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Introduccion

El tema del que nos vamos a ocupar en esta ocasion solo se puede abordar
con garantia de ser aclarado en toda su dimension si se estudian a fondo los dos
elementos que entran a formar parte de la cancién popular tradicional: por un
lado el texto, es decir las palabras, y por otro la musica, o sea la melodia con
gue se cantan esas palabras. Y a fuer de sincero, tengo que comenzar por mani-
festar que a lo largo de los afios que llevo estudiando la musica popular tradi-
cional, y van para cuarenta desde que empecé, nunca he encontrado trabajo al-
guno que trate a fondo y con el detenimiento que se merece este tema que pare-
ce tan elemental y basico.

Tampoco yo voy a hacerlo en profundidad en esta ocasion, ante un audi-
torio que no tiene por qué soportar una conferencia tedrica propia de una clase
de ethomusicologia en un aula universitaria 0 en un conservatorio superior, que
es el lugar propio donde estos temas se han de tratar a fondo. Pero si quiero que
mis amables oyentes de esta tarde queden al final con algunas ideas claras acer-
ca de lo que hay bajo el titulo de esta leccion, que de puro simple parece que no
puede dar mucho de si. Muy al contrario, en cuanto uno se pone a pensar en esa
relacion, un tanto misteriosa, entre las palabras que se dicen cuando se entona
una cancion, y la masica que les sirve de soporte sonoro, las preguntas surgen
por todas partes. Algunas de esas preguntas voy a hacerme y a hacer a mis
oyentes, tratando de aclarar en lo posible las respuestas. Y tratando de hacerlo
de la mejor manera que se debe hacer cuando se explica un tema de mdsica:
cantando los ejemplos de los que voy a hablar, las canciones sobre cuya doble
naturaleza, palabras y masica, quiero hacer unas cuantas reflexiones.!

Filélogos y musicos ante la cancion popular tradicional

Termino de afirmar que no se ha estudiado todavia la relacion entre la
musica y el texto de las canciones populares, y quiero aclarar por qué las cosas
son asi. Este hecho puede parecer extrafio, pero tiene una explicaciéon muy sen-
cilla. Para estudiar la relacion entre los dos elementos de la cancidn es necesaria
una cierta preparacion en el campo de la masica y del lenguaje a la vez. Ahora



bien, los hechos dicen que es muy raro encontrar un masico gque, ademas de
dominar los conocimientos que pertenecen a su oficio, a la vez se ocupe de los
aspectos del lenguaje que se relacionan con la musica. Pero es todavia mucho
mas raro encontrar un fil6logo que entienda de aspectos musicales. Dicho toda-
via con mas crudeza: lo que sucede normalmente es que los masicos, siempre
un tanto creidos a causa de un oficio que les permite andar con pie seguro en el
mundo de los sonidos, se desentienden, a menudo por ignorancia o falta de pre-
paracion, de todo lo que no sea masica. Hay un hecho bastante repetido que lo
demuestra: muchos de los cancioneros en que los musicos han recogido las can-
ciones populares tradicionales dan tan poca importancia al texto, que lo reducen
al minimo necesario, mutilando la integridad de los documentos. En cuanto a
los filélogos vy linglistas, 1o normal es que sean analfabetos en musica, por de-
cirlo con toda claridad. Entendiendo por analfabeto quien es incapaz de desci-
frar los signos de un lenguaje escrito y tampoco sabe escribir en signos lo que
escucha, es evidente que el numero de filologos analfabetos en masica es tan
grande, que lo excepcional es encontrar uno que sepa leer y escribir misica.?

El resultado de esta falta de preparacion, como es natural, es el que hemos
dicho: a nadie se le ha ocurrido todavia estudiar a fondo la relacion entre masica
y texto en la cancion popular. Por lo que se refiere a los masicos hay que decir
algo todavia mas grave, aunque muy explicable. Ni siquiera han estudiado a
fondo los aspectos propiamente musicales, durante los cien afios que ya se lleva
recogiendo la musica popular tradicional en los cancioneros. Sélo en las dos
ultimas décadas se ha comenzado a esbozar una metodologia de estudio y de
analisis de la musica popular tradicional, y a estudiarla sistematicamente en to-
dos sus elementos.

En cuanto al tema que aqui nos ocupa, la relacién del texto con la masica,
la mayor parte de los masicos, incluso los que se han interesado por la musica
popular tradicional, que son muy pocos en el conjunto, siguen manteniendo
unas ideas que denotan su falta de conocimiento sobre el funcionamiento de la
musica que no esta escrita en los papeles, sino que ha vivido en la memoria de
los cantores y cantoras. A menudo los masicos se refieren a las canciones tradi-
cionales diciendo que son composiciones, y hablan de las transcripciones musi-
cales diciendo que son partituras. La mayor parte de ellos piensan que las can-
ciones que conocen y cantan los cantores y cantoras populares fueron escritas
por un autor, que mas 0 menos sabia lo que hacia porque era musico de oficio, y
después, aprendidas por el pueblo inculto e ignorante, se han ido deteriorando
cada vez mas. O que las mismas musicas siempre se cantan con las mismas pa-
labras, unidos textos y musicas de forma indisoluble. Con estas ideas, es eviden-
te que hay muy poco que esperar de los musicos de oficio para aclarar los nu-
merosos y apasionantes problemas y los interrogantes que suscita el estudio de
las musicas populares tradicionales.

¢Pues qué decir de los filélogos y linglistas? Algo muy parecido a lo que
hemos dicho sobre los musicos. Si echamos una ojeada a la bibliografia que se
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refiere a los estudios sobre los textos de las musicas populares, no encontrare-
mos apenas otra cosa que el estudio de los romances. EI romancero es el Unico
tema que ha merecido la atencion de los fil6logos. Nada o casi nada sobre cual-
quier otro aspecto relacionado con los textos de las canciones tradicionales. La
razon de este hecho es también muy clara. Para un filélogo, los Unicos textos de
canciones que merecen atencion son los romances, porque solo en ellos encuen-
tran un argumento digno de estudio. El resto de los textos del repertorio, que en
su inmensa mayoria son breves estrofas de cuatro versos que expresan un pen-
samiento, un sentimiento, una idea, una opinidn, una experiencia vital, no han
merecido apenas la atencion ni el interés de los fildlogos, porque sélo se captan
y entienden con profundidad si se cantan o escuchan cantados.® Tan sélo algu-
nos, muy pocos, se han dedicado a lo largo de los cien altimos afios a hacer co-
lecciones de estas breves poesias de cuatro versos, y a tratar de organizarlas en
unos cuantos apartados en razon de la semejanza del contenido de los textos.*

Y hay todavia un tercer grupo de estudiosos de la musica popular tradi-
cional, que tienen como peculiaridad comun ocuparse de todo el contexto que
rodea a esa musica, pero rehuyen estudiarla y analizarla también en todos los
elementos que la configuran como un cédigo de comunicacién entre los huma-
nos. Entre los trabajos de estos especialistas, que se denominan a si mismos et-
nomusicélogos, podemos encontrar reflexiones sobre los aspectos antropoldgi-
cos, etnograficos, simbdlicos, econdmicos, sociales, socioldgicos, psicologicos,
folkloricos, historicos, etc., pero nada o casi nada acerca de la propia musica,
que estos especialistas, a quienes mejor seria denominar musicantropos (pues
dificilmente puede ser ethomusicologo quien no se ocupa también de la musi-
ca), parecen ignorar, despreciar o desconocer como lenguaje. Por supuesto, nin-
guna aclaracién podriamos encontrar al tema que nos ocupa aungque leyeramos
toda la produccion investigadora, cada vez mas amplia, que cuando trata de la
mausica la estudia solamente como comportamiento humano.

Como consecuencia de todo lo anteriormente dicho, es evidente que al
tratar de reflexionar acerca de la relacion entre los dos elementos de la cancion,
texto y musica, nos vamos a encontrar en un campo apenas explorado, en el que
se hace necesario comenzar a roturar, antes de poder sembrar para recoger des-
pués algun fruto. De este trabajo necesario, de este tema tan importante para el
estudio de la musica popular tradicional, voy a trazar, brevemente, algunas de
las pautas basicas. Trataré de hacerlo en la forma mas inteligible y amena para
los que me estan escuchando.

Nociones previas: la cancion, forma musical breve del género vocal

Ateniéndome al titulo que he puesto a esta leccién, voy a comenzar acla-
rando algunos aspectos que sitten el problema en los términos justos. Como es
bien sabido, las creaciones musicales se agrupan en dos grandes géneros: la mu-
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sica vocal y la musica instrumental, siendo la primera la que se interpreta con la
voz humana, y la segunda la que interpretan los instrumentos. Si en la interpre-
tacion musical intervienen voces e instrumentos, estamos ante el género mixto.
La cancion, de la que aqui vamos a tratar, pertenece, claro esta, al género vocal,
y dentro de él a las formas breves, de poca extension. Siempre gque se habla de
cancion, convencionalmente se entiende que estamos refiriéndonos a obras pe-
quefias, menores, de corta duracion.

La cancidn se puede definir como una obra musical breve, un texto breve,
generalmente en verso, que se canta con una melodia. Podriamos afiadir que en
general la melodia de las canciones suele ser tambiéen breve, pues casi siempre
es una musica que se repite, siempre la misma, para sucesivas estrofas de texto
que tienen la misma mensura poética. O tambiéen, muy frecuentemente, com-
puesta por dos melodias diferentes, una para cantar las estrofas, y otra para en-
tonar el estribillo, cuyo texto se repite, siempre el mismo, después de cada una
de las estrofas. Esta suele ser la forma maés corriente y comun de la cancion po-
pular tradicional. Una forma breve, porque ha de retenerse en la memoria y re-
cordarse facilmente, y una melodia también breve, aunque en muchas ocasiones
encierre no pocas dificultades para cantores no adiestrados en determinados es-
tilos de masica popular.

La cancion estd presente como género, y es de suponer que lo ha estado
desde hace siglos, en todas las culturas populares del mundo. Y por lo que se
refiere a la civilizacion occidental, de la que nuestro pais forma parte, se puede
probar por referencias documentales que la cancién ha formado parte de las cos-
tumbres y usos musicales habituales desde hace también muchos siglos. Hasta
tal punto es esto cierto, que se puede afirmar también, porque estd comprobado
documentalmente, que los primeros experimentos de la musica que llamamos
culta, por lo que se refiere a la que se ha interpretado con instrumentos, estaban
muy ligados a las formas de la cancion, también por una razon muy sencilla:
porgue no se escribian, sino que se improvisaban a partir de formulas musicales
que los instrumentistas (y muchos oyentes) conocian de memoria.

La palabra cantada tiene una dimension diferente de la palabra hablada

Esta consideracion es béasica para entender la relacién entre la melodia y
el texto. Aunque se puede referir a todo tipo de musica, vamos a llevar nuestra
reflexion especialmente al repertorio de las canciones tradicionales. De acuerdo
con la naturaleza y la funcion del texto que se canta, la musica le afiade una di-
mension nueva en cada caso. La masica transporta las palabras del texto que se
canta a un ambito muy diferente del que comporta el lenguaje hablado. Esta
transferencia sucede en dos niveles diferentes: en el del funcionamiento sintac-
tico del lenguaje, y en otro mas profundo, el de la significacion y el sentido de
los textos que se cantan.



El funcionamiento sintactico de la palabra cantada

Que el funcionamiento sintactico del lenguaje cantado es diferente del
hablado, es una evidencia tan diaria, que ni siquiera se cae en la cuenta de ella.
Cuando un texto se canta ocurren una serie de fendmenos que no tienen sentido
en el lenguaje hablado o escrito. Enumero algunos:

Las repeticiones de una frase o de un tramo del texto. Pongo un ejemplo y
lo canto (también los lectores de este escrito tienen que cantarlo o buscarse a
alguien que lo cante), para que se pueda percibir la diferencia. Es una cancion
rondefia alusiva al servicio militar y la tomo del Cancionero leonés. Hela aqui:

Ejemplo 1

Como se puede observar, cada una de las estrofas termina con una palabra
que se repite: que te vas a marear, marear; a llevar y llevar; pasar y pasar; por
mar y por mar. Pues bien, esta repeticion solo tiene sentido si se canta, porque
es precisamente un recurso para afadir dramatismo a lo que el cantor esta sin-
tiendo al cantar. Porque si escuchamos a alguien que recitando de palabra ter-
mina diciendo que te vas a marear, marear, pensamos que algo raro le pasa:
que se ha distraido, que es tartamudo, que le falta un hervor ...

Las repeticiones en el canto popular aparecen a cada paso, y sin que nadie
se extrafe de ello. Unas veces en el modo que hemos dejado explicado, y mu-
chas otras veces siguiendo una formula establecida por la costumbre. Uno de los
casos mas frecuentes de repeticion es el que aparece en el canto de las estrofas
de cierto tipo de jota. Tomamos una cuarteta cualquiera como ejemplo:

Anda diciendo tu madre
que no me quiere por nuera:
dile que no sople tanto,

que todavia no quema.

La formula de cantarla con repeticiones es la siguiente:

Que no me quiere por nuera
anda diciendo tu madre

que NO me quiere por nuera
dile que no sople tanto

que todavia no quema

que todavia no quema

anda diciendo tu madre.

La incongruencia es evidente si se lee el texto en el orden en que se canta,
pero no so6lo desaparece cuando se escucha cantado, sino que ademas el texto
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cobra mayor gracia, porque al empezar por el segundo verso comienza sugirien-
do, y con las repeticiones termina insistiendo y redondeando el pensamiento, en
un juego imposible de hacer si no se canta. Otra férmula parecida de repeticio-
nes es también un recurso muy utilizado para ampliar a ocho el nimero de ver-
sos de una cuarteta simple, a fin de que con ellas el texto llene los ocho incisos
melddicos de la estrofa. VValga como ejemplo el siguiente:

Anda y dile a tu madre
que te empapele,
que a las empapeladas
nadie las quiere;
nadie las quiere (nifia),
nadie las quiere,
anda y dile a tu madre
que te empapele.

Los ejemplos de este juego de palabras aparecen a cada paso en los can-
cioneros y estan a la orden del dia en el uso popular. Una forma muy facil de
percibir como la logica de la palabra cantada es diferente de la de la palabra ha-
blada es tratar de escribir un texto con repeticiones con los signos de puntuacion
que usamos para determinar el sentido de las frases del lenguaje hablado. Pongo
como ejemplo el estribillo de una jota muy conocida, Coloradita, que se canta
con esta melodia:

Ejemplo 2

Al cantar este estribillo no aparece ningin asomo de incongruencia; las
repeticiones y las variaciones funcionan con toda naturalidad. Pero si escribi-
mos el texto, aparecen en seguida las dificultades para transcribirlo con signos
de puntuacion correctos:

Coloradita, ¢c6mo no sales

a la ventana que te dé el aire,

que te dé el aire, que te dé el viento,
coloradita como el pimiento

Solo estan claros los signos que hemos puesto, algunas comas y el co-
mienzo de la interrogacion. Todos los deméas admiten varias soluciones alterna-
tivas, porque el texto no esta compuesto para ser leido o recitado, sino para ser
cantado. Y al cantar, la melodia separa y une a la vez en la forma en que sélo lo
puede hacer una cadencia suspensiva, el final del segundo verso con el comien-
zo del tercero, lo que hace dudoso el final del interrogante si se lee el texto. Si
hay algun filélogo que sepa leer musica quiza encuentre la solucion.

La palabra cantada también permite jugar con las palabras uniéndolas y
combinandolas al margen del sentido gramatical. Repasando los cancioneros
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populares aparecen un gran numero de textos cuya sintaxis es incongruente, que
sin embargo cobran sentido cuando se cantan, porque texto y musica estan tan
indisolublemente unidos, que carecen de sentido el uno sin el otro. EI género en
el que con mas frecuencia aparece este fendmeno es el de los sonsonetes infanti-
les, con los que los nifios juegan a destruir el lenguaje en una forma constructiva
de la que resultan cantos muy divertidos, llenos de ritmo y plagados, si no de
frases construidas con logica gramatical, si de imagenes, recuerdos, imaginacio-
nes. Que los nifos, desde muy pequenios, juegan a descomponer las palabras y a
buscar ritmos intuitivamente, repitiendo silabas, forzando terminaciones, tro-
ceando y recomponiendo vocablos y canturreando la mezcla, eso estd mas que
claro para cualquiera que se haya parado a escucharlos sin que se den cuenta. El
resultado es ese batiburrillo que Alfonso Reyes, en acertada expresion, denomi-
no jitanjaforas, y defini6 como “pedacerias de frases que no parecen de este
mundo, 0 meros impulsos ritmicos, necesidad de oir ciertos ruidos y pausas,
anatomia interna del poema.”

He aqui una de esas jitanjaforas, escrita en signos musicales para que los
lectores puedan percibir como suena (repito, quienes no lean musica que se ha-
gan cantar el ejemplo, para que puedan percibir la indisoluble unién entre pala-
bras y sonidos):

Ejemplo 3

Muy pocos fildlogos se han fijado en este fendmeno, que sin embargo no
paso inadvertido a un poeta como Gabriel Celaya, que en su obra El lenguaje de
los nifios recogio gran cantidad de estos textos, y cita el acertado comentario de
Alfonso Reyes.>

Pero no son solo los nifios, sino también los adultos quienes juegan con el
lenguaje en esta forma constructiva-desconstructiva. En el repertorio de los bai-
les colectivos que los adultos practican, se diria que con nostalgia de cuando
eran nifios, aparecen multitud de sonsonetes un tanto jitanjaféricos, por seguir
con el término, en los que suele prevalecer la estructura de encadenamiento por
la que se van uniendo en retahila musical textos que no dicen nada gramatical-
mente correcto, pero que son eficacisimos para mover a los bailadores, que se
divierten cantando incongruencias. Un ejemplo:

Ejemplo 4

Es evidente que leer estos textos sin escucharlos cantados debe de parecer
a los filélogos que no se han detenido a estudiar este fenomeno lingtistico y
musical como patadas a la gramatica, como lenguaje de rusticos que cantan y
bailan grotescamente porque comen muchos ajos y cebollas, segin aquella ima-
gen vieja de El villano, que glosaron algunos vihuelistas y organistas:



Al villano se le da
cebolleta, pan y puerro,
al villano se le da
cebolleta, puerro y pan.

Habria que citar todavia otros usos muy frecuentes en la tradicion musical
popular, que demuestran la especialisima forma en que se unen texto y musica
en una forma que so6lo percibe quien canta o escucha cantar. Asi por ejemplo
ese juego por el que el final de un inciso musical se hace coincidir en medio de
un verso no concluido, como en aquella bellisima Loa a Santa Barbara, en la
que las estrofas van quedando asi dispuestas al cantarlas:

Santa Bérbara bendita,

pedimos con devocién,

nos ayudes / (aqui el corte de final de inciso musical)
con tu gracia

y tu santa proteccion.

Por més que gentil naciste,
envidiable fue tu suerte,
que a cristiana /
convertida,

tan sélo a tu Dios prefieres.

O cuando una palabra queda partida en dos mitades, cortada por un silen-
cio ritmico que, ademas, se marca con una palmada o un golpe de tacon, como
cuando se canta:

En el medio del ramo,

nifia, si quieres,

has de saber quién te ama,

quien te pretende,

gue to- (aqui unsilencio ritmico que corta la palabra)
ma este ramo

de las hojas verdes,

que to- (") ma este ramo

para que te acuerdes.

O la préctica del estribillo imbricado, esa sutileza literario-musical por la
que estrofa y estribillo quedan engarzados en una forma imposible de describir,
porque solo se disfruta y se percibe cuando se canta. La imbricacion de la estro-
fa en el estribillo sucede cuando el ltimo verso de la cuarteta octosilabica de la
estrofa, que cierra y concluye la frase literaria, no se canta con un inciso musical
conclusivo, como exigiria la logica a la que normalmente se tiene que someter
un compositor para ser correcto en la adaptacion de la frase musical a la frase
literaria, sino que se une melédicamente con la primera frase, no conclusiva
sino suspensiva, del texto; y es precisamente en ese momento en que se comien-
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za a decir algo, lo que dice el estribillo, cuando la oracién gramatical queda en
suspenso porque la frase musical que venia de atras termina su sentido en una
cadencia conclusiva. Este encabalgamiento mutuo entre texto y musica no sélo
no es un disparate l6gico, Sino que es un recurso estético, muy antiguo por cier-
to (ya aparece en muchos de los villancicos “cultos” recogidos en el Cancionero
de Palacio), que denota un ingenio y gracia en la forma de trabar texto y mdsica
que ha desaparecido por completo en la mdsica de autor, mientras que pervive
en el repertorio popular tradicional. Para quienes lean musica, he aqui un ejem-
plo de tonada de jota con estribillo imbricado en la estrofa, en el que se puede
seguir el analisis que acabamos de hacer:

Ejemplo 5

Todavia podemos citar otra forma diferente de imbricacion, que consiste
en intercalar entre dos versos de una estrofa una muletilla o bordén literario cu-
yo sentido nada tiene que ver con lo que se viene diciendo, pero que queda in-
corporado con toda naturalidad al desarrollo musical, y también literario, de la
cancion, enriqueciendo el discurso musical con un recurso estético que dificil-
mente se puede dar en el lenguaje hablado o escrito. La muletilla surge de re-
pente en medio de los versos de una cuarteta a modo de exclamacion, con un
sentido admirativo, evocador, suplicatorio, interrogante u otro cualquiera, sin
ninguna union “logica” con el sentido del verso al que va unido, En estos casos,
indefectiblemente, la frase musical experimenta una especie de estiramiento,
quedando el sentido conclusivo de la melodia al final del texto de la muletilla
afadida, y no al final del verso, en una forma semejante a lo que sucede en el
caso del estribillo imbricado. Un ejemplo (que hay que cantar) aclarara lo que
he intentado explicar de palabra.

Ejemplo 6

Sutilezas, en fin, todas éstas, que estan vedadas a quien no sabe cantar lo
que esta escrito en masica, o0 a quien pasa de largo por la cancion popular tradi-
cional, sin detenerse a escuchar, sin preguntarse siquiera qué encerraran las pé-
ginas de los cancioneros populares.

Para terminar con esta relacion de fenomenos que demuestran como la
sintaxis del lenguaje funciona de modo diferente cuando las palabras se cantan,
merece la pena citar un caso sorprendente, por cierto muy repetido en la practica
comun. Lo enuncio en una forma categorica, antes de explicarlo: en el acto de
la interpretacion, la cancién popular tradicional prescinde del género, mascu-
lino o femenino, del sujeto gramatical de las frases. Dicho de otro modo: aun-
que hay muchos textos cuyo sentido es valido para cualquier sujeto, sea hombre
0 mujer, abundan también los que implican el género del hablante, y s6lo son
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congruentes cuando son dichos, cantados, por el sujeto, hombre o mujer, que
denota su sentido.
Un ejemplo de texto con sujeto masculino:

Aqui vengo a rondarte,
paloma mia,

abreme la ventana,
que ya es de dia.

Otro ejemplo con sujeto femenino:

Al uso del Montijo
vengo peinada,

gue me peind mi tia
la montijana.

Y un tercero que funciona indistintamente con ambos géneros:

Tengo yo una cantarita
toda llena de cantares,
que cuando voy a cantar
tiro por la cuerda y salen.

Pues bien, a pesar de esta evidencia, en el uso corriente los textos con su-
jeto masculino o femenino son cantados con frecuencia indistintamente por
hombres 0 por mujeres, 0 por unos y otras a la vez. Esta practica generalizada
demuestra que la cancién esta en la memoria colectiva y es considerada como
una herencia comun, como una forma de expresion lirica que une a todos los
cantores y cantoras en el momento de la ejecucion, y como una especie de len-
guaje pronunciado por un sujeto plural que encuentra en ella el cauce de expre-
sion. Como si el cancionero tradicional popular fuese una creacion colectiva,
una corriente que viene de muy atras, en la que cantores y cantoras se sienten
inmersos como un sujeto multiple.

Texto y musica en la cancion lirica

En el caso de la cancion lirica, la que en la tradicion popular se suele de-
nominar ronda o rondefia, la melodia afiade a la palabra la emocidn, trascen-
diendo el plano de los conceptos, las ideas, las reflexiones, los razonamientos y
la propia sintaxis del lenguaje. La ronda es un canto comunicativo en el que tex-
to y musica se compenetran mas que en ningun otro género para ser vehiculo de
expresion de los estados de animo mas variados. Alegria, dolor, pena, nostalgia,
jubilo, tristeza, serenidad, amor, celos, ausencias, recuerdos, melancolias, ilu-
siones, la tematica mas diversa, siempre con alguna carga de afecto y sentimien-
to, estan contenidos en los textos y en las melodias rondefias. Por ello la ronda,
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la cancion es, sin duda, la forma musical en que el pueblo se ha expresado con
mayor hondura y lirismo, en un estilo muy caracteristico, y es el género que ha
originado los tipos melddicos mas inspirados y las estructuras de tonada mas
ingeniosas. Repasando las secciones de cantos de ronda en los cancioneros, el
lector va de sorpresa en sorpresa, porque descubre a cada paso verdaderas obras
maestras, aunque sean de arte menor.

Si leemos un poco detenidamente las tonadas de ronda, o si escuchamos a
alguien que las cante, percibiremos claramente los variados matices que toma el
lirismo en el género rondefio, y la forma en que la masica acentua en cada caso,
en perfecta sintonia con las palabras, los matices de lo que el texto contiene y
significa. Muchas de estas tonadas expresan el estado de &nimo de un enamora-
do inquieto, en el que se mezclan y suceden sentimientos encontrados y contra-
dictorios. En cambio otras no revelan en absoluto la zozobra, la inquietud o el
dramatismo de ciertas situaciones de los enamorados, sino que dan la impresion
de que quien canta, 0 esta seguro y sereno, o se toma con calma y serenidad las
cosas del amor, que sin embargo canta con hondura. En otros casos las cancio-
nes rondefias producen una impresion alegre, desenfadada, amable, relajante,
tanto por el contenido de los textos como por el caracter de las melodias, que
parecen como estar hechas para ellas. Finalmente, encontramos también en el
repertorio rondefio un amplio blogue de canciones que cumplen una funcién de
simple divertimento o pasatiempo. Estas tonadas expresan sentimientos muy
generales y situaciones de &nimo muy variadas como son los recuerdos de per-
sonas, lugares y situaciones, la emocidn ante la belleza de los paisajes, la que-
rencia o la ausencia del pueblo en que se nacid y se vive, la idealizacién de cier-
tos oficios y trabajos, la personificacion de animales, plantas y fendmenos at-
mosfericos experimentada como una vivencia y una interiorizacion, el estoicis-
mo, la entereza, y hasta el humor en las situaciones adversas. El lirismo difuso,
a veces simple e ingenuo de estas tonadas, las hace propias para cualquier oca-
sion. Leyendo con calma todos estos ejemplos sorprende comprobar cémo unas
cuantas palabras bien dichas y unas melodias sencillas, a veces elementales en
el empleo de recursos, pueden ser portadoras de matices y situaciones animicas
tan diversas. Bajo estas sencillas tonadas hay, sin duda alguna, un sedimento de
siglos, un saber hacer que viene de muy atras.

La naturaleza lirica de los textos de ronda ha originado en el repertorio
tradicional un estilo musical que se adapta perfectamente al caracter y contenido
del texto, que se puede llamar estilo melodioso. Bajo este término, méas exacto
que la denominacion estilo melédico, a menudo empleada como contrapuesta a
estilo ritmico, quiero aludir al caracter de las canciones en las que prevalece una
especie de voluntad o intencion de decir un texto con detenimiento, con calma,
dando preferencia a la cantabilidad de la palabra sobre el cauce ritmico al que
toda melodia se tiene que amoldar, sea su ritmo libre 0 medido. Se trata en suma
de un estilo de canto pausado, calmoso, sosegado, que revela una cierta inten-
cion de demorarse en la diccion, de estirar las palabras para que discurran len-
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tamente, de recrearse en los sonidos de que van revestidas, para que el sentido,
la intencion, el mensaje que llevan llegue a su destino con mayor fuerza comu-
nicadora, en las alas de bellos sonidos. Dificilmente se pueden encontrar entre
todos los géneros del repertorio canciones en las que texto y musica se compe-
netren tan perfectamente como en estas tonadas rondefias.

En estrecha relacion con el estilo melodioso de los cantos de ronda, mere-
ce la pena destacar otro aspecto muy importante, que podemos denominar la
gratuidad. Esa especie de reposo y calma que, empleando un término no muy
afortunado, podriamos denominar “afuncional” intentando ser exactos, es la que
rezuman la mayor parte de las canciones rondefias. Si damos un repaso al reper-
torio rondefio de los cancioneros podemos percibir claramente ese estilo, que
esconde y a la vez expresa el deseo de tomarse con calma el momento, porque
lo que hay que hacer es cantar, dejarse escuchar, que la voz llegue a su destino,
que la palabra quede dicha con la mayor claridad, para que el destinatario la
capte. Es a este matiz al que denomino gratuidad. Quien canta una cancion liri-
ca lo hace sin ninguna finalidad préctica, sin que la cancion cumpla funcién al-
guna ajena a ella misma. Las funciones que frecuentemente encontramos en las
canciones del repertorio popular, como prestar fondo sonoro a un rito o costum-
bre, animar un trabajo, dormir a un nifio, trazar la base ritmica a una danza o
baile, solemnizar una ceremonia, acompafar un trabajo, servir como instrumen-
to de ensefianza o adoctrinamiento, no las encontramos en el canto lirico, por-
que éste cumple por si mismo la funcion de ser vehiculo de expresion de los
sentimientos del cantor.

Algunas coplas populares resumen claramente lo que digo sobre la gra-
tuidad, como aquélla que dice:

El que canta pena espanta

y el que llora las aumenta;
y0 canto porque se espanten
las penas que me atormentan.

Que es lo mismo que declara aquélla otra:

Al corazon afligido

la musica lo consuela;
abrelo, que esta partido,
y hallaras una vihuela.

En resumen, el canto lirico nace de una necesidad interior, de un deseo de
dar cauce a sentimientos profundos, que se refleja claramente en los textos de
las canciones y en el caracter de las melodias. Traslado aqui como ejemplo una
de las tonadas liricas mas difundidas por todas las tierras del noroeste de la Pe-
ninsula Ibérica, desde los montes de Cantabria hasta las comarcas de la Alta Ex-
tremadura. Hay que leerla cantando para percibir todo su hondo lirismo.
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Ejemplo 7
Texto y melodia en la cancién de baile

También en las canciones de baile, cuya funcion es la animacion ritmica
de los bailadores, la musica y el texto se unen en perfecta trabazon para que el
canto cumpla esa funcion.

La cancion expresa en sonidos cantados lo que la mente concibe y orde-
na: el fraccionamiento del tiempo en sucesivos instantes yuxtapuestos que se
estructuran y agrupan en conjuntos varios (de dos, de tres, de cuatro, de cinco,
etc.) y se pueden subdividir en fracciones. En este caso es el texto el que comu-
nica a la melodia el dinamismo que contiene la mensura poética y la cadencia de
los acentos, y es de esta union entre texto y musica de donde surge la eficacia de
la cancion en relacion a la ordenacion de los movimientos del baile. De este
modo, por medio de la cancion se establece la comunicacion entre los animado-
res del baile, cantores o instrumentistas o0 ambas cosas a la vez, y los bailadores.
La cancion guia y conduce a los bailadores durante el desarrollo del baile, por-
que la memorizacion del texto y de la melodia recuerda a los bailadores la se-
cuencia de los movimientos. La cancion recuerda a los bailadores el género y
especie de baile que van a interpretar.

Seria imposible recordar cada uno de los cientos de géneros del baile tra-
dicional sin la ayuda que a la memoria prestan las canciones. Seria imposible
también sin esta ayuda recordar los cientos y cientos de especies diferentes en
que se ramifica cada uno de esos géneros, al ser enriquecidos con las aportacio-
nes con que cada colectivo las ha singularizado a lo largo del tiempo. No se po-
drian recordar ni ejecutar sin un conocimiento de las tonadas los diferentes epi-
sodios de que constan muchos bailes que se desarrollan en una sucesion de lan-
ces, lazos o cuadros: son los textos musicados los que ayudan a la memoria de
los cantores, instrumentistas y bailadores a ordenar desarrollos y combinaciones
de movimientos a veces muy complicados. No hay mas que repasar los titulos
de los bailes en los repertorios transcritos en los cancioneros y recopilaciones
para constatar lo dificil que seria orientarse en la inmensa selva del repertorio de
los bailes sin esta ayuda de la palabra cantada y la melodia. Tan verdad es esto,
que cuando son los toques instrumentales de la dulzaina o de otro instrumento
los que animan una serie de lances o episodios del baile, como ocurre en las
danzas de paloteo, dichos toques se recuerdan por medio de textos de relleno
silabico para poder ser recordados en su desarrollo y en la secuencia en que se
van sucediendo. Estos nombres suelen aparecer como titulos de cada toque en
las transcripciones, porque los mismos danzantes y maestros de danza los cono-
cen por estas denominaciones. Titulos como las entradillas, el villano, el tor-
don, la retiradita, cantaba Leonor, la escala, tras del abad, la cintilla, el menu-
dito, el hielo, la toledana, el fraile, el castillo, el herrador, las ovejitas, las cin-
tas y el baile a la Virgen, que aparecen en las recopilaciones de paloteos, hacen
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posible diferenciar toques muy parecidos en su desarrollo melédico y memori-
zar las realizaciones coreogréaficas que corresponden a cada uno de ellos.

Los cantos de baile también cumplen la funcién de dar relieve diferente a
los distintos momentos del desarrollo coreogréfico, provocando intensidades
diferentes de agitacion motora al son de la diferente intensidad de la musica que
estan escuchando los bailadores. En esta alternancia de tiempos fuertes y sua-
ves, sin la cual todo baile seria mondtono, aburrido y repetitivo, los cantores
animadores del baile son verdaderos maestros en utilizar recursos cuya eficacia
conocen por experiencia. Entre estos recursos, los mas utilizados son los pasajes
en ostinato, en los que un breve motivo melddico-ritmico se repite insistente-
mente con textos diferentes de la misma mensura, para provocar una aceleracion
cada vez mayor en los bailadores; los menudeos ritmicos, que dividen los tiem-
pos vy las fracciones del ritmo en valores mucho maés breves, influyendo asi en la
actitud de los bailadores para que se muevan con mayor rapidez o intensidad; y
la aceleracion progresiva, a veces al final del estribillo que separa cada una de
las estrofas, y sobre todo en los momentos ultimos del baile, terminando asi en
un final apotedsico que contagia a todos, bailadores y espectadores.

Finalmente, el texto y la melodia de las tonadas muestran el caracter del
baile. Este es uno de los principales aspectos de la funcion de la cancién. Sin
entrar en consideraciones complicadas, podemos afirmar que la melodia tiene
un poder especial (son los sonidos ordenados por la sincronizacion con el ritmo
del texto los que lo poseen, aunque s6lo sea porque convencionalmente lo han
adquirido) de comunicar dramatismo y lirismo a quien escucha. Cuando deci-
mos gue una tonada es alegre o triste 0 melancdlica, que una cancién es agitada
o tranquila, que produce sosiego 0 zozobra, estamos expresando el poder de la
musica sobre las personas. Pues bien, este diferente caracter de cada cancion
genera casi necesariamente bailes y danzas totalmente diferentes: es como si los
movimientos manaran de los cantos que los estan condicionando. Todos los es-
tados de animo, todos los matices del sentimiento pueden ser expresados por la
cancion. Y cada uno de estos matices genera bailes diferentes. No hay mas que
repasar los repertorios de los bailes que conocemos para caer en la cuenta de
este aspecto. Por ello quien procede a la inversa, porque tiene que hacer por en-
cargo o por aficion una coreografia determinada, busca primero una musica
apropiada y después organiza los movimientos del baile de acuerdo con ella.

Texto y musica en los cantos narrativos

El género narrativo es uno de los méas aptos para percibir la forma en que
la melodia tiene el poder de influir sobre el caracter del texto y cargarlo de ma-
tices y contenidos emotivos muy diversos. Aunque todos los textos narrativos
tienen una forma y funcion idéntica, que es contar una historia, las masicas que
se han inventado para ellos muestran una notable diversidad. Tomando un blo-
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que amplio de férmulas melédicas del repertorio narrativo y haciendo un anali-
sis comparativo se detectan al menos cuatro estilos musicales, que podemos de-
nominar narrativo severo, narrativo melddico, narrativo lirico y estilo de tona-
dilla reciente. Los dos primeros estilos se suelen dar en los romances mas anti-
guos, gue se cantan a menudo con férmulas arcaicas semirrecitativas cuyas me-
lodias son como asépticas, por asi decirlo, respecto de los hechos y los estados
de animo de los personajes que van apareciendo en la narracién. En este tipo de
formulas, ni hay acuerdo ni desacuerdo entre el caracter del texto y la musica.
Es el oyente el que pone de su parte el sentimiento y el estado de animo que le
causa la narracion cuando escucha una historia cantada en la que la melodia es
un mero soporte para una diccién clara y declamada, pero no dramatizada por la
musica. Por el contrario en los estilos narrativo lirico y de tonadilla reciente el
caracter lirico y el estilo sentimental de la melodia estan aplicados a los textos
con la intencidn expresa de contagiar al oyente con los sentimientos, a veces
expresados en el propio texto, por los que van atravesando los personajes que
protagonizan la narracion. Estos son los estilos propios de las coplas que los
ciegos cantaban ante el publico en las plazas y calles de los pueblos y ciudades,
para atraer a los viandantes, retenerlos hasta el final de la historia, y conseguir al
final la limosna de la que vivian o la compra de los pliegos en que las historias
venian impresas.

3. La relacion de origen entre texto y melodia en la musica de autor
y en la musica popular tradicional: cdmo nace una cancién

La respuesta a esta pregunta es de dominio comun. Todo el mundo sabe
gue una cancion se crea inventando una musica para un texto. Pero en relacion
con el tema que estamos tratando podemos apurar la pregunta un poco mas, tra-
tando de averiguar si en la cancion popular tradicional la melodia nace del texto,
de forma que aqueélla no es mas que una diccion declamada y entonada del
mismo, o si por el contrario las formulas melddicas con que se cantan los textos
tienen autonomia como lenguaje musical, independientemente de los textos con
que se entonan.

Esta cuestién es mucho mas facil de resolver cuando se trata de la musica
de autor, la que acostumbramos a denominar madsica culta (mala costumbre és-
ta, porque la musica popular tradicional no es musica inculta, sino musica de
otra forma de cultura). En efecto, se puede decir que en la masica de autor el
caso més frecuente ya desde hace casi diez siglos es que el compositor invente
una melodia para un texto preexistente. El texto puede pertenecer a un fondo
conocido y usado, del dominio comun (caso, por ejemplo, de las masicas litar-
gicas y de determinadas composiciones poéticas que a lo largo del tiempo se
han ido poniendo de moda como textos para ser musicalizados). O puede haber
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sido escrito por el mismo autor, en el caso (muy raro) de que el musico sea a la
vez poeta, o buscando en un fondo literario en el cual el masico trata de encon-
trar algo sugerente, que le inspire una mausica bella (caso, por ejemplo, de las
canciones o lied que muchos mdsicos han compuesto escogiendo en un libro
poemas sueltos o series de textos poéticos). O puede ocurrir que el texto haya
sido escrito expresamente para ser musicalizado (caso de muchas Operas, orato-
rios, cantatas, zarzuelas y géneros de tipo dramatico). En todos estos casos es
evidente que habia texto antes de que la melodia fuese inventada, y que ésta na-
cid, por asi decirlo, de una declamacion musicalizada de ese texto, creada por
un musico. Esta afirmacion se puede sostener de una manera global y generali-
zadora, pero seria necesario afiadirle muchos matices si se quisiese una mayor
exactitud en la respuesta, que dejamos asi, ya que no es precisamente de esta
musica de la que tratamos en este caso.

Lo que ocurre con las canciones populares tradicionales es totalmente di-
ferente. Se puede decir que en la mayor parte de los casos no se sabe ni se puede
saber si una melodia ha tenido vida musical antes que el texto con el que un
cantor la entona en un momento determinado. Muy al contrario de lo que ocurre
con la musica de autor, la mayor parte de las melodias del repertorio popular
tradicional son formulas musicales que se cantan con textos de recambio, por-
que todos los textos valen para todas las formulas melddicas, y a la inversa. La
razon de ello es que la inmensa mayoria de los textos poéticos de la musica po-
pular tradicional tienen idéntica mensura silabica y estrofica, como ya hemos
indicado antes. Si se hiciese un recuento estadistico de las formulas de los textos
se llegaria aproximadamente a la siguiente conclusion: un setenta por ciento son
cuartetas octosilabicas (o bien pares de disticos hexadecasilabicos con cesura
8+8, en el caso de los romances antiguos), un veinte por ciento seguidillas
(cuartetas que combinan versos de 7 y de 5 silabas), y el resto, un diez por cien-
to, mensuras poéticas y formulas estréficas en las que aparecen las combinacio-
nes mas dispares y variadas.

La posibilidad de recambio e intercambio entre textos y mdasicas en la
practica tradicional no implica negar que cada melodia determinada haya sido
creada para un texto determinado, lo cual seguramente es el caso normal. Lo
que queremos decir es que esa melodia, una vez creada, ha comenzado su rodaje
y andadura por las memorias de los cantores, yendo “de texto en texto”, y a la
inversa, cada texto siendo cantado con variadas melodias. De tal manera, que en
la actualidad, escuchando a los intérpretes tradicionales o examinando los reper-
torios de mausica popular transcritos con musicas y textos, no se puede saber a
ciencia cierta cuél fue originariamente el texto que dio origen a cada una de las
férmulas melodicas, porque todos los de la misma mensura poeética valen para
cantar todas las melodia inventadas para una estrofa literaria cualquiera.

Después de lo dicho queda muy clara la gran diferencia entre la creativi-
dad de la que surge la musica de autor (la culta, para entendernos) y la masica
popular tradicional. En la primera siempre hay un autor que compone, escribe y
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fija una melodia determinada para un texto. Mientras que en la masica popular
tradicional, que no se escribe porque esta sobre el soporte de la memoria, la li-
bertad de crear una nueva melodia (crear una totalmente nueva o introducir al-
gun cambio en una que el cantor ya conoce) siempre ha estado a la orden del
dia, por asi decirlo. Examinando comparativamente las canciones de cualquier
repertorio tradicional se percibe esta continua transformacién que las melodias
han ido experimentando de un tiempo a otro y de un lugar a otro. Esta es, sin
duda, una de las grandes diferencias entre la musica de autor y la musica popu-
lar tradicional.

La anisorritmia

La anisorritmia o falta de adecuacion entre las acentuaciones del texto y
el ritmo de la melodia es la primera y principal consecuencia de la facilidad de
intercambio entre textos y melodias, a la que acabo de referirme. En efecto, es
bastante frecuente que en una cancion popular tradicional no se de un acuerdo y
simetria perfecta (isorritmia) entre los acentos musicales y los del texto. La cau-
sa de tal desajuste, refiriéndonos por ejemplo a los versos octosilabicos, y el
ejemplo valdria para cualquier otra mensura poética, son las diferentes posibili-
dades de acentuacion de este verso, ya que un octosilabo puede tener desde dos
hasta cuatro silabas acentuadas, y por otra parte los acentos pueden caer en
cualquiera de las silabas del verso, a excepcion de la penaltima, que lo tiene
obligatoriamente, y de la Gltima, que nunca lo lleva. Combinando una y otra po-
sibilidad, los modelos ténicos se multiplican, y exigirian, al ser musicalizados,
soluciones ritmicas diferentes para cada formula melodica o, lo que es mas
complicado, para cada tramo o inciso de la melodia. Estas soluciones se pueden
encontrar si hay una preparacion técnica, o si hay un instinto musical extraordi-
nario, que en el caso de los cantores tradicionales solo se da excepcionalmente.
Encontrar un intérprete capaz de cantar sobre la marcha una misma formula me-
I6dica en las diferentes variantes ritmicas que exige el texto a causa de la dife-
rente caida de los acentos en cada uno de los versos es muy raro, pero no impo-
sible, porque a veces aparecen algunos cantores populares capaces de hacerlo.

Y es precisamente esa unificacion de las férmulas, junto con la posibili-
dad del intercambio, lo que genera la anisorritmia. Tratar de encontrar, rastrean-
do en el fondo de la musica popular tradicional transcrito y grabado documen-
talmente, cual puede haber sido el texto que haya servido a un cantor-intérprete-
creador-transmisor para inventar una melodia determinada, seria una tarea ar-
dua, que a menudo llevaria a un callejon sin salida. Tarea ardua, pero ademas
inatil. Porque la anisorritmia se ha convertido por el uso habitual en un feno-
meno tan normal en la cancion popular tradicional, que se puede afirmar sin du-
da alguna que ha llegado a formar parte de su estética. De tal manera es esto
verdad, que en ciertos casos las soluciones correctas desde el punto de vista de
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la isorritmia dan una impresién rara, como si estuvieran desprovistas de la gra-
cia espontdnea que es propia de las soluciones “incorrectas”. Tal ocurre, por
ejemplo, con algunos bailes en ritmo binario propios de la tradicion de tierras de
Ledn y del norte de Castilla, cuando se cantan con texto de seguidilla. En los
cantos que animan esta especie de bailes, los cantores proceden en una forma
que parece intencionadamente anisorritmica, de modo que casi siempre los ver-
sos segundo y cuarto, pero a veces también el primero y tercero, todos ellos con
silaba final &tona, reciben el acento mas relevante del inciso o frase musical, el
ultimo. Para ilustrar las afirmaciones que acabo de hacer traslado aqui los es-
guemas de las plantillas ritmicas de la seccion de bailes a lo alto que he trans-
crito en el Cancionero popular de Burgos. El texto y las figuracion ritmica de
los ejemplos dejan bien claro el contraste entre los acentos del texto y de la mu-
sica y la anisorritmia propia de las tonadas de este genero de baile.

Ejemplo 8

Traslado aqui el comentario al esquema de las plantillas ritmicas que en
la obra citada sigue a los ejemplos:

“Otro aspecto muy interesante de las plantillas ritmicas del baile a lo alto es la
anisorritmia. La falta de adecuacion entre la acentuacion del texto y la mdsica que
con tanta frecuencia aparece en la cancion popular, casi siempre explicable por la in-
tercambiabilidad de los textos y las melodias, es tan acentuada y tan constante en es-
te género de baile, que ha llegado a ser como connatural al mismo. De las 19 planti-
llas ritmicas que hemos tipificado (téngase en cuenta que las 5 primeras no apare-
cen en el esquema porque llevan verso octosilabico), sélo los nn. 3, 5, 9 y 17 son
isorritmicas. En todas las demas, la silaba atona final del verso segundo de la segui-
dilla o del primero de la cuarteta cae en parte fuerte del compés. Se ha comentado a
veces este hecho calificandolo como algo barbaro e inculto. Pero un juicio semejante
demuestra un gran desconocimiento por parte de quien lo hace, porque en la cancion
popular la estética y la funcién caminan de la mano, al contrario que en la musica de
autor, y las melodias siguen casi siempre una trayectoria diferente de los textos para
las que fueron creadas. En el caso que nos ocupa podria explicarse de algin modo
que las mensuras poeticas para las que se crearon las primeras musicas fuesen toda-
via seguidillas de una época anterior a la estabilizacion de la formula, en las que al-
ternan los versos de siete silabas con los de seis, en lugar de cinco, como por ejem-
plo la que dice: La despedida canto, / que no canto mas; / no canto mas ni menos /
ni menos ni mas. En este caso la isorritmia entre texto y musica es perfecta, porque
el inicio del tercer compas de la melodia coincide con el Gltimo acento del hexasila-
bo. Pero esto no pasa de ser una mera hipdtesis, porque el hecho es que la seguidilla
que alterna el heptasilabo con el pentasilabo aparece en millares de ejemplos como
texto del baile a lo alto y la anisorritmia llega a ser como connatural al género, de tal
manera que cuando no aparece se tiene la impresion de que las tonadas se apartan
del arquetipo y no acaban de encajar en el estilo tradicional.”

Tal sucede en el siguiente ejemplo, que traslado del Cancionero popular
de Santander:

Ejemplo 9
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En resumen: el fendmeno de la anisorritmia, cuya causa evidente es la
constante transmigracion e intercambio de textos y melodias, ha llegado a con-
vertirse, de puro habitual, en una especie de rasgo, y hasta en un recurso estéti-
co, que en modo alguno puede calificarse de barbarismo musical. Dicho esto,
hay que dejar también claro que no todo es anisorritmia en la musica popular
tradicional. Al contrario, una parte muy importante del repertorio presenta una
adecuacion perfecta entre texto y masica, como puede comprobarse leyendo
(cantando) los estribillos, en los que es muy raro encontrar anisorritmia, los can-
tos de ritmo libre, los cantos melismaticos, las estructuras arquetipicas protomu-
sicales, y en general la primera estrofa de la mayor parte de los cantos narrati-
vos, para la que casi siempre se ha inventado la melodia que despues se siguen
cantando con las siguientes estrofas del texto.

A modo de conclusién

A pesar de la brevedad a la que he tenido que ceflirme en este escrito,
creo gque ha quedado claro que el tema de la relacion entre el texto y la melodia
en las musicas populares de tradicion oral sugiere amplios y variados puntos de
reflexién, que sélo pueden ser abordados dentro de una perspectiva global, que
incluya los aspectos musicales y los literarios. La simple lectura de los textos no
permite descubrir todos los valores estéticos de las canciones populares, que a
pesar de su breve desarrollo llegan en muchas ocasiones a ser obras maestras en
su genero. Texto y musica parecen en muchos casos haber nacido juntos, por lo
que tan limitado se halla pare comprender y disfrutar de estas canciones, o para
estudiarlas, quien sélo lee los textos como el que se limita a tararear las melo-
dias. Es necesario hacer una lectura completa, hay que leer cantando, o cantar
leyendo, para descubrir lo que hay en estas musicas.

Quiza la ausencia de esta lectura completa y simultanea explique el esca-
so interés que tienen las antologias y cancioneros que solo recogen textos de
canciones populares tradicionales. Colecciones de textos como las que lograron
reunir Narciso Alonso Cortés, Domingo Hergueta y Martin, Mariano D. Berrue-
ta, y antes que todos ellos F. Rodriguez Marin,® cuyo afan coleccionista todos
han imitado después en alguna medida, no son, a pesar de llamarse a veces can-
cioneros, mas que amplisimos muestrarios de cuartetas octosilabicas y seguidi-
Ilas que, ademés de aparecer despojados de las musicas con las que se cantan,
no contienen apenas ninguna de las otras variadisimas muestras de mensura
poetica en las que los cantores tradicionales han vertido su ingenio inagotable.
Es evidente que limitarse a estudiar como “literatura oral” unos textos que nun-
ca vivieron separados de las musicas con que siempre se han cantado no condu-
cira mas que a un conocimiento parcial de la realidad que se quiere aclarar por
medio de la investigacién. Esta solo avanzara por un camino seguro cuando se
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Ileve a cabo de forma conjunta, con las aportaciones que la filologia y la etno-
musicologia pueden proporcionar, cada una desde su perspectiva propia.

Esta tarea conjunta se podria plantear, indudablemente, para los trabajos
de recopilacion que hoy se siguen haciendo, con mucha mas abundancia que en
décadas pasadas, a pesar de que la tradicién musical popular esta ya en la mayor
parte de los lugares en una situacion agonica, por causas bien conocidas. Pero
también se podria orientar hacia el estudio del enorme caudal documental que
en forma de transcripciones de melodias y textos llena las paginas de centenares
de cancioneros editados desde hace un siglo, y de otras colecciones documenta-
les alin inéditas, que obran en archivos donde pueden ser estudiadas y consulta-
das. De este modo, el fruto del esfuerzo y del trabajo de muchos recopiladores
de musica popular tradicional seria una importante fuente para el estudio de un
tiempo historico muy rico en creatividad, en lugar de ser considerado inutil, por
formar parte de un pasado irrepetible, como apunta cierta tendencia dentro del
campo de la etnomusicologia que, olvidando o excluyendo el valor que de por si
tiene la cancion popular tradicional en cuanto melodia y texto, unicamente se
sirve de ella como de un medio de conocimiento del individuo y de la sociedad
en gque esa musica se produce.

Lo deseable seria que los trabajos de recopilacion y de estudio de la musi-
ca popular tradicional se hiciesen conjuntamente, en equipos interdisciplinares,
o al menos con criterios globales, que enfoquen la busqueda y la encuesta, la
grabacién documental, la transcripcién integra de los documentos y su posterior
estudio hacia la captacion de todos los elementos que conforman la musica po-
pular de tradicion oral: la melodia y el texto, el entorno etnografico, el marco
antropologico, el significado social y humano y la funcionalidad. Los frutos de
esta colaboracion, hasta hoy tan escasamente, no tardarian en aparecer.

NOTAS

L A lo largo de la conferencia el propio Miguel Manzano fue cantando cada uno de los ejem-
plos que ilustraban el texto, y explicando con sonidos las afirmaciones y reflexiones que iba haciendo.

2'Y lo que es peor todavia, los filélogos presumen en general de que la musica les importa un
bledo, al no pertenecer al campo de los saberes cientificos. Un buen prototipo del fil6logo ignorante
en musica, que no solo no lo oculta, sino que en cierto modo hasta se jacta de esta ignorancia, puede
ser D. Miguel de Unamuno, que después de haber escuchado una interpretacion de Eduardo Martinez
Torner al violin pronunci6 una de sus frases lapidarias: “A mi lo que me gusta de verdad es el Vals de
las olas . Este autorretrato dice muy bien lo que en general es la musica para los intelectuales, fildlo-
gos u otros. Y si esto piensan de la que llaman “musica culta”, no hay que decir qué pensaran de la
musica popular tradicional, la musica de los rasticos.

% Un cancionero con transcripciones musicales es para un filélogo como una obra escrita en
esquimal. Se pierde en ella, se aburre porque contiene signos indescifrables para él. ¢ Indescifrables,
cuando cualquiera que dotado de oido normal terminaria por leerlos? Digamos més bien desconocidos
para el ignorante que no ha dedicado tiempo a aprender a leer musica, y oculta bajo el desprecio su
complejo de inferioridad.

“ Por lo que a mi atafie, tanto en el Cancionero Leonés (vol. I, tomo I, pp. 151-155) como en
el Cancionero popular de Burgos (vol. I, capitulo 13, pp. 219-226), he dedicado un capitulo, aunque
breve, a esbozar los problemas que plantea la relacion entre texto y masica en la cancion popular tra-
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dicional. La revista Anthropos (n° 166-167, mayo-agosto de 1955) publicd un trabajo mio con el titulo
‘Relacion entre texto y melodia en la misica popular de tradicion oral’, en el que trato en forma resu-
mida algunos de los problemas que planteo en este trabajo.

® Gabriel CELAYA: La voz de los nifios, Editorial Laia, Barcelona, 1975. La cita del texto de
Alfonso Reyes viene en la pagina 35.

6 Narciso ALONSO CORTES: Cantares de Castilla, Valladolid, 1906, reed., Valladolid,
1982; Domingo HERGUETA y MARTIN, Folklore burgalés, Burgos, 1934, reed., Burgos, 1989;
Mariano D. BERRUETA: Del cancionero leonés, Leén, 1941; Francisco RODRIGUEZ MARIN:
Cantos populares espafioles, Sevilla, 1882-1883.

CANCIONEROS DE LOS QUE PROCEDEN LOS EJEMPLOS MUSICALES

Miguel MANZANO ALONSO: Cancionero Leonés, Ledn, Diputacion provincial de Ledn,
1989-1992 (ejemplos 1, 3, 4,5,y 7).

Miguel MANZANO ALONSO: Cancionero popular de Burgos, Burgos, Diputacion Provin-
cial, 2001 (ejemplos 2 y 8).

Agapito MARAZUELA: Cancionero segoviano, Segovia, 1964 (ejemplo 6).

Sixto CORDOVA Y ONA: Cancionero popular de la provincia de Santander, Santander,
1955 (ejemplo 9).
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