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El 49 Festival Internacional de Folklore en el Mediterréneo organiza el Seminario so-
bre Folklore y Etnografia en el Museo de la Ciudad. El encuentro, que este afio llega a su
decimosexta edicién, retine a antroptlogos, historiadores e investigadores de nuestras tra-
diciones para que nos muestren sus Utimos estudios sobre ritos, costumbres y tradiciones

que a lo largo de los siglos han ido configurando el paisaje cultural del Sureste espafiol.

El seminario tiene la intencion de convertirse en una herramienta para alcanzar los
objetivos de conservacion y difusion del patrimonio cultural del que el Festival de Folklore
es parte fundamental. Los objetivos principales que llevan al Festival a mantener esta
linea de investigacion son sencillos pero de un gran valor: actuar como elemento inte-
grador de distintas sensibilidades del folclore, acercar el legado cultural a la ciudadania,
dar oportunidad a los investigadores de publicar y reunir trabajos de investigacion y sobre
todo crear un archivo documental temético, que sea un referente para los investigadores

de la tradicion y la historia local.

En esta edicion, el ciclo de conferencias se desarrolla en el Museo de la Ciudad y
aborda temas como el de la arquitectura popular, teniendo como ejemplo los palomares
a cargo de Clara Alarcon y Carmen Clemente, la musica y el folclore de Salvador Martinez,
la musica oral en la transicién a los modos urbanos de vida de Modesto Garcia y el agui-

lando en la huerta y el campo de Murcia desarrollado por Emilio del Carmelo Tomés Loba.
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Desde (os columbarios romanos, pasando por las cuevas-palomares de Siria y Turqula, los

Arquitectura popular en la huerta
y el campo de Murcia,

«palomaricos» conventuales o las torres reutilizadas, hasta las cachaperas actuales hay un pro-
ceso histdrico complejo que en muchos momentos ha estado intimamente relacionado con las

Los P alomares caracterfsticas politicas y econémicas de cada territorio.

Clava fA® Alarcen: RUIZ Por lo que parece, todos los investigadores del tema de la crfa de palomas estan de acuer-
_ do en que estas aves no estdn domesticadas. Las consideran en un estadio intermedio entre
Carmen Clemente Martinez ) ]

la recoleccion silvestre y la ganaderfa.

En la Peninsula Ibérica se considera que fueron los romanos los que introdujeron esta cos-
tumbre, que ya los egipcios y los griegos habian desarrollado tanto como una actividad agricola
complementaria, como un medio de comunicacién.

Todas las culturas que han semidomesticado a esta ave, han tenido en cuenta el uso de
la palomina (excrementos) como un rico abono natural.

Mucho se ha escrito sobre la relacion espiritual entre los columbarios romanos en los que

se depositaban las cenizas de los fallecidos, con la creencia popular de que eran las palomas
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las encargadas de transportar el alma al mas all4. Tanta fue la relacién que incluso las creencias
cristianas identifican al Espititu Santo con una paloma.

En los cédices mozarabes conservados en Liébana, en diversas ilustraciones aparecen re-
presentadas palomas junto a martires cristianos vestidos de blanco, de una manera ordenada
como en el interior de los palomares. En el norte de la peninsula, en el siglo X, los mértires
se representaban en la pintura y en la escultura, indiferentemente con forma humana o con
forma de paloma.

La estructura interna del palomar, sea cual sea el lugar y la época que estudiemos, siem-
pre serd la misma ya que el hombre adapta y construye el palomar siguiendo la caracteristica
forma de anidar de las palomas. Por tanto la distribucién ordenada de las horacas o nidales
solo se diferencia en el material usado para sus construccién segtn la zona, (adobe, ladrillo,
madera, etc).

Como estudid el profesor A. Gonzélez Blanco, los columbarios altomedievales practicamente
entoda la Furopa cristiana, ademés de para las palomas, se convirtieron en lugares de meditacion
para los monjes, para custodiar reliquias de mdrtires y santos o bien simplemente las horacas
funcionaron como elementos decorativos de las celdas de los monjes incitando a la meditacion.

La asimilacién tedrica de la vida religiosa cristiana, el recogimiento y el aislamiento del
mundo «civib de los religiosos a los palomares se inicia en la Alta Edad Media y llegara hasta
nuestra Santa Teresa, que en mas de una ocasién identificé a sus monjas con palomas y a los
conventos con lo que ella denominada «palomaricos.

No creemos que sea casualidad esa identificacion de mujer=paloma=meditacion.

Quizé la apariencia exterior y la organizacién interna de los conventos de la Edad Moder-
na, como los que aln se conservan en la ciudad de Murcia, (Santa Clara, Agustinas o Santa
Ana) se vio influenciada por la arquitectura popular de los palomares que siempre buscaron
la tranquilidad y el retiro para unos animales tan asustadizos y sensibles a los cambios como
son las palomas.

La Murcia musulmana, aquella ciudad fundada en el afio 825, tenia, tanto en las calles
como en la zona de huerta, numerosos palomares. En las casas urbanas, se ubicarian en las
terrazas, en las algorfas, y en la huerta, en torres exentas a en las falsas de las casas, integra-
das en los tejados.

Un rasgo de la importancia de estos «edificios lo encontramos, por ejemplo, en la poesia
amorosa islamica en la que en muchas ocasiones la amada es identificada con una paloma
y algunos de los amorios se ubican en estos reconditos lugares de la casa o de la propiedad
rural.

En la Baja Edad Media se extiende la crianza de la paloma como alimento altemativo a fa

perdiz y al desaparecido francolin por todo el émbito castellano. Era mas barata pues se criaba
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de forma mdés sencilla y, ademds, podfa utilizarse para que la nobleza practicase la caza con
halcon en los lugares donde no abundase la caza menor.

En las Cantigas de Santa Maria (valiosas para tantos temas), mandadas redactar por Al-
fonso X, también aparecen los palomares y precisamente en la Cantiga 148 se representa un
palomar urbano en el arrabal de una aldea, y la estructura de remate de la torre se asemeja
mucho a los remates que todavia hemos alcanzado a ver en la pedanias del campo de Murcia
y en la tipologfa de palomar de Aragén, sobre todo en Teruel, (zona que desde tiempos del Rey
Lobo estd emparentada con nuestra region).

El documento fundamental para entender la Edad Media murciana en el siglo X!l es sin
lugar a dudas el Libro del Repartimiento de la Huerta de Murcia, estudiado en su momento por
el profesor Torres Fontes, aporta informacion valiosa sobre muchos temas y alli encontramos,
el listado de palomares que se reparten a los nuevos pobladores y cémo la existencia de estos
elementos aumentan el valor de la propiedad entregada.

A través de la documentacion, se aprecia como estas estructuras de arquitectura auxiliar,
pertenecian a personajes importantes de la Murcia musulmana y cémo pasan a pertenecer a
acompariantes del propio rey Sabio, su esposa u otros miembros de la corte alfonsi.

Esto, al menos en Murcia, nos indica que la actividad de la cria de palomas era rentable en
una economfa de subsistencia ya que sirve de alimento, de aporte de abono para la tierra y de

relevancia social para el duefio. £/ Repartimiento aporta el dato significativo de que los paloma-

res ubicados en la ciudad tienen un valor econémico menor que los de la huerta, posiblemente

serfan mucho més pequefios y dedicados a la explotacion doméstica y de ocio. No podemos
soslayar la concesion (aparece en el Libro del Repartimiento) que hizo Ibn Hud al suegro de
Pedro Martinez de Solfs «de un palomar con una ataffulla en Aljucem. El valor de la tierra, queda
en este caso claro que estaba supeditado a la existencia de aquel palomar.

En una pequefia pero preciosa investigacién de Torres Fontes sobre la ornitologla medieval,
se hace referencia a la gran cantidad de donaciones de este tipo que hizo el Gltimo rey musulman
en la zona de Aljucer. Lugar propicio, parece ser, para la cria de palomas. La cercana Alcantarilla
y la zona de Sangonera es nombrada también como lugar en el que, en los siglos XII-XIV-XV,
abundaban los palomares. Esto y la repercusion econdmica que ello comportaria es posible que
flevara a Pedro Fajardo en el siglo XV, a fundar mayorazgo con autorizacién de Juan Il en El Palo-
mar, un territorio cercano a Aljucer en un recodo del rfo y que riega la acequia Benavia.

Todos recordamos las teorfas de las piezas de cerdmica estampillada localizadas en mu-
chas excavaciones de Murcia, Lorca y otras ciudades que, por ser Unicas de esta zona, han
sido consideradas bebederos de paloma. Estas piezas tienen una decoracién demasiado rica
para que se trate de elementos de uso agrario, més bien podrian tratarse de piezas suntuarias
urbanas.




La muralla de la ciudad de Murcia, tanto la que rodeaba la medina como la que circundaba
el arrabal de la Arrixaca, aparece citada en las Actas Capitulares, entre otras cosas, cuando se
conceden torres para uso como palomar en los «Adarves Viejos». En 1430 el Concejo concede
a Alfonso Martinez de Cuenca en el Barrio de San Antolin, una torre cerca de las Eras de Belch,
para que la utilice como palomar. En 1697 figura una solicitud al Concejo por parte de juan
de Avilés Mendoza y Castillo sobre un solar de la parroquia de San Antolin que lindaba con la
del Palomarico de las Beatas» junto a las Eras de Belchi. Segun investigaciones de Frutos Baeza
publicadas en 1907, la calle del Palomarico en San Antolin, recuerda al palomar que en el siglo
XV tenia Juan Gémez.

Nos surge la duda de si estamos hablando de un palomar con la entidad arquitectonica
suficiente como para perdurar varios siglos o si estamos ante una zona de extrarradio, cercana
a las Eras de Belchi, que fue un lugar méas que propicio para la cria de palomas y por ello seria
una constante historica la sucesion de palomares en este barrio.

Sin embargo en la huerta y en el campo la riqueza la aportaba el que aquellos palomares
fueran de grandes dimensiones, pudiendo albergar centenares de parejas, con lo que se pro-
duciria una gran cantidad de palominos para la venta y una gran cantidad de palomina para
abono. Todo ello reportaba grandes beneficios a los sefiores de los palomares) como los cita
Enrique 1V, cuando recibe a los procuradores murcianos en las Cortes de Salamanca en 1465,

solicitando que pusiera solucién al problema de los ataques que sufrfan en sus instalaciones.

Palomar. La Tercia. Gea y Truyols
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De allf saldré la famosa Pragmdtica sobre las palomas que serd confirmada por Carlos |, Felipe
Il en 1552 y modificada por Carlos !ll en 1768.

Aquellos procuraderes murcianos @menazaban: al rey con destruir los palomares y con
ello provocar un deterioro econémico importante del reino, si no obtenian proteccién conce-
jil. Teniendo en cuenta que muchos de los regidores eran duefios de grandes palomares, es
comprensible la queja.

Segun aparece en las Actas Capitulares, en 1475, la ciudad de Murcia estaba sufriendo
las consecuencias de una costumbre, seguramente antigua, que tenian estos sefiores de los
palomares y que el Concejo tuvo que prohibir ya que iba en detrimento de la salubridad v se-
guridad del puente de la ciudad. Aquella costumbre consistia en llevar la palomina al puente y
extenderla para que el paso de carros, caballerfas y personas la fuesen moliendo. La queja era
que una vez molida, se llevaban hasta la tierra que cubria el puente con lo que las reparaciones
eran constantes.

El siglo XV, es para Murcia un momento de guerras internas y enfrentamientos entre fami-
lias poderosas y un elemento secundario, pero significativo, fue que la destruccion de paloma-
res de la huerta, el robo y caza de palomas «on propietarios se sucedieran.

En 1488, seguramente durante la estancia en Murcia de los Reyes Catdlicos, se repiten las
quejas de los propietarios de palomares, y su respuesta vino a intentar poner orden en esta
continua «guerra de palomas entre los agricultores y los sefiores de las palomas.

En 1495 los «alborotos y escdndalos: en la ciudad entre partidarios y vecinos quejosos de
los destrozos que producian las palomas, no llegaron a solucionarse, sobre todo, porque los
regidores alegaron tener el favor real para mantener abiertos los palomares.

El crecimiento demogréfico en la periferia de Murcia y los cambios en los productos que
empiezan a cultivarse en la Edad Moderna en la huerta, van expulsando los palomares hacia
las zonas de secano, hacia las pedanfas del campo donde atin hoy perduran algunos, como en
Gea y Truyols, Sucina y en toda la Sierra de Columbares (que por otro lado deberia ser desde
tiempos romanos una zona de abundancia de estas aves y de sus nidos, pues la palabra deriva
del latin columba).

Tendra que pasar el tiempo y llegar a 1784, para que Carlos lIl promulgue la Pragmdtica
Sancidn por la que ordena cerrar palomares y colocar redes cerrandolos entre los meses de
julio a noviembre y obliga a tener permiso real para construir un palomar nuevo. Se trata del
principio del fin de esta tradicion milenaria y empieza a trasmudar en un nuevo modelo de
ocio, la llamada por entonces «diversion de las palomas».

Parece ser que la primera sociedad de colombicultura en Espafia se creé en Murcia en
1860, como Circulo Palomistico de Murcia, aunque en 1733 (incluso antes de la Pragmadtica),

habfa surgido en la ciudad una asociacién parecida.




Acceso exterior de palomar integrado. La Tercia. Gea y Truyols.

Comienzan entonces a desaparecer en el dmbito de la huerta los palomares de obra>
como se dirfa popularmente. Empez6 a diluirse, incluso en la memoria colectiva, la existencia
en la huerta de este tipo de edificaciones. Hasta tal punto, que hemos llegado a este tiempo
en el que se cree que los palomares son una cosa del campo, lugares solitarios y dedicados a
la explotacion agricola extensiva o la ganaderfa.

En la huerta de Murcia tenemos acostumbrada la mirada a esos cajones de madera sobre
bidones metalicos que, como relicarios, custodian preciados palomos: las cachaperas o volado-
res. Estos palomos son cuidados por los famosos palomistas gue, por otra parte, tanta literatura
periodistica y popular han generado, pero eso es otro tema.

Tras varias salidas de trabajo por parte del equipo del Museo de la Ciudad al campo, mas
alla del puerto de El Garruchal, nos hemos encontrado con ejemplos de como debieron ser los
palomares medievales que poblaron el territorio murciano.

Hemos constatado como son morfoldgicamente diferentes, a los que se han estudiado
y se conservan en Palencia, en Tierra de Campos, o en Galicia. En el norte peninsular los pa-
lomares son en su mayoria redondos, construidos en adobe, ubicados en zonas solitarias en
el centro de grandes explotaciones de cereal y se orientan hacia el sur buscando luz, calor y
ventilacion. Los palomares gallegos tienen mucho que ver con los érreos, y se sitdan en lugares
elevados evitando la humedad y se construyen de piedra.

Los palomares catalanes, aragoneses e incluso los del sur de Francia tienen algo més que
ver con los murcianos. Son torres cuadradas que pueden ser exentas o no, las cresterias y

remates del edificio son llamativos y suelen estar construidos de ladrillo y revocados de color.

Palomar decorado con cresteria y arcos ciegos. San Javier.

Los palomares murcianos y los de Andalucia oriental han sido estudiados en muiltiples
ocasiones destacando sus rasgos especiales que los distinguen del resto, pero creo que toca
destacar también las similitudes para observar que el desarrollo histérico ha ido por un lado y
el estilistico y arquitecténico por otro.

Los palomares del ambito murciano podrian definirse con los siguientes elementos:

1. Edificaciones de ladrillo, exentas cuadradas o rectangulares, con varios pisos.
Palomares integrados en la casa, bajo la techumbre.

La entrada para el encargado del palomar puede ser externa, sin acceso desde el
interior de la casa.

4. laentrada del duefio también puede hacerse desde el interior del edificio al que este
anexo, sin acceso desde la calle.

5. La entrada de palomas se orienta hacia los cuatro puntos cardinales, sin preferencia.
Las palomas acceden al palomar por las piqueras. Pequefios accesos triangulares
normalmente organizados en filas de mayor a menor, formando un tridngulo y en
algunos casos un cuadrado.




7. La entrada de las palomas se rodea, bien con una franja encalada de blanco o bien
con azulejos para evitar el acceso de las alimafias.

8. Los tejados se construyen a cuatro aguas, planos con remate de cresteria o los mds
sencillos a un agua con lomera.

9. Las fachadas se revocan de colores fuertes como el amarillo, rojo, azul y las molduras
en blanco. En varios ejemplos se constata que la decoracion exterior de estas torres se

basa en el revoco de color almagra en el primer piso y de un tono ocre en la parte baja.

Podriamos establecer similitudes entre todos los palomares peninsulares derivadas més de

la cria del ave, que de los modelos arquitecténicos:

1. Los palomares necesitan buena orientacion, limpieza de la palomina y ciertos cono-
cimientos de la omitologfa.

2. Las palomas organizan su anidamiento de manera ordenada por parejas, por lo que
el interior se configura con las horacas o nidales ordenados y fabricados segln la
costumbre de cada lugar: tejas, huecos en la pared, cajones, hileras de maderos, etc.

3. La zona donde se concentra la decoracién de estos edificios es en la entrada de las
palomas y en el remate de la estructura.

4. Tienden a una dicotomia en su presencia en el paisaje: son palomares urbanos imbri-
cados en la trama de cada localidad o se sitan en parajes aislados relacionados con
fincas de explotacion agricola.

5. Los palomares son siempre elementos de prestigio social.
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FOlCI e v creaci é_ﬂ m LlS'i C Estimo y agradezco la oportunidad que este articulo me brinda para expresar desde mi
4
experiencia, cudl es la morfologia musical de los cantos y musicas de Murcia, c6mo es la sin-

Salvador Martipez Garcia

taxis musical sobre la que se sustentan y mostrar desde mi obra, un ejemplo de aplicacion a
Cumpositor, interprete e investizader mysieal fa composicién musical.

Este trabajo no es un estudio musicoldgico, responde al impulso de expresar un conjunto
de reflexiones sobre el folclore como hecho musical y cémo este puede modelar el sentido de
la creacién de un compositor.

En mi actividad musical, la musica popular ha estado presente muy frecuentemente. Si
miro atrés, gran parte de mi vida profesional ha estado ligada al folclore, como intérprete de
latd y guitarra, bailarin, profesor, estudioso recopilador, transcriptor, editor, técnico de sonido,
arreglador, investigador y practicamente hasta hoy dia en todas aquellas facetas que el ocio o
el negocio han requerido.

El folclore murciano que se puede escuchar hoy dia, es producto de una sedimentacion
de elementos musicales variados. Su antigiiedad puede ser atestiguada por la presencia y
persistencia de elementos que sabemos contrastadamente que surgieron en épocas lejanas
asumiendo que esa herencia viene «e seriey, impuesta en tanto en cuanto es occidental. Una
idea que puede ser puesta en entredicho si preguntamos cuanto es de viejo el folclore que es-

cuchamos ya que no es posible demostrar la continuidad de los cantos populares en el tiempo,

Observando la realidad sonora objetivamente, algunas de las piezas de baile, y no son
muchas, no pueden tener més de ciento cincuenta afios. Los cantos <@ capella, que parecen
ser méds antiguos también hacen muy dificil seguir la pista de su origen. Esto muestra un pa-
norama de estudio durante los Ultimos afios centrado en la especulacion asentada sobre todo
en la observacion de las semejanzas entre estilos y musicas. Los resultados han aventurado ‘
muchas veces hipétesis especulativas elevadas a verdades arraigadas hoy dia. Una puerta a la ‘
ambigtiedad y un «cajon de sastre» que promueve la diletancia musical. Dicho coloquialmente:

da autoridad de alguien permite da erudicion de otros» en un ¢pasar la bola, «dando por hechos




y aceptando «cuasi con fervor religioso lo que en realidad se cree pero no se entiende. En
un tono mas académico esto se podria resumir asi: el estudio sistematico del folclore desde
la etnomusicologfa, permite obtener datos objetivos sobre formas y elementos que desde la
antigiiedad forman el sustrato musical sobre el que se sustenta la musica popular occidentab.
Quiero con esto llamar la atencién sobre la realidad que supone la falta de estudios serios
sobre la musica popular murciana y que este debe ser el punto de partida de cualquier inves-
tigacién musical formal.

De manera general y en ambientes populares tres ideas sobre el folclore murciano emer-
gen de forma recurrente: complejidad, individualidad y riqueza. No es mi intencion desmitificar-
lo, pero si, ubicarlo en un lugar objetivamente correcto. El folclore murciano, no es complejo,
si asf fuera, perderia su esencia: la participacion y la funcionalidad. El folclore murciano, no
es Gnico, entronca por cultura y territorio con una superestructura musical mediterrénea que
tiene unos signos de identidad comunes pero muy amplios que permiten gran diversidad de
propuestas. El hecho objetivo de que puedan catalogarse una centena de malaguefias o pa-
rrandas en los distintos pueblos de la regién, no es indicativo tampoco de una riqueza musical
excepcional, en todo caso, muestra que hay géneros que son mas aceptados y preferidos que
otros por el pueblo. Esto pone de manifiesto, que el estudio cientifico de las variantes en el
folclore musical, es un tema de trabajo en fase muy temprana en la mdsica popular murciana
y hace ineludible recordar la advertencia que el compositor y musicélogo htingaro Bela Bartok
hizo hace mucho tiempo ya, al declarar que una version no es lo mismo que una variante en
el estudio de la musica popular.

La industrializacion de la divulgacién hoy dfa es un hecho que abruma. La informacién no
puede ser digerida con el reposo necesario y al mismo tiempo, las propuestas que se ofrecen
son irresistibles para cualquier mente abierta. Todo pasa tan rapido que hace imposible etique-
tarlo. Producto y consecuencia de esto es la inclusion en la misica de un vocablo que se ha
hecho muy popular, a la vez un concepto musical y que encaja como un guante en todo tipo de
propuestas musicales: fusion, entendida como grados diferentes de contaminacion. Las artes
y la musica responden hoy a estas exigencias y los artistas viven estresados ante el drama de
elegir su opcion. La diversidad de lenguajes ha cedido a un lenguaje multidiverso que ofrece
grandes ventajas pero también, amenaza con la uniformidad.

Entiendo que con este panorama se haga necesario para los artistas realizar un estudio
profundo de su lenguaje. Lo mas dificil de lograr en las artes es la identidad, conseguir una
voz propia. En ese proceso de eleccion, el folclore se revela, una vez méas, como un poderoso
aliado. La diferencia esencial hoy con los nacionalismos del siglo XIX, es que ahora ya no basta
en abstracto y de forma general con recurrir @l canto del pueblo» para la inspiracion, sino que se

hace necesario mirar atentamente de forma especffica hacia <l canto de tu pueblo, abriendo

una via que permita al artista lograr una especializacion que lo identifique de forma inequivoca.

Es lo que en términos econdmicos llaman hoy michc de mercado.

Elementos musicales de estudio

La masica es la expresion musical de los pueblos independientemente de si es anénima o
tiene autor. La relacién entre la musica y la cultura se puede explicar en dos sentidos: uno es,
que cada sociedad ha creado y demandado un tipo de musica y otro, que la musica es un fiel
reflejo de las particularidades de la sociedad en la que surge. Dos ideas que permiten afirmar
que la musica tradicional es la memoria de un pueblo.

Para el estudio de esta mdsica, desde hace casi cien afios, se ha desarrollado una ciencia
musical derivada, en principio, de la musicologia que hoy tiende a una globalizacién de disciplinas
musicales y sociales que la convierten en la principal rama de estudios sobre la misica: la Etnomu-
sicologfa, es una ciencia que estudia la musica popular, la musica de las civilizaciones exdticas y los
pueblos primitivos y abarca el estudio de las musicas primitivas y tradicionales de todo el mundo.

La Etnomusicologfa ha establecido unos métodos de estudio que engloban el conocimien-
to de los instrumentos musicales utilizados (organologia), el texto de las canciones, la lirica,
la tipologfa y clasificacion de la mdsica, los tipos estructurales y formales, el papel y categoria
social de los musicos, la funcién de la masica en relacion con otros aspectos de la cultura y Ia
mdsica como parte creativa del grupo estudiado. La razon de ser de la investigacién etnolégica
reside en la observacion directa del comportamiento musical tradicional de las sociedades.
Los elementos de estudio basicos para el folclore musical quedan establecidos en el anélisis
sitematico morfologico y sintéctico de:

* Los sistemas melddicos. Comparacion de melodias.

* Sistema escalar y modal.

* Las formas primitivas de polifonia y su ejecucion. Armonia y heterofonia.
* Los elementos rftmicos. Células e incisos. Patrones rftmicos. Ostinatos.
* La organologfa. Timbrica y agrupaciones

« Formas y estructuras. Tipos formales. Géneros y estilos.

La moderna Etnomusicologia, aborda el estudio del folclore musical desde dos vertientes
diferenciadas: respondiendo a preguntas del tipo, {como se construye una pieza?, {que carac-
teriza a una comunidad? y explicando dénde, cémo y por quién se produce.

El estudio y el andlisis del estilo y las estructuras musicales, permite explicar géneros,
formas, estilos dentro del contexto social que lo produce, siendo parte esencial para situar la
practica musical en relacion a lo cultural, social y geogréafico.




Rasgos musicales del folclore europeo

El folclore murciano comparte una serie de elementos comunes con la musica popular
europea. Estos signos de identidad son comunes con la llamada zona mediterrdnea. Una zona
cultural que comprende fundamentalmente, Francia, ltalia y Espafa. ‘

Las escalas, la forma, la métrica, algunos tipos de melodias, los instrumentos y las funcio-
nes de las canciones son los rasgos que conservan mayores semejanzas.

La estructura musical responde a la forma estrofica. Un aporte del mundo griego a la
cultura occidental, basada en el texto y los pies métricos de la lirica y la poesia. La caracterfs-
tica principal es la ordenacion en unidades de varios versos llamados estrofas que tienen un
ntmero igual de silabas.

Los modos y las escalas parten del heptatonismo griego antiguo, escalas de siete notas,
articuladas ritmicamente a partir de la prosodia del texto y melodicamente por el uso intensivo
de diatonismo en intervalos de segunda o tercera. Es significativa la ausencia de pentatonismo,
pero es posible encontrar, sobre todo en canciones infantiles, rasgos antiguos de melodias
bitnicas a manera de cantinelas. Cromatismos y microtonos estan circunscritos a estilos muy
concretos como los cantos de trabajo y melodias sin acompariamiento. Estos cromatismos son
propios de la orientalizacién del modo frigio, llamado @spafiob por la inclusién de intervalos de
segunda aumentada y el uso de notas rebajadas en largos melismas.

La métrica del folclore murciano ofrece dos variantes que se encuentran presentes tam-
bién en el folclore occidental. Por un lado hay piezas para bailar, pensadas para la expresion
colectiva y usadas de forma ritual en momentos especificos. Por otro lado, hay piezas en for-
ma de cantos monodicos de gran expresividad, pensadas para la expresion individual. Ambos
tipos difieren enormemente. Las primeras, obedecen a las leyes de la regularidad basaéas
en la isorftmia. Las segundas, se desarrollan libremente a la manera de lo que el compositor

hingaro Bela Bartok llam¢ «rubato parlatos, que no es otra cosa que una manera de cantar
no sometida al ritmo y al desarrollo motivico basado en él. Estas dos formas de entender la
métrica también entroncan con el estilo y las formas de la musica 4rabe. El maquam, estilo
melédico basado en la improvisacion libre y el wazn, sistema rftmico basado en células pro-
sodicas repetitivas. |

Las amalgamas ritmicas habituales en toda Europa no se aprecian en los géneros murc-|a'—
nos. Las piezas de baile obedecen al tronco comtin del folclore espariol. Las parrandas se f)rlgr
nan en las seguidillas, las jotas no ofrecen rasgos diferentes a las de todo el territorio nacional
y las malaguefias parten del tronco general de los fandangos y sus mltiples variantes. Est.o es
consecuencia légica de un mismo sistema musical, que gira en torno a las variantes y la unidad

de contenido en lo que se denominan géneros errantes:.

Con la tipologfa y funcionalidad de las canciones ocurre lo mismo, y es imposible encon-
trar algo que no sea de temética amatoria, narrativa, de trabajo, estacional o religiosa.

La timbrica no ofrece instrumentos caracteristicos relevantes. Cordéfonos importados de
la musica culta, adaptados y modificados como los guitarros. Instrumentos de percusion del
mundo mediterraneo y arabe, sencillos y simples con profusién de idiéfonos y algin instru-
mento de viento ya en desuso como dulzainas, que se han intentado revitalizar como Ppitas,
pero no ha cuajado. Por Gltimo merece atencién un instrumento de la cultura urbana como el
clarinete que es usado exclusivamente por un solo grupo y que es un ejemplo de adaptacion
a las necesidades particulares de los grupos de musica popular.

De manera genérica podemos definir tres formas bésicas en las que agrupar todas las
manifestaciones que actualmente se dan en el hecho folclérico musical.

1. La primera, serfa aquella en la que participa toda la comunidad. El espectdculo, la
fiesta se produce de forma espontdnea por la intervencion de todos los miembros
de esta.

2. La segunda, es cuando por distintas causas, solo un pequefio grupo de la comunidad
queda encargado, de forma casi profesional, de las tareas de mantener la tradicion y
la fiesta popular. La parte restante de la comunidad escucha y participa pasivamente

en calidad de espectador.

3. La tercera, es aquella en la que desaparecidos los ejecutantes y el publico, solo que-
dan informantes de la tradicién perdida.

En Murcia se da la circunstancia excepcional que conviven las tres formas simultanea-
mente, algo que no ocurre en la mayorfa de los palses occidentales.

Romerias, encuentros y otras formas multitudinarias pertenecen al primer tipo. La ma-
yoria de grupos, auroros, cuadrillas, folcléricos de coros y danzas y pefias, pertenecen al
segundo. El tercero es facil encontrarlo en lugares que la tradicién ha desaparecido y algunas
personas, mayores casi siempre, recuerdan musicas, sucesos y costumbres.

En todos estos dmbitos, Murcia, ha mostrado histéricamente un alto déficit de investi-
gadores preparados para la cuestién musical. Solamente en los dltimos afios han aparecido
trabajos de cierto interés que aporten nuevas ideas, conclusiones o materiales a la ciencia
musical. Todavia es labor de folclorista temas de alto calado musical que estan por escribir.
Para solucionar esto, se hace necesaria la participacion de investigadores con profundos co-
nocimientos musicales y técnicas de tratamiento de la musica popular.

Un punto de partida es explicitar los elementos morfolégicos y sintdcticos de la musica
murciana y qué aportan al conocimiento musical del folclore.




Morfologia y sintaxis del folclore murciano

La morfologfa en la musica se refiere a todos los aspectos que se encuentran en una
obra musical, observados y analizados tras su audicion. Supone la reflexién necesaria para la
comprensién de las obras y su conocimiento interno. La Morfologia musical es una disciplina
modema, que surge al amparo del estudio del folclore. Los investigadores de la musica popular
en su trabajo han tenido que situarse frente al hecho musical para analizarlo y poder situar
las posibles relaciones entre los distintos tipos encontrados. La audicién y la memoria son las
herramientas base de esta disciplina y hoy dfa la grabacion es el recurso mas importante para
este trabajo.

La obsenvacion del hecho sonoro requiere la utilizacion de un punto de vista que en la md-
sica popular es atender todo lo que sucede en la interpretacion, escuchado buscando unidades
de contenido con una funcion estructural. En la investigacion musical del folclore, interesan dos
aspectos de esta disciplina, la parte descriptiva, enfocada a diseccionar lo que hay objet_ivamen—
te en la escucha de una obra, que permite acotar y conocer los componentes de una pieza; y la
parte funcional, que trata de explicar cémo interactuan jos diferentes elementos de una pieza
y la funcion que tienen cada uno respecto al total de la obra. Esto supone que hay que buscar
funciones formales de tipo introductorias, expositivas, elaborativas y conclusivas. En el folclore
murciano, como en la mayoria de la musica popular, solo se encuentran introducciones y ex-
posiciones. Atendiendo a los temas musicales hay que analizar los motivos principa|es'c.omo
unidades sintacticas observando su recurrencia a partir de dos aspectos bésicos: la repeticion y
el contraste. En el nivel constructivo a veces hay que estudiar unidades minimas como células
0 incisos que suelen ser generadoras de temas. En el folclore murciano es mayoritario el uso
de perfiles melddicos y teméticos con movimiento de ida'y vuelta o grados conjuntos.

La sintaxis de la muisica es la parte que trata del discurso sonoro. Significa coordinar los ele-
mentos gramaticales de la mUsica para crear unidades complejas dotadas de significado. Trata
de explicar como esta hecha cada mdsica. En muchos sentidos estd relaciona y es semejar\t-e
al concepto de forma musical. Sus elementos son los mismos que se utilizan para el analisis
formal y son ademas los responsables de la construccion musical. Su forma de trabajo, al ser

la musica un arte en el tiempo, es la segmentacion musical en secciones significativas. En la
articulacién del discurso sonoro se dan tres niveles. Fl de las funciones formales o etapas de la
obra, el tematico o de las ideas musicales y el sintactico o segmentos significativos de la pieza.
En el nivel sintactico observamos las frases tanto su segmentacion como la unién en unidades
mayores. Este es el campo que més necesita de una investigacion seria y amplia.

Cuando la musica tiene texto hay que explicar las relaciones que tienen ambos. Es nece-

sario aislar el texto y estudiar las estrofas, el nimero de versos por estrofa, las silabas de los

versos, los acentos prosédicos y la rima. Estos elementos son determinantes para la elabora-
cion melddica, ritmica y formal de una pieza popular. En el folclore murciano, frase musical y
verso estdn unidos para formar oraciones o estrofas musicales. El ritmo arménico suele cambiar
después de cada verso y los incisos ritmico melddicos arrancan de la prosodia del texto. En
general en los estilos de baile el ritmo es sildbico y en los cantos libres y malaguefias hay una
mayor profusion de melismas (varias notas para una sola silaba en un giro musical completo).

La elaboracién melddica y las relaciones entre incisos y temas suele ser reiterativa (osti-
natos y secuencias), a veces periédica (simetria entre antecedente y consecuente) y evolutiva,
generalmente en los cantos libres que tienen la tendencia a crecer de forma asimétrica a partir
de un motivo orgénico.

Estos puntos para el andlisis permiten en primer lugar, reconocer pautas y elementos
caracteristicos para la clasificacion de los estilos musicales, en segundo lugar, ordenar las dife-
rentes tipologias melddicas y en tercer lugar poder establecer la forma musical correcta a partir
de la estructura del texto que suele ser generalmente ampliada con introducciones, paseillos,
interludios y estribillos instrumentales.

La musica de las cuadrillas y auroros, presenta una gran homogeneidad en cuanto a estilos
y formas musicales. Una propuesta de clasificacién de los estilos musicales del folclore murcia-
no podria ser la que agrupa los géneros en dos grandes categorias: géneros de baile y géneros
no de baile. Dentro de estos se incluyen los estilos afines y variantes. Cada familia tiene un
esquema base Unico y concreto. Cada estilo dentro de las familias tiene ligeras variantes del

modelo principal. Las variantes suelen ser: ritmicas, arménicas y melédicas.

* Géneros de baile
Jotas. Jerigonzas, hierbabuenas, etc.
Seguidillas. Parrandas, pardicas, poblatas, manchegas, etc.

Fandangos. Malaguefias, verdiales, murcianas, boleros, etc.

* Géneros no de baile

Pasacalles. Estilos instrumentales: huesos lentos y rapidos, sones ligeros y pesaos, marchas
de pascua y zarangotines.

Aguinaldos. Con muiltiples variantes locales de un estilo genérico.

Cantos de labor @ capella. Trillas, siegas, carreteros, etc.

Nanas. De tradicion judeo-sefardi. Variantes melismaticas de un mismo tronco.

Auroras. Salves. MUsica de los auroros y auroras de las cuadrillas con acompafiamiento
instrumental.




Morfologia y sintaxis de los géneros de baile

Este grupo corresponde al término de baile sueltor que le dan las cuadrillas murcianas
para diferenciarlo del término dbaile agarrao de condicién cortesana o salon, no popular e intro-
ducido por «mnaestros boleros, muy extendidos a finales del siglo pasado por toda la geografia
regional. B

En los siguientes cuadros se recogen de forma descriptiva los elementos morfolégicos y
sintacticos mas caracteristicos de los géneros de baile. Cada esquema presenta la el tronco

general base y sus componentes habituales en funcién de los elementos musicales.

JOTA
Texto:
Cuarteta y quintilla octosilabica
Esquema:
ABABCDCD — AABCDCD
Estilo de baile popular presente en todo el Estado espafiol. De ritmo ternario y tempo
rapido (allegro / presto), su cardcter es ideal para los momentos de fiesta donde es preciso la
participacién del pueblo. La estructura musical se compone de: copla-estribillo, cantados, més
un afiadido musical que sirve de Interludio llamado popularmente paseillo. Ef esquema final es
el siguiente: musia-copla-estribillo
El estribillo, suele ser cantado por el coro mientras que el solista se encarga de cantar la
copla. Actualmente, sin embargo, es normal que la copla se cante a coro; una curiosidad que
puede ser una reminiscencia de la época @andalush y los cantos arabes medievales basados en
las quasidas y nabwas en que la rondalla, interpretaba el estribillo a coro, a falta de este. La
armonia, que sustenta una textura de melodia acompaniada, gira sobre los grados tonales I-IV-V
de la tonalidad clasica, que evidencia un origen no muy lejano que entronca con las corrientes

musicales europeo-occidentales.

SEGUIDILLA

Texto:

Cuartetas octosilabicas y de cinco y siete versos peculiar de las seguidillas castellanas
Esquema:

Llamada, AB
Copla, 1-BBAB 2-BBCD 3-DDAB

Es uno de los bailes més antiguos castellanos. Perfectamente documentado en la Edad
Media y el Renacimiento, es en el siglo XVIIl, cuando alcanza su momento de méaximo esplen-
dor. Es en esta época cuando llega a los salones y la corte desde el pueblo, estilizandose y
alcanzando un grado de sofisticacién muy alto. Este proceso de trasvase produjo el género
espariol més culto y universal, el dboleros. Los maestros de esta época, eran Hamados maestros
Boleros) y seran estos los que introduciran este baile en el Levante Espariol. Este género de la
seguidilla, en Murcia estd representado por da Parranda» convirtiéndose en el estilo caracteristi-
co de Murcia y su sefia de identidad musical. En Murcia, encontramos gran variedad de estilos
emparentados con este género: boleras, manchegas, sevillanas boleras, pardicas, pardas, gan-
dulas, poblabas vy torrés.

Musicalmente, todos estos estilos presentan un bloque muy homogéneo.

De ritmo ternario y aire vivo, la Parranda es sinénimo de fiesta y juerga. La estructura musi-
cal es el resultado de la alternancia de un estribillo musical llamado paseiflo y una frase cantada
llamada copla, repetido todo tres veces. Al principio y al final se afiaden una entrada a solo de la
voz en forma de llamada y una coda llamada etab de cierre caracteristico de este estilo. Es en
la armonia donde la Parranda alcanza mayor variedad, utilizandose indistintamente, la tonalidad
mayor y menor castellana y la tonalidad drigio andaluzar del flamenco.

Con caracteristicas de articulacién poco resefiables, ) .
responde al esquema general de jota que se interpreta en toda la geografia espafiola.

Copla (solista) y estribillo (Coro). A—B.
FORMA Con introduccidn e interludios musicales.

Compés de s )
RITMO isorftrnico. Formula en ostinaio para el acompafiamiento.

Dentro de este género se encuentran los estilos mas genuinos y caracteristicos del folclore murciano.
Hay diferencias entre el estilo de la huerta y del campo.
l[ VARIANTES Parrandas, pardicas, gandulas torrés, sevillanas, manchegas.
Estrofica.
FORMA Esquema: Intro musical / llamada voz / paseillo / copla / paseillo / copla / paseillo/
copla / remate.
RITMO Compés de 34. Tempo rapido.

; De estilo sildbico. Diatonismo:
MELODIA Escalas mayor y menor. Sin cromatismos.

De tipo sildbico y melismético.
Grados conjuntos. En forma de secuencia.

MELODIA

Modos mayor y menor. Tonal.
ARMONIA Biacérdica: tonica y dominante.

Dos tipos bésicos:
ARMONIA * Esquema: ténica / dominante / subdominante, en modo mayor.

* Modo frigio espafiol. Cadencia andaluza.
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FANDANGO
Texto:
Cuartetas y quintillas octosilabicas.
Esquema:
AABCDA
ABCDEA
De origen antiguo, es uno de los bailes més extendidos por la geografia nacional. Su
popularidad le ha permitido trascender desde su humilde cuna hasta la obra de los grandes
maestros de la musica. En el folclore murciano, el fandango reviste mdltiples formas en cuanto
a su denominaciéon: malaguefia, murciana, fandango y bolero son algunas de las més usadas.
Sin embargo, todas estas variantes musicalmente no ofrecen diferencias. De ritmo pausado,
su baile es majestuoso, en parejas y cantado a solo. De ritmo ternario consta de una copla
precedida de un interludio musical que suele ser el que lo caracteriza. De todos los estilos es
el mas conveniente para el canto melisméatico permitiendo al cantante, personalizar y estilizar

el canto a sus posibilidades. Es el mas dificil de interpretar.

\I Llamados genéricamente por las cuadiillas malaguefias es el grupo mas numeroso de estilos.
\I‘ VARIANTES Malaguefias, verdiales, fandangos, fandanguillos, boleros, cartageneras.
Estrucirura estrofica, Interludio o paseillo musical'y copla.
FORMA + Intro masical, lamada voz.
= Copla solista.
I RITMO Compés de 3. Tempo lento y medio.
. Melodia silabica con finales melismaticos.
MELODIA Grados conjuntos. Focalizacion.
‘ + En paseillo musical: modo frigio espafiol.
ARMONIA « En coplas: modo mayor.

Morfologia y sintaxis de los géneros no de baile

PASACALLES. Instrumental

Caracteristico de las cuadrillas de la Comarca de los Vélez, este estilo musical es utilizado
en las carreras que efecttian de casa en casa durante la peticion del «aguilando y en desfiles
y salidas por el pueblo. Disefiados para desfilar, son los tnicos ejemplos en ritmo binario. De
estructura estrofica y repetida insistentemente les caracteriza su corta duracion, la cual les
viene impuesta por la necesidad de rapida movilidad y no esperar en cada puerta mas delo

necesario. De caracter alegre y ritmo rapido mantienen cierta similitud con el ritmo de polka

—= 26 —

tradicional, recibiendo nombres tan sugerentes y singulares cémo: huesos, sones, marchas
y zarangotines.

Utilizados en la época de Navidad para postular de casa en casa.
VARIANTES Huesos, sones, zarangotines, marchas.

FORMA Estructura estréfica.

RITMO Compds de 2/4. Tempo répido.
MELODIA Grados conjuntos y terceras.
ARMONIA Tonalidad mayor.

Tonica/dominante y subdominante.

CANTOS DE LABOR. ‘A capella. Individual

Trillar, segar, coger hoja, labrar... y otras muchas faenas de la huerta y el campo, han sido
acompariadas desde siempre con canciones que permitan regular la faena y el esfuerzo. Muy
expresivos y de dificil ejecucion, son la expresion personal y espéntanea del trabajador, adap-
tada al ambiente y tipo de trabajo.

Las caracteristicas musicales que definen a este tipo de cantos son: <@ palo seco sin
acompafiamiento instrumental, «ad libitum» sin compés predeterminado, melismaticas y muy
omamentadas con el uso de intervalos melodicos disonantes que las entroncan con antiguas
tradiciones mediterraneas de Oriente. Es costumbre intercalar interjecciones propias de la labor
efectuada durante lo descansos de las coplas y en las respiraciones.

A palo secor

VARIANTES Trillas, siegas, carreteros, coger hoja.

FORMA Estructura estréfica.

Copla solista.
RITMO Libre.
QOrganizado prosédicamente.
MELODIA Melodfa silébica con finales melismaticos.
Grados conjuntos y arpegios. Focalizacian.

ARMON(A Modo frigio espariol.




AGUILANDOS. Vocal con acompafiamiento

Los Auroros en la huerta y las Cuadrillas de Animas en fos campos, son los que han man-
tenido esta tradicién de gran arraigo y popularidad entre las gentes de Murcia en el periodo
Navidefio. Aguilandos trovaos y Salves de Aguilando, representan los estilos mas extendidos
entre los grupos.

Musicalmente, los Aguilandos; se componen de copla y estribillo con una introduccion
caracterfstica al principio. El esquema arménico y el que sean improvisados nos permite es-
tablecer un paralelismo con las mdsicas Renacentistas <Danza de las hachas), «greenleaves: y
qomanescas muy populares entre el pueblo y de origen cortesano. Elementos nada casuales,
son el prototipo de obra glosada improvisada, donde a partir de la repeticién del mismo es-
quema musical, se desglosan variaciones y «iferenciass muy sutiles de expresién personal de

un pueblo una zona a través de su «guiom.

H En Murcia, la riqueza y hormogeneidad es realmente grande, 5
encontrando @aguilandos> en practicamente todos los pueblos de fa Region.

VARIANTES Aguilandos, pascuas.

Estructura estrofica.

FORMA Intro madsica.
Copla solista.
RITMO Compés de . Tempo medio y rapido.

Melodfa silabica.

MELODIA Grados conjuntos y terceras.
Esquema
ARMONIA VA7

(tercera de picardia).

AURQRAS. <A capelia. Coral
No hay pueblo de Espafia o aldea en que no se venere algiin santo con ofrendas y fiestas,
y esto ha potenciado este repertorio ligado a la Iglesia y sus celebraciones.
Los textos de estas canciones religiosas suelen ser de tipo narrativo, relatdndose la vida de
santos y figuras biblicas.
Formalmente pertenecen al género de la cancion, pero en Murcia un cuerpo grande de

este repertorio son las salves de los auroros.

La acusada religiosidad det pueblo espariol, ha producido un amplio repertorio vinculado a las creencias religiosas.

VARIANTES Salves, correlativas, cantos de romeria, rosario de la aurora, &nimas, gozos.

FORMA Estructura estrofica antifonal,

Compés binario.

RITMO Tempo lento y medio.

MELODIA Melodia S|Iqb|ca con mghsnj{as.
Grados conjuntos. Focalizacién.
ARMONIA Tonal. Voces paralelas en terceras y sextas,
Uso de pedales superior e inferior en intervalos de cuarta y quinta.

NANAS. A capella. Individual

Cantadas por las mujeres, es uno de los pocos ejemplos de participacion femenina en el
folclore. En el mundo medieval judio, las mujeres no tenian la misma discriminacion que en el
cristiano en relacién a la participacién musical, siendo muchas veces portadoras y transmisoras
de la cultura y las tradiciones.

Las nanas eran piezas para dormir a los nifios y en Murcia hay muy pocos ejemplos antiguos.

Este ejemplo, el Unico que queda de esta costumbre, tiene un caracter armonico basado
en el modo frigio andaluz y rasgos orientalizantes. Cantados sin COMPpas y muy suave permiten
giros y adornos improvisados en la interpretacion que las hace muy [lamativas.

Piezas femeninas para la intinidad del hogar.
VARIANTES Un solo tipo.
FORMA Estructura estrdfica repetitiva.
RITMO Cornpds ternario y libre.
Tempo lento.
MELODIA Melodia S|Iébi;a con melismas.
Focalizacion.
ARMONIA Frigio espafiol.

* Funciones de los instrumentos
Los instrumentos que se utilizan en las rondallas tienen tres funciones esenciales:
1. Realizar melodias y contrapuntos (segundas voces o adomnos).
2. Realizar los acompafiamientos armonicos y el compés base.

3. Los acompafiamientos ritmicos, si son de percusion.




Hay tres familias con un papel y funcién definida, melddicos, armoénico-ritmicos y ritm.o.

Es habitual también que cada grupo de coros y danzas lleve uno o dos cantantes solistas
que pueden ser hombres o mujeres y que ademds participe un pequefo Coro que cante en
algunos estribillos a dos o tres voces. _

Las cuadrillas suelen llevar un cantante solista que ellos llaman con el nombre de «guiom
y que suele improvisar las letras de lo que canta en los aguilandos.

Hasta aqui una sugerencia para el folclore murciano de cuales son sus elementos mor-
fologicos y la funcién que tienen, obtenidos desde la observacion y la audicion y elementos
sintacticos, generadores de estructura musical.

En estos cuadros puede observarse como a partir de las generalidades que ofrecen es po-
sible establecer un punto de partida para comprender el hecho musical de forma intrinseca y
atendiendo exclusivamente a sus elementos musicales de forma objetiva. Es deseable en toda
investigacion musical que se utilice el lenguaje que desde siglos han inventado los musicos
para referirse a ella, ya que a veces parece mas importante cuando se describe un canto d.e
labor, el calor que hacia, si se cantaba desde o alto de un carro o si se usaba una azada parti-

cular mientras cantaba, sin explicar y obviando como es la musica de ese canto.
Ejemplo préctico de acercamiento al hecho popular

Decfa el compositor, critico y musicologo espafiol A. Salazar a principios del siglo XX, que
un compositor ante la miisica popular puede adoptar tres posturas. Una primera en la que
respeta y pone en primer plano el tema popular, sometiendo el proceso creativo a sus carac-
terfsticas e integridad. Una segunda cuyo resultado suele ser una hibridacién del folclore con
procedimientos técnicos propios de la expresion del autor. Una tercera, mas interesante para el
creador, que supone un alejamiento del material original utilizando el tema popular como un
agente reactivador de ideas para una expresion abstracta. .

La adscripcion a escuelas, como en la primera mitad del siglo XX, no es hoy la tendencia
de los creadores, como tampoco lo es el camino solitario que emprendieron las llamadas
vanguardias el otro medio siglo con propuestas originales e individuales. Hoy en el siglo XX,
la globalizacion, en todas las esferas de la vida, ha llevado a una estandarizacién del lengua-
je que incluye inevitablemente el uso fusionado de los recursos ilimitados que apo‘rtan. las
diferentes culturas empaquetadas por los poderosos medios de consumo y comunicacion.
Un contexto en e! que los compositores tienen que desenvolverse si quieren acceder al
gran publico. La obra de un autor es un reflejo de esta situacion y una respuesta personal a
las consecuencias que esto tiene en relacién a la supuesta pérdida de calidad que a veces

puede acarrear.

Para ilustrar las diferentes técnicas compositivas utilizadas en mi obra, mostraremos una
pequefa seleccion de fragmentos musicales que responden a estos tres tipos de maneras de
utilizacién del folclore para la composicion. Los recursos empleados son variados como resulta-
do de los diferentes proyectos y contextos para los que han sido creados y sin embargo, incluso
en las situaciones mas convencionales, emerge una voz reconocible que indica una huida casi
premeditada del estereotipo y la comodidad que ofrecen los recursos estandarizados.

Junto al folclore, ocurren pasajes musicales de corte expresionista y atonal en piezas com-
puestas para el teatro comercial. Dodecafonia y técnicas basadas en pitchclass vy ciclos de
intervalos comparten con elementos de la tradicién tonal en obras de camara y orquesta. Melo-
dismo intenso y técnicas de contrapunto severo acompafan el espacio sonoro junto a bloques
de acordes y poliarmonias en musicas descriptivas y cine. Elementos de otras culturas, el jazz y
la musica de consumo se fusionan con elementos mediterraneos de raiz tradicional. Armonias
de intervalos en segundas, terceras y cuartas, modalismo, texturas transparentes y complejidad
estructural y ritmica basada en el ostinato. Un conjunto de recursos, que hoy dia forman el
bagaje y la mochila de herramientas de cualquier compositor contemporaneo enmarcadas en
un lenguaje que parte desde la tradicion folclérica.

Elemento constante en mi obra es la amalgama de procedimientos nuevos y viejos, que
son entretejidos para formar un todo orgénico en un equilibrio delgado que mantiene el entra-
mado musical. Un recurso muy utilizado es el ostinato de raiz popular. Se puede encontrar en
todos los niveles y planos de la miisica. Desde el nivel mas bésico, como generador de ritmos
hasta el ser causante de melodias y estructuras completas. Es un elemento configurador, esen-
cial, que siempre se encuentra presente. Procedimientos musicales que son usados de forma
insistente para tender un puente sonoro de modernidad con la tradicién. Usos de la técnica casi
artesanal que convergen en un lenguaje original, propio y hondamente expresivo que busca
una mdsica agradable de escuchar por las resonancias culturales que implican estos elementos
de la tradicion folklorica, localizadas en el inconsciente colectivo de un oyente occidental. Al
mismo tiempo, la novedad y frescura de los elementos contrapuestos a la tradicion permiten
ser atrayentes para el pUblico. Esto configura un estilo musical que ahonda en siglos de musica
asimilada, como punto de partida, para experimentar nuevos caminos de expresion musical.

Veamos algunos ejemplos.

En Duerme nifio para contralto y coro mixto, se utiliza la melodia popular de una nana de
origen sefardi encontrada en el folclore murciano. En el primer ejemplo la melodia es expuesta
por la contralto solista de manera literal y acompafiada por dos acordes en ostinato y en dife-
rente metro para establecer una tonalidad propia. El primero, es un acorde de dominante con
novena gumentada y el segundo, un acorde menor de séptima con oncena. El movimiento del

bajo sobre ténica y dominante tonal y estos acordes evitan la nota sensible (séptimo grado ma-




yor) para oscurecer el sentido tonal. La voz de la soprano, hace un movimiento descendente de
tercera menor, caracteristico de la musica popular e infantil. El efecto sonoro es muy descriptivo

creando una atmosfera etérea y onirica acentuada por la separacion de planos que ofrece la

polimetria entre melodia y acompafamiento.
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El segundo ejemplo es un canon a cuatro voces en estrechos que producen disonancias

de segunda en la melodia enfatizando el modo frigio espafiol.

En el segundo movimiento del Triptico Mediterrdneo para violin y piano, Bahia de Port-
man, encontramos un ejemplo de imitacién de los cantos de labor a capella del Levante
murciano. Ef piano como un rumor de olas sobre pedal en la nota mi teje un arpegio con dos

acordes por segundas que delimitan la armonia del modo frigio espafiol. El violin canta libre-

mente una melodia desgarradora cargada de ornamentos que imitan los mordentes y jipios
que los cantores hacen con golpes de garganta. El modo frigio es ampliado a dos tetracordos
iguales con segunda menor y segunda aumentada. Estos intervalos afiaden un color exético y
oriental de corte mediterrdneo que a la vez entronca con el tipo de escalas simétricas usadas
en la musica de Bartok y otros compositores.

a Gabriel Lauret

II - Bahia de Portman

Cancién Salvador Martinez

Triptico Mediterraneo
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Esta misma escala es usada de forma muy diferente en Los vigjes de /bn Arabi, una suite
en seis movimientos dedicada al mistico murciano del sufismo. El quinto movimiento titulado
El viaje a Siria, el conocimiento, ofrece una interesante mixtura de estilos. La escala es ahora
dividida en dos tetracordos descendentes frigios solapados, uno desde la nota la y otro desde

la nota mi. La melodfa es armonizada con acordes menores paralelos.
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En el segundo movimiento de Las cuatro estaciones para violin y piano, basado en una
cancion folcldrica de Murdia, La cancién del platero o el pafio fino se elabora una fuga muy libre

con el uso de armonias paralelas por quintas y segunda anadida (e].1) o por segundas (gj.2).
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En Preludio y Fuga sobre la Aurora de Santa Cruz, el preludio esté escrito en forma de fan-
tasia alrededor de la melodia caracteristica de la salve llamada La sorda. Una férmula en forma
de disefio es repetida en arpegios intentando retener la sonoridad vocal en un instrumento
como la guitarra incapaz de mantener notas largas.

La armonia es una recreacion colorista y disonante muchas veces, en la que los acordes
no guardan relacién de tonalidad, creando sorpresa continuada en el oyente por lo imprevisible
de la progresion acordica. Cada repeticion de la misma melodia afiade un color cada vez mas
disonante e inesperado.

Acompafiando esto se suceden armonias resonantes con acordes de color y arménicos
intentando imitar el recuerdo de la campana que a manera de estribillo recurrente dota de

cohesion interna al preludio.
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La fuga, escrita sobre la primera parte del Ave Maria (ejemplo 1), deja de lado el trata-
miento escolastico de este tipo formal, para recrear, en los divertimentos entre las modulacio-
nes del tema principal, otras melodias de esta hermandad, como el estilo para despiertas o San
Antonio de Padua. En la parte central se incluye de nuevo, esta vez como en el original de los

auroros, la melodia de La sorda utilizada en el preludio.

L. I - FUGA

38

:@?5. % f! i r_:”
N (5 R | gy i L B [T
Sy e o

[0 o LT Ui |f

Los estrechos (ejemplo 2), son elaborados con nuevas y audaces armonfas dentro del con-
texto tonal de la fuga, para terminar con una pequefa fantasia roméntica cargada de sonorida-
des y referencias a la guitarra de F. Tarrega al terminar con una serie de escalas y arabescos de
factura virtuosista que desembocan en un final no conclusivo que permite al oyente reflexionar

sobre el futuro de esta milenaria y camalednica tradicién mediterranea.
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En Fantasia para cello solo se utiliza varias veces la melodia del pafio fino de manera
literal, pero en varios niveles de alturas para provocar el efecto de acompafiamiento en un

instrumento melddico.
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En la misma pieza un ostinato ritmico y armonico establece la atmésfera necesaria para la
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inclusion del elemento popular. Entre jota y guajira es una caracteristica amalgama presente en

todo el estado espafiol pero sobre todo en cantos andaluces y en el flamenco.

Melodia popular murciana

Salvador Martinez

tenuto

En Cancién para una fiesta, una mazurca popular para la B.S.0. Bodas de Sangre de Fe-
derico Garcla Lorca, un pizzicato multiple en las cuerdas con acordes a cuatro voces, imitan el

ritmo de parranda de las guitarras.
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En De aqui'y de alld para flauta y guitarra la parte central de la pieza esta elaborada en
forma de seguidilla.

.

ire.

En Impromptu para violin y piano es de nuevo el pafio fino quien permite una nueva di-
mension sonora, al ser armonizado de manera impresionista con acordes paralelos cargados
de disonancias y sin relacién tonal.

Allegro d=120 primy
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Allegro 4= 120 A primy
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La seccion central muestra una nueva melodia original a partir de la elaboracién de la
melodia popular.
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Otros muchos ejemplos podrian ilustrar de qué manera el folclore murciano ha influido en
mi obra y como el lenguaje arménico ha enriquecido las viejas melodias populares.

El detonante de la creacién ha podido ser un ritmo, una estructura, un inciso, un motivo,
unas armonfas, un ostinato, pero para que sea efectivamente vélido, creo firmemente que debe
hacerse desde el conocimiento de la morfologia y la sintaxis del folclore, usado para no perder
en la abstraccién del proceso compositivo la esencia original de la base popular, en tanto en
cuanto este es morfolégicamente un elemento musical que tiene una funcién determinada y
sintacticamente un uso formal concreto.

Esta es la idea que me ha conducido desde mis inicios como compositor, y puedo afirmar
que el folclore murciano me ha ofrecido hasta hoy, obtener una voz personal que me define

como un musico de ralz mediterrdnea y esencialmente del Levante murciano.




La mhilisicy oral
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RESUMEN
ER general, las aportaciones a la teorfa del conocimiento hechas desde una reflexion sobre la
musica, su naturaleza y su trascendencia social, han sido la mayoria de las veces «demasiado
sociologicas o bien estrictamente musicolégicas. Han cundido también en cierto modo las
versiones antropolégicas, si bien estas han superado en pocas ocasiones lo especificamente
etnografico. Las més significativas contribuciones de calado ontolégico se han producido, salvo
honrosas excepciones, casi indefectiblemente a partir de modernos estudios procedentes de
la neurobiologfa. La musica que llamamos de tradicion y transmisién oral, encierra, més alla
de sus fisonomias mds conocidas, algunas de las claves para la interpretacién de una de las
dicotomias sobre la que més literatura se ha vertido: la generalizacién de modos de vida que
llamamos urbanos en contraposicion a los que una vieja inercia intelectual llama rurales; con-
troversia que hoy, necesariamente, hay que abordar desde otros angulos menos deudores de
las versiones decimonénicas.
PALABRAS CLAVE: musica oral, ontologia, rural/urbano.

La ruralidad, lo rural, es una de esas teméticas recurrentes y de alto grado acomodaticio
que de cuando en cuando se cuelan en la preocupacion de las ciencias sociales. Resulta ser,
ademds, un campo en el que no es exigible un alto grado de especializacion, pues, en principio,
es tan de domino publico y de tal llaneza su entendimiento que cualquiera puede verse libre
de opinar. Al igual que sucede con el enorme fenémeno actual del patrimonio, sus ftems con-
ceptuales estdn tan intensamente subsumidos por la enorme envergadura de los procedimien-
tos propios de su campo de accion que verdaderamente el desarrollo tedrico no se produce
mdés que a la sombra de su dindmica de accién tactica.

Cuando en los albores de la literatura sociolégica finisecular decimonénica se teoriza sobre

los tipos de solidaridad y comienza a advertirse una distincion entre las comunidades y las otras




formas de asociacién, o lo que es lo mismo, entre solidaridad orgénica y mecdnica, no hubo
mejor terreno de aplicacion de esas teorfas que aquella de una distincién entre lo rural y lo ur-
bano, y por ende, también del tipo de sustancia organizativa de los individuos y las sociedades
que pueblan uno y otro hébitat.

Fue E. Durkheim guien en los dltiimos afios del siglo XIX elabord y lanzo esta teorfa de la
solidaridad, en buena medida como piedra angular, no ya solo de su ingente labor intelectual
sino también como base constitutiva de la sociologla que emergfa como nueva ciencia de la
esfera plblica. Para el socidlogo francés solidaridad era un hecho moral y, por tanto, carente
de la posibilidad de aparecer positivamente como un hecho externo (Durkheim, 1993). Como
consecuencia, habfa entonces que buscar una serie de fendmenas que tuvieran esa existencia
exterior, tangible y positiva, en la que se pudiera contrastar aquella dimensién moral; y a ello se
dispuso toda la produccidn socioldgica a partir de este hecho fundacicnal'.

Esta, que pudiéramos considerar la linea socioldgica ortodoxa, ha sido a todas luces la que
més éxito ha tenido en el desarrollo tedrico posterior. Sin embargo, en la misma época arriba
aludida, también otros pensadores, socidlogos eminentes, tearizaron sobre la misma cealidad.
Entre ellos, fundamentalmente, Maurice Halbwachs —como en buena medida también Marcei
Mauss, v el inquietante H. Thoreau—, que lo hace sobre una sutil distinciéon entre asociacion o
colectivo y comunidad, y por ende también de sus correlatos fisicos: espacio y territorio; llevan-
do a cabo ciertos postulados que hoy son o deberian ser incorporados sin ambages al cuerpo
conceptual de la temética que nos ocupa. Entre ellos, muy resumidamente, aquel que advierte
una vinculacion entre comunidad y territorio, y hace lo propio entre colectivo —o asociacién~y
espacio —o, para ser mas exactos, «spacio publico—; afiadiendo el carécter ideoldgico de la
primera de estas relaciones, en el sentido de su determinismo, digamos de su interpertenen-
cia sustantiva; mientras que en la segunda la relacién es mds libre, deliberativa, en la que el
espacio siempre estd en construccion, siempre se estd definiendo (Halbwachs, [1925] 2004;
Delgado, 2008).

A la luz de estas dltimas teorias mencionadas, es muy cuestionable que hoy se sostenga
una diferenciacién sustancial entre las formas de habitar el campo o la ciudad, o mas ge-
néricamente, entre lo rural y lo urbano. Es evidente, no obstante, que a efectos puramente
circunstanciales s/ puede hablarse de esa distincién. Efectivamente, es cierto que existen po-
liticas econémicas agrarias, planes de patrimonializacion bajo el sello de rural, proyectos de
diversificacion productiva, incluso politicas de género referidas al ambito rural; pero todas ellas
no son mas que una nueva version de fuerte caracter mercantilista, referente de un consumo

que basa sus reclamos en una especie de nebulosa roméntica de tintes tradicionalistas (Sanz,

! Durkheim aborda el problema de la solidaridad y valor social en su tesis doctoral publicada en 1893, bajo el titulo de De la
division du travail social, publicada en esparfiol en 1987 como La division social del trabajo. Akal. Madrid.
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2007); y cuando no es asi, responden claramente a programas, como se ha dicho, polfticos,
en los que lo de menos es una reflexion sobre la pertinencia de hablar por separado de ambas
modalidades poblacionales, que ya son meramente residenciales y desde luego sin ningtin
atisbo de sustancialidad distintiva.

Hoy, excepto a efectos de marca de produccion para la UE y otras propuestas mimetizadas
con ella, entre las que abundan las de correccién politica (de género —la mujer en el mundo
rural-, de empleo, de desarrollo), lo rural no existe. No hay diferencia ni distincién posible
entre los modos de habitar uno y otro medio, no hay més que pequefios matices entre am-
bos. Las maneras, las estrategias, las relaciones, las formas de comunicacion e interaccion, de
produccién y de mercado son las mismas practicamente; es més, los grandes problemas de
nuestro tiempo, la angustia existencial, el individualismo hedonista que caracteriza a las nuevas
sociedades, la sensacién de no futuro, la posicién ante los agravios medioambientales, etc., se
diferencian poco entre una y otra opcion, y desde luego nada que se parezca a una diferencia
sustancial.

Sin embargo, cabe alertar de que muy a menudo tendemos a dejaros llevar por cierto
romanticismo a la hora de enfocar esa dicotomia carente hoy de sentido, y cunde cierto pa-
panatismo en torno fundamentalmente a un posible mercado de lo rural y un mercado para
lo rural. Lo mds preocupante, no obstante sigue siendo la confusién que provoca dotar de
sustancialidad a la dicotomia rural/urbano.

Idea 1: los rasgos que historicamente hemos esgrimido para definir sociedad frente a
comunidad, como también los que se han producido para alimentar la distincién entre rural
y urbano, no son definitivos ni esenciales o sustantivos. Por el contrario, la modernidad tardia
ha puesto de relieve que esos rasgos son mucho mas circunstanciales de lo que se habia
teorizado, que se presentan de forma entremezclada y no uniforme, es decir, pueden darse
rasgos definitorios de la comunidad en émbitos poblacionales urbanos, y de hecho se dan con
asiduidad (por ejemplo en la vida social de los barrios castizos, de clase, tradicionales, etc.) y
viceversa. Este segundo caso, que, dirflamos, vendra caracterizado por la identificacion de ras-
gos de vida en colectividad —por contraposicién a comunidad— en los dmbitos rurales, es el que
maés claramente concentra rasgos de modernidad, precisamente porque pone de manifiesto
esa evolucidn hacia un tipo de comportamiento muy alejado de su naturaleza tradicional. En
la actualidad, todos los movimientos neorrurales, los que tienen como objeto la produccion
primaria y su distribucion en redes mas o menos privadas de consumidores, la tendencia he-
donista y de aparente vuelta a la vida campesina, la intencién de reconcentracién y recreacién
de actividades «emparentadas» con el mundo aldeano (algunas artesanas, turismo rural, micro-

huertas, senderismo, etc.), y otros, que se debaten entre una especie de romanticismo tardio
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que todavia reivindica una dorma de vivir en armonia con la naturaleza» o incluso propuestas
revolucionarias que se amparan en una visién de la ciudad como el mal de nuestro tiempo y
como reflejo del estado opresor, actualmente, digo, esas experiencias estdn mucho mas cerca
de habitos claramente urbanos que no de una redencién de otra vida posible en el planeta
inspirada en la plena vigencia de fo rural, la comunidad y el territorio fisico como referente de
las interacciones humanas.

Podria resumirse esta idea en la constatacion de que en época finisecular decimondnica,
en cuyo sefio ideoldgico e intelectual se fragua la distincion sobre la que estamos versando, la
ciudad, que comienza timidamente a desperezarse como un dmbito absolutamente novedoso
de relaciones sociales, una «wida nuevas, estd todavia en su mayor parte caracterizada por expe-
riencias relacionales de comunidad; y es solo cuando fa ciudad, antigua o de nuevo cufio, se
convierte en una base de operaciones industriales cuando puede afirmarse con toda rotundi-
dad que aparecen los primeros y mas claros sintomas de vida colectiva. Donde a mi modo de
ver mejor versionados estan los rasgos de esa época es en la literatura de creacion: una mas
préxima a las maneras ensayisticas, como es el caso de Baudelaire y otras a la narativa més
novelistica (Balzac, Sthendal, Clarin, Dickens, Hugo...).

No esté del todo habituada la historia critica de las grandes tendencias civilizatorias a tener
en cuenta la literatura cémo factor clave de interpretacion y andlisis, seguramente, como tantas
veces se ha puesto de manifiesto, por temor a caer en lo espurio, desde el punto de vista de la
ciencia mas enfética. La propuesta analitica mas consensuada y que con mds vigor ha llegado
a nuestros dfas ha sido quiza la que deviene de la sociologia y de la antropologia méas acordes
con los modos cientificos decimononicos. Esta tradicion critica construye las bases en las que
hoy con toda segutidad se sostiene la teoria hegemdnica sobre las supuestas maneras de
habitar el mundo y de habitarlo en sociedad, una con grandes dosis de determinismo social,
poblada de referentes extramundanos —y sobrehumanos—, la de la comunidad, fundamentada
en relaciones que no se explican por la voluntariedad; y otra préxima a los postulados de la
libertad, entendida esta mas como valor civilizatorio que como observacion ética o moral. Esta
teoria converge, llegado su cenit, en las cuestiones de identidad social —y también cultural-
como explicacion del nexo relacional humano, como basamento que hace posible la vida en
sociedad, lo cual no fue mas que construir la matriz ideolégica en la que se iba a fundamentar
toda la teorfa social vigente y posterior: la del estado soberano, que es tal y tienen existencia
en virtud de las distintas identidades desplegadas, que por cierto funcionan a imagen de la
identidad esencial de la existencia individualizada de los cuerpos.

Es lo que teoriza Bauman cuando sostiene que la identidad se instituye como cohesionan-
te ideal justo cuando acaba la comunidad (Gonzélez, 2007). La idea de comunidad da sentido
a la vida tradicional y la de identidad es la que sostiene toda la modemidad fundamentada
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en la existencia del estado como posibilidad de vida. El desentrafiamiento de estos haces de
rasgos tan sutiles —los que dan sentido a lo anteriormente dicho en la distincién comunidad/
colectividad-, tan intangibles, inaprensibles, desdibujados entre otra serie de componentes de
la conducta humana, lo ha llevado a cabo, como se ha dicho, la literatura, la gran literatura,
heredera del Romanticismo, inauguradora del llamado realismo, pero fundamentalmente de
una vocacion psicologicista incuestionable. En el caldo de cultivo finisecular decimonénico, en
el que confluyen dngulos absolutamente novedosos de la narrativa —desde la aparicion de las
tesis evolucionistas hasta la prolija literatura teoséfica, por poner dos extremos claros— la no-
velistica es absolutamente coetdnea, en todos los sentidos, pero ademas alberga la enorme ca-
pacidad de haber transmitido al futuro unos retratos humanos, y por tanto sociales, impagables.

La gran literatura decimondnica retrata lo burgués —un término extraordinariamente exac-
to— porque es mismamente la médula de lo burgués. De esta forma, tanto la literatura cientifica
0 ensayfstica como la creativa cumplen a la perfeccion su cometido, solo que la segunda de
ellas lo hace con la sutileza de lo implicito. Cuando coeténeamente se versiona desde algunas
posiciones filoséficas lo que podriamos llamar la inmensa capacidad de la literatura para retra-
tar con fidelidad las épocas y sus ideologias, como sucede en el caso conspicuo de Benjamin
y sus apreciaciones sobre el inicio de la vida moderna vertidas en sus Pasajes, que no son
maés que otra evocacién baudelaieriana del despertar de la ciudad a una nueva naturaleza de
relaciones, estd dando la razén a toda la critica posterior. El flanéur, el spleen, el memento, y
otras ideas de Baudelaire, en parte reelaboradas a partir de su utilizacién por los romanticos,
son las mejores definiciones de este hombre modemo urbanita y apéstata de la vida que im-
plica comunidad.

Si se piensa con detenimiento, puede constatarse aquf una sutil pero crucial diferencia
entre dos hechos fundacionales del pensamiento moderno: lo que Durkheim teoriza como ano-
mia, que en principio —segun yo lo entiendo— hace referencia a ese desasosiego de lo moderno
como pérdida del paraiso natural y la conducta rebelde, en cierta forma incémoda y contestata-
ria, que de ello se deriva, ha dado lugar a toda la produccién sociolégica sobre la inadaptacion
y desviacion sociales (incluido por supuesto el suicidio, al que el socidlogo francés dedicé
una impresionante monografia); por otro lado, las descripciones mas literarias, como las que
estamos reflejando en la obra de Baudelaire, son extraordinariamente descriptivas del «espiritu
moderno;, la inadaptacion vista como contestacion y el suicidio como radicalidad de la libertad.

Todas las versiones que hablan del flanéur baudelaireano como arquetipo del hombre
moderno lo hacen por las mismas razones: la conjuncién de rasgos del hombre urbano. Pero
no solo porque habite la ciudad ni porque esta sea por sf sola reflejo incuestionable de lo
moderno, sino porque lo definen esa serie de rasgos que rompen, a veces violentamente, con

los cohesionantes tradicionales y aparece con rabia una nueva inspiracion: la voluntad (que




podemos llamar aqui la libertad, la capacidad deliberativa). Estos nuevos rasgos se fundamen-
tan sobre todo en el anonimato que proporciona el medio urbano, que se versiona como la
mejor proteccion de la libertad, las nuevas redes de relaciones basadas en la igualdad y en la
voluntad, en otras formas de colectividad electiva; y también si seguimos a Baudelaire, en una
melancolfa, en una especie de tedio existencial que devienen del hecho de haber confirmado
definitivamente la ruptura con el <orden naturab y la apertura de unas posibilidades especifica-
mente humanas que, como tales, més tarde o0 més temprano traerdn la perdicion.

Podemos concluir sosteniendo que estas dos formas de versionar la realidad, la escritura
ensayistica de corte cientifico y la literatura de creacién, difieren fundamentalmente en sus
valores epistémicos. La primera, la proyecta como una realidad con una explicacién Unica
y contrastada, sin posibilidades de réplica, y si la tiene, esta serd subsumida por la maneras
de generacién de conocimiento dentifico, que son, como todos sabemos, determinantes; la
segunda es fluyente, no prevé conclusiones explicitas y por lo tanto deja abierta la puerta de
criterios complejos y dispares.

Volviendo a la senda de nuestra reflexion podemos ya enunciar que da ciudad nos hace
libres> (un temprano Hegel dixit, apropidndose posiblemente de un viejo dicho medieval ale-
man que él vuelve a proponer ahora con un sentido distinto pero metaféricamente acertado:
en el Medievo porque redimia del abusivo poder feudal, en el XIX porque ya se concibe como
un nuevo espiritu humano), libres de un mundo encantado, por usar la imagen de Weber, de
un mundo ordenado a imagen de la interpretacion clasica del orden teolégico; y a la vez nos
convierte en esclavos, esclavos de una vida que en adelante se mediré con dimensiones es-
pecificamente humanas, esclavos de nosotros mismos, como ha testificado Byung-Chul Han,
notario de la modernidad cansada (Han, 2012).

Creo que la produccion intelectual de tono cientifico vertida especificamente sobre el tema,
es decir, casi la totalidad de la sociologla y la antropologia urbanas, no ha sabido interpretar
con exactitud las sefiales: que ya se derivaban de los escritos de los sociélogos esenciales del
XIX (Durkheim, Simmel, Halbwachs, Ténnies, Weber, Marx...), pues ha seguido incidiendo en la
pretendida distincion entre lo rural y lo urbano como realidades contrapuestas, con existencia
propia y auténoma, y paralelas. Todo lo més ha constatado una especie de difuminacién de lo
rural «por imperativo de los tiempos», una extincion de fas formas tradicionales de organizarse
en comunidad. Pero nunca ha categorizado lo mas obvio: ambas formas no son mas que un
transcurso evolutivo civilizatorio, es un continuum evolutivo.

Por otro lado, otras tendencias posmodernas que han conseguido integrar miradas com-
partidas entre la produccion socioldgica y la arquitectura, el arte, etc., més bien privilegian las
formas fisicas arquitectonicas y urbanisticas de la ciudad antes que su vida y su cultura, se

asume lo urbano més como hardware que como software.
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Georg Simmel (1997) pensaba a las ciudades como el escenario por excelencia de la
modernidad y de sus procesos de racionalizacién. El espacio no es un atributo fisico sino que
es una «configuracion del alma subjetivar, la metrépolis se define en términos de sus fronteras
sociolégicas (y hoy podria anadirse wntoldgicas)) més que territoriales. A los distintos modos
de experimentar sus espacios se le contrapone la idea de que en las grandes ciudades la
cultura aparece objetivada, firmemente visible desde las edificaciones imperantes. Pero esta
reflexion de Simmel es genérica, y se refiere a un nuevo status ontolégico y no a una distin-
cion habitacional circunstancial. Extremo que si ha sabido entender una tercera corriente que
imbrica filosoffa, sociologfa, politica, economia, etc., bajo el epigrafe general de (Pensamiento.

Frederic Jameson observa a los sujetos actuales como entidades en medio de un caos.
Individuos imposibilitados de dar cuenta, desde sus sentidos, de la complejidad de las ciu-
dades y sus formas de manifestacion. En los escritos de Zigmunt Bauman, si bien de forma
no directa, se firma el acta de defuncién de la presunta distincién entre formas de habitar el
mundo en base a la circunstancialidad del territorio. Manuel Delgado retoma la reflexion cla-
sica sobre el espacio y el territorio trazando un magnifico paralelismo de estos términos con
los de comunidad y colectividad, y, por ello, consecuentemente, aborda la distincion rural/
urbano con nuevos argumentos, pero que ya estaban de manera muy implicita en algunos
de los sociologos clasicos, solo hacia falta leerlos con la suficiente perspectiva. Un buen nu-
mero de «pensadores: que pudiéramos considerar integrantes de esta corriente (Sloterdijk,
Habermas, Han, Wacquant, Morin, Steiner y un larguisimo etcétera), han sido los wncargados
de zanjar la cuestién con el simple procedimiento de no abordar el asunto como problema
crucial de nuestro tiempo, o al menos no hacerlo en los términos anquilosados y deudores de
una inercia antigua que configura un circulo vicioso del que en apariencia no se puede salir
0 que vuelve a traer la discusién a términos no sustituidos con eficacia, lo que impide hablar
de ellos sin caer en su uso.

En definitiva, lo urbano —y son conclusiones que, por lo tanto, afectan también a su alter
ego, lo rural- se nos presenta como un concepto no concluso. En la imposibilidad de su con-
clusividad es donde radica la clave para continuar pensando y repensado esta temética desde
diversas perspectivas: la literatura, la sociologia, el arte, la geografia, la arquitectura y el urba-
nismo, los estudios culturales, la historia, la politica, entre muchas otras. Las nuevas realidades
urbanas —sintomas de la ciudad como espacio vivo— configuradas en la compleja interrelacion
de los procesos de globalizacion, los nuevos roles politicos de los gobiernos, el papel de una
economia de mercado basada en flujos de informacién y comunicacién, la experiencia del
espacio virtual, la emergencia de la diversidad cultural y la problematica de la identidad, plan-
tean nuevos interrogantes que nos invitan a reflexionar sobre los conceptos clasicos en pos de
nuevas formulaciones.




La tesis principal que quiero defender en este texto puede deducirse ya de lo expuesto:
lo rural y lo urbano no pueden definirse hoy como experiencias de los sujetos derivadas de la
imposiciér de habitar unos territorios concretos, y pensarse que, debido a ello, interactian de
una determinada manera, pues esta claro que en la actualidad esos escenarios de estampacién
de experiencias no estén en los lugares fisicos habitacionales sino en los sitios virtuales que ca-
racterizan las nuevas formas de interaccion. Por el contratio, puede decirse sin demasiado temor
a errar gue lo urbano no es ya una caracteristica poblacional sino un estado evolutivo civilizatorio

que tienen que ver mas con hondas transformaciones en el sentido profundo de la interaccion

humana que no en el resultado de experiencias, puesto que estas pueden darse aquf o allf indis-

tintamente sin que medie la fisicidad del territotio sino la apropiacién de espacios tacitos.

Idea 2: En busca de refrendar con aspectos externos, tangibles y positivas, como sugerfa
Durkheim, su teoria moral de la solidaridad, es muy posible que encontremos elementos que
en lugar de sustentarla la rebatan. Uno de ellos, constitutivo central de lo que en estas pagi-
nas se intenta defender, es la musica de tradicion y transmision oral, o para ser mas exactos,
la practica musical vista en su dimension social; lo que, ademas no nos aleja en demasia del
tono de la reflexion que aqui estamos versionando, pues una de sus fisonomfas, la musica que
llamamos folcldrica, ha estado siempre presente como rasgo constitutivo de la definicién que
hasta ahora se ha venido haciendo de lo rural, lo campesino, y de su caracteristica fundamental,
la estructuracion de la vida en maneras de comunidad.

A pesar de lo mucho producido sobre estas modalidades musicales, se ha reparado poco
0 nada respecto a su poder de explicacién en torno a lo sostenido en estas pédginas. Se trata
de sefialar como puede rastrearse este sentido evolutivo civilizatorio con el que he intentado
redefinir la distincion clasica entre rural y urbano en sus correlatos de comunidad frente a co-
lectividad y los matices que diferencian las nociones de territorio y espacio.

Han sido numerosos los autores que han sefialado el caracter inherente de la musica en
el conjunto de manifestaciones humanas, en tratados donde se abordaba el tema de manera
directa, como lo hacen, entre otros muchos, J. Blacking, V. Jankélévitch, N. Wienberger, o de
forma indirecta, en los escritos de N. Chomsky H. Putnam, S. Pinker, entre, como es [6gico una
némina bien nutrida. La argumentacion es sencilla: no hay ningtn pueblo conocido —ni o ha
habido— que no conozca y ejercite la practica musical. Ello nos aboca a contemplarlo como un
universal del comportamiento, lo cual lo sitta extraordinariamente cerca de ser considerado
algo ~una conducta— que se transmite genéticamente? y no es Unicamente un comportamien-
2 Para casi todos los aspectos de la polémica entre innatistas y defensores de la llamada adquisicion cultural (la mayor parte

de estos Ultimos alineados en torno a la coriente identificada histéricamente como de la tabula rasa), conviene ver el libro

de J. L. Elman, E. A. Bates, M. H. lohnson, A, Karmiloff-Smith, D. Parisi & K. Plunkett, Rethinking Innateness. A Connectionist
Perspective on Development. MIT Press. 1996.
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to adquirido, al modo en que Chomsky teoriza la generatividad linglistica, es decir, los términos
de la lengua son arbitrarios, convencionales y culturales, pero no lo es la facultad exclusiva-
mente humana de construir con ellos dimensiones comunicativas; en el mismo sentido, las
formas, modalidades, instrumentos, etc., de la misica son de la misma naturaleza, construidos
y adquiridos culturalmente, pero no lo es en modo alguno su dimension espiritual, la capaci-
dad innata de comunicar y tocar subliminalmente el alma humana. Ello quiere decir que muy
posiblemente las consideraciones que se desprendan de la observacion de esta conducta sean
de enorme pertinencia entre los argumentos, tanto en un sentido, justificar la teoria, como en
otro, rebatirla.

La musica ha acompafado al ser humano, y lo sigue haciendo con un papel extraordinaria-
mente relevante, a lo largo de su periplo sobre la Tierra. En cada edad, cada ciclo, cada época,
la musica y su practica han proporcionado al humano una respuesta o bien una manera de
interrogar sobre su relacién con el mundo: desde un acceso privilegiado a la dimensién mégica
hasta una ordenacién de los ciclos estacionales o de su entendimiento de la complejidad del
cosmos, pasando por un despliegue asombroso de dunciones» en el entramado conductual
humano, estéticas, bélicas, simbdlicas, privadas, publicas, comunicativas, espirituales, ilocutivas,
performativas... Su extensién como préctica social ha preponderado sobre su presencia en la
esfera privada, por més que hoy tengamos una percepcién basada en la musica imbuida casi
exclusivamente por el plano privado de la experiencia humana. Este tltimo extremo se justifica
en la propia evolucion de la relacién musica experiencia humana, en el sentido en que los
nuevos medios tecnologicos de reproduccion han operado en la musica un clarfsimo repliegue
hacia la esfera privada, casi intima, lo cual no significa en modo alguno que haya abandonado
su crucial lugar en el entramado publico: la musica sigue siendo un recurso conductual impor-
tantisimo en la constitucién de lo publico, pero ahora sometida a las nuevas tendencias que
pueden resumirse en una subjetivacion general de lo publico a la vez que se produce una
acelerada objetivacion de lo privado (Han, 2012).

Puede constatarse hoy que en la dimensién social de la musica ha cambiado algo sus-
tancial: el componente colectivo ya no es una masa que asiste llevada por una especie de
determinismo social sino que ahora se trata de una suma de individuos cada uno de los cuales
interpreta la experiencia que se propicia con la musica de manera distinta y subjetiva. Y esta
es la razon de fondo por la que traigo aqui una reflexién sobre la misica como correlato de
lo que he definido como un rasgo evolutivo humano reflejado en una clara deriva hacia los
modos existenciales que hemos definido como urbanos, frente a otros, que en este caso solo
pueden ser los rurales; pero que puede advertirse mas claramente si lo hacemos a través de
su trasunto mas evidente: una hegemonizacion de los modos en consonancia con la idea de

colectividad y una huida de los que lo estén con la de comunidad. No es mds que dar la razon




a los que acertadamente han teorizado sobre los procesos tardomodernos de subjetivacidn,
0 para ser mds respetuoso con esas mismas teorias, la construccién de la subjetividad como
proceso modemo desembocante en la caracterizacion de la modernidad tardia. Ademas, cabria
afiadir que la misica —en su nueva naturaleza de practica estrictamente individual- compone
una parte esencial de la caja de experiencias y expectativas con la que se construyen las nuevas
subjetividades; pues estas estriban en muy buena medida en una especie de contradiccion
muy propia de la préctica y de la percepcion musicales, la antedicha subjetivacion de lo piblico
y la cada vez mas galopante objetivacién de lo privado o intimo. Dice Byung-Chul Han (2012)
que cuando el espacio puiblico desaparece se convierte en o refuerza el plano privado.
Quiero poner en relacion comparativa dos musicas de tradicion y transmision oral que
conviven en nuestro pais pero singularmente en el Sur, Andalucia y algunas zonas de influencia.
Una es la que seguimos llamando folclore, esto es, un repertorio de formas musicales y litera-
rias de fa tradicion muy extendidas por todo el tertitorio nacional. Caracterfstica fundamental de
estas musicas ha sido la de cohesionante social a través de su funcién esendcial, consistente en
mantener rituales muy proximos a las formas de vida de la comunidad, de diversién, de corte-
jo, religiosos, de reafirmacion identitaria, etc. Es evidente que en la actualidad estas musicas,
que seguiremos llamando foldore, han cambiado radicalmente su funcién social ~y a veces
también su fisonomia—, pero hay algo que las tiene ancladas a su naturaleza ancestral, la de
la experiencia comunitaria. La evolucién, tanto estética como estructural, resulta en extremo
dificil debido precisamente a su carédcter comunal, que hace inviable que se produzcan grandes
transformaciones, pues en realidad es «qpropiedad comtn y esta caracteristica —repetitiva, ca-
denciosa, de inercias establecidas, casi gregaria~ la sitGia en las antfpodas de la fuerza creativa
y por tanto evolutiva, como pusieron de manifiesto la mayoria de los estudiosos de la tradicion
lirica popular hispéanica® No obstante, todavia sigue proponiéndose esta practica musical en
las escenografias de lo rural como algo consustancial a ello; y en realidad es cierto que ambas
expresiones fienen algo de anquilosamiento social. Por extensién, también se recurre al folclore
para referenciar las nuevas formas de recreacion o reinvencion de lo rural. Sin embargo, muy
en el fondo de la cuestion, puede constatarse que también las formas musicales que definimos
como folclore —mdsicas de tradicion y transmisidn oral— han sido ya enteramente subsumidas
por las nuevas maneras de percepcion e interaccion social, esas que aqui estamos llamando
wrbanas. Esa dificultad evolutiva que sefialaba con anterioridad es la principal baza a favor de

la intima relacién entre folclore y comunidad.

3 Uno de los grandes debates sostenidos en la prestigiosa escuela filoldgica espafiola, que abanderé fundamentalmente
Menéndez Pidal, se produjo en tomo a dilucidar quiénes eran los creadores de la lirica tradicional lamada anénima, Zel
pueblo, como mantenian algunos, o autores personales que quedaron olvidados o disueltos en lo popular, y por tanto,
andnimos? £l propio Menéndez Pidal, Amado Alonso, M? Rosa Lida de Malquiel, Lévi-Provencal, Margrit Frenk, entre otros
ilustres estudiosos participaron en estas diatribas, y méas préximas al campo musical lo hicieron, también Julian Ribera,
Asfn Palacios, Garcfa Gomez o Josep Crivillé.

En el otro extremo, todo el fendmeno musical que llamamos flamenco —que quiero traer
aqui también como representacion de otra serie de musicas que responden a los mismos crite-
rios de catalogacion: el jazz, las mdsicas populares brasilefias y cubanas (o en general de toda
Hispanoamérica), el rai, el fado, el tango...—, una musica, con toda su periferia escenogréfica,
que en origen pudiera haberse alimentado de formas genéricas de la tradicion musical oral,
pero que en un momento de su evolucién sufre la que pudiéramos denominar una abduc-
cién por parte de fos modos urbanos, que la transporta inmediatamente a los dominios de lo
creativo, lo cual fa dota de un impulso que en adelante trasmutard su naturaleza: de expresion
comun, repetitiva, en cierta forma inmutable; a torrente creativo, personal, evolutivo, transfor-
mable (performativo). Cabe afiadir que al glosar estas Ultimas formas musicales y haberlas
catalogado como urbanas, no me estoy refiriendo, como es légico, a su naturaleza actual, pues
resulta obvio que se trata de musicas populares de gran presencia social y medidtica, y que
conforman un campo creativo y experimental absolutamente abierto, una especie de universo
musical sin fronteras, o con las Unicas propias de su potencia creativa, y son por ello rabiosa-
mente urbanas, en el sentido que les confiere su modernidad y universalidad. Por el contrario,
me refiero a sus étimos, a las circunstancias y caracterfsticas de su génesis, a su naturaleza
generativa.

El flamenco era a mediados del siglo XIX un conjunto de casi salmodias, de recuerdos
melédicos, romances, tonadas, plafiideras, més un pufiado de modalidades festivas, cuya apa-
rente sencillez encerraba cotas de extraordinaria habilidad musical —puro compés—; un tesoro
de enorme impronta primitiva, anclado en regiones atdvicas de la memoria colectiva de los
gitanos andaluces —y muy posiblemente de sedimentos poblacionales moriscos que en siglos
anteriores encontraron en los clanes gitanos, cuasi némadas, una forma de camuflaje social
que, en muchos casos, los salvo de la cruenta expulsion—, que se veian obligados a reproducir
sus vivencias a través de un mecanismo de la memoria que suplia la historia escrita de ese
pueblo, algo que se correspondia con la practica de ese potencial civilizatorio que tiene la ora-
lidad para sustituir las cronicas escritas que existen en otros pueblos. El gitano era iletrado, sin
historia plasmada en textos, de ahi que los resortes orales de la memoria colectiva funcionaran
como sustituto de esa carencia, ademéds de que era posible expresar la queja, el dolor, la tra-
gedia de fantos siglos de persecucion y de penas (las de un grupo social excluido, socialmente
anomalo, lo que lo alejaba definitivamente de los modos vivenciales de comunidad). Pero a su
vez, la figura del transmisor de experiencias vivenciales (historicas) a través de la oralidad —en
el caso que analizamos, el cantaor— era especial y singular pues unia a sus conocimientos de
las oscuras fuentes de la memoria unas dotes interpretativas y artfsticas innegables. A esas
fuentes primigenias hay que unir la probada facilidad de absorcién y recreacion de formas ya

existentes que el gitano atesora.




Aupado por el interés de algunos intelectuales de la época finisecular decimondnica, y por
unas circunstancias socioculturales adecuadas (pensemos que en esa época se desarrollaban
con mucha fuerza las corrientes folcléricas, no en el sentido que hoy tiene el término, sino
en el de las sociedades de folk-lore, y nacia la Antropologia como ciencia de lo exético, de o
extrafio, a la vez gue se aupaban en el panorama cientffico la creacién de museos de curio-
sidades y antigiiedades ~germen de los de artes y costumbres populares—), como también
por el despunte de una perspectiva de explotacién econémica, es decir, por serios visos de
convertirse, por todo lo dicho anteriormente, en espectéculo, en entretenimiento de otros que
pagarian por verlo (estamos también en el momento en que aparecen los cafés-cantante, el
cabarés, los music hall), el flamenco, esos cantes y bailes de absoluto valor ritual y simbdlico,
sufren lo que hoy llamamos una transustancializacion, es decir, dejan de significar una cosa
para pasar a proyectar otra, dejan de cumplir unas funciones y adoptan otras a veces muy
distintas.

Aunque se suele tender, en general, a considerar este fendmeno como campesino y rural,
por asociacién a las formas folcloricas, la realidad estd muy lejos de ser esa. Todo el proceso
generativo del flamenco se fundamenta en una profunda inmersion en los modos urbanas
de comportamiento. Aunque parezca una contradiccion, el nomadismo de las tribus gitanas
estaba més proximo al espiritu urbano que al rural, en principio por la sencilla razén de que lo
rural es un cuerpo compacto, homogéneo, orgéanico; la ciudad tenfa algo més de heterogenei-
dad, de dispersidn, de masa, lo que para un pueblo perseguido significa mas posibilidades de
pasar inadvertido, de perderse en la confusion del rio revuelto de la vida urbana. El Puerto de
Santa Maria, Jerez, Cadiz, Sevilla, Lebrija... todos ellos eran comparativamente grandes centros
de transaccion, de comercio, eran centros urbanos, muy dinamizados y caracterizados desde
antiguo por su relacién comercial con las Indias. En el medio rural la potencia creativa flamenca
se difumina, no hay en él condiciones para su existencia.

Nos encontramos ante un caso extraordinariamente parecido y con evidentes paralelismos
con otro complejo fendmeno musical, el jazz, posiblemente el universo musical més extendido
y el que con mayores garantias de fiabilidad puede proyectarse como la gran matriz de casi
toda la musica popular actual. El jazz y el flamenco se comportan propiamente como eso, ma-
frices musicales (Herrero, 1991), y todo ello es debido a una clave bien sencilla, en ellos, como
componente esencial, anida el impulso creativo, y esta caracteristica es insuflada por el hecho
de ser una musica ya definitvamente alejada de los modos relacionados con los que adornan
la comunidad, y porque estén conectados con otras que asociamos a los de colectividad. O lo
que es lo mismo, dejan de estar atrapadas por las pautas que dan significado a la comunidad,
lo gregario, lo comun, para arrojarse en brazos de lo anénimo, personal, creativo. Justo los

rasgos que matizan una diferencia sutil entre lo rural y lo urbano.

Esta reflexién es extensible a otras modalidades musicales (como las comentadas més
arriba). En su articulo Dindmicas urbanas de la cultura, Jestis Martin-Barbero (1994), asegura,
respecto a la musica negra en Brasil, que a lo largo de la historia se ha repetido a menudo el
hecho de dejar a los excesivamente oprimidos una vélvula de escape que suele ser la préctica
de sus ritos, lo que contradictoriamente supone a la larga un peligro mucho mayor de rebelion
contra los explotadores, sin embargo como medida profilactica inmediata es muy eficaz. Los
negros se agarraron a esa Unica practica permitida que en aquel forzade ambiente vino a fun-
cionar como receptaculo de todas las aspiraciones reprimidas de libertad y también como labo-
ratorio de todas las decepciones y las tragedias del esclavismo. Asi, la mdsica, como cualquier
arte sometido a la permanencia en un gueto dentro de un ambiente extremadamente hostil,
adquiere la fuerza de tabla de salvacidn, de un colectivo més o menos marcado étnicamente,
que canaliza en ella toda su fuerza por la supervivencia cultural, en este caso ademas por la
supervivencia fisica. El resultado histérico de aquel episodio es todavia de alcance imprevisible,
y su fuerza definitiva le es insuffada por el choque cultural, el mestizaje y la hibridacion de
intereses, de estilos, de expectativas... de lo que en definitiva caracteriza al tipo de interaccion
que llamamos urbano.

No es la primera vez que se reflexiona, y desde diferentes perspectivas, sobre la musica
como reflejo y expresién de los procesos historicos que nos llevan a hablar de lo urbano como
un tipo de relaciones, como unas maneras de vivir y de relacionarse socialmente. Estos dos

casos aqui tratados son muy representativos de esta preccupacion, pero hay otros ejemplos

muy claros en los que la musica actdia no solo como motor de cambios, como es el caso del rai

en pafses del Magreb, sino que en muchas ocasiones son las nuevas modalidades musicales
hijas, consecuencia de esos cambios sociales. El ejemplo més claro es el tango argentino, que
asume carta de naturaleza como género musical cuando en el medio urbano concurren otras
modalidades musicales de otras procedencias para dar el resultado de esa otra totalmente nue-
va y especifica, y que es producto del nuevo estilo que impone la nueva relacién social urbana.

De igual modo, todos los criterios vertidos aqui sobre el paralelismo conceptual entre
la evolucidn de ciertas mdsicas desde matrices de comunidad hacia una expansion creativa
personal, son extensibles a otros aspectos del comportamiento social, en los cuales se ha
querido ver una explicacién sobre la dicotomia que nos ocupa. La percepcion de la practica
religiosa, desde posiciones extremadamente emparentadas con rituales de comunidad a lo
religioso como expresion de la experiencia privada e individual, o con més rigor adn, desde
una observacion fideistica basada practicamente en la inercia histérico-social, hacia unos
haces de rasgos de una espiritualidad de cierto cardcter electivo, diversos y dispersos, cons-
truidos para que se acomoden a perfiles individuales, en un movimiento inusual que consiste

en gue esos rasgos de espiritualidad se adaptan al disefio de un modo de vida y no al con-




trario, que una espiritualidad perfile las actitudes frente a la vida, es en sf misma el mas claro
sintoma de esta deriva evolutiva, a la que —con todo rigor cabe decirlo—la misica oral no ha
sido ajena, pues lo que mas claramente aparece en el panorama social en la actualidad, y a
rebufo de los movimientos en torno a la llamada «cultura populan, que al menos en nuestro
entorno cultural se han dado en las Gltimas décadas, ha sido el papel decisivo de la misica
social, no meramente como componente sino més bien como espejo de una determinada
conducta. La mUsica, en sus manifestaciones de corte mds social, y la practica religiosa han
conservado un evidente paralelismo en esa transustancializacion sufrida: la primera subsu-
mida en formas de consumo cultural, la segunda como subjetivacion de conductas, y ambas
como adquisicion inequivoca de nuevos modos de comportamiento, los que estamos lla-
mando anodos urbanos de vida.

Puede afirmarse, desde este punto de vista, que todo lo que se ha teorizado como «pro-
cesos de secularizacién» no son mas que la constatacion de esa evolucion sefialada, de los
modos que caracterizan la comunidad como forma social hacia los modos colectivos; o de lo
rural a lo urbano, como reza el muy adecuado titulo de uno de los libros centrales de Henri

Lefebvre sobre la temética®.
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El aguilando de la huerta
y campo de Murc

Ur bien hist
wero musical del rej

Emilioc del Carmalo Tomaéds

DESCRIPCION DEL RITUAL: FL. AGUILANDO EN ESTA CONTEMPORANEIDAD

Cuando :tendemos a la tradicion musical del Sureste espafiol, entendido este como el
antiguo Reino de Murcia, esto es, més alld incluso de sus fronteras politicas, observamos que
{legado los tiempos de los frios invernales auspician un tiempo de jibilo y notables connotacio-
nes familiares motivado por un calendario, el religioso, que dirime el comportamiento de una
comunidad de individuos en un territorio como este, el murciano.

Asi, tras la festividad de Todos los Santos, fundamental fiesta de precepto en la que se
rinde culto a la memoria de los seres desaparecidos, las diferentes agrupaciones de raiz tales
como cuadrillas de hermandades o campanas de aurcros y las agrupaciones temporales de
fas cuadrillas de pascuas, dan comienzo los primeros ensayos para «quitarle las telarafias a los
instrumentos y ¢emplarlos» para dejarlos dptimos para la cita de la Navidad.

Tanto las cuadrillas de pascuas parroquiales, de inocentes, de mayordomos, de dnimas, e
incluso del rosario, asf como los auroros con su pertenencia a una hermandad en sus diferen-
tes advocaciones, organizaran de esta forma su disposicion estructural con todo un elenco de
instrumentos; guitarra, guitarro, bandurria, latd, acordedn, pandereta o pandero, platillos (cré-
talos), fanfarrias, cascafietas o castanetas (cafia rgjd), etc., sin olvidar el fundamental binomio
formado por una antffona responsorial: coro y gufa de aguilandos.

De esta forma, la agrupaciéon musical se acercard a una casa y el cabeza o portavoz de
campana, cuadrilla, grupo..., preguntard aquello de @qui, {se canta o se reza®. Si se reza una
estacion o un rezo basado en un padrenuestro o un avemaria servird para realizar el ritual, pero
podréa darse el caso de que el anfitrion guarde luto y requiera una salve de difuntos si son los
auroros los que a su puerta han venido, o por otra parte, pedird una salve en particular en me-
moria por algdn ser desaparecido de la familia ya que le gustaba mucho esa tonadilla... Pero
por otro lado, si en la puerta del anfitrién la peticién es que se cante, los auroros o la cuadrilla
de pascuas entonaré la salve pero por aguilando, acompafiados de la instrumentacion y enton-

ces la letra de una Salve en honor a la Purisima Concepcién, a la aurora bella, a la Natividad
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e induso a San José, colmaran los oidos de los devotos cristianos que han decidido abrir la
puerta a la agrupacion musical navidefia.

Tras la ejecucion de la salve, entrard a cantar el gula de aguilandos o solista de las coplas al
ritmo musical del canto del aguilando, y en tal caso el gufa podrd repentizarlos o improvisarlos
aunque no es esa siempre la tonica general. También podrd cantar coplas de la tradicion. Tam-
bién podra darse el caso de que la cuadrilla no sea de hermandad, sino de pascua, y no ejecute
salve alguna, con lo que entrard directamente con el canto del aguilando’...

Sea como fuere, la agrupacion religiosa portadora de esta tradicién devota de cardcter
musical, estard constituida o polarizada por un binomio esencial: el gufa que interpreta una
copla o bien la repentiza:

Los Auroros del Rincédn
con alegrfa y con carifio,
que estamos en Navidad

vamos a cantarle al Nifio.

Alo gue responderd el coro repitiendo el tltimo verso de la copla sumado a un estribillo:
Vamos a cantarle al Nifio,
iAy qué Nifio mas hermoso!
Que a todos causa alegria

Su nacimiento glorioso

Dicho esto a modo de introduccion descriptiva, atendemos a un ritual vivo, lleno de unos
rasgos histéricos que trascienden mas alla del horizonte del inmediato pasado, perceptible por
nuestra vista histérica, y que, ademds, habla de unos rasgos literarios, musicales, antropoldgicos
y etnomusicoldgicos reales, repetimos, vivos tanto en cuanto existen agrupaciones de cuadri-
llas 0 campanas de auroros y cuadrillas de pascua que todavia entonan el canto del aguilando
llegada la vispera de la Purisima Concepcién (7 de diciembre) para preludiar ef comienzo
ritual-musical de la Navidad hasta el dia de Reyes (6 de enero), San Antén (17 de enero) o
bien La Candelaria (2 de febrero).

Es més, la consideracion, por parte de la Asamblea Regional de Murcia, como Bien de In-
terés Cultural al trovo vy la actividad trovera, nos permite hablar en el caso del aguilando como
' Copla recogida en Tomés Loba, Emifio del Carmelo. Las cuadrillas de zagales en fa Navidad. La antigua Cuadrilla de Cabecicos

(Llano de Brujas, Murcia). Cangilén. Revista etrogrdfica del Museo de la Huerta de Murcia. Asociacién de Amigos del Museo
de la Huerta de Murcia-Alcantarilla, n° 34. pp. 186-92. Marzo 2015.

2 Copla cantada por Juan Antonio Gambin Navarro, £ Chey o El Compadre, Gula de Aguilandos o Trovero de los Auroros de la
Hermandad de Ntra. Sra. del Carmen de Rincdn de Seca. Hemos respetado la ortografia y transcripcion de la edicién de Garcla
Matos, Manuel, Magna Antologia del Folclore Musical de Espafia interpretada por el pueblo espafiol. UNESCO. Hispavox.
Edicion en vinilo, cara 33. Madrid. 1979.

de un género catalogado también de un bien melodico fundamental por el perfodo en el que
estd inscrito su actividad o funcion dindmica: la Navidad, y por ser uno de los géneros utilizados
para la improvisacién de versos: el repentismo o trovo murciano.

En lo referente al guia de aguilandos y a pesar de que forma parte de un todo: cuadrilla
o campana, hermandad, ritual, Navidad, carrera de aguilandos, etc., en el que dentro de ese
todo cada uno de los elementos son fundamentales, entendemos que su figura nos parece
esencial tanto en cuanto la inventiva o creacion del verso juega un papel decisivo para trasladar
el mensaje poético tanto en el marco de la Eucaristia como en la carrera o recorrido del canto
del aguilando.

En definitiva, aspectos necesarios para entender el aguilando como su etimologfa, sus
antecedentes, su literatura, su musica y la evidente figura del guia de aguilandos en la historia
local de este género vivo, son los que van a conformar un viaje de tradicion a lo largo y ancho
de las presentes fineas que, a buen seguro, subrayan la importancia ritual de un bien de interés

cultural.
ETIMOLOGIA

Al enfrentarnos a los diferentes vocablos que dan sentido a este género en la vasta exten-
sion delimitada por el Sureste espafiol, atendemos que un nexo comun identifica el ritual navi-
defio: la musica. Y es que la melodia del aguilando, se alza como un tipo de cancién propia del
periodo ubicado en la natividad de Cristo. Es por elio que, tras adentrarnos por su naturaleza,
nos encontremos con resultados mediante los cuales se dibuje un universo semantico univo-
co fruto de un campo léxico—asociativo similar y comun. Asi, segin el tradicional y completo
Diccionario Espasa—Calpe® advertimos las siguientes resefias para vocablos como aguilande,
aguinaldo o bien pascua, como forma o expresion mal utilizada por el pueblo por su origen

etimolégico, pero que bien mirado pertenece al periplo navidefio definiéndolo perfectamente.

a) Diccionario Espasa—Calpe:

Aguilando. m. aguinaldo, regalo.

Aguinaldo. fr, etrennes; it strenna; i., Christmas gift; a., Weihnachtgeschenk, Neujahrs-
geschenk. (De aguilando.) m. Reglo que se da en Navidad o en la fiesta de la Epifania./ Regalo
gue se da en alguna otra fiesta u ocasion. /Villancico de Navidad. /Especie de presente hecho
por la felicitacion recibida. /m. pl. Hist. Regalos que se hacfan los antiguos en el primer dia del
afio. Esta costumbre, que la Iglesia pretendié suprimir por su origen pagano es el precedente

de nuestros aguinaldos.

3 Diccionario enciclopédico espasa. 122 edicion. Espasa—Calpe. Madrid. 1989.




Pascua. fr., Pdques; it, Pasqua; i., Passover, Easter; a. Osterfest. (Del. Lat. Pascha, y este
del hebr. Pesah, sacrifico por la inmunidad del pueblo.) n. p. F. Fiesta la més solemne de los
hebreos, que se celebra a la mitad de la luna de marzo, en memoria de la libertad del cautiverio
de Egipto./En la Iglesia catdlica, fiesta solemne de la Resurreccion del Sefior, que se celebra en
el rito latino, el domingo siguiente al plenilunio posterior al 20 de marzo. Oscila entre el 22 de
marzo y el 25 de abril [...]/pl. Tiempo desde la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo hasta el
dia de Reyes, inclusive. [...]/ dar las pascuas. Fr. Felicitar a uno en ellas.

También queremos afadir a nuestro recorrido ya que la gran expresion de la cuadrilla na-
videfia es pedir para las almas de los seres queridos difuntos, adaptando un culto reservado y
triste, con la connotacion propias de este periodo del solsticio de inviemo:

Animero. m. El que pide limosna para sufragio de las énimas del purgatorio.

b) Por otra parte, el Diccionario de la Real Academia® en su dltima edicién apunta lo
siguiente:

Aguinaldo (De aguilando). 1. m. Regalo que se da en Navidad o en le fiesta de la Epifania.
2. m. Regalo que se da en alguna otra fiesta u ocasion. 3. m. Villancico de Navidad.

De la misma forma también para la acepcién animero establece esta definicion: 1. m.
Hombre que pedia limosna para sufragio de las animas del purgatorio.

E igualmente para el nominativo pascua establece: (Del latin vulgar pasciia, este del latin
pascha, este del griego ndoxa, y este del hebreo pesah, influido por el latin pascuum, lugar de
pastos, por alusién a la terminacion del ayuno). 1. f. Fiesta la mas solemne de los hebreos, que
celebraban a la mitad de la luna de marzo, en memoria de la libertad del cautiverio de Egipto. 2. f.
En la Iglesia catdlica, fiesta solemne de la Resurreccion del Sefior, que se celebra el domingo
siguiente al plenilunio posterior al 20 de marzo. Oscila entre el 22 de marzo y el 25 de abril. 3. 1.
Cada una de las solemnidades del nacimiento de Cristo, del reconocimiento y adoracion de los
Reyes Magos y de [a venida del Espiritu Santo sobre el Colegio Apostdlico. 4. f. pl. Tiempo desde
la Natividad de Nuestro Sefior Jesucristo hasta el dia de Reyes inclusive. De esta dltima acepcidn
que es la que estd normativizada en el sentir popular se derivan frases hechas como: dar las
pascuas: 1. loc. verb. Felicitar a alguien en ellas; de Pascuas a Ramos: 1. loc. verb. colog. De
tarde en tarde; estar alguien como unas pascuas: 1. loc. verb. coloq. Estar alegre y regocijado;
hacer la pascua a alguien: 1. loc. verb. colog. Hastiarlo, molestarlo, perjudicarlo.

¢) Otros diccionarios més recientes como el Anaya de la Lengua Espafiola® recoge para

aguinaldo (Del ant. Aguinando < lat. Hoc in anno = en este afio) s. m. 1. Regalo o retribucion

* Real Academia Espafiofa. Diccionario de fa Lengua Espafiola. 22* edicién. Espasa—Calpe. Madrid. 2001.
5 WAA. Diccionario Anaya de la Lengua. Anaya. Madrid. 1991,

de Navidad, o de la fiesta de los Reyes Magos. 2. Gratificacién extraordinaria que se da a los

nifios en estas fiestas.

d) Obras o referentes més locales como el Vocabulario del Dialecto Murciano de Justo
Garcfa Soriano® el vocablo aguilando no aparece pero si el de aguilandero: m. El que canta

coplas de aguilando.

e) Por otra parte, Alberto Sevilla en su Vocabulario Murciano? tampoco recoge el nomi-
nativo aguilando pero sf el de aguilandero: m. Que canta coplas de aguilando para que le
obsequien o para recoger limosna, que se destina al culto. «Los nifios tocan platilios, tambores

y zambotas y cantan regocijados las alegres coplas aguilanderas.» A. L. M. Folk., p. 62.

Lo cierto es que el antiguo Reino de Murcia, de una forma u otra, en diccionarios de espe-
cial relevancia, ya fuere por su tirada o por la cantidad de ediciones, vocablos como animers,
animerd, aguilandera o aguilanda (voces que pertenecen al mundo de la navidad cuadrillera
que no estan insertas en el mundo ritual del término municipal ni de Murcia ni de Cartagena),
no aparecen, pero creemos advertir en todas ellas, a juzgar por su naturaleza musical y ritual,
desplazamientos seménticos de un mismo universo estructural y semidtico, aunque en el
presente trabajo hemos de centrarnos dnicamente en el término aguilando por ser el término
propio de las cuadrillas de hermandad y de pascua del territorio politico de la ciudad de Murcia,
tanto en su huerta como en su campo.

De esta forma, si partimos de lo que en realidad representa el aguinaldo, atenderemos
realmente a un pago especial entregado a los trabajadores o asalariados, constituyéndose
asi como un salario més a las mensualidades correspondientes de todo un afio. Este pago
generalmente puede o podia ser monetaric 0 en especie..., de ahi que siga siendo habitual,
en pleno siglo XXI, la famosa «extraordinaria» o la cesta de Navidad entregada por la empresa
al trabajador. Por supuesto esta forma de actuar no estd implicita en todos y cada uno de los
modelos socioeconémicos, pero si que es cierto que en los paises catdlicos se alza como una
especie de prestacion o regalo en esta época de bonanza votiva para afrontar el cambio de afio.

Claro, si nos preguntamos a qué responde este derecho o tradicidn de regalar algo a través
de la accién propuesta por el aguinaldo, tendremos que remontarnos muy atras de tal forma
que una hipdtesis o antecedente de ese regalo podria estar en los strenae, proceso en el que
dos amigos intercambiaban regalos en honor de los dioses y como sefial de un buen augurio
con el que alcanzar la felicidad. Otra hipétesis se ubica en la fiesta del 1 de enero en el que
tenfa lugar el kalendariae strenae, tradicion romana atribuida a Tito Tacio, personaje que tenia

& Garcfa Soriano, Justo. Vocabulario del Dialecto Murciano. Editora Regional. Murcia. 1980.

7 Sevilla, Alberto. Vocabulario Murciano. 1990.

— 6] —




por costumbre ir a recoger verbena al bosque sagrado de Strenua, de la Fuerza, o Strenia, diosa
de la salud, para que otorgara nuevos aires, bendicion y proteccién para afrontar el nuevo afio
que debia nacer con el ocaso del solsticio de invierno. Otra hipétesis apunta a que el origen
de 1al aguinaldo estuviera en los regalos que ofrecia el pueblo a los grandes sefiores, primero
con ramas de verbena, considerada en su simbologia como portadora de la felicidad, y més
tarde y/o progresivamente, con regalos mas lujosos, llegando a degenerar esta fiesta en la
antigiiedad hasta tal punto que las clases mas pudientes vieron en tales fastos, una forma de
sangran o sacar beneficio a las clases menos pudientes que otorgaban dicho aguinaldo: el rico
al pobre, los clientes a los protectores, los discipulos al maestro, los ciudadanos al principe,
gobermador, etc.

No obstante, hemos de sefialar que esta fiesta «contamind> a otras como las celebradas
en diciembre en honor a Saturnc® (Saturnalia sportula) y a Minerva® (Minervale munus), pero
fue Tiberio quien estableci6 que tales regalos solo fueran realizados en las calendas de enero.

Lo cierto es que ese tipo de regalo o emblema de austeridad repercutié mucho en el ritual
de este solsticio evolucionando de un aguinaldo herbaceo en la Edad de Oro, a entrega de
ensetes e incluso comida en la época romana. De hecho era una tradicién que para tal primero
de enero, en los campos, se tuviera una mesa preparada con comida para los transetintes que
pasaran tal dia por delante de la puerta de una casa: era una forma de ganar salud, felicidad y
bienestar a través del bienestar dado a los demaés.

Demostrado estd, por otra parte, que la Iglesia tuvo que adaptarse a estas formas paganas
mediante taimados giros en los nombres que no en los rituales, de ahi que llegaran a pro-
ducirse aguinaldos bautismales a través de la entrega de regalos para conseguir ya no sélo la
bendicion a través del agua bendita, sino también el bienestar o salud de la criatura. No obs-
tante, en no pocos sectores de la Iglesia en plena época romana, de una forma Ibgica, asf lo
entendemos, fue denunciada la practica del aguinaldo puesto que no pocos sefiores abusaban
con su condicion social con tal de que les fuera entregado ese emolumento a cambio de la

proteccién al vasallo o plebeyo.

8 Saturno, Saturnus, dios de la agricultura y la cosecha. Su fiesta en la antigiiedad romana tenia lugar el 17 de diciembre. Dicha
festividad fue creada porJano, el dios de dos cabezas, Jano Bifronte o Januarius que mencionabamos en nuestra introduccidn,
como conmemoracion a fa hegemonia de Saturno en la Edad de Oro antes de ser derrocado por su hijo Jpiter. Esta fiesta,
que ya se remontaba a la formacién de Roma, daba comienzo el dial6 de diciembre y tenfa como objeto la igualdad del
hombre, durando tal situacion un dfa. Pero instituida ya Roma, el emperador Augusto la extendié a tres dfas y Celigula a cuatro.
Esta se caracterizaba porque el mundo de la esclavitud se igualaba al del sefior, hablando, actuando e incluso criticando con
total libertad. Ademés, en estas fiestas no se trabajaba, sélo se procedia a la degustacion de manjares y, lo més curioso, se
enviaban regalos.

9 Minerva, de origen etrusco, tal vez los romanos asociaron este nombre con el de mens (mente), de ahi que en el mundo latino
sea la diosa de las artes, las técnicas de la guerra, la sabidurfa, protectora de Roma y del gremio de los artesanos. Esta diosa
tiene su correspondendia griega con Atenea y su fiesta, asociada con el ciclo funar, tenfa lugar del 19 al 23 de marzo (que en
la actualidad incluye la festividad de San José), aunque también podia celebrarse una fiesta menor en su honor el 13 de junio
(en la actualidad se corresponde con la festividad de San Antonio de Padua).
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El intercambio del regalo fue una practica habitual a lo largo de todo el perfodo medieval,
pero cuando cobrd gran fuerza y auge fue en el periodo del Renacimiento llegando a unas
cotas de popularidad insospechadas en paises como Francia, hasta tal punto que en pleno siglo
XVII trat6 de suprimirse, hecho que llevé al pueblo a la sublevacién con numerosas revueltas.

Lo cierto, en definitiva, es que el aguinaldo, ese bien que es entregado en forma de re-
galo también estéd asociado a toda Europa. Asi, ademds de ese bien material o la entrega de
un donativo econdmico o propina, y enmarcado en la fiesta del primero de afio o bien las
distintas fiestas de la calenda romana que hoy en dia situamos en invierno, tal donativo sigue
perpetudndose como un rito de bienestar, a través del cual se trata de obtener cierta bendicién
o proteccion divina..., casualmente y tal vez, como pequerio guifio a esa remota antigliedad
perdida en la lejania del tiempo.

Por otra parte, ese gesto de pedir u ofrecer un aguinaldo, representa una tradicion que
rebasa indudablemente nuestras fronteras culturales e histéricas murcianas para consolidarse
en la raiz antropolégica del individuo en el entorno festivo de la peninsula. Asi, ese rito petitorio
no estd tnicamente circunscrito a la Navidad, también esta presente en fiestas como las mayas
del norte de Espafia, mds concretamente en la region vascongada, donde con motivo de la
fertilidad de la primavera que da comienzo en el equinoccio, es elegida una aeina (erregifia)
de entre todas las mozas (saratsak, sauces, y de ahi la fiesta de da reina y los sauces: erregi-
fAa ta saratsak), las cuales, portando a dicha reina como si de un santo se tratara, caminan de
casa en casa para pedir un aguinaldo con el que luego celebrardn una cena. En definitiva, es la
bendicién de la maya lo que se pretende conseguir con este aguinaldo profano. A cambio, la
cuadrilla de mozas cantara al anfitrion y si no les da nada, seré increpado con coplas jocosas.

Es curioso, eso nos recuerda a las cuadrillas cuando no eran atendidas en Navidad por un
anfitrion, para lo cual cantaban esa famosa copla de:

A las Animas Benditas
no se les cierra la puerta,
en diciendo que «perdonem;,

ellas se van muy contentas.

En este sentido, sin llegar a la jocosidad, si que un leve apercibimiento surgia de la copla
como llamada de atencion a la ingratitud. No obstante, si que habia coplas jocosas en la tradi-
cion aguilandera popular murciana de esta huerta. Asi, tenemos estrofas como:

A esta casa hemos llegado
cuatro amigos a cantar,
uno es manco y otro cojo

y otro que no puede andar.




El aguilando pitule,
los ojos de una beata
y la camisa de (el anfitrion/ona)

se la han comido las ratas™.

Por otra parte, y volviendo a la geografia espafiola, igualmente ocurria con la fiesta de
quintos en tierras de la Mancha (fiesta por supuesto en horas bajas tras la desaparicion del
senvicio militar) los cuales, de una manera ciertamente brusca, pedian y piden un estipendio
econémico al viandante, otorgando asf una especie de bendicién consistente en no perjudicar
con alguna trastada a aquel que sumisamente acceda a darles ese aguinaldo.

Cuando de masica se trata, por estos lares del sureste espafol o Reino de Murcia adverti-
mos que, mediante un tipo de rito petitorio, Unos sefiores portando una serie de instrumentos,
de forma parecida a esas mayas, emiten una melodia a cambio de una bendicién simbolica
gracias a determinados objetos religiosos que portan, y es entonces cuando No tenemos mas
que pararnos a reflexionar acerca de la cantidad de semejanzas rituales que conservan muchas
tradiciones peninsulares con otras antiguas a pesar de tantos y tantos siglos de por medio que
separan tales formas de conducta, unas ya desaparecidas o bien encubiertas, y otras vivas
gracias a otro tipo de creencias.

Es en ese mundo donde advertimos que varios blogues significativos bafian semdntica-
mente a su vez varias formas de nombrar un mismo mundo musical en este Reino de Murcia:
1°. £l aguilando; 2°. La pascua; 3°. La animera y animerd; 4°. aguilandd y aguilandera.

1°. £l aguilando es un término propio de la huerta y Campo de Murcia, Campo de Carta-
gena, Valle de Ricote, Altiplano, término de Abanilla y vega del bajo Segura alicantino.

20, La pascua es la terminologfa propia de la Diputacién de Lorca, Aguilas, Comarca de los
Vélez (Almerfa) y el término de Huércal-Overa (Almeria).

3° |a animera y animera es un término exclusivo de la regién del noroeste murciano, si
bien es cierto que animera es una forma propia del término de Moratalla, mientras que ani-
mera es de Caravaca, Bullas, Cehegin, Calasparra, Nerpio y Pedro Andrés (Albacete).

40, Estos dos términos, el de aguilanda y aguilandera, son practicamente reductos termi-
nologicos de dos zonas bien localizadas: la aguilandd es el vocablo empleado en Cafada de la
Cruz (Moratalla) y la aguilandera en Barranda (Caravaca).

Vista esta clasificacion debemos anotar que no pretendemos ser tajantes en tal parecer

dado que existen excepciones de nomenclatura en base a esta distribucion geografica aqui

0 Copla recogida en Tomés Loba, Emilio del Cammelo, Las cuadrillas de zagales en la Navidad. La an.tigga Cuadrillfi de Cabecicos
(Uano de Brujas, Murcia). Cangildn. Revista etnogrdfica del Museo de la Huerta de Murcia. Asociacidn de Amigos del Museo
de la Huerta de Murcia-Alcantarilla, n® 34. pp. 186-92. Marzo 2015.

e 64—

propuesta. Decimos esto porque en zonas aisladas de la Comarca de los Vélez (Almerfa) com-
parten la terminologia aguilando con la de pascua, o en algunos casos Gnicamente aguilando.
Igualmente ocurre en Aledo (Murcia), ya en la Comarca del Bajo Guadalentin. Entendemos
que lo importante es que el lector advierta que existen varios nombres aunque sean varios
los espacios definidos a la hora de interpretar el canto navidefio murciano por excelencia: el
aguilando, la animera y la pascua.

El caso es que el desplazamiento semdntico es evidente si nos cefiimos al pafs de las cua-
drillas, Sureste espafiol o antiguo Reino de Murcia, puesto que la accion que define un ritual:
pedir algo, extiende su campo significativo al instrtumento utilizado para conseguir «ese algo:
la melodfa.

Asl, la estructura musical (incluso la agrupacion) que es utilizada para conseguir tal fin, est4
bautizado con ese nominativo: el aguinaldo. Si ademds resulta que indagamos en la evolucion
filolégica del vocablo no tardaremos en advertir que la forma utilizada por el pueblo murciano
no es la de aguinaldo sino aguilando como resultado de una metétesis o proceso lingliistico
consistente en un trueque entre dos consonantes.

Este cuadro, como resumen a todo un proceso de metonimias, tropo que consiste en
designar algo con el nombre de otra cosa tomando el efecto por la causa o viceversa, podra

ayudarnos a constatar tal variedad léxica en los lindes de este territorio:

RITUAL DEL AGUILANDO

ProCESO / ACCION Pedir el aguinaldo a través de un canto.

Canto ejecutado por una cuadrilla de hermandad

y/o pascuas cuyo fin es obtener dadivas para el

mantenimiento de la cofradia, hermandad, fiestas

DESARROLLO patronales, mantenimiento de la iglesia o ermita,
asistencia humanitaria, etc.

El ritual es el que nombra y designa
finalmente al tipo de canto.

Canto de aguinaldo/aguilando
o del aguinaldo/aguilando
aguilando.

NOMBRE DEL GENERO
MUSICAL (Y LITERARIO)

Sea como fuere el vocablo aguilando ha acabado no solo por designar un ritual, ha termi-
nado por definir un género musical, e incluso, en base al contenido de temaética navidefia, ha
acabado por definir un tipo de copla octosildbica donde suelen rimar los pares en asonante,
aspecto que veremos mas adelante.




En la misma linea métrica y/o literaria, la tematica puede ser religiosa o profana, de tal
forma son numerosas las propuestas de contenido sobre las 4nimas benditas, los santos, la
Virgen, el Nifio, descripciones de la eucaristia, etc., y desde el punto de vista no religioso o
profano puede adquirir tonos burlescos, jocosos, laudatorios, etc.

Llama la atencion, adscritos al marco de la copla, la figura ritual del «olista 0 persona que
emite esa copla puesto que tras cantar su contenido, es sistematicamente respondido por el
coro, como comentabamos anteriormente, creando asi un estilo wesponsoriab acorde a un tipo
de repeticién basado en el establecimiento de un estribillo 0 bien repeticién de versos finales
recitados melddicamente por ese «cantaon. Tal persona, segin la zona geogréfica, recibe un
nombre distintivo, el de gula en la huerta y Campo de Muicia llegando asf a Cartagena, frente
al de «guior propio de la diputacion lorquina, Aguilas y la Comarca de los Vélez (Almeria).

Un rasgo sobresale por encima de todo este hermoso ritual y no es otro que la faceta
personal del mencionado «solista» en la zona lorquina, aguilefia, velezana, cartagenera, murcia-
na asi como el Bajo Segura alicantino™ dado que la copla es, generalmente improvisada por
un hombre avezado en el fenémeno de la improvisacion. Esta actitud motiva ricas creaciones
literarias en base a la habilidad del emisor denominado trovero, aguilandero, guia» 0 guion...,

que también veremos a continuacion.
ANTECEDES RITUALES

Cuando el calendario establecia que el rigor de los frios iba a hacer ya un acto notable de
presencia, el hombre tenia para entonces bien pertrechado el abasto de su despensa con el
que poder afrontar las duras representaciones del inviemo o januarius. Es entonces cuando
para el december o diciembre ya habfa culminado toda la elaboracién del vino como gran
medio de sustento casero y tenian lugar las tipicas matanzas y preparacion de dulces, tortas y
demés, con objeto de poder degustarlas en estas simbélicas fechas de recibimientos y herman-
dad desde fechas tan sefialadas como San Martin (11 de noviembre), Santa Catalina (25 de
noviembre), la Purisima Concepcién (8 de diciembre) o Santa Lucia (13 de diciembre)

Pero para el establecimiento definitivo de tal calendario litirgico, el cristiano, desarrollado
en torno a multitud de ritos aparejados a una determinada creencia, no siempre exenta de
ciertos tintes paganos, desacralizados o bien profanos, muchos siglos han sido los necesarios
para establecer la delimitacion cronolégica y ubicacion festiva tal y como la conocemos hoy.

Es asi que ese calendario que el mundo de los auroros ha sabido y sabe reflejar también en

" En el territorio murciano de la region natural del Noroeste asi como el Altiplano y Abanilla no es tradicional la |rlnprOV|sac.|on de
versos, pero eso no implica que no exista una figura olista. Evidentemente esas coplas emitidas pertenecerén al cancionero
popular.

— 66 —

sus tres ciclos (Ordinario, Pasion y Navidad) heredados de la tradicién, conforma a su vez uno
solo: el ciclo anual (dindmico, funcional y circular), donde el mundo catélico desarrolla desde
la Primera Dominica de Adviento hasta la Ultima Dominica después de Pentecostés todo un
maremagnum de hechos y creencias donde son evocados, sucesivamente, los misterios que
de la vida de Criste son referidos a través de su nacimiento, epifanias, actividad apostélica,
pasion y muerte, su resurreccion, la vuelta al Padre y la venida del Espiritu Santo como semilla
fecundadora de la Iglesia.

Hemos de pensar que esos tiempos litdrgicos no han estado como pensamos coagulados
por una misma linea de accidn, o natrativa si queremos, sino que la Navidad, tiempo que para
este trabajo se alza como un periodo clave, esencial, no es configurado como ciclo hasta el
siglo IV d. C. De tal forma que si nos situamos en el primer nucleo cristiano en tomo a las cele-
braciones votivas, los fenémenos conmemorados discurrian entre la muerte (Pascua Crucifixio-
nis) y la resurreccién de Cristo (Pascua Resurrectionis). Fue asf entre los siglos 1l y IV cuando
se instituyeron periodos tales como la Cuaresma, ciclo de caracter penitencial, y Pentecostés,
especie de prolongacion que duraba y dura cincuenta dias después de la Resurreccion. Como
declamos, es en el siglo IV cuando la Navidad es instaurada para, digamoslo asi, cerrar todo un
cicdlo concerniente a la venida del Mesias hecho hombre, y para ello fue delimitado un periodo
de preparacidn, el Adviento, y otro de prolongacién donde se desarrollaban las llamadas epifa-
nfas: fiesta de los Magos, el Bautismo de Cristo vy las bodas de Cana.

Pues bien, es a partir de este siglo, el IV d. C,, cuando la cristiandad cuenta con dos grandes
periplos litdrgicos: el Tiempo Pascual y el de Navidad, como fuentes de conmemoracién festivas
y es en torno a estos dos ciclos donde confluyen un gran ndmero de rituales. No obstante, sabi-
do es que fue a partir del 25 de marzo cuando empezo en un origen la conmemoracién del afio
littirgico conforme al resurgir de la primavera o equinoccio'?, también porque la tradicion folklori-
ca establece que en ese dia fue creado el mundo y segun la tradicion cristiana, tal dia tuvo lugar
la Encarnacion de Cristo mediante la anunciacidn de la Virgen por el Angel Gabriel. Es asi que
tras esa fecha, nueve meses después tendria lugar la Navidad pero esta en un principio no serfa
considerada el comienzo en base al discurso narrativo de los hechos de la vida de Jesucristo.

Sélo a raiz de la implantacion de la Navidad en el siglo 1V, siglos méas tarde, es cuando
tendria lugar el traslado de la Anunciacion al periodo de Adviento para que no ceincidiera con
la Cuaresma, pasando a ser considerado el inicio del ciclo liturgico anual.

Lo cierto es que desde el siglo cuarte hasta précticamente el siglo XV, las representacio-

nes iconograficas sobre los calendarios ha sido las mismas: desde los cddices antiguos pasan-

12 Curiosamente, el antiguo ciclo littirgico judfo también empezaba en este periodo equinoccial con el mes conocido como
Nisdn o mes del Abib (mes de la primavera), coincidiendo con la constelacién de Aries. Era considerado el primero porque es
en este perfodo cuando tiene lugar el Pesaf o Pascua judia para celebrarse el Seder o cena ritual con el pan &cimo.




do por los pérticos roméanicos y goticos o bien los capiteles de las iglesias hasta los grabados
mas cercanos a nuestros dias; y la forma de acotar el tiempo se ha visto reflejada, para los
meses de invierno, con muestras plasticas de austeridad y recogimiento en el hogar a través
de la recogida de la lefia y la degustacion a través del banquete con la imagen de Jano Bifronte
(de ahi lanuarius)®. De ahi que, en cierta forma, el calendario litcirgico y el calendario agricola
se superpusieran en un intento de no enfrentar ambos intereses, y claro ejemplo de ello lo
vemos en el hecho de que en el tiempo de la siega o en la vendimia las fiestas fueren menores
frente a, por ejemplo, el tiempo Pascual, con el fundamental periodo de la Pasion de Cristo, y
el tiempo de la Natividad de Cristo.

Frente al calendario juliano que propone los doce meses del afio laico en base a los movi-
mientos del sol, el calendario littrgico religioso ha sido fundamental para la sociedad cristiana
desde la Edad Media practicamente. Asi, conmemoraciones en las edades de la vida han esta-
do y estan bajo el prisma de lo religioso como el nacimiento, el matrimonio o la muerte pero,
desde practicamente el siglo IV, la adecuacion de fiestas paganas a la forma y manera del sentir
cristiano ha sido una constante. .., de ahi las interferencias o «guifios en formas de ser y actuar
en el hombre de hoy que nos hacen extrapolar nuestra mirada a tiempos remotos.

Volviendo al discurso ritual actual, lo cierto es que, afio tras afio, con la llegada del Adviento
e incluso anterior a este, suele finalizar el dia de la Epifania, el dia de San Ant6n o bien el dia de
La Candelaria segun la particular tradicién de cada zona, para lo cual con un ritmo determinado
y una forma literaria muy precisa, un determinado tipo de cancién o forma musical viene a
convertirse en instrumento de un importante ritual petitorio: hablamos del aguilando.

Asf, la historia popular de la tradicién fundida con la contemporaneidad mas actual nos
habla de un hermoso anacronismo en la que unos hombres, ataviados con instrumentos tales
como guitarra, laad y/o bandurria, violin, pandereta, cascarieta, tc., campana y no siempre un
estandarte, se acercan a una puerta. Es de dfa o de noche..., da igual. Siempre es la misma
pregunta como anteriormente apuntdbamos: «En esta casa —dice el mayordomo o hermano
mayor— {se canta o se rezah.

Asi, la historia se reduciria al siguiente guion:

El anfitrién que ya ha abierto los portones de su casa, da permiso para cantar para que
el estandarte (bajo la advocacién de la Virgen del Rosario, la Virgen del Carmen, las Animas
Benditas, la Purisima Concepcion, la Virgen de los Dolores, etc) o bien la agrupacion aurora

o cuadrillera otorgue la necesaria bendicion a los habitantes de ese hogar..., hasta el afio ve-

5 Jano, del latin Janus, es un dios romano sin equivalencia en la griega. Fra el dios de las puertas, los comienzoslyﬁnales, de ahf
que en el mundo del arte se le dibujara o esculpiera con dos caras. Le es consagrado el mes del afio conocido como ef\ero
(fanuarius, janeiro, janero) ya que representaba el volver a empezar el nuevo cido de la naturaleza y el calendario agricola
tras la recogida de la cosecha y el letargo de los frios invemales que deja diciernbre para empezar de nuevo, de ahi que se
le invocara en el primer dfa de enero.
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nidero. En otra casa, el anfitrién ha abierto sus puertas de par en par pero no ha consentido
que se cante debido a un luto reciente y ha solicitado que recen. El hermano rezaor, hermano
mayor, mayordomo u otro avezado en la doctrina de la timbrica oratoria del catecismo entona
una estacion consistente en un padrenuestro o varios, un avemarfa o varias..., conmemorando
la oracion a los difuntos de la casa, acabando la letanfa con el «descanse en paz seguido de un
@mén colectivo. .., hasta otro afio...

A cambio, los anfitriones llevan un tiempo esperando a esa agrupacion religiosa de hom-
bres, incluso hay quien ha ahorrado un poquito y ha reservado unas viandas para que se
conviden... Ese emolumento entregado a la bolsa del <mochileros es el aguinaldo o aguilando
donde, lo bonito de este rito petitorio realizado por estos sefiores, radica en que se trata de
una peticién en busca de la caridad del anfitrién mas no sin nada a cambio, dicha peticion es
realizada o tramitada mediante un céntico viejo, ciertamente antiguo y perdido en la memoria
anciana y colectiva del pueblo.

No menos importante es atender al hecho de que en el Reino de Murcia existen vocablos
como pascua, animera, animerd, aguilandera, aguilandero, ademés del mencionado aguilando,
derivados de este vocablo cuyo primer significado, que consiste en legar algo a alguien, se alza
como sintoma ineludible de que nos situamos ante un microuniverso caracterizado por su va-
riedad y riqueza no solo ritual sino literaria, historica, musical, religiosa y también social ya que
resulta que estas personas, algunos jovenes, otros ya ciertamente mayores, siguen saliendo a
cantar, todavia atin, por las sendas, recovecos y caminos de este antigua huerta murciana cuyas
histdricas veredas hablan todavia hoy de musica religiosa y musica social y ritual.

Con cierto aire de extrafieza ante la conservacion de un tesoro patrimonial intangible
como este frente a la globalizacion o pérdida de rasgos distintivos, caracterizadores o emble-
maéticos que se estan propiciando en este tercer milenio, pretendemos adentrarnos por un
céntico murciano tradicional, tal vez el mas famoso de los existentes en toda la geografia del

municipio murciano a pesar de encontrarnos increibles bagajes literarios y musicales en este
territorio.

EL AGUILANDO. NATURALEZA LITERARIA

Si atendemos a la construccion literaria de un aguilando, bien podrfamos catalogarlo como
una forma estréfica adscrita o perteneciente al actual género del villancico tanto en cuanto esta
formado por coplas principales seguidas sucesivamente por un estribillo que es repetido tantas
veces como coplas aparezcan en el canto. Ademds, se da el caso de que el villancico, al igual

que el aguilando, es una cancion popular, principalmente de asunto religioso que es cantado
en Navidad.
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Bien es cierto que el villancico, de viflano, y a su vez este del bajo latin villanus, derivado
del latin villa, casa de campo, en su origen, designaba todo tipo de cancién popular-tradicional
procedente del pueblo, en contraposicién a las composiciones cultas realizadas por escuelas o
tendencias creativas desde la Baja Edad Media'®, pero hoy en dia el villancico ha quedado reduci-
do, como género vivo, a composiciones joviales y festivas relacionadas con la Natividad de Cristo.

En este sentido, el aguilando como género musical y literario estd formado por dos estruc-
turas bien diferenciadas:

a) La copla. Estructura estréfica donde riman los versos pares, tradicionalmente en aso-

nancia (-, a, -, a).

1

A esta puerta hemos llegado
cuatrocientos en Cuadrilla, a
si queréis que nos sentemos -

saca cuatrocientas sillas. a

b) El estribillo o respuesta. Estructura también formada como la copla que suele estar
construida por el siguiente binomio:
Ultimo verso de la copla + un estribillo fijo de tres versos

cantada por el guia

Por ejemplo:
Saca cuatrocientas sillas, - |:> Ultimo verso del guia
lay, qué nifio tan hermoso a
que a todos causa alegria - r_ﬁ) Estribillo fijo
su nacimiento glorioso! a

En este sentido, el cancionero tradicional nutre el campo del aguilando de forma notable
ya que, como anteriormente afirmabamos, no todos los guias de aguilando, tradicionalmente,
han sabido repentizar o improvisar versos. De esta forma, si acudimos a cancioneros como el
de Nicolds Rex Planes en su obra La Huerta que yo vivi, el Cancionero Popular Murciano de
Alberto Sevilla o el Cancionero Literario de Auroros de Carlos Valcarcel Mavor nos encontra-
mos con un gran repertorio coplero. Pero en este sentido si que hemos de puntualizar que e!
mundo del aguilando reserva dos mundos bien diferenciados para la ejecucion del cancionero
aguilandero.

En este sentido son continuas las imitaciones de los poetas para con los géneros poéticos de la lirica tradicional, asi como la
inspiracion tematica o la ambientacién. Tal vez, un daro ejemplo de ello lo demuestra las Serranillas del Marqués de Santillana,
{fiigo Lopez de Mendoza.

| Coplas

Estribillos

Vamos a Belén pastores
a ver al nieto de Ana
que tiene a un ledn atado

con una hebra de lana.

Los pastores que supieron
que el Nifio querfa fiestas,
hubo pastor que rompio

cien pares de cascafietas.

En Belén tocan a fuego
de un portal salen las llamas,
es el Hijo de Marfa

que ha nacido entre unas pajas.

Qué es aquello que reluce
por aquellos pinos verdes,
es el Hijo de Maria

que ha nacido en un pesebre.

Los pastores y pastoras
todos van juntos por lefia
para calentar al Nifio

que nacio la Nochebuena.

iAy que vino tan hermoso!,
que lo traen los carreteros

de Jumilla y el Pinoso.
Cantemos con mil primores

a la Virgen del Carmelo
refugio de pecadores.




Digamos con mil primores
al rosario de Matia,

todas son rosa y flores’.

Digamos con alegria,
la Virgen de la Fuensanta

vaya en nuestra compafiia.

Por un lado nos encontramos con el aguilando religioso relacionado con campos de actua-
cion ritual diferenciados:

-La Eucaristia. Con un repertorio referido a las partes de la Misa como, practicamente,
tenfa lugar antes del Concilio 1, cuando las misas eran en latin y el aguilando sonaba ininte-
rumpidamente desde el inicio de la celebracion hasta el final a excepcién de la consagracion,
que entonces se tocaba la Marcha Real (actual himno de Espafia, incluso en el periodo de la

Republica, cuando el himno era el de Riego).

Por la sacristia sale
el sacerdote revestido
con el cdliz en fa mano

diciendo: «Dios ha nacido».

Sacerdote revestido,
caminando hacia el altar
con Jesucristo en sus manos

siendo de carmne mortal.

Purisima Concepcion
més hermosa que ninguna,
que en los pies lievas el sol

y a la cabeza la luna'®.

15 Coplas recogidas en Rex Planes, Nicolas. Tradiciones populares y folclore del mes de dicembre en Espinardo v la huerta.
Murgetana, n® 31. Acadernia Alfonso X el Sabio. pp. 103-29. Murcia. 1969.

16 Coplas recogidas en Tomds Loba, Emilio del Carmelo. Las cuadrillas de «zagales en la Navidad. La antigua Cuadrilla de Cabe-
cicos (Llano de Brujas, Murdia). Cangilén. Revista etnogrdfica del Museo de la Huerta de Murcia, Asociacion de Amigos del
Museo de la Huerta de Murcia-Alcantarilla, n° 34. pp. 186-92. Marzo 2015.

-Las «despiertas».

-La «carrera de aguilandos.

-Participaciones diversas en situaciones de caracter religioso: inauguracién o visita a bele-
nes publicos, las misas de «encuentros de cuadrillasy, coplas religiosas de cardcter popular—ca-

llejero...

Esta noche es Nochebuena
y manfana Navidad
que estd la Virgen de parto

y a las doce parird"’.

Y por otro lado, aguilandos profanos, caracterizados por el marcado carécter social, familiar,
jocoso y/o desenfadado:

-Chogue de cuadrillas» que coincidian en un mismo partido territorial.

~Carrera de aguilandos.

-Las «despiertas.

-Participacion en wncuentros de cuadrilias:.

Lo cierto es, que dentro del campo de la literatura tradicional, oral, campesina, popular...,
un concepto aparece en la tradicion como un signo de distincion: la capacidad efimera del
repentismo. Es decir, el mundo del trovo o de la familia que lo engloba, como ingrediente del
género musical y literario del aguilando, tanto murciano como cartagenero, donde en particular
para el campo y huerta de Murcia el fendmeno de la improvisacién de versos ha sido y es una
realidad cultural, con figuras importantes en la intrahistoria del repentismo.

Motivado por la especializacion de gufas de aguilandos en la actualidad, por su pertenencia
a escuelas troveras o por el simple hecho de que hoy en dia los estudios de primaria y secun-
daria son obligatorios, el nivel de repentismo en el género del aguilando es cada vez mayor,
adhiriéndose al género musical y literario aspectos como la consonancia o la utilizacion de
metros estréficos como la cuarteta o la redondilla tanto en asonancia como en consonancia,

ademds de la copla en consonancia.

7 Copla recogida en Tomés Loba, Emilio del Carmelo. Las cuadrillas de «zagales en la Navidad. La antigua Cuadrilla de Cabecicos
(Uano de Brujas, Murcia). Cangildn. Revista etnogrdfica del Museo de la Huerta de Murcia. Asociacion de Amigos del Museo
de la Huerta de Murcia-Alcantarilla, n® 34. pp. 186-92. Marzo 2015.




Copla
Este Nifio pequefiito
Su alegria va derramando
que naci¢ allé en Belén

Y naci¢ para salvarnos.

Y nacié para salvarnos,
iAy, qué Nifio mas hermoso!
Que a todos causa alegria

Su nacimiento glorioso'®,

Cuarteta
En este glorioso dfa
la rondalla estd tocando
para obsequiar a Marla

cantdndole el aguilando.

Canténdole el aguilando,
digamos que ha de nacer
el Rey de cielos y tierra

en el portal de Belén'.
ORIGEN MUSICAL

Adentrarnos en un universo tan controvertido como puede ser el origen de algo, tiene sus
MAés y sus menos en base a la cantidad de lagunas que, o bien han sido obviadas por creerlas
innecesarias para un determinado estudio o bien porque no se tiene una perspectiva socioeco-
némica, filosofica y religiosa asi como musical certera, adecuada o correcta de un espacio de la
historia. Hablar de origen supone menoscabar en la naturaleza del vocablo latino origo, -ginis,
esto es, el principio, el nacimiento, el manantial, raiz o causa de una cosa... Cbviamente, esta

es una empresa que se alza como un trabajo quasi imposible pero en ese trayecto, tras la bis-

18 Copla Cantada por Juan Antonio Gambfn Navarro, (El Chey o &t Compadre, guia de aguilandos o trovero de los auroros la
Hermandad de Nitra. Sra. del Carmen de Rincdn de Seca. Hemos respetado la ortografla y transcripcion de la edicién de Garda
Matos, Manuel, Magna Antologfa del Folclore Musical de Espafia interpretada por el pueblo espariol, UNESCO, Hispavox.
Edicion en vinilo, cara 33. Madrid. 1979.

9 Copla cantada por Manuel Carceles Caballero <l Patifiero en la edicion rondalla murciana, Navidades en Murcia. Cardisc.
Murcia. 1981.
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queda de la editio princeps, conviene establecer caminos que sirvan de plausible orientacién
frente a, precisamente, informaciones gratuitas, altruistas e incluso ultrafstas.

Hasta ahora, muy pocos estudiosos se han atrevido a indagar en la naturaleza de este can-
to. Bien porque esta melodia ha estado (y estd) asociada al jaraneo (aunque tiene o presenta
un indudable condimento religioso a juzgar por el ritual en el que es emplazado) o bien porque
se le ha considerado un canto del pueblo (y por lo tanto menor) frente a los cantos polifénicos
auroros, los tercios de los cantos de labor, los riquisimos melismas de malaguefias, etc. Lo
cierto es que cuando se ha tratado de difundir alguna opinién sobre este palo, parece que mas
que en un aditamento o deseo romantico ha prevalecido en una verdadera premisa cientifica,
y no es de extrafiar que se haya llegado a hablar de origenes sirios, drabes, morunos o Dios
sabe qué. Otra cosa es que el pueblo haya decidido ponerle a determinado tipo de aguilando,
animera o pascua, etiquetas como ocurre con el aguilando amozérabe» de Santa Cruz (Murcia),
pero es un nominativo atribuido por el pueblo... A la hora de investigar hay que ser, sin duda,
mas preciso o por lo menos, orientativo.

Lo cierto es que volviendo a los antecedentes sobre origenes acerca de este canto, el
antropélogo Manuel Luna habla de la «danza de las hachas), e igualmente Salvador Martinez Ni-
colds comenta las notables «coincidencias con algunas danzas del Renacimiento, por ejemplo:
Danza de las hachas en Espafia y Greensleaves en Inglaterra, estas danzas tienen el mismo
esquema armonico que el aguilando, o viceversa, y son glosadas, es decir, sobre un guion se
improvisan melodias con unas caracteristicas concretas de igual manera en nuestros aguilandos
los guias improvisan coplas mientras la melodia que se esta interpretando es la base, felices
coincidencias que nos hablan del pasado de estos y sus peculiaridades».

Ademés, el mencionado Salvador Martinez Nicolds afiade unos apuntes musicales, cosa
que hasta entonces no se habia hecho?®: «Como final afiadir un pequefio andlisis del esquema
armonico: en la huerta que es un poco distinto en las terminaciones que otros, los acordes se
suceden en el orden de ténica, dominante, sexto grado y tercer grado mayor como dominante
del de sexto grado, esto en la primera frase o cadencia, inmediatamente entra de nuevo el
acorde de tonica principal dejando sin resolver esta dominante secundaria haciendo: tdnica,
dominante, sexto grado, tercera mayor, y sexto, estableciendo ahora un periodo conclusivo
al relativo menor (sexto grado), esta peculiaridad con esta modulacién intrazonal es quizd la
caracteristica mas importante del aguilando murciano».

Afios mas tarde, tras la celebracién de 302 Edicion de la Fiesta de las Cuadrillas de Barran-

da?', y fruto de la publicacion de un volumen libro-disco recopilatorio, el profesor y compositor

% Hablamos del afio 1989, algo muy significativo por lo que de tardio tiene acerca de este género.

2! Gris Martinez, Joaquin (coord.). La Fiesta de las Cuadrillas de Barranda. Comunidad Auténoma de la Regién de Murcia.
Consejeria de Cultura, Juventud y Deportes. Direccién General de Belfas Artes y Bienes Culturales. Murcia. 2007.




Antonio Narejos Bernabéu desarrollé un trabajo en el cual, de una forma notable, si que habla
por primera vez del canto del aguilando desde un punto de vista musical donde destaca: da
reminiscencia modal que encierran estas cadencias, circunscritas a la sonoridad del modo de
mi, uno de los arquetipos més significativos de la musica popular espafiola», subrayando asf la
importancia de ese tercer modo del canto llano, el modo dorio griego o bien el modo frigio®.

El caso es que volviendo a esa secuencia armonica tan particular, otra pregunta llama a
nuestra puerta: ¢hay o pudiera haber alg(in otro estilo més, palo musical (por utilizar una ter-
minologia mds castiza o cercana propia del flamenco) o género antiguo que se acerque a ese
conjunto armdnico ademas de los anteriormente mencionados?

El caso es que indagando en la historia de la musica aparece uno en todo su esplendor
con un parecido insélito: la romanesca. Asi, buceando por tratados encontramos el Trattado
de Glosas sobre clatsulas y otros géneros de puntos en la misica de violones nuevamente
puestos en luz, llamado coloquialmente el Tratado de Glosas, de Diego Ortiz Toledano (1510,
Toledo-1570, Napoles ¢?). Fue publicado el 10 de diciembre de 1553 en Roma y escrito para
viola de gamba y clavicémbalo. Dicho tratado aparecié en italiano y espafiol.

Pues bien, este tratado parece acercarmos mas no ya al origen —algo simplemente preten-
cioso— sino al parecido armdnico que proponemos gracias a la version que del tratado reafizé
Jordi Savali®, y es en las «Recercadas sobre tenores—Recercada sexta y séptima sobre la Roma-
nesca» donde podemos penetrar por la armonia de la obra.

Sea como fuere, nos faltan datos para atestiguar puntos o lagunas dado el desconoci-
miento que tenemos de la musica antigua. Creemos que hasta el siglo XVIil, inclusive, Esparia
desconoce en general mucho de su musica, contando con muy pocos cancioneros sacados a
fa luz o diversas opiniones que la literatura de esta o aquella melodia aparece por infinidad de
obras pero sin las necesarias y precisas descripciones musicales, coreogréficas y rituales.

Creemos que la mencionada Danza de espadas, al igual que el Greensleeves son poste-
riores al auge de la romanesca y basamos nuestra hipétesis en que esta ya gozaba de mucho
éxito en pleno siglo XV y la Danza de espadas esta datada en la corte del rey Felipe Il de Espa-
fia; ademés, el Greensleeves es un tipo de cancioncilla del folclore inglés que seguia la forma
establecida por la romanesca®.

A partir de aqui, todo lo que propongamos sobre el maremagnum de misicas de la Espa-

fia de los Austrias y Borbones relacionadas con la romanesca se alza casi como una empresa

2 Narejos Bernabéu, Antonio. Aproximacién Analitica a la musica de las Cuadrillas. La Fiesta de las Cuadriflas de Barranda,
Gris Martinez, Joaquin (coord.). Comunidad Auténoma de la Regién de Murdia, Consejerfa de Cultura, Juventud y Deportes.
Direccion General de Bellas Artes y Bienes Culturales. pp. 47-74. Murdia. 2007.

% Savall, Jordi, Diego Ortiz, Recercadas del Trattado de Glosas (1553). Alia Box. Barcelona. Parls. 1989.

2 Dice la leyenda que fue compuesta por ef rey Enrique Vil de Inglaterra (1491-1547) para su amantg Ana. Bolena. Este tipo
de cancién contaba con una cuarteta octosildbica y un estribillo. A partir del siglo XIX dio lugar a un villancico muy famoso a
rafz de una nueva fetra.

imposible de culminar a juzgar por la cantidad de palos musicales que eran interpretados por
el pueblo y el consiguiente mestizaje o contaminacion entre estos... Asi, Aurelio Capmany en
su trabajo sobre El Baile y la Danza habla de bailes nacionales, por orden alfabético, como
agua nieve, avilipinta o avilipiti, iay, ay, ay!, bullicuzcuz, capona, capuchino, cafia, carcafial o
colorin colorado, catalineta, conde claros, cahiro, chamberga, damas, doncellas, espafolete,
gallarda. .., y un largo etcétera sin contar por supuesto, los bailes importados. El listado se hace
enorme?,

No obstante nos interesan dejar alguna que otra anotacién como final a este apartado para
dejar en el aire aproximaciones que den lugar a refutaciones o validaciones... Eso sin duda
seria muy bueno.

Asi, nuestras miras giran hacia la gallarda puesto que se le atribuye a este tipo de baile
y canto un origen espafiol (aunque tienen correspondencias extranjeras: inglés = galliard, y
francés = gaillarde), y a su vez se establece como precedente la melodia de la romanesca o
saltarelo, donde parece ser que el origen de aquella se sittia en la campifia romana aunque la
gallarda mas antigua conservada se encuentra en Paris. No obstante, en pleno Renacimiento
era uno de los bailes més populares en Europa y uno de los favoritos de la corte de Inglaterra
por la vigorosidad de la danza. Contrariamente, en el manual de danza de Fabritio Caroso de
Sarmoneta (ltalia, Siglo XVI) habla de Gagliarda di Spagna... Lo cierto es que para Capmany
la romanesca se alza como una variante més antigua de la gallarda.

Lo cierto de todo esto, es que si acudimos a la grabacién de Paul O'Dette de Santiago de
Murcia® y escuchamos las gallardas, atendemos a ciertas similitudes con la armonia de la ro-
manesca pero sin duda este tema merece, cuando menos, un amplio periodo de estudio para
profundizar en tan cenagoso terreno.

Otro aspecto al que debiéramos atender es el caracter ritmico de los géneros mencionados
puesto que otros palos como la chacona, cuya danza era similar o muy parecido al del pasaca-
lles, tenia similitudes rftmicas con la romanesca en base a la alternancia del 3/4 y 6/8... Claro,
esto nos conducirfa a otros bailes tmestizos como la zarabanda chaconada y por extensién la
zarabanda para ver qué grado de parecido pudiera tener, en teoria, con el toque que centra
nuestra atencion.

Asi, el hecho de que la chacona evolucionara hacia el siglo XVl como género més lento
como asf lo atestigua La Chacona en re menor de la segunda Partita para violin solo de Bach
(obra en homenaje a su mujer), no es de extrafiar que posteriormente fuera este tipo de

genero usado por el pueblo como un <baile para difuntos..., y ya entrariamos en otro tipo de

# Capmany, Aurelio. £/ baile y la danza, en Carreras y Candi, F. (dir.). Folclore y costumbres de Espafia, Merino. (Reimpresién).
pp. 167-418. Madrid. 1988.

% Esciichese la edicién sobre Santiago de Murcia, idcaras! 18th Century Spanish Baroque Guitar Music of Santiago de Murcia,
en un trabajo liderado por Paul O'Dette. Editorial Harmoni Mundi. Austria, 2007.
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palo musical relacionado con los muertos unido a toda una tradicién popular constatado por
coreografias de ritos mortuorios tales como las danzas de dnimas?.

Sin duda, el interés de este trabajo radica no sélo en perpetuar una aproximacion en torno
a las variedades del palo del aguilando en el Sureste espafiol, sino que nuestra intencion es
proponer ideas, hipotesis carentes de disparates, que puedan de alguna forma trasladarnos a
un pasado arménico relativamente comn al fraseado musical del aguilando. Sea como fuere,
dos propuestas saltan a nuestra conciencia por lo de significativo que tiene su gjecucion me-
l6dica: el «Guardame las Vacas» de Luys de Narvdez (ca. 1500—entre 1550 y 1560) y sobre
todo, desde nuestro parecer, los Ympossibles de Santiago de Murcia (1673-1739) donde, en
este (ltimo caso, versiones tan importantes como la de Xavier Diaz—Latorre y Pedro Estevan
nos dan una muestra muy cercana de un género musical quasi hermano del que actualmente

advertimos en la tradicion.
MUSICA NAVIDENA EN EL REINO DE MURCIA

Como antes mencionabamos, cuando hablamos de aguilando entendemos que desde el
punto de vista musical se alza este género como una danza a juzgar por la naturaleza musical
y los guifios que la literatura representa, esto es, una estructura cerrada y ciclica, que va dando
vueltas y donde sucesivamente, a lo largo de un ndmero indeterminado de estrofas, se va
repitiendo una estructura melodica que tan sélo variard (y no de forma generalizada) cuando
tenga lugar la despedida.

Pues bien, dentro de un marco comun, vamos a atender a las variedades musicales que,
con la estructura del aguilando aparecen diseminadas por todo el territorio murciano. El caso es
que el nominativo no representa mas que un desplazamiento semantico de un mundo comun,
un mundo armonico.

Asf, si nos adentramos en la apariencia fisica del aguilando, esto es, la apariencia arménica,

obtenemos como resultado el siguiente cuadro:

7 Para mas informacion véase Guillén Navarro, Julio. Introduccion a la Msica Tradicional de la Provincia de Albacete: Zahora.
Revista de Tradiciones Populares, n® 40, siendo el monogréfico Misica Tradicional de la Provincia de Albacete. Indice de
Materiales Sonoros. pp. 15-55. Diputacién de Albacete. 2004
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Do mayor Sol mayor La menor Mi mayor
Primera )
semifrase Relatévo J
menor de do
AGUILANDO Cabeza del mayor. Serfa | ¢ .
JILAN i - eria el grado
tema o sujeto Ténica, grado Dominante el grado Vi, H el rgado
fundamental, grado V " | quebrando la [[n dgl
grado | tension que m czj_a ,?
crea el quinto ediante
grado o
dominante
Do mayor Sol mayor La menor Mi mayor La menor
Seggnda Relativo
semifrase menor de do
Vuelta a la . mayor. Serf
Colao tonica. se Dominante, ol g?ar ch)e\;lia Serfa el grado
predicado vuelve a grado V, brando | I, el grado Relativo de
rado de quebrando la modal o do mayor
establecer la mag or tensién tension que di Y
tonalidad Y crea el quinto mediante
grado o
dominante

Esta caracteristica intratonal del mencionado /a menor con el cual acaba el aguilando

murciano, representa sin duda el rasgo més importante que lo diferencia de los otros estilos
armonicos del Reino de Murcia como la pascua lorquino —aguilefia— velezana o la animera del
noroeste murciano... No obstante, incluso en la propia huerta y Campo de Murcia, nos encon-
tramos con «arezas: o variantes como el Aguilando de Sangonera recogido por Alan Lomax
donde el ultimo acorde de la menor desaparece por un corte repetitivo del acorde de mi mayor.

Es més, poblaciones como Santa Cruz, entre los tipos de aguilandos que posee: la Salve
del Aguilando con copla, el Aguilando de Santa Cruz, el Aguilando antiguo» y el Aguilando
parao, es este Ultimo el que se alza como un rasgo especial ya que tampoco posee el tltimo
acorde de la menor con el que se da por finalizada la segunda semifrase del recorrido musical
del aguilando como género. Lo curioso es que la respuesta de este tipo de aguilando, el parao,
esta unido al espacio en el que estd enmarcada o ubicada la poblacién santacrucense, ya que
esa respuesta es la propia del Cabezo de la Plata (Campo de Murcia), muy parecida a Cafiadas
de San Pedro, y ligeramente a Zeneta..., mostrando de esta forma la uniformidad a la hora de
entender un tipo de aguilando.




Por otra parte, poblaciones como la de Beniel al igual que Alcantarilla o Las Torres de Co-
fillas, estan intimamente ligada a la naturaleza cultural-musical de la huerta murciana. De esta
forma y volviendo a Beniel, tenemos que decir que es una poblacion que participa también o
se nutre culturalmente del término de Orihuela (Alicante) al estar como esté situada en una
zona estratégica en limite del reino. De ahf que el estilo aguilandero oriolano sea muy parecido
al de Beniel y en cuanto a ejecucion de melismas, ligeramente parecido a poblaciones de la
Vega Baja del Segura.

Sin duda, el aguilando méas extendido es el que figuras del canto y el repentismo popular
como Juan Antonio Gambin Navarro I Compadre> de Rincon de Seca y Manuel Cérceles
Caballero ! Patifiero hicieron popular a raiz de esa forma pegadiza y llevadera a la hora de

gjecutar el género.

FIGURAS DEL REPENTISMO MURCIANO: EL AGUILANDO

Este apartado no puede sino servimos para hacer un pequefio inventario pero a la vez
pedir perdon por la cantidad de guias de aguilando o troveros populares de cuadrillas rituales
que se han quedado en el tintero. Sirva por tanto este pequefio esbozo para reivindicar tanto a

los que estan como a los que no estén, porque a todos les pertenece la tradicion.

Puente Tocinos: Francisco Ayala Forca, (Migueb Ayala; Paco El Pardo; Juan | Pelufas y José

Travel Montoya <El Repuntin.

Campana de Auroros de Puente Tocinos (Huerta de Murcia) tocando el aguilando?.

 Jntegrada por Julién | Cémaras» (viiolin), Pepe &l Camaras (guitarra), Luis <l Rizao (pandereta), el Tio Zamora (latd), Miguel
Ayala (con el brazo levantado y a quien todos miran, guia de aguilandos); Auroros: Luis Albaladejo, el Tio Marcelo, Pepe &l
Melitor, Pepe <l Correas, Manuel Valencia, Angel Camaches, Mateo Hidalgo, Antonio Bemabé y I Nene el Correas. Afio
1956. Archivo de la Pefia Huertana d.a Crilla (Puente Tocinos, Murcia).

Santa Cruz: Paco Rosa y Antonio Rosa Sandoval (su hijo)?°.

Llano de Brujas: Miguel Angel Porares Aroca; Sixto Madrid.
(La) Alberca de las Torres: Juan Barcel6 Zapata <l Viruta.
Zarandona: El Tio Creo.

Los Dolores: Manuel Mufioz Martinez tManolitoy°.

Torreagiiera: José Tomds Gonzélez, el Tio Platillere®'; Fulgencio Jiménez, Pencho e la Ca-
zurra; José Sanchez Fuentes, Joselin «de Campos); Sebastidn Bastida Navarro, <El Pequefiin;
José Antonio Ldpez Tornel, <l Ardillay; José Lopez Espin, Pepe «de Mulay; Juan José Tomds Séez,

Juanjo el Ciazo».

» Auroros de Santa Cruz. De izquierda a derecha: Antonio Pérez Martinez <l Pintaos, Paco Rosa (con campana) y el Tio Pepe
Pefias. Archivo de los, Auroros de Santa Cruz.

® a Cuadrilla de Auroros de Los Dolores. Foto: Benjamin Corbalén del fibro La Huerta de Murcia Tradicional.
3 Foto archivo de la Cuadrilla de Torreagtiera.




(El) Cabezo de la Plata: Tomas Martinez Fernandez, Tomés «el Cabezoy; Manuel de Reyes

Garcia Andrés, Manolo «e las Tinajas.

La Albatalia-La Arboleja: Salvador Martinez Nicolés®.

Rincdn de Seca: Juan Antonio Gambin Navarro, <El Chey o <El Compadres; Lope Orenes Ni-

colas.

Sangonera la Verde: Antonio Bastida Sanchez, ! Pierres); José Bastida Sanchez, <l Pierres;
Pedro Lépez Sénchez, «Cardoso b; Pedro Lopez Gregorio, «Cardoso 1h.

Algezares: Juan José Garre Navarro.
Patifio: Manuel Cdrceles Caballero, <El Patifiero; Francisco J. Nicolés Fructuoso, €l Floristero;

Emilio del Carmelo Tomas Loba, Emilio «e Patifio; el Tio Joaquin «El Rebollo; el Tio Moreno <El
Lépen; el Tio Gabriel <El Rodriguen; José <El Guardia; Pepito El Lopez**.

La Cuadrilla de Patifio pidiendo el aguilando por el pueblo, afios 1955-60.

32 Salvador Martinez cantando en Radio Murcia el aguilando (Murcia, hacia 1956). Foto del fibro Trovo y Foldlore.

33 De izquierda a derecha: Manuel Carceles &l Patifieror (entonces sofo Manolo Cérceles), Diego <l Chirreter (violin), el Tio
Joaquin El Rebollo, Manuel Sanchez Diaz <! Matias), Antonio &l Osete (guitarra), Antonio Julian (fadd), Angel Sénchez Diaz
<l Matias), el Tlo Moreno €l Lopez y Ginés Serrano (pandereta).

Nonduermas: <El Majo.

Javali Nuevo: Pepe &l Lirios.

Torres de Cotillas: Pedro Cabrera Puche.

Santomera: David Castejon Fernandez, el Tio David Castejon; el Tio Sanes.

Foto del libro David Castején, patriarca del Trovo™.

Beniel: Luciano Belmonte Gélvez, Luciano El Pavoy; Antonio Martinez Soto, <El Tambon; Juan

Boluda, <El Orenes.
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