espafola se manifiestan este tipo de expresiones

musicales. En Valencia, la desperta; en Cataluiia, las albaes, y en Andalucia, las albora-

das. Pefias Garcia (2000) destaca el canto de la aurora como céanticos que reflejan los
sentimientos de una comunidad que siente devocién a un santo o una Virgen. En este sentido, nos
centraremos en definir previamente el concepto del vocablo auroro o sus derivaciones dentro de la
concepcion de nuestro pais, con la finalidad de esclarecer las posibles confusiones con relacién al tér-
mino, ocasionadas segun su localizacién.

1.2. Aproximacion al concepto

El término auroro esté vinculado a una agrupacién musical que interpreta coplas al alba para invitar
a los vecinos de un barrio o localidad a participar del rosario por las calles. En este sentido, la doctrina
de la religiéon supo adoptar y acoger este tipo de manifestaciones para incrementar el culto de los
vecinos hacia la Virgen, procurando asi un mayor control sobre los fieles (Jiménez Rueda, 2014).

Desde el punto de vista semantico, y siguiendo a Marcos Arévalo (1987), no debemos confundir el
término auroro con aquellas expresiones de religiosidad popular en las que participan personas que
cantan coplas y composiciones musicales afines al rito del rosario. En este mismo sentido, el autor
distingue entre auroro y hermandad en funcién de la capacidad integradora de su organizacion, vin-
culando auroros con lo laico y hermandad con lo religioso, donde el significado de ser o pertenecer
al grupo difiere de la intencionalidad del asociado. Los auroros confieren personalidad y unidad a una
localidad, son capaces de aunar a personas no vinculadas a la liturgia de la Iglesia pero si a la actividad
aurora, son el simbolo de unidad comunitaria de un pueblo en donde no se contempla una estratifica-
cién social rigida. Como toda organizacion, tiene establecidos sus cargos; sin embargo, estos, desde
una visioén antigua, no son entendidos como privilegios, sino todo lo contrario: son una carga afadida
dentro del grupo.

Otros autores como Sanz Irigoyen (2000) definen los términos aurora y auroro como el canto reli-
gioso que se entona al amanecer, antes del rezo del rosario, y con el que se da comienzo a una cele-
bracién de tipo religioso; por tanto, los que cantan estos canticos son auroros.

Siguiendo a Reig, Monferrer y Collado (2001), el Canto de la Aurora se trata de cantos colectivos
generalmente polifonicos, con diferentes grados de complejidad arménica, en donde algunas carac-
teristicas musicales son comunes a otras manifestaciones que tienen lugar en distintos lugares de la
zona mediterranea. Es considerada una actividad intima y exclusiva de un pueblo en donde se le con-
fiere una sensacién positiva y elementos de identificacion e integracién comunitaria. Al respecto, Reig
(2001, 112) aporta la siguiente definicion al concepto de auroras:
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Son cantos colectivos polifénicos con abundancia de melismas y sin rigidez métrica que se
cantan en la calle por un grupo de gente no profesional, esencialmente a capella, aunque pue-
den tener algun tipo de acompafamiento instrumental. Se interpretan de madrugada con el fin
de convocar a los fieles a la celebracién del rito cristiano del rosario de la aurora, o bien como
parte integrante del mismo ritual.

Desde el punto de vista del léxico comin, y segin Valcarcel Mavor (1996), el vocablo auroro se
aplica a los miembros pertenecientes al coro de grupos, conjuntos, hermandades, cuadrillas o cam-
panas que durante el tiempo que muere la noche y nace el dia realizan alabanzas a la Madre de Dios
mediante el canto. Por tanto, la aurora se refiere a todo aquello relacionado con esta actividad o dedi-
cacion. Las campanas de auroros son la expresion sonora y musical de unas hermandades que rinden
honores a cualquiera de las advocaciones marianas y que, de modo general, todas aceptan a la Virgen
de la Aurora como patrona superior.

Para Tomas Loba (2006), ser auroro no significa ser una persona de una determinada advocacién
u otra y que participa de ligubres noches de rezo cantado, sino todo lo contrario: una persona per-
teneciente a una hermandad, devota y proclive a tener facilidad para la musica cantada, que tenga
versatilidad para el canto de baile y de fiesta, pero también para el religioso. En este mismo sentido, y
con relacién a la funcionalidad de su denominacién, Trapero (2011) define a los auroros argumentando
que su nombre proviene por salir de ronda al amanecer.

Sanchez Moreno (2015, 253) contempla en el glosario anexo al final de su libro Tratado sobre ins-
trumentos para la mdsica popular en los siglos xvii al xx el término auroros, que define como:

Grupo de musicos de caracter popular, no profesionales, vinculados a una cofradia o her-
mandad de advocacién a la Virgen del Rosario. Su actividad se desarrolla durante los diferentes
ciclos litdrgicos durante todo el ano, a través de cantos que desarrollan con la aurora del dia.

Desde un dmbito mas academicista y ortodoxo, podemos comprobar que la Real Academia Espa-
fola no recoge el término de auroro como tal, pero en su quinta acepcidn nos proporciona la siguiente
definicidn': «Aurora. (Del lat. auréra, de aura, brillo, resplandor). 5. f. Canto religioso que se entonaba
al amanecer, antes del rosario, y con el que se daba comienzo a la celebracién de una festividad de la
Iglesia».

En palabras de Asensio y Ortiz (2005), los cantos de auroras o campanillas son cantos entonados
por agrupaciones locales de hombres en su origen, aunque en la actualidad esta presente la mujer
también. Salen al amanecer de cualquier dia festivo entonando unas letras con relacion a la festividad
correspondiente. El nombre viene por el momento del dia en el que se entonan y por la utilizacién de
la campanilla anunciadora entre canto y canto por los lugares donde pasan.

Segun Marcos Arévalo (1987) los auroros extremefios se organizan en dos categorias: socios acti-
vOs y socios pasivos. Los socios activos son denominados cominmente auroros y estan encargados de
cantar durante las madrugadas; por el contrario, los auroros pasivos o hermanos son aquellos que con-
tribuyen a la cofradia con un pago anual. Segln los testimonios que proporcionan los informantes al
autor, la siguiente frase lo aclara todo: «Los auroros, levantarse y cantar; los hermanos, pagar». Hecho
relevante es la consideracion desde el punto de vista socioldgico hacia la mujer, pues, aunque muchas
se levantan y acompanfan a los auroros en su actividad, no son consideradas auroros, sino miembros
pasivos de la hermandad.

1 Consultado en: http://lema.rae.es/drae/?val=auroro. Dado que es un término buscado en la version digital de la
pagina web del diccionario de la RAE, no se contempla paginacién alguna.
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Diaz Garcia (2007) nos aclara que las Hermandades de la Aurora, también denominadas Campanas
de Auroros, toman su nombre del instrumento que usan para marcar el ritmo de sus cantos, mientras
que la denominacién Aurora proviene de su especial devocidn a esta advocacidn mariana. En Murcia
tan solo son tres hermandades de las catorce existentes actualmente las que rinden honores y devo-
cion a la Virgen de la Aurora; en este caso son: la Cofradia Virgen de la Aurora de Yecla, la Hermandad
de Nuestra Sefora del Rosario y Aurora de Abanilla y, por ultimo, la Campana de Auroros y Herman-
dad de Nuestra Sefora de la Aurora de Alcantarilla.

No siempre los auroros han gozado de buena fama: en ocasiones, la figura de auroro estaba con-
siderada socialmente como una persona bebedora, debido a la costumbre de frecuentar durante sus
descansos las tabernas para apaciguar su sed y calmar sus gargantas de tenso esfuerzo vocal durante
las frias noches (Carles, 1878).

Para terminar este apartado de definiciones, Gris Roca (2013) define de forma actualizada lo que
podriamos entender por auroro en nuestra sociedad de hoy dia. Lo hace equiparando al auroro con
un «voluntario espiritual en el alba», es decir, una persona que en su tiempo libre se dedica a rezar
pidiendo por los demas de forma altruista mediante el rezo cantado.

1.2.1. Evolucidén histérica: érdenes, hermandades y cofradias

Séanchez Ferrer (1991) realiza un recorrido histérico sobre los posibles origenes del rosario mariano.
Desde el punto de vista del autor, en el siglo xii los monjes de los monasterios cistercienses no sabian
leer los salmos, y por ello recitaban 150 avemarias. En el siglo xv, la devocién por el rosario se extendié
gracias a las érdenes mendicantes, como los dominicos y los jesuitas. Durante el pontificado de Pio V,
el rosario sufrié una serie de modificaciones con relacién al nimero de rezos y, debido a su exaltacion
y practica, durante la Batalla de Lepanto, el 7 de octubre de 1571, el sumo pontifice declaré dicho
dia como la festividad de Nuestra Sefiora del Rosario. Durante el siglo xvi, y en especial durante los
siglos xvil y xviil, se convirtié en una practica muy extendida por todos los pueblos de Espana gracias a
la creacion de cofradias del Santo Rosario y, fruto de ello, han llegado hasta nuestros dias vestigios de
su legado, aunque de forma residual.

El cambio conceptual con relacién a las advocaciones denominadas del Rosario hacia las denomi-
nadas de la Aurora tiene su origen y, siguiendo a Jiménez Rueda (2014), segun las celebraciones del
culto religioso. En sus origenes, las hermandades denominadas del Rosario pasaron a denominarse
de la Aurora o aceptaron las dos denominaciones por igual. Al realizarse el culto en un solo dia de la
semana, el domingo (mas concretamente, en la madrugada del domingo y el domingo por la mafiana),
las denominaciones fueron cambiando. Los miembros de dichas hermandades, al ser en su mayoria
jornaleros y trabajadores, tuvieron que adecuar el culto al rezo del Rosario a un solo dia de la semana
o dias festivos, propiciando asi que la asistencia a la misa de alba, realizada en el Gnico dia festivo para
la era cristiana, se asegurase de contar con el mayor nimero de fieles para participar de la eucaristia.
Segun Romero Mensaque (2012), en este hecho se basa la justificacién del paso de la denominacion
de una advocacion a otra.

Autores como Asensio y Ortiz (2005) sefialan que no hay que confundir el canto de las auroras,
costumbre extendida por varias zonas de Espana, con las auroras del Rosario de la Aurora, exclusivo
del mes de octubre y de la festividad de la Virgen del Rosario, que los frailes de diversas érdenes
contribuyeron a divulgar durante el siglo xx por los pueblos de Espana durante sus misiones. Estos
rosarios son mas modernos y guardan mas similitud tanto en las letras como en la musica en bastantes
lugares de Espafia.
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1.2.2. Aspectos sociolégicos y religiosos

Al igual que otros autores, Romero Mensaque (2012) expone la idea de que el rezo del Rosario
consolida su estructura habitual tal y como la conocemos hoy desde finales del siglo xv. Es durante el
siglo xvi cuando se convierte en una devocidn no tutelada por los clérigos y alcanza dimensiones de
raiz popular a través de las cofradias y hermandades de diversa tipologia. Entre su legado, ademas de
simbolos materiales como cruces, faroles e imagenes de virgenes, nos queda un substancial legado
inmaterial, como es el canto de las coplas de la aurora.

La obligacién y la responsabilidad en las tareas del trabajo son preceptos que hacen modificar cos-
tumbres incluso religiosas, adaptéandolas o modificando hébitos ante la necesidad de mantener a los
fieles al amparo de la religion. En este sentido, y siguiendo a Pefas Garcia (2000), algunos estudiosos
creen ver una relacion entre el canto de la aurora y el rezo del rosario, basada en el hecho de que bajo
la influencia del papa Ledn XlII, en 1878, se dio un nuevo impulso al rezo del rosario antes de la misa
del alba, celebrada muy temprano para que todos los fieles pudieran acudir antes de ir al trabajo. En
las cofradias de la Aurora, al menos en el caso de Extremadura y, segin pone de manifiesto Marcos
Arévalo (1987), se da como hecho relevante su asociacién a grupos de labradores. Como prueba de
esta asociacion, el autor recoge el testimonio documental de 1817 en donde se instaba al prior de
Magacela a fundar una cofradia con la finalidad de que los vecinos de Monterrubio de la Serena pue-
dan practicar sus alabanzas a la Virgen durante las madrugadas y acudir a misa de alba para evitar, asi,
tener que retrasar su actividad agricola ante la realizacién de la misa ordinaria en horas mas tardias,
entrada la mafnana.

Aunque desde una postura émica la percepcién de los auroros sobre la implicacién intervencionista
de la Iglesia pueda parecer nula, la realidad es bien distinta. Siguiendo a Marcos Arévalo (1987), son
los nuevos jovenes sacerdotes de mediados del siglo xx los que actian como promotores del dina-
mismo de los auroros extremefos. Este hecho se constata en la cantidad de elementos simbélicos en
donde los auroros aceptan de forma implicita dicho intervencionismo de la Iglesia como institucion.
Por ejemplo, tener la iglesia como lugar de reunién, utilizacién de estandartes e imagenes religiosas,
seguir los itinerarios marcados por el sacerdote para las procesiones o la presencia del lenguaje ca-
tequizador en las letras de coplas donde se intuye la mano de personas educadas en una formacién
teoldgica.

Un hecho relevante desde el punto de vista social, adoptado por los auroros de Zarza Capilla en
la década de los afios setenta del siglo pasado, es la no salida a cantar por las calles durante las ma-
drugadas de los meses de verano, para no confundir a los vecinos con actividades vandalicas, como
borracheras o gamberradas (Marcos Arévalo, 1987).

En el caso del levante espanol, Tomas Loba (2012) nos aclara que tanto cuadrillas de hermandades
de dnimas como animeros, auroros, despertadores o rosarieros compartian actividades inherentes al
origen de sus 6rdenes o advocaciones, colaborando, incluso, en rituales propios de otras hermanda-
des y viceversa. El autor afirma que, en la mayoria de casos, esto sucedia por la necesidad de abarcar
ritos de diversa indole segln el calendario anual religioso ante la falta de personas, en este caso, ca-
paces de hacer muisica de un mismo territorio.

1.3. Distribucién de los auroros en el panorama nacional

En el siguiente apartado, pretendemos mostrar una visién a través de distintos autores sobre la
presencia o los estudios relacionados con los auroros en aquellas provincias espafiolas donde tienen
un papel activo y relevante.
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En las provincias o regiones que no hemos mencionado nada, entendemos que no es una tradicién
consolidada o, al menos, no lo suficientemente para ser remitida en algin dmbito de comunicacion bi-
bliogréfico o divulgativo, asi como todavia no documentada. En este sentido, no aportamos informa-
cion sobre las comunidades de Castilla y Ledn, los archipiélagos, la zona norte del pais méas occiden-
tal, Madrid o las ciudades auténomas de Ceuta y Melilla. Aunque se sabe de la presencia de grupos
auroros en las comunidades de Catalufa y el Pais Vasco por la participacion de estos en encuentros
o concentraciones de auroros, no hemos aportado un apartado especifico para estas regiones al ser
muy escasa la informacién encontrada, no indicando mas alléd de su denominacién y su participacion
en dichos eventos.

1.3.1. Navarra

Se tiene constancia bibliogréfica y en notacién musical de la presencia del canto de la aurora en la
Comunidad Foral de Navarra gracias a una publicacion realizada en la localidad de Estella, donde el
musico Silvestre Pena Echeverria recopilé a mediados del siglo xx (1951-1952) los cantos y las explica-
ciones de Adriano Juaniz (auroro mas antiguo de Estella). Los auroros de Estella utilizan la campanilla,
ademas de otros instrumentos musicales como pandereta, castafuelas, tamboril, tridngulo, pandero
y zambomba, entre otros, interpretando esta en festividades sefialadas. Tienen un calendario festivo
de actuacién distribuido a lo largo del afio, e interpretan sus auroras a una o varias voces de forma
polifénica (Pefas Garcia, 2000).

Sanz Irigoyen (2000) hace un recorrido descriptivo por las fiestas tradicionales de los pueblos de
la Comunidad Foral de Navarra y en donde encontramos la presencia de cantos de aurora y auroros.
Veamos en qué lugares son. En Abéarzuza celebran los dias 15 y 16 de agosto la festividad de Nuestra
Senora de la Asunciéon y San Roque, respectivamente, y lo hacen con despiertas de auroras, a las que
les sigue una procesién y misa cantada. En Egliés se celebra el Dia del Valle entre el segundo y tercer
domingo de septiembre y tiene lugar la participacion de auroros. En Lodosa, el 20 de septiembre se
honra a la Virgen de las Angustias con cantos de aurora. En Murchante, el dia grande de las fiestas se
inicia con auroras para despertar a los vecinos; las fiestas son en honor de san Roque y tienen lugar del
14 al 21 de agosto. En Obanos celebran sus fiestas del 28 de agosto al 2 de septiembre en honor de
san Juan Bautista; el dia del patrén se cumple la antigua tradicién de las auroras. En Puente la Reina/
Gares, el 25 de julio se celebra una misa cantada con auroras en honor de Santiago apoéstol.

En la actualidad, Navarra es la poblacién en donde se concentra el mayor nimero de agrupaciones
o grupos de auroros de Espafa. Se contabilizan aproximadamente un total de 79 agrupaciones distri-
buidas entre diversas localidades y pueblos de la comunidad. Se realizan reuniones anuales de auroros
desde el afo 1976, hecho que pone de manifiesto la realizacion de la XXXIX Concentracion de Auroros
de Navarra que tuvo lugar en julio del 2015 en Tafalla. Estas celebraciones son organizadas por grupos
de auroros de localidades vecinas que se mancomunan para gestionar este tipo de eventos?.

Entre las caracteristicas principales de los auroros de Navarra se destaca su caracter popular, en
donde los grupos de auroros estan formados por un nimero variable de personas de ambos sexos au-
nados con el Gnico fin de participar de un canto colectivo de alabanza al alba para honrar a la Virgen y
los santos indistintamente por las calles de sus respectivos pueblos y, salvo casos puntuales, de forma
testimonial o focalizados en el mes de octubre. Se identifican con un pafiuelo al cuello con el emblema
o el nombre del grupo auroro al que pertenecen.

2 http://www.diariodenavarra.es/noticias/navarra/zona_media/2015/07/18/tafalla_prepara_para_acoger_
domingo_000_auroros_239245_1008.html [fecha de consulta: 13-06-2015].
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1.3.2. Comunidad Valenciana

Segun Reig, Monferrer y Collado (2001), la presencia del canto de la aurora es una préctica muy
extendida en toda la provincia de Valencia dentro del ritual de la celebracién del Rosario de la Aurora.
Es un canto que posee elementos musicales y sociales comunes a otras manifestaciones religiosas y
musicales del Mediterraneo en donde la fe es un elemento primordial en su canto; cantar sin fervor en
este tipo de musica es equiparable a la ausencia de swing en jazz o el duende en el flamenco. Muchos
son los elementos comunes que comparten con rituales parecidos segun su localizacién en el arco
mediterraneo, entre los que destacamos sus denominaciones, instrumentos, ritual y devociones, tipos
de cantos, asi como el origen y las problematicas de recuperacién y desarrollo.

Los auroros de Albalat dels Sorells (Valencia) publicaron en el afio 2001 un libro con la finalidad de
dejar constancia de su historia a través de testimonios orales de antiguos auroros que mantuvieron la
tradicidn durante el siglo xx (Ros Munoz et al., 2001).

Segun Serna Pérez (2012), el papa Pio V, en apoyo a la Corona espanola, realizé una rogativa para
que todas las parroquias rezaran el Santo Rosario mientras tenia lugar la Batalla de Lepanto. El éxito
de la batalla por parte de la Corona de Espafa situd el dia 7 de octubre como dia de la celebracién
de la Virgen del Rosario. Desde el convento de Santo Domingo de Orihuela, los dominicos divulgaron
el rezo del Santo Rosario por la zona jugando un papel importante en la creacién de las actuales co-
fradias, guardando algunas de ellas el acta de fundacién sellada en este convento, y que los hombres
pertenecientes a estas cofradias y hermandades han sabido trasmitir de forma oral generacion tras
generacion hasta nuestros dias.

El canto de los auroros en la Comunidad Valenciana se focaliza con mayor arraigo y tradicién en la
Vega Baja del Segura, abarcando un total de 22 municipios de la zona sur de la provincia de Alicante.
Estos municipios son: Albatera, Algorfa, Almoradi, Benferri, Benijofar, Bigastro, Callosa del Segura,
Catral, Cox, Daya Nueva, Daya Vieja, Dolores, Formentera del Segura, Granja de Rocamora, Guarda-
mar del Segura, Hurchillo, Jacarilla, Rafal, Redovan, Rincén de Bonanza, San Fulgencio y San Isidro.

José Tomas Serna Pérez realiza una investigacion en el seno de la Universidad de Alicante en el ano
2012 que tiene como resultado, entre otros, la creacion de una pagina web? destinada al conocimiento
y la divulgacién de los auroros de estas localidades. En dicha web se pueden consultar datos sobre sus
origenes, caracteristicas en torno al ritual, organologia y gastronomia asociada.

Otra muestra de la tradicién polifénica vocal dentro de la religiosidad popular estd presente de
manera significativa en la ciudad de Orihuela a través del Canto de la Pasién a cargo de los Cantores
de la Primitiva Pasion Federico Rogel, consistente en dos coros de hombres que entonan polifénica-
mente y a capella dicho canto recogido por el musico oriolano Federico Rogel y transcrita a partitura
en 1880. La autora manifiesta una gran similitud con los auroros murcianos en su origen, asi como en
la distribucion de las voces y disposicion del grupo (Fabregat Baeza, 2014).

1.3.3. Castilla-La Mancha

La presencia mas notoria de auroros en Castilla-La Mancha se focaliza en la provincia de Albacete,
concretamente en Pefas de San Pedro, donde la tradicién se sigue manteniendo viva gracias a perso-
nas octogenarias que aun retienen en sus memorias la organizacion y los cantos de sus rituales. Segun
Sanchez Ferrer (1991), un grupo de hombres recorrian las calles del pueblo entonando salves para

3 La pagina web es la siguiente: http://aurorosvegabaja.jimdo.com/.
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recordar a los vecinos la importancia de su participacion en el rezo del Rosario de la Aurora durante las
madrugadas del domingo y durante nueves meses del ano, exceptuando los meses de verano, propios
de la actividad agricola. Sus cantos eran a dos y tres voces y se acompafiaban de unas campanillas.
En la actualidad, han ido incorporando instrumentos como la guitarra, la bandurria, los acordeones
y las postizas, asi como la participacién de mujeres y jovenes. El autor pone de manifiesto tres consi-
deraciones a tener en cuenta en la evolucién del ritual de los auroros de Pefia de San Pedro desde su
origen como cofradia del Rosario en el siglo xvil hasta nuestros dias como auroros: desaparicion de la
estructuracién de la cofradia, con la pérdida de ciertos rituales como las misas sabatinas y dedicadas a
los cofrades fallecidos; conservacion del periodo de la festividad del Rosario y los recorridos habitua-
les del Rosario de la Aurora con algunas modificaciones en la distribucién anual de sus intervenciones
y la incorporacién de instrumentos de acompafamiento de sus cantos, y una actitud diferente de los
participantes, permitiendo la incorporacién de la mujer y la presencia de los jévenes como elementos
para mantener viva la tradicion.

Segun afirma Sanchez Ferrer (1991), aunque en la mayoria de los pueblos de Albacete se celebra la
fiesta del Rosario y se realizan procesiones del Rosario de la Aurora, son escasas en las que se canta.
Entre ellas, se tiene constancia de las localidades de Chinchilla, Villar de Chinchilla, Pozohondo, Pozo-
canada, Bonete y Pefas de San Pedro.

En algiin momento no documentado de la historia de la Cofradia de Nuestra Sefiora del Rosario de
Agudo se hizo una distincién entre sus miembros estableciendo dos categorias: por un lado, los her-
manos donantes, hermanos pertenecientes a la cofradia que contribuyen con una cuota anual, y, por
otro lado, hermanos activos o también denominados auroros, con funciones entre las que destacan
las de asistir a los actos religiosos y de recorrer durante todos los primeros domingos del afio y fiestas
de guardar las calles del pueblo entonando coplas de tematica religiosa con acompanamiento instru-
mental por las casas de los afiliados a la cofradia, asi como a las de no afiliados, haciendo distincién
entre su coplas a la espera de un donativo®*. También queda constancia de la presencia de auroros en la
localidad de Agudo de la provincia manchega de Ciudad Real, puesto que en varias ocasiones, 29 de
junio de 2003 y 1 de mayo de 2005, los auroros murcianos de Santa Cruz han realizado conjuntamente
actos y misas, asi como en la localidad de Caudete, provincia de Albacete (Gris Martinez, 2008).

1.3.4. Andalucia

Ponce (2009) describe el caso de los auroros de Arriate en la provincia de Mélaga. En dicha locali-
dad, a los intérpretes encargados de entonar durante el crepuisculo matutino las Coplas de la Aurora
o Coplas de Campanilleros se les denomina con el nombre de auroreros o auroros. Segun el autor,
los coros de los campanilleros que acompanan cantando en los Rosarios de la Aurora en Andalucia
se iniciaron en el siglo xvii por el religioso capuchino fray Pablo de Cadiz o por fray Pedro de Ulloa,
extendiendo asi la tradicién por los pueblos de Andalucia y creando una tradicion folklérico-religiosa.
Segun Ponce (2009), apoyado en las referencias histéricas de otros autores, los auroreros de Arriate
tienen una vinculacién devota a la imagen de la Inmaculada Concepcidn, a la cual le dedican en sus
salidas vespertinas mas de una veintena de tonadas alusivas de caracter teoldgico y catequizante junto
a otros santos. Dedican sus textos segun el tiempo litirgico correspondiente y se acompafan de ins-
trumentos como la guitarra, las campanillas, los tridngulos y platillos, y también la pandereta y el laiud
en tiempo de Navidad. Veamos a continuacién ejemplos de manifestaciones de auroros que tienen

4 http://www.agudo.es/fiestaslocales/2.php [fecha de consulta: 20-06-2015].
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lugar en diferentes provincias y lugares de la comunidad de Andalucia, quedando asi explicitada su
existencia y actividad.

El dia 6 de mayo de 2012, el periddico digital Monturque.info® se hace eco de la noticia de la par-
ticipacion de los auroros de la localidad cordobesa de Monturque en el | Encuentro Andaluz de Cam-
panilleros junto a otras seis agrupaciones mas, siendo estas: Asociacién de Campanilleros de la Aurora
de Benameji, Coro de Campanilleros de Nuestra Sefiora del Rosario de Gilena (Sevilla), Campanilleros
de Nuestra Senora de la Aurora de Lucena, Campanilleros de Nuestra Sefora de la Aurora de Priego
de Cérdoba, Hermandad del Santisimo Rosario de Nuestra Sefiora de la Paz y Virgen de la Aurora de
Ronda (Mélaga) y Hermanos de la Aurora de Nuestra Sefiora del Carmen de Rute.

Segun un estudio histérico de Augusto Butler (1963), en la parte inicial de una partitura se explica
que los Campanilleros de la Aurora fueron dos y tocaban las campanillas muy acompasadamente,
cantaban una copla uno enfrente del otro y un verso cada uno, finalizando uno de los dos con un
«jAve Maria Purisimal». Estos campanilleros eran muy escuchados en la época (1963) en la provincia
de Sevilla. Infanzén (1982) hace una comparativa entre las letras de los cantos entonados por los cam-
panilleros andaluces y los auroros de Priego de Cérdoba, en donde llega a la conclusién de que estos
Gltimos conservan en sus letras una mayor pureza de los temas que se trataban en Sevilla durante el
periodo de su existencia.

Jiménez Rueda (2014) realiza un extenso trabajo de investigacién sobre los auroros localizados en
las sierras subbéticas cordobesas de la comunidad de Andalucia. El trabajo de caracter etnomusicolé-
gico se centra en el estudio de los auroros de las localidades de Luque, Lucena, Priego de Cdérdoba,
Izndjar, Rute y Carcabuey. Entre las principales caracteristicas que destaca el autor estan:

e La nocién de auroro adquiere un significado més amplio del que abarcan sus funciones,
no solo cantan al alba y no solo pertenecen a una hermandad de advocacion de Aurora,
sino que tienen otras advocaciones presentes.

e Realizan sus rondas musicales entre los periodos anuales de primavera y otofo, a excep-
cién de los auroros de Priego de Cérdoba que salen todos los sabados del ano.

e Durante sus salidas o intervenciones siempre se acompanan sus cantos de instrumentos
musicales como los de cuerda pulsada, el violin y percusién menor, asi como instrumen-
tos de viento madera y viento metal. La campanilla constituye una sefia de identidad
propia de los auroros.

e El lenguaje utilizado en sus coplas presenta una variedad tematica de carécter religioso
y utiliza un lenguaje culto y coloquial. El canto es de estilo sildbico con alternancia entre
solista y coro. Solo participan hombres. El metro mas utilizado es el binario, aunque hay
presencia de compases de amalgama binarios y ternarios.

El 14 de septiembre de 1996 los auroros murcianos de Santa Cruz de Murcia comparten una misa
cantada junto a los campanilleros de Priego de Cérdoba. Mas tarde, los mismos auroros murcianos
realizan una despierta conjunta con los auroreros de Ronda en la provincia de Méalaga en abril de 2001.
En ese mismo afo, realizan un acto de convivencia y diversos eventos como despiertas y misas con
los auroros cordobeses de las localidades de Montilla, Luque y Rute. En el afio 2004 participan en una
misa cantada con los auroros de la localidad almeriense de Fiflana (Gris Martinez, 2008).

5 http://www.monturque.info/los-auroros-de-monturque-participan-en-el-encuentro-andaluz-de-campanilleros/ [fecha
de consulta: 20-06-2015].
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1.3.5. Extremadura

Marcos Arévalo (1987) deja constancia de la presencia de auroros en la comunidad de Extrema-
dura a través de un mapa que contempla los lugares en donde hubo en un tiempo atras presencia de
auroros o cofradias de aurora (figura 1). Ademas, constata la continuidad hasta nuestros dias de dos
grupos de auroros, como son los auroros de Garbayuela y Zarza Capilla.

Otro de los ejemplos de la presencia de auroros en Extremadura es evidenciable por la participa-
cién de los auroros santacrucenses, que participaron con los auroros de Garbayuela cantando salves
en la iglesia parroquial de la localidad extremena el 30 de abril de 2005 (Gris Martinez, 2008).
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Figura 1: Mapa de presencia de auroros en Extremadura. Fuente: Javier Marcos Arévalo (1987)
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1.3.6. Aragon

El etnomusicdlogo Turdn Lanuza (2011) pone de manifiesto la existencia de auroros en la comarca
de Zaragoza mediante la descripcién del ritual que llevan a cabo los despertadores o auroros de la lo-
calidad de El Burgo de Ebro. Los auroros salen dos veces al afio en las madrugadas de las festividades
de la Virgen de la Asuncién y del Rosario entonando cantos de auroras sin ningun tipo de instrumento,
tradicidon que se viene manteniendo desde el afio 1940.

La Gran enciclopedia aragonesa®, en su explicacion del vocablo cantos, indica el origen de los
auroros y destaca la presencia de estos en localidades como Hijar, en donde los cantores de la aurora
solian despertar a su vecino con martillos de madera golpeando en sus puertas. En Calanda se tiene
constancia de rosarieros desde 1500, en donde doce cantores entonaban la tonada de salida en la
iglesia y recorrian el pueblo en diecisiete paradas. Destaca la abundante presencia de cantos en la
provincia de Teruel frente a las rarisimas excepciones de las localidades de Berbegal y Sarifiena en la
provincia de Huesca.

Gris Martinez (2008) describe la participacion de los auroros de Santa Cruz con auroros de los pue-
blos de la provincia de Teruel, Hijar, Calanda y Torrecilla de Acafiz en el afo 1998.

1.3.7. La Rioja

Sanz Irigoyen (2000) hace un recorrido descriptivo por las fiestas tradicionales de los pueblos de
la comunidad auténoma de La Rioja y en donde encontramos la presencia de cantos de aurora y au-
roros. En Cervera del Rio Alhama, durante los dias 25 y 26 de julio y 1 de septiembre, tienen lugar los
tradicionales cantos de campanilla en honor de Santiago apéstol, santa Ana y san Gil Abad, los cantos
de campanillas son cantadas por un grupo de cuarenta auroros. En Igea, el primer domingo de sep-
tiembre al amanecer, los auroros recorren la villa entonando cantos en honor de la Virgen del Villar. En
Rincén de Soto, el dia 17 de enero se celebra la onomastica de san Antonio Abad y los auroros cantan
canciones en honor del santo.

Segun Asensio y Ortiz (2005), los cantos de aurora estén presentes en varios lugares de La Rioja,
como son las localidades de Calahorra, Arnedo, Alfaro, Cornago, Munilla, Gravalos y El Redal.

1.3.8. Murcia

Murcia cuenta con una larga tradicién de grupos de auroros a lo largo de su historia. No obstante,
y seglin como afirma Cervantes Lépez (2012), la presencia de auroros no ha tenido lugar en todas las
comarcas de la regién por igual. El autor pone de manifiesto que en la comarca del Campo de Carta-
gena no existe evidencia alguna de la existencia de campanas o hermandades de auroros.

Valcarcel Mavor (2013) recorre a través de folkloristas e investigadores regionalistas del pais una
comparativa de cantos o canticos que pudieran parecer o tener en cierto momento una similitud con
los cantos de los auroros murcianos. Ejemplo de ello son las verbetas que se cantan en Aragén y Balea-
res con estribillo epilogal y tronco dialogante; las albadas recogidas por Miguel Arnaudas Larrodé en
su coleccion de cantos de Teruel o como las recogidas en la obra Arte poética espanola de Diego Diaz
Rengifo publicada en 1952, en donde se incluyen diversas piezas con el nombre de chamergas como
las mas clasicas de las salves murcianas. No solo se centra en comparar con cantos de Espana, sino
que abarca el ambito internacional, comparando con muestras de paises como Rusia, Italia, Austria o

6 http://www.enciclopedia-aragonesa.com/voz.asp?voz_id=3080 [fecha de consulta: 25-12-2015].
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Suiza, con la finalidad de justificar que muchas de estas manifestaciones musico-populares, tanto en la
entonacién, en la coincidencia en el modo de su interpretacion, su tematica de caracter religioso o su
coincidencia en tiempos u horas de ejecucidn, tienen una vinculacidn con los cantos auroros de Murcia
en lo que a tradicion, vejez, origen, antigliedad y zonas de influencia se refiere.

En la actualidad existen en la Regién de Murcia un total de catorce campanas o hermandades de
auroros distribuidas por diversos puntos de la geografia regional repartidas en algunas de sus comar-
cas. Es en la comarca de la Huerta de Murcia donde se focaliza el mayor nimero de campanas, alber-
gando un total de ocho, localizadas en los pueblos de Javali Nuevo, Javali Viejo, Rincén de Seca, El
Palmar, Santa Cruz, Patifio y Alcantarilla. En la comarca del Altiplano encontramos una campana en la
ciudad de Yecla. En la comarca del Alto Guadalentin contamos con la presencia de una cuadrilla de au-
roros en la ciudad de Lorca. En la comarca del noroeste encontramos una hermandad en una pedania
de Bullas, La Copa. Muy cerca de la comarca del noroeste, en la comarca del rio Mula, concretamente
en la pequena pedania de Fuente Librilla, se encuentra la Unica campana de auroros del municipio de
Mula y de la comarca del rio Mula. En la comarca oriental, encontramos la Hermandad de Auroras de
Abanilla. Y, por ultimo, situada en la comarca de la Vega Media del Segura, encontramos la campana
de auroros de Las Torres de Cotillas.

En el siguiente mapa, correspondiente a la figura 2, se muestra la distribucién geogréfica por
comarcas de los lugares donde se encuentran localizadas las campanas o hermandades de auroros
activas en la Regién de Murcia.
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Figura 2: Mapa de la distribucién comarcal de campanas o hermandades de auroros.
Fuente: Norberto Lépez Nufiez (2016)
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1.4. Caracteristicas comunes

1.4.1. Rituales y simbologia

Segun Sanchez Ferrer (1991), en todas las civilizaciones y culturas se ha rendido culto a la Aurora
como simbolo de la personificacion de la claridad antes de la salida del sol. En la mitologia griega,
Aurora es la diosa del amanecer representada como una joven que alumbra con una antorcha y espar-
ce una lluvia de rosas, como se pone de manifiesto en la pintura clasica y barroca del siglo xvi. En la
cultura judia, la Aurora representa el poder de la victoria de la luz sobre la oscuridad de las tinieblas.
Todas estas concepciones, y siguiendo al autor, fueron rdpidamente adoptadas por el cristianismo y
haciendo una adaptacién simbélica, considerando la figura de la Virgen Maria como alumbramiento
de Cristo, y por tanto, la Aurora como predecesora del Sol, asociando pues, la Virgen con la Aurora 'y
el Sol con Cristo, para dar lugar a la sintesis simbdlica Aurora-Rosario, permitiendo al cristianismo fun-
dir ritos ancestrales y creencias diferentes con la finalidad de conseguir un nuevo modo de cristianizar.

Desde el punto de vista del ritual, los auroros de Espafia comparten caracteristicas comunes como
una organizacion social estructurada que, bajo los preceptos de una advocacién mariana (siendo las
de la Aurora o la del Rosario las mas extendidas), manifiestan su fe a través de rituales religioso-musi-
cales utilizando el canto como elemento principal de accidn petitoria o rogativa para la intercesién de
la divinidad por sus almas. Sus rituales estan organizados en ciclos a lo largo del afio o festividades se-
faladas del calendario liturgico, desarrollando sus actividades principalmente en el espacio temporal
de la madrugada, en la aurora del dia hasta el alba. Otro de los elementos comunes es la autogestion,
siendo grupos de caracter popular y seglar, vinculados a parroquias, pero no organizados por clérigos
o religiosos.

Jiménez Rueda (2014) senala que los auroros representan desde el punto de vista simbdlico un
«elemento propiciatorio de la luz». Intenta actuar por medio de la misica, la energia necesaria para
que la Virgen interceda sobre la luz y la oscuridad, sobre la vida, la salud, la fertilidad, el paraiso... fren-
te a la muerte, la enfermedad, el infierno. Se trata, segln afirma el autor, de estar cuanto lo méas cerca
posible de Dios y de la Virgen, acrecentando el optimismo de la existencia de los individuos cuanto
mas se practique el ritual que lo recuerda.

Entre su simbologia material estd presente el estandarte de la Virgen o santo al que rinden de-
vocion, el farol y la campana de mano como elementos de identidad. Aunque no poseen vestuario
propio, suelen ir vestidos de blanco y llevar colocado un pafuelo de color rojo al cuello como distintivo
diferenciador para la asistencia a eventos multitudinarios como encuentros o concentraciones, siendo
mas comuUn este atuendo en los auroros del norte, como Navarra, La Rioja, Pais Vasco o Aragdn, que
en los auroros de la mitad sur del pais. En la figura 3 vemos un claro ejemplo que sucede en la mayoria
de casos de los auroros de la mitad norte de Espana.

1.4.2. Musica

Desde el punto de vista musical, salvo los grupos de auroros murcianos y casos muy concretos en
escasos puntos de la geografia nacional, son agrupaciones mixtas formadas por hombres y mujeres
de edades variables y, por tanto, mezcla de voces femeninas y masculinas. En ocasiones, suelen pare-
cerse mas a grupos corales mixtos o grupos de coros parroquiales que auroros en si mismos debido a
su disposicion. Utilizan cancioneros literarios para la interpretacién de los cantos que son de caracter
monddico y en momentos puntuales entonados a capella. La figura del director esta presente entre
algn miembro del grupo.
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Figura 3: Auroros de Desojo (Navarra). Fuente: Asociacién Balancin (2016)

Desde el punto de vista organoldgico, son infinidad de instrumentos los que acompafan a estos
cantos. Asi como la variedad entre sus agrupaciones, existiendo formaciones como las rondallas pro-
pias de musica tradicional, las bandas de musica o la mezcla de ambas en un entramado musical don-
de lo que importa no es la calidad o la organizaciéon légica organoldgica, sino la cantidad de sonido.
En la mayoria de casos, cualquiera que sea capaz de tocar la linea melddica de las melodias puede
formar parte del grupo con su instrumento. La campanilla es un instrumento imprescindible que suele
emplearse al principio a modo de entrada o al final para indicar el inicio del rezo. Este tipo de agrupa-
ciones mixtas se dan con mayor frecuencia en grupos de auroros del norte de Espana.

Segun Reig (2001), el canto de la aurora y otras polifonias religiosas tradicionales tienen su origen
en un proceso de creatividad social, y sus cantos presentan en gran medida caracteristicas musicales
similares. Entre las caracteristicas anunciadas por el autor destacan: uso de la polifonia homdfona;
melodias por grados conjuntos o en su mayoria con saltos en intervalos de terceras paralelas; uso de
la voz a garganta abierta; canto colectivo con didlogo entre dos fuentes sonoras distintas, coro, solista
o instrumentos; mensurabilidad a ritmo libre, con compases regulares o combinacién de compases bi-
narios y ternarios, y, por ultimo, interpretacion a capella o con voces y acompanamiento instrumental.

1.5. Relacién con otros grupos musicales

Cervantes Lépez (2012) explica la procedencia de las campanas de auroros y de las cuadrillas de
animeros a raiz de las cofradias piadosas que surgieron a partir del Concilio de Trento (1545-1563). Es-
tas agrupaciones, cuadrillas de dnimas y auroros, se encargaban de recaudar fondos para la cofradia a
fin de poder gestionar el «buen morir», es decir, un entierro digno para las clases mas humildes. Como
sostiene el autor, no hay pruebas que demuestren que el nacimiento de las cuadrillas de animeros en
la Regién de Murcia y comarcas adyacentes fuera paralelo a las cofradias de animas de la segunda mi-
tad del siglo xvi. En esta linea, el autor sostiene la teoria de que los inicios de estas formaciones instru-
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mentales tienen su origen en los grupos de auroros, que durante las procesiones del Corpus permitian
la participacion de juglares moriscos en el recorrido procesional, dando lugar a una mezcolanza entre
rito religioso y popular. Desde el punto de vista musical, Cervantes Lépez (2012), y siguiendo a Luna
Samperio (1980), sostienen la idea de que el repertorio musical de los animeros murcianos remonta su
origen a la musica de las campanas de auroros, aproximadamente alrededor del siglo x.

Entre el repertorio que abarcan algunos grupos de coros y danzas, o también denominados co-
munmente como rondallas, como es el caso del Grupo de Coros y Danzas Museo de la Huerta de
Javali Nuevo en Murcia, encontramos un repertorio musical de otras épocas del afo, como «los mayos
o auroros» (Rabadan Martinez, 1998).

Segun Martinez Garcia (2007), los auroros, a diferencia de las cuadrillas, mas festivas y participati-
vas, son un grupo hermético tanto en su organizacién como en su actividad diaria, y en otros tiempos
muy dificil de escuchar fuera de su contexto.

Los auroros en la Huerta de Murcia y las cuadrillas de d4nimas en los campos han sido los responsa-
bles de mantener viva, con arraigo y popularidad, la tradicién de cantar aguilandos entre las gentes
de Murcia en el periodo de Navidad. Los estilos mas extendidos por ambos grupos son Salves de
Aguilando y Aguilandos Trovaos, por los auroros y cuadrillas, respectivamente (Martinez Garcia, 2007).

La dicotomia presente entre el término auroro y su vinculacién al mundo de la cuadrillas aparece
recogida en diversos testimonios, que segun Tomas Loba (2011) se hallan en cierta imprecision ter-
minolégica constatada a través de hermandades de auroros que veneran otra advocacién mariana
distinta a la del Rosario o la Aurora. En este sentido, el vocablo cuadrilla esta vinculado a la explicacion
de los auroros tal como se conocian a finales del siglo xix por el investigador Julian Clavo (1877), en
donde describia la forma de actuar de los auroros en las aclaraciones de una partitura denominada
Salve de Auroros «La Carnal», recogiendo anotaciones con relacién a su disposicién en coros, nimero
de voces, el jefe de la cuadrilla o la utilizacién de la campana dentro del canto. El propio Tomas Loba
(2011) afirma que el aguilando murciano ha sido elevado a su méaxima excelencia a través de dos auro-
ros murcianos como Juan Antonio Gambin, el Compadre, y Manuel Cérceles, el Patifiero.

Investigadores como Narejos Bernabéu (2008), Gonzélez Castafio (1989) y Gonzélez Fernandez
(1989) establecen una diferencia entre las funciones de los animeros y las de los auroros. Segun Nare-
jos Bernabéu (2008), las cofradias de Animas no son esponténeas, sino que, a diferencia de las cofra-
dias del Rosario, entre las que se encuentran los auroros, se crean por iniciativa eclesiastica en donde
su presidente suele ser en la mayoria de casos el que ostenta el cargo de presidente de la hermandad.
En este mismo sentido, Castano y Fernandez (1989) sostienen la idea de un proceso de sustitucion
de funciones entre hermandades en las cuales los pueblos con fuerte devocion sobre el ritual de las
animas del purgatorio eran asumidos por los auroros actuando como animeros en dias puntuales.

1.6. Situacién actual

Para concluir, queremos destacar que, aunque puedan considerarse rituales y cantos antiguos pro-
pios de una Espafia anquilosada en unas fuertes creencias religiosas impuestas, o no, por un sistema
estructural sociopolitico no acorde con los tiempos actuales, los auroros son sefia de cultura e iden-
tidad que se refleja de diversas formas a través de sus gentes y pueblos que todavia hoy mantienen
viva la tradicion.

Norberto Lépez Nufez
Musico, musicélogo, profesor de Educaciéon Musical y doctor en Mdsica
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MARLBOROUGH > MALBROU > MAMBRU O LA
«TRANSCULTURACION» DE UNA TRADICION ORAL

Enrique Pato

Resumen

n este trabajo se retoma la cancion Mambrdu se fue a la guerra para ejemplificar cémo la tra-
dicion oral se vale a menudo de la seleccién, la recreacién y la transformacion de elemen-
tos externos para convertirlos en productos culturales con forma, contenido y referentes
propios (Malborough > Malbrou > Mambrd). En un primer apartado, se rastrean los orige-
nes de la cancidn, para luego hacer crénica de su difusién en Espafna y en América. En una
segunda etapa se presentan sus repercusiones culturales en otros contextos (musica, literatura, cine
y folclore). La canciéon de Mambrd se muestra, de este modo, como consecuencia de los fendmenos
de «transculturacién» (o «neoculturacién») que ocurren en zonas de contacto, y que hacen de ella una
representacion desterritorializante de sentidos compartidos y redefinidos por las culturas.

Palabras clave

Mambra, Malbrou, Marlborough, transculturacién, tradicién oral.

Abstract

This paper presents the song Mambr se fue a la guerra as an example of how oral tradition often
selects, recreates and transforms foreign elements into cultural products displaying shape, content
and references of their own (Malborough > Malbrou > Mambru). The first section traces out the origins
of the song, followed by a chronicle of its diffusion in Spain and America. The second part presents
its outcome in other cultural contexts (music, literature, cinema, and folklore). The Mambra song is
thus shown as a consequence of the ‘transculturation’ (or ‘neoculturation’) phenomena as they occur
in contact zones. It stands as a deterritorializing representation of meanings shared and redefined by
cultures.

Keywords

Mambra, Malbrou, Marlborough, transculturation, oral tradition.

1. Introduccién

La cancidon es un producto cultural mas, por ello se puede entender como ‘representacion’ (abs-
traccién, teoria, discursividad) e inscribirse dentro de las practicas representacionales (cf. Victoriano y
Darrigrandi 2003, 252).

Siguiendo los trabajos de Ong (1987), Sarlo (2006) y, sobre todo, De Garay (2009, 198-199), resu-
mimos brevemente las principales caracteristicas de los conceptos de oralidad y tradicién oral, ejem-
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plificados con la versidn espafiola de la conocida cancién de Mambr('. En primer lugar, la oralidad es
formularia, es decir, se apoya en férmulas ritmicas y expresivas para que el oyente la pueda recordar
con mayor facilidad (no sé cuando vendré / do, re, mi, do, re, fa / no sé cuando vendrd). También es
acumulativa, ya que se basa en los contextos de enunciacidn para transmitir el significado (a través
de, por ejemplo, los gestos, el uso de la entonacion, la variacién en el volumen, las pausas y el ritmo).
Reproduce funciones narrativas esenciales, sobre todo la emocional (Mambrid no vuelve mas... las
noticias que traigo / son tristes de contar), y da la voz principal al narrador del relato (Mambru se fue
a la guerra / no sé cuando vendra... Por alli viene un paje / ; qué noticias traera?). Es redundante (jqué
dolor, qué dolor, qué pena... traje / entuerto / duelo / turba / trio!), lo que permite la continuidad de
la historia narrada y una mejor comprension. Para ello se potencian las repeticiones y se incita al pu-
blico oyente a participar (do, re, mi, do, re, fa... cantando el pio-pio, cantando el pio-pa). Dado que
depende de la memoria para su reproduccion posterior, se considera un proceso discursivo en cons-
tante reformulacién y actualizacién, lo que explica la desaparicién de algunos testimonios y la creacién
de otros nuevos (véanse las versiones de la cancién en Hispanoamérica en el apartado § 3). En este
sentido, la tradicidn oral gana importantes espacios lingisticos, dado que pasa de boca en bocay de
una lengua a otra (Kramsh 1998), favoreciendo su divulgacién y «transculturacién», tal y como veremos
mas adelante. En el caso concreto de Mambri se fue a la guerra, la cancién se ha convertido en una
representacion desterritorializante, al pasar de los sentidos compartidos en una comunidad o cultura
dada (francesa y europea) a la redefinicion de otras (europeas y americanas).

En lo que sigue, y teniendo como guia el trabajo de Diaz (1982), recordaremos los posibles ori-
genes de la cancién de Mambra (§ 2), su difusidén en Espafia y en América, asi como las diferentes
versiones que existen de la cancién en espanol (§ 3), las repercusiones interculturales y transculturales
que tuvo en su época, y las que sigue teniendo en la actualidad, tanto en la mdsica, la literatura, el
cine y el folclore —en espanol sobre todo— (§ 4), para terminar con unas consideraciones finales (§ 5).

2. Los origenes de la cancion

Desde el siglo xix se ha mantenido que la cancién francesa Malbrough s’en va-t-en guerre fue
compuesta tras la batalla de Malplaquet, en Nord-Pas-de-Calais (cf. Anénimo 1836, Castil-Blaze 1852,
Andnimo 1878, Diaz 1982). Esta batalla, que tuvo lugar el 11 de septiembre de 1709, enfrenté a los
ejércitos de la alianza (Gran Bretafna-Austria-Holanda), que estaban bajo el mando del duque de Marl-
borough y del principe Eugenio de Saboya, contra los ejércitos de Francia y Baviera, bajo el mando
del mariscal Claude de Villars, durante la guerra de sucesién espanola (1701-1715) entre Borbones y
Habsburgos tras la muerte de Carlos Il. A pesar de la derrota sufrida, los franceses y béavaros se con-
tentaron creyendo que John Churchill, duque de Marlborough, habia muerto en batalla?.

Por lo que respecta a la cancidn original, se trata de una oraciéon funebre (marcha y ronda) de aire
burlesco compuesta de 22 coplas que muestra la admiracién y el ridiculo hacia el duque inglés. Se
cree que, en un principio, fue cantada por soldados y gente del campo. Numerosos autores mantienen
que la letra se popularizé a finales del siglo xviil gracias a madame Poitrine, nodriza flamenca del delfin
Luis XVII (1785-1795) (cf., por ejemplo, Doncieux 1904; Franklin 1906, 505). La propia reina Maria An-
tonieta, desde Versalles, contribuyé también a difundir la cancién al resto del pais. En efecto, el tema

1 Seguimos para ello las versiones incluidas en Diaz (1982, 32-37).

2 John Churchill (1650-1722) habia sido nombrado duque por la reina Ana en 1702, después de mostrar su valor
militar, primero como coronel y luego como general mayor del ejército. Se casé con Sarah Jenyns (o Jennings), amiga intima
de la propia reina (cf. Hattendorf 2014, también Diaz 1982).
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de Malbrou (versién francesa del inglés Marlborough) se puso de moda tanto en el nombre de las jo-
yas y peinados como en abanicos, chalecos, tapices y comidas (Asenjo Barbieri 1871; Doncieux 1904;
Diaz 1982; Adamy 1997, 364). Incluso, el Domino de la reina, en el parque del palacio de Versalles
(construido en 1783), contiene una torre de Marlborough®. Desde 1783 a 1788, el personaje y la tra-
ma de Malbrough se emplearon y recrearon en numerosas comedias cdmicas, pantomimas y dramas
franceses. Siguiendo a Brenner (1950, 180), sefialamos, entre otras, las siguientes: Marbrough s‘en
va-t-en guerre (1783), de J. F. Arnould-Mussot; Monsieur de Marlborough ou I’Enchanteur Rossignolet
(1783), de F. M. Mayer de Saint-Paul; Churchill amoureux ou La Jeunesse de Marborough (1783), de C.
J. Guillemain, y Marlborough (1784), de P. A. Plancher-Valcour.

Por su parte, Pierre-Augustin de Beaumarchais también habia hecho cantar al personaje de Chéru-
bin un romance en ocho coplas en la comedia Le mariage de Figaro (escrita en 1778, pero estrenada
en 1784) durante la estampa llamada «La conversation espagnole» (acto ll, escena IV)*. Unas décadas
mas tarde, Honoré de Balzac, en Escenas de la vida parisina (en La Comedia humana, 1834-1836), hara
que Hortensia quiera cantar la canciéon de Malbrou a la espera de Lisbeth. Y Victor Hugo retomara la
cancién en Chatiments (1853) (cf. Leterrier 2003, 21).

Quiza la versién con mayor repercusiéon haya sido Marlborough s’en va-t-en guerre del abad A. Soc-
keel, publicada en 1905. Este drama lirico recrea la leyenda popular, enmarcada siempre en la guerra
de sucesion espanola, en donde Marlborough, haciendo campafia en Artois en 1710, intenta tomar la
ciudad de Saint-Omer (Pas-de-Calais), pero una dama (Jacqueline Robins) logra evitarlo. En esta obra la
madre Clocheman canta una «jolie chanson inventée par la nourrice du prince royal» (acto |, escena IV).

Sin embargo, otros autores han propuesto otros origenes distintos de la cancién. Burguete Herrero
(1989, 45-46) y Martin Sanchez (2002, 494-495), por ejemplo, mantienen que el origen de Malbrou
(> Mambru) seria una cancidén campesina catara donde se ridiculiza al obispo de Lodeve, mas tarde
conde de Montbrun (Monbrin > Mambru en esparfiol), como protesta por haber perdido sus tierras
tras la batalla de Muret (1213), donde murié Juan Il de Aragén. Otros posibles origenes serian la
Chanson du duc de Guise (1563) o el romance burlesco Le convoi du duc de Guise (1566), compuestos
en honor a Francoise de Guise, muerto en 1563 tras la primera guerra de religion (cf. Leroux de Lincy
1842, 287; Doncieux 1904; Weckerlin 1863, 221; Grand dictionnaire universel du xix¢ siécle). También
se ha mencinado la influencia de la Chanson du prince d’Orange, en honor a Filiberto de Chaléns,
principe de Orange, muerto en 1530 en la batalla de Gavinana (Leterrier 2003, 17).

Por otro lado, lo que parece cierto es que la melodia es mucho mas antigua que la letra en si. En
efecto, segin de Chateaubriand (cf. Angelén 1879, 198; Rambosson 1878, y Diaz 1982, 50) esta seria
de origen arabe. Tras haberse difundido en Espafia la historia-leyenda de un cruzado llamado Mam-
brén (Marbrou / Mambrud), de origen sarraceno, la melodia habria llegado a Francia a través de los

3 Véase al respecto la pagina web oficial del palacio de Versalles: http://es.chateauversailles.fr/. En Espafia, uno de
los monumentos que conserva su nombre es el fuerte de Marlborough. Situado en el puerto de Mahén, en la isla de Menorca,
fue construido por los ingleses entre 1707 y 1726 durante la ocupacién britanica.

4 Varias fuentes consultadas indican que el origen de la cancién podria estar en la épera de Jean-Baptiste Lully y
Philippe Quinault Armide (1686), donde se narra el amor entre Armide y Renaud (Armida y Reinaldo), obra basada a su vez
en el poema épico la Jerusalén liberada (1579) de Torquato Tasso, ambientado en la primera cruzada, donde se cuenta el
amor entre el cruzado Tancredo y la guerrera Clorinda (cf. Leterrier 2003). Para la extension de la canciéon y del personaje de
Malbrouck en Francia (1780-1930), véase el trabajo de Leterrier (2003).
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cruzados de San Luis IX (cf. Asenjo Barbieri 1871, 232; Castelar 1885, 38, y Arrizabalaga 2014) tras la
séptima cruzada (1248-1254) en Egipto®.

Sea cual fuere su origen, como acabamos de ver, la cancidn esté siempre en relacién con unos ar-
quetipos (cf. Diaz 1982) y con un esquema narrativo similar, con el recuerdo de una guerra —ya sea la
batalla de Malplaquet, la batalla de Muret, las guerras de religion o las cruzadas— y en ese recuerdo
se ensalza y ridiculiza a un militar (Marlborough/Malbrou, Montbrun, Mambrén)® muerto en la batalla
o tras ella.

3. Las versiones en Espafia y en América

En principio, se cree que la cancién Mambru se fue a la guerra llega a Espafa con los Borbones,
donde el nombre del duque de Marlborough se convierte en Malbri/Mambrd’ y las 22 coplas se
reducen a seis. El trabajo de Diaz (1982) ha mostrado claramente las primeras muestras espafiolas
y americanas, asi como las diferencias entre las versiones, por lo que no ahondaremos en estos as-
pectos. Simplemente, recordaremos que, segun Asenjo Barbieri (1871, 232), la cancién se asimila
pronto a las gallegadas y es cantada por las nifas en los juegos del corro y de la rayuela con una letra
distinta a la actual: «Mambru se fue a la guerra / viva el amor, / no sé cuando vendra, / viva la rosa
en su rosal»®. Por su parte, Cillan (2004) recoge y analiza varias versiones de la cancién de rueda en
Céceres (Puerto de Santa Cruz, Alcuéscar), Madrid (Montejo de la Sierra), Badajoz (Alange, Mérida,
Zafra) y Segovia, y clasifica dicha variabilidad como caracteristica «propia de la mutabilidad a que
esta sometido el folklore» (Cillan 2004, 22)°.

Al igual que sucede con las versiones francesas (cf. Doncieux 1904, 454-461; Kolinski 1978, y Diaz
1982, 31), las versiones en espafiol son ligeramente diferentes en cada pais, sobre todo en el estribi-
llo, el juego de rimas y el final de la cancion. A este respecto, Diaz (1982, 32-37) establece tres tipos
de finales: el «francés» (clasico), el «espafiol» (con cortejo flnebre religioso) y el «chileno» (en donde
muere la esposa del protagonista). Veamos, a modo de ejemplo, los casos registrados en México, Cen-

5 De hecho, en Egipto se canta la cancién acompariada del zamir en la fiesta nupcial, al tiempo que se lleva a la novia
en andas por el vecindario (cf. Anénimo 1836, 135).

6 A estos nombres habria que sumar, tal vez, el de Marcabrd, trovador francés del siglo xi.

7 Como recuerda Ballester (2003, 55), la adaptacién histérica Marlborough > Mambru no ha respetado la
acentuacién original. Por otro lado, la Unica acepcién de mambru que ofrece el DRAE (2016) es la de la terminologia marina:
‘chimenea del fogén de los buques’.

8 Empleamos la version incluida en Del cancionero tradicional (1970), Joaquin Diaz, seleccién (1973), Diaz (1981, 155
y 174) y Diaz (1982, 38-48). En casi todas, ellas el estribillo de la cancién francesa «mironton, mironton, mirontela» pasa a «qué
dolor, qué dolor, qué pena». En Espafia, ademas, se registran varias versiones mas vulgares, como la que dice que «Mambrui
se fue a la mierda». Para su difusién en otras areas peninsulares, veénse los trabajos de Layna Serrano (1944), Alvarez Solar-
Quintes (1959) y también Diaz (1982, 28-30) para las versiones catalanas.

9 Entre todas ellas destaca una versién, recogida en Mérida, en la que se dice: «Mambru se fue a la guerra / montado
en una perra. / La perra se cayd, / Mambri se reventd» (cf. también Hernandez de Soto 1998, 118). En Guanacaste (Costa
Rica) existe una versidn similar, pero con Martin como protagonista: «Martin se fue a la guerra, / mire usted, mire usted qué
guera; / Martin se fue a la guerra, / montado en una perra» (cf. Martinez Merino 1997, 53).

REVISTA DE FOLKLORE N° 416 46 ENRIQUE PaTO



tro América, Per(, Replblica Dominicana y Colombia (una de las versiones mas diferentes de todas)',
donde el estribillo y el final de la cancién se ven modificados (cf. de nuevo Diaz 1982; Diaz Roig
1990)". En todas ellas, el topico comun no deja de ser Mambru, que muere en la guerra y por eso no
regresa, lo que Diaz (1982, 48-50) ha sintetizado en seis arquetipos: 1) alejamiento del protagonista,
2) mala noticia del mensajero, 3) muerte del protagonista, 4) su funeral, 5) simbolos empleados (como
el romero)'? y 6) canto del ruisefor.

(1) a. México: «Do, re, mi; fa, sol, la / no sé cuando vendra / chipirin, chipirin, chin
chin... Mambrd se ha muerto en guerra / lo llevan a enterrar / con cuatro oficiales / y un cura
sacristan. / Arriba de su tumba, / un pajarito va. / Cantando el pio-pio, / y el pio-pio pa».

b. Centro América: «Do, re, mi; do, re, fa, / no sé cuando vendra. / Mire usted, mire usted,
qué gracia, / mire usted, mire usted, qué guasa. / Las noticias que traigo, / son tristes de con-
tar. / La caja es de terciopelo, / y la tapa de cristal. / Y encima de la tumba, / dos pajaritos dicen,
/ que ya descansa en paz. / Cantando el pio-pio, / cantando el pio-pa».

c. Perl y Republica Dominicana: «Chibirin, chibirin, chin chin, / Mambrd no vuelve maés. / Ja,
ja,ja/ja, ja, ja».

d. Colombia: «En Francia nacié un nifo de padre militar, / do, re, mi, do, re, fa, de padre
militar. / Como no tenia padrinos, / Mambru se llamara. / A los dieciocho afios, / se hizo militar. /
Alla viene el cartero / qué noticias traera. / Las noticias que traigo, / son tristes de contar. / Que
Mambrud ha muerto en guerra, / lo llevan a enterrar. / En caja de terciopelo, y tapa de cristal. /
Encima de la tumba, / dos pajaritos dicen, / que ya descanse en paz. / Cantando el pio-pio, /
cantando el pio-pan».

En la literatura espanola podemos hallar varias reminiscencias «transculturales» de la cancién de
Mambrd™. Algunos de los primeros ejemplos se encuentran en las novelas de Fernan Caballero La
familia de Alvareda (1849) y La gaviota (1849), en donde el personaje de la tia canta el Mambru se fue
a la guerra. Unos anos mas tarde, Fausto Lépez Villabrille incluye en Coleccién de juegos para ninos
de ambos sexos (1855) la siguiente version:

(2) «Este es el Mambrd, sefores, / que se cantara al revés. / ;Ha visto usted a mi mari-
do / en la guerra alguna vez? / Si acaso le hubiese visto, / le daré las sefias de él. / Mi marido es
un buen mozo, / gentil hombre aragonés: / en la punta de la lanza / lleva un pafuelo francés, /
que le bordé cuando nifa, / cuando nina lo bordé. / Dos anos ha que le espero, / y hasta tres le

10 Véase Espinosa (1915, 480-481) para las versiones novomejicanas, en donde al protagonista se le conoce por
Menbruno, Forero (1945) para las versiones colombianas y Toussaint (1927) y Mendoza (1939, 317-324) para las versiones
mexicanas. Se tiene conocimiento de que la cancidn y el personaje de Mambru circulaban en México desde, al menos, 1790
(segln el proceso de Zacatecas) (cf. los trabajos de Méndez 1992; y Baudot y Méndez 1997, 81-88).

11 Para una coleccidn de variantes de la cancién, tanto de Espafia como de América, véase el «Ballads Database» del
Pan-Hispanic Ballad Project (o Romancero panhispénico) de la profesora Suzanne H. Petersen de la University of Washington
en la siguiente direccidn: https://depts.washington.edu/hisprom/optional/balladaction.php?igrh=0178.

12 El romero se considera una planta funeraria. Como indica Tiscornia (1978, 170) «su aroma, se creia, tenia el poder
de conservar el cuerpo del difunto, y su follaje siempre verde parecia prenda de inmortalidad».

13 La bacia de barbero que se transforma en el yelmo de Mambrino de don Quijote (1605) podria tomarse como
«protorreminiscencia». Cf., ademas, el nombre que se le da en Nuevo México al protagonista (Membruno).
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esperaré; / si a los tres afios no vuelve, / monjita me meteré, / y a la menor de mis nifas / con-
migo me llevaré, / que me cosa y que me lave, / y me guise de comer, / y me lleve de la mano /
a casa del coronel».

Como ha sido sefialado para otros contextos, este empleo del «héroe» se podria explicar por la
empatia que produce y el amor que despierta la figura del soldado en la construccién social del géne-
ro (cf. Ferndndez Poncela 2002).

Por su parte, Ricardo Palma en Tradiciones peruanas (1875) hace cantar el Mambrul al personaje
de Chavarria a dlo con un nifio. Hilario Ascasubi en Paulino Lucero (1853) (cf. 3a) y Federico Romero
y Guillermo Fernandez-Shaw en El caserio (1926) (cf. 3b) también hacen referencia al personaje de
Mambru en sus obras:

(3) a. «Le haré unas coplas después / al almirante francés / ese tal don Sepeduro: /
al mesmo que de siguro / lo aplastard otro Musit / don no sé qué Lamordil / que para pascua
vendrd, / o para la Trinid4, / con la escuadra de Mambru.

b. Santi: «Deseando estaba que se irian. Ya no me sé qué haser, don Leonsio... Me tengo que
casar a la fuersa. / Don Leoncio: ;Pues? / Santi: En agosto dije que pa setiembre, en setiembre
que pa Navid3, en Navida que pa Carnavales... / Don Leoncio: Cansién de Mambri parece».

Conozcamos ahora otras repercusiones trasnculturales en la musica, la literatura, el cine y el
folclore.

4. Otras repercusiones transculturales

La transculturaciéon, entendida como ‘interaccion creativa entre las distintas entidades que se en-
cuentran’, puede ofrecer como resultado diversos procesos de seleccion, interaccion, transformacion
y recreacion, y llegar incluso a la generacion de una nueva entidad que alne elementos de las dos
instancias previas al contacto (Weinberg 2009, 277)". Esta creacién de fenémenos culturales nuevos
se ha denominado también neoculturacién. En una visién mas restringida, los procesos de encuentro e
intercambio culturales se pueden estudiar en ciertos sectores especificos de la sociedad, como puede
ser el encuentro musical, asi como en el literario y folclérico (Weinberg 2009, 278). Para Pratt (1992),
la transculturacion es justo uno de los fenémenos de la zona de contacto.

En este apartado del trabajo, y teniendo en cuenta la informacién enciclopédica disponible en
Internet y varios de los trabajos consultados —especialmente Diaz (1982)—, presentamos algunos
casos concretos de transculturaciéon/neoculturaciéon en relacion a la cancién de Mambrd, casos que
ejemplifican de manera cronoldgica (1783-presente) la apropiacién del personaje, su seleccién, redes-
cubrimiento e incorporacién en otras culturas, transformandolo en otra cosa.

4.1 En musica culta, una de las primeras obras en la que se emplea la melodia de Malbrough es El
corsario (1783), 6pera del compositor francés Nicolas Dalayrac. En espafiol sera la tonadilla cémica de
Jacinto Valledor La cantada vida y muerte del general Malbri (1785)'. Por su parte, Beethoven intro-

14 Como ha sido sefnalado, el proceso de transculturacion abarca cuatro operaciones basicas: 1) pérdida, 2) seleccion,
3) redescubrimiento y 4) incorporacién (cf. Weinberg 2009, 280).

15 Cf. Diaz (1982, 25-27) para la revisién de las tonadillas en torno a la figura de Mambru en la obra de Pablo Esteve
(El pillo lechuza, Los payos del Malbrd, El seforito tonto), Blas de Laserna (El hospital del desengafo) y don Ramén de la Cruz
(El sombrerillo); véase asimismo Varela de Vega (1981, 29). Para la obra de Valledor, cf. el trabajo de Prieto Marugén (2015).
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duce varios fragmentos de canciones inglesas («Rule on Britannia») y francesas («Marlborough») en la
Victoria de Wellington (op. 91), sinfonia estrenada en Viena el 8 de diciembre de 1813. El composi-
tor y guitarrista catalan Fernando Sor (1778-1839) escribié en 1827 una Introduction et variations sur
Marlborough s’en va-t-en guerre (Op. 28), y Marcel Delannoy la 6pera Malborough (1941). Asimismo,
el cantautor uruguayo Gervasio también incorporé la cancién («Mambri se fue a la guerra / y ya no
vuelve mas») en su adlbum Alma, corazén y pan (1983).

4.2 En literatura universal, y especialmente en la literatura rusa, Fyodor Dostoyevsky en Crimen y
castigo (1866) hace hablar a Katerina Ivanovna de este modo: «También podriamos cantar Marlbo-
rough s’en va-t-en guerre que es una cancién infantil que se canta en todas las casas aristocratas para
dormir a los nifnos» (quinta parte, V). Leo Tolstoy en Guerra y paz (1869) hace que el viejo principe
Nikolai Bolkonsky entone la cancién «... no sé cuando vendra» cuando se despide de su hijo (primera
parte, XIX). Y Vladimir Nabokov en Ada o el ardor (1969) se basa en Malbrough para caracertizar al
personaje de Percy de Prey (cf. Johnson 1999).

4.3 Como cabria esperar, la transculturacién ha sido especialmente intensa en la musica infantil
(Diaz 1982, 50). El compositor Roman Alis creé en 1978 un ballet basado en temas populares en don-
de incluye Mambri se fue a la guerra (op. 118). Ademas, varios artistas espanoles y americanos han
recreado la cancién a lo largo de las Gltimas décadas. Es el caso de Maria Elena Walsh en Argentina
(1968), Enrique y Ana en Espana (1978, cuya version que se asemeja a las vistas en los ejemplos de 1),
y los Payasos Si-No-Sé, quienes reproducen la version antibélica de los artistas uruguayos Rubén Rada
y Horacio Buscaglia en la que «Mambrd no fue a la guerra» (2003). El personaje —y su nombre— se
ha recuperado también en varios libros de literatura infantil y juvenil como Mambrd no fue a la guerra
(de Carmen Vazquez Vigo, 1970), El hada acaramelada (de Gloria Fuertes, 1973)", «El profe Mambri»
en El vampiro y otras visitas (de Triunfo Arciniegas, 2000), Mambr( perdié la guerra (de Irene Vasco,
2012) o Mambru vuelve de la guerra (de Fabrizio Origlio, 2012), asi como en el romancero infantil
(Moreno Verdulla 1998, 85), ejemplos que muestran cdmo Mambru se ha convertido en patrimonio
en este tipo de literatura. Una de las Ultimas recreaciones es la de Mambrd, jno maés la guerra!, épera
infantil —estrenada el 11 de octubre de 2015—, creada por y para estudiantes de educacién primaria
de la ciudad de Bogota. Esta 6pera constituye un mensaje de paz y un no a la violencia para Colombia
y todo el planeta.

Asimismo, en la versién castellana de la pelicula Shrek (2001), el hombre de jengibre (o galleta
de Navidad), sin pies y tras haber sido torturado, le recuerda a lord Farquaad la historia de Mambru
(«gConocéis a Mambri?»), y ambos personajes recitan juntos la cancion’®.

4.4 En el mundo del cine, Fernando Fernan Gémez dirige y protagoniza la pelicula Mambru se fue
a la guerra (1986), donde se cuenta la vida de un soldado republicano —cuya familia creia muerto—
durante la dictadura de Franco y tras la muerte de este. Los hijos de Mambri (2012), webserie cémica
de Atresmedia y dirigida por Oscar Parra de Carrizosa, narra las aventuras de cuatro soldados (un
catalén, un gallego, un manchego y un marroqui) durante los Ultimos meses de la guerra civil espafiola.

16 La pieza trata la derrota del ejército francés y la victoria inglesa en Vitoria (Espafia) el 21 de junio de 1813 al mando
del dugue de Wellington. El tema es incorporado para simbolizar a Francia (cf. Diaz 1982, 50).

17 En el que se dice: «Alla por la carretera / Mambru viene de la guerran.

18 La versidn original inglesa de la pelicula presenta la cancién infantil «<Do You Know the Muffin Man?». La version
hispanoamericana opta por «;Conoces a Pin Pon?», basada en una de las melodias del mufieco del programa infantil chileno
Pin Pon, emitido por television de 1965 a 1994.
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4.5 Por lo que respecta a la literatura en espanol, algunos ejemplos de recreacién y apropiacion
se encuentran en las novelas Cien afios de soledad (1967) de Gabriel Garcia Marquez, donde el du-
que aparece ahora como instructor del coronel Aureliano Buendia; en La danza del jaguar (1991) del
venezolano Ednodio Quintero, donde el abuelo Estanislao «al igual que el Mambra aquel, se fue a
la guerra»; en Mambri (1996) del colombiano Rafael Humberto Moreno Duréan, donde se narra la
olvidada participacién del Batallén Colombia en la guerra de Corea en 1951; en Mambrd no volvers,
del valenciano Vicente Soto Iborra (2001), donde se narra el paso de la juventud a la adolescencia en
la Espafa rural de principios del siglo xx; en El combate mistico (2002) del boliviano Jaime Martinez
Salguero donde el protagonista recuerda la cancidn de sus afos infantiles, y en El regreso de Mambri
(2016), conjunto de relatos del cubano Angel Santiesteban Prats, donde se cuenta el retorno de los
cubanos que fueron a las guerras de Angola y Etiopia.

En teatro, en La huelga, obra del peruano Grégor Diaz (1972), el personaje de Chicha canta la can-
cion de MambrU; en Por estos santos latifundios (1975) del colombiano Guillermo Maldonado Pérez
también un soldado canta la cancidon; en El mariscal idiota (1985) del peruano Walter Ventosilla, donde
Jeremias tararea la cancidn, y en La basla de la Medusa (1984) del chileno Egon Wolff, donde Carla
canta el primer verso de la canciéon cuando Mario se marcha con Serrano-Soler.

En poesia, Mario Benedetti en «La vuelta de Mambri» (en Yesterday y manana 1988) cuenta lo que
el soldado se llevé a la guerra y lo que trajo de ella. En el «Mambri» (2014) de Juan Pablo Mafhueco
Martinez, el protagonista se transforma en el hijo de un sacristdn de Arbeteta (Guadalajara) que se
enamora de una moza de un pueblo vecino, pero su amor no es del todo correspondido y el joven se
marcha a ltalia como granadero a la guerra de Saboya (cf. Layna Serrano 1944).

4.6 En el folclore, especialmente en algunos pueblos castellanos como Tardaguila (Salamanca),
Mambru se invoca para curar los cocos y gorgojos a los animales: «;Qué haces ahi Mambrd, que tengo
un X con cocos, y no los sabes tu?» (Blanco 1988, 280). Por otro lado, el mambri gallego es una jarra
de loza de Sargadelos, fabricada entre 1845-1862, con forma de hombre sentado, vestido con traje
militar de la época y con las manos en las rodillas.

4.7 Por Ultimo, en su época, el duque de Marlborough fue conocido como The Great Captain vy,
entre los soldados, también como Corporal John (cf. Hattendorf 2014). Una de las versiones inglesas
de la cancién francesa (cf. Diaz 1982, Kennedy et al. 2012), y en concreto el estribillo «For he is a
jolly good fellow», ha dado lugar a una de las neoculturaciones mas interesantes en espafiol, con la
recreacion del «Porque es un muchacho excelente» en Espana, y el «<Porque es un buen compafero»
en Argentina, Paraguay, Uruguay, Chile, Per( y México, entre otros paises americanos, canciones po-
pulares tradicionales cantadas para felicitar a las personas, especialmente el dia de su cumpleafios®.

19 Cf. http://www.espafiaescultura.es/es/obras_de_excelencia/museo_de_bellas_artes_de_a_coruna/mambru.html.

20 La cancién infantil inglesa The bear went over the mountain recupera la misma musica y melodia. Como indica Diaz
(1982, 50 n. 29), en otras canciones en inglés también se ha empleado la melodia, es el caso de la cancién escocesa We have a
pig in the parlor (conocida asimismo como That was Irish too) y de la polca We won’t go home ‘till morning, que aparece ya en
la primera novela de Charles Dickens The Pickwik Papers (1837). Por otro lado, la marca de cigarrillos Marlboro tomé el nombre
de la familia Marlborough y desde 1954 su imagen es representada por un «super macho» (Johnson 1999, 17-18, n. 10).
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5. Consideraciones finales

Tradicionalmente, se ha entendido que las relaciones interculturales se pueden establecer de ma-
nera intencional para facilitar el didlogo y el encuentro entre culturas. El reconocimiento mutuo de
los respectivos valores, el interés por entender al otro y aprender a pensar de nuevo son, como es
ya conocido, efectos de dicha relacién. Sin embargo, cuando percibimos la propia cultura como un
hecho transcultural, nuestra percepcion y reflexion de las practicas representacionales puede verse
modificada, o, al menos, matizada.

El ejemplo recogido en este trabajo, la cancion de Mambri y su tradicion oral, es un caso claro de
incorporacion de nuevos elementos de procedencia «externa» realizado a partir de la rearticulacion
de la estructura cultural propia. De una marcha militar jocosa francesa se pasa a una cancién infantil
espafiola y americana; su melodia y su protagonista figuran en obras literarias y creaciones musicales
de gran relevancia tanto en la cultura europea como americana. Como sostiene Feyerabend (2003,
109), si «cada cultura es potencialmente todas las culturas, las diferencias culturales pierden su inefa-
bilidad y se convierten en manifestaciones concretas y mudables de una naturaleza comdn». Creemos
que una de esas manifestaciones es la transculturaciéon/neoculturacién, y la melodia de la cancién de
Marlborough > Malbrough > Malbrou > Mambru es fiel reflejo de dicho proceso.

Enrique Pato
Université de Montréal
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