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JUSTIFICACION

Al reunir en un libro estos escritos, dispersos unos en revistas y
publicaciones varias y otros, inéditos, leidos en congresos o en reuniones
de estudio para las que se me ha pedido una colaboracién en la parcela a la
que me dedico preferentemente, intento que puedan llegar por la edicién a
lectores interesados por un conocimiento mas hondo de la musica popular
de tradicion oral.

Aungue nunca han sido muchos los profesionales de la mdsica que
sienten alguna curiosidad por una cultura y practica que vienen
considerando, al menos de hecho, como una especie de mausica culta
venida a menos, hay razones para pensar que los tiempos van cambiando.
Porque entre los que ejercen el oficio de musicos es cada vez mayor el
numero de los que, ademas de interpretar, ensefiar o componer, también
dedican algun tiempo a ampliar el contexto de saberes tedricos y a
profundizar en el conocimiento de lo que a diario practican. Mi experiencia
docente en un conservatorio superior me ha convencido de que cualquier
esfuerzo por ahondar por medio del anélisis en la naturaleza de la cultura
musical tradicional, tan diferente en muchos aspectos de aquélla otra en la
que hemos sido iniciados y educados, es muy provechoso para cualquiera
que se prepara para musico profesional, aunque la musica popular no entre
directamente en el campo de sus tareas. Y entre los musicélogos,
dedicados hoy en nuestro pais preferentemente a trabajos historicos,
biogréaficos y de catalogacion, necesarios en muchos casos, aunque previos
y externos al hecho musical, es previsible que empiece a crecer el nimero
de los que, superada esta primera etapa, emprendan también estudios de
contenido mas directamente musical. A unos y a otros espero que les
pueda venir bien adentrarse en alguno de los variados temas monogréaficos
que contiene este libro.

En cuanto a los etnomusicélogos, al ser los destinatarios mas directos
de estos escritos, me cabe también la esperanza de que alguno se interese
por el contenido de este libro. Y lo afirmo a pesar de que hoy se aborda el
estudio de la cultura musical tradicional preferentemente como un medio



de conocimiento del entorno en el que esa masica se produce, del hombre
como ser viviente capaz de hacer musica, del significado social y cultural
que tiene esa practica musical, y del modo en que los cambios sociales
operan mutaciones en el lenguaje musical. Entiendo yo que este enfoque
no deberia ser excluyente de los aspectos musicales, sino integrador, y
complementarias las tareas y esfuerzos de quienes trabajamos en distintas
parcelas de un campo tan amplio. Para mi es claro que el musico tiene que
decir su palabra y debe contribuir en razon de su preparacion al
conocimiento de una cultura en la que los sonidos musicales pueden y
deben ser estudiados como un complejo codigo cuyas leyes y constantes
solo se pueden entender completamente cuando se consideran y perciben
como tales sonidos.

En todo caso, y sea cual fuere el nimero de lectores a los que llegue,
es claro que este libro se sitta en un campo del trabajo musicologico en el
que la indigencia se percibe palmariamente en nuestro pais, y nos viene
impulsando a los que en él nos movemos a buscar y leer con avidez
cualquier escrito sobre folklore musical, por breve que sea, que cae en
nuestras manos.

A esta experiencia de escasez y a esta esperanza de servicio, a la que
se une CIOFF Espafia (Consejo Internacional de Organizaciones de
Festivales de Folklore y de Artes Tradicionales, Comité Espafiol) en su
servicio de publicaciones, que ha acogido este proyecto, mas que a una
actitud pretenciosa por mi parte, responde la publicacion de estas
incursiones tematicas en el campo de la musica popular de tradicion oral.

ADDENDUM. Preparado el original de estos escritos desde hace
algun tiempo para una edicion que no llegé a feliz término, la oportunidad
de publicacion que recientemente me ha ofrecido el CIOFF me ha
permitido afiadir algunos escritos mas, que he considerado especialmente
interesantes para cierto tipo de lectores. Tanto en los primeros como en
éstos Ultimos he preferido conservar el disefio correspondiente a cada
época, en cuanto al formato de los epigrafes y de las notas a pie de pagina,
antes que unificarlos conforme al Gltimo criterio. Pues estos detalles, como
las modas, van cambiando con el tiempo, pero no siempre para ganar en
claridad y sencillez, como podrd comprobar el lector atento a estos
detalles.

MIGUEL MANZANO ALONSO
(Marzo de 2009)



(NOTA para borrar: los escritos nuevos no estan en este anterior original, y van sefialados con el
signo (***) Incluyo la pagina del titulo y la Gltima, y los ejemplos musicales, en
un solo caso, pues en los demés no hay ejemplos musicales, s6lo texto)

CONTENIDO (conservar esta altura al borrar lo de arriba)

TITULO PAGINA

JUSTIFICACION oot e e e e e,

I. ASPECTOS GENERALES

FOLKLORE = MUSICAS CELESTIALES
Publicado en la Revista "Da capo"”, n° 1, (Madrid, mayo de 1989) ............covvviinvinnnnn.

EL FOLKLORE MUSICAL EN ESPANA, HOY
Publicado en el Boletin Informativo de la Fundacién JUAN MARCH
(Madrid, noviembre de 1990) .......oiir i

LA INFLUENCIA DEL FOLKLORE MUSICAL EN LA CONFIGURACION
DEL NACIONALISMO MUSICAL ESPANOL
Conferencia en el XXII Curso Manuel de Falla (Granada, junio de 1991) ......................

APORTACION DEL FOLKLORE A LA FORMACION

DEL MUSICO PROFESIONAL

Leccion inaugural de apertura del curso 1991-1992

en el Conservatorio Superior de Badajoz ..........cooeiiiii i e

LA ETNOMUSICOLOGIA EN LOS CONSERVATORIOS SUPERIORES
Trabajo publicado en la revista MUsica, del Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid, n° 2 (Madrid, junio de 1995) ..........coviiiiiiiiiiiieee

EL CANCIONERO POPULAR DE BURGOS:

ETNOMUSICOLOGIA EN ACCION

Conferencia en las ‘1V Jornadas Nacionales Folklore y Sociedad’, organizadas

por la Universidad de Burgos Y CIOFF Espafia. Burgos, 23-25 de abril de 2006.

Publicado en las Actas de las Jornadas, Burgos, 2008.............cooeiiiiie i, (***)

LOS ARCHIVOS DE MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL

Trabajo incluido en la obra El archivo de los sonidos: La gestidn de los fondos muicales
Coleccion “Estudios profesionales’, 02. ACAL (Asociacion de Archiveros

de Castilla y Leon). Salamanca, 2009, pp. 437-455. ... .o ii i e (***)

Il. TEMAS Y CUESTIONES

ESTRUCTURAS ARQUETIPICAS DE RECITACION
EN LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL



Trabajo publicado en la Revista de Musicologia de la SEdM,

VOL. 1X, 1986, N° 2, PP. B57-307 ..rrriie ittt e e

FUENTES POPULARES EN LA MUSICA DE
“EL SOMBRERO DE TRES PICOS”
Ponencia en el Congreso "Espafia y los Ballets Rusos de Serge Diaghilev”

(Granada, 17 al 19 de junio de 1989) .......ccoiiiiiiii e

LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL
EN LA OBRA DE MANUEL DE FALLA
Conferencia en el ciclo “Manuel de Falla y su entorno”

Fundacién March, Madrid, 18 de abril de 1996 .......c.oovirivii i

ARQUETIPOS HISPANQOS

EN LA OBRA DE MANUEL DE FALLA

Conferencia leida en el Congreso “Manuel de Falla: Latinité et universalité”
Colloque Internacional tenu en Sorbonne (18-21 nvembre 1996)

Publicada en las Actas, a cargo de Louis Jambou. Paris, 1999 ...............ccoveeeens

¢MUSICA DE RAIZ POPULAR
EN EL CANCIONERO MUSICAL DE PALACIO?
Ponencia en el Simposio Musical "EI Cancionero de Palacio"

(Madrid, 14-16 de diciembre de 1990) ........coouiiiiiiiie e

MUSICA DE TRADICION ORAL Y ROMANTICISMO
Ponencia en el 11 Congreso Nacional de la Sociedad Espafiola

de Musicologia (Granada, mayo de 1990) ........cccoovveiie it

EL CANTO POPULAR RELIGIOSO EN LA TRADICION ORAL
Ponencia en las Jornadas sobre “La musica en la Iglesia, de ayer a hoy”

(Ledn, 5-7 de septiembre de 1991) ......uveiuiiieii e e

UNA CUESTION SOBRE MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL
EN “LA CIUDAD DE DIOS”: "LAS CANCIONES POPULARES

Y LA TONALIDAD MEDIEVAL”(Comentarios a un articulo

de MANUEL FERNANDEZ NUNEZ)

Comunicacion presentada al (Simposio) “La musica en EI Escorial”

(San Lorenzo de El Escorial, septiembre de 1992) .........cooiiiii i

LA MUSICA DE LOS ROMANCES TRADICIONALES:

METODOLOGIA DE ANALISIS Y REDUCCION A TIPOS Y ESTILOS ...

Conferencia en el curso "Poesia popular y literatura™ Cursos de Verano

de la Universidad Complutense de Madrid (Aguadulce [Almeria], julio de 1993)
Refundida y publicada en la revista Nassarre, X, 1, Zaragoza, 1994 ..................

LOS ORIGENES MUSICALES DEL FLAMENCO

(PROYECTO ESQUEMATICO PARA UN TRABAJO

DE INVESTIGACION ETNOMUSICOLOGICA)

Ponencia en el XXI Congreso de Arte Flamenco (Paris, septiembre de 1993)

RELACION ENTRE TEXTO Y MELODIA



EN LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL
(Trabajo publicado en la revista Anthropos, n°® 166/167, mayo-agosto de 1955).................

TEXTO Y MELODIA EN LA CANCION POPULAR TRADICIONAL

Conferencia pronunciada en el ciclo “Voz y palabra en la tradicion’,

Dentro de la serie “Descubre tu patrimonio”,

patrocinada por la Fundacion Hullera VVasco-Leonesa, Ledn, febrero de 2002......... (***)

(NOTA.este escrito queda suprimido, sustituido por el siguiente.
Los ejemplos musicales siguen valiendo, excepto uno que queda suprimido (ver ejemplos)

SOBRE LA RELACION MUSICAL ENTRE EL CANTO GREGORIANO

Y LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL ESPANOLA

Ponencia en el Congreso Internacional “Canto Gregoriano I11 Milenio”

(Madrid, 21-24 de marzo de 1995) ......iuiirie e e

ECOS DEL CANTO GREGORIANO

EN LAS MUSICA LITURGICAS DE TRADICION ORAL

Conferencia pronunciada en las ‘X1l Jornadas de Canto Gregoriano’.

Zaragoza, diciembre de 2006. Publicada en las Actas de las Jornadas.

Institucion Fernando el Catdlico, Excma Diputacién de Zaragoza.

Zaragoza, 2008, PAGS 153 Y 8. . ruunnirieten et ettt et e e e e e (***)

LA CONSERVACION Y LA RESTAURACION DEL CANTO RELIGIOSO
TRADICIONAL EN LAS IGLESIAS LATINAS (ESPANA)

Conferencia pronunciada enviada y leida en el Coloquio en la Abadia de Sylvanes,
julio-agosto de 2002

Sobre el tema MEMORIA FRACCIONADA, MEMORIA COMPARTIDA

El Canto de las Iglesias de Oriente y de Occidente en los albores del Tercer Milenio .... (***)

¢SE PUEDE LEGISLAR SOBRE ARTE?
Comunicacion elff el Congreso sobre eIMotu Proprio de Pio X
organizado por la Sociedad Espafiola de Musicologia. Barcelona, Noviembre de 2003 ... (***)

LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL
EN LA OBRA DE JOAQUIN RODRIGO
Conferencia pronunciada en el ciclo ................ (FALTA REFERENCIA)

DULZAINA, FLAUTA'Y GAITA: TRES INSTRUMENTOS POPULARES
Breve estudio introductoria a una antologia de musicas nuevas para instrumentos viejos (***)

1. ESCRITOS CON REFERENCIA LOCAL

INTERRELACIONES ENTRE LA MUSICA TRADICIONAL

DEL NORDESTE DE PORTUGAL Y LA DE LA REGION OCCIDENTAL

DE CASTILLA'Y LEON

Ponencia en el “VI Encontro de MUsica Ibérica” (Lisboa, 27-28 de octubre de 1989) .......

ASPECTOS MUSICALES DEL CANCIONERO LEONES
Conferencia en el | Seminario sobre Etnologia y Folklore de las comarcas leonesas



(Astorga, septiembre de 1989) ...

EL BIERZO, ENCRUCIJADA DE CULTURAS MUSICALES

DE TRADICION ORAL

Ponencia en el Congreso 'Etnografia y Folklore en El Bierzo'

(Ponferrada, 25-28 de septiembre de 1991) ...

MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL EN MADRID

Conferencia en el V Curso de Historia de Madrid “Arte en Madrid en la Edad

Moderna”, Catedra Campomanes, de la Real Sociedad Econdmica Matritense.

Madrid, MaArzZo 08 1908 ...ttt e e e e e e e e e e et e e

UN CANCIONERO LOCAL EN SOBRADILLO (SALAMANCA)
El valor de un trabajo de recopilacion debido a la iniciativa privada ...................c..c....

VILLANCICOS EN ARAGON
Comentario al disco Navidad en Aragon, interpretado por ‘La orquestina del fabirol’
[ AL =T T K LT TSSO

LA SENTENCIA DE PILATOS
Celebracion tradicional en la Semana Santa de Montoro (Cérdoba) .............cccoeveiinnnn.n.

IV. ESCRITOS OCASIONALES

PRELUDIO INCORDIANTE Y UN TANTO INSOLENTE
Prologo a la antologia coral 24 Canciones zamoranas para coro mixto
a4y 5voces (Editorial Alpuerto, Madrid, 1984) ..........coiiiiiiiii e

LA VERTIENTE SOMBRIA DE LA MUSICA RELIGIOSA
Escrito publicado en el 'Diario de Ledn' con motivo de la exposicion
"La musica en la Iglesia” (Las edades del hombre, I11) (noviembre de 1991) .............

EL CANCIONERO POPULAR DE BURGOS, DE FEDERCO OLMEDA
Escrito de presentacién para la segunda reedicion
(Burgos, Diputacién Provincial, abril de 1992 ..........ccooiiiiiiiiii e,

FEDERICO OLMEDA RESCATADO POR EL GRUPO YESCA

Resefia enviada al director del Diario de Burgos con ocasion de la presentacion

del disco Tonadas del Cancionero popular de Burgos, de Federico Olmeda,

con ruego de publicacion. El ruego no fue atendido y la resefia quedd inédita

(BNEIO, 1906) ...ttt et e e e e e e e e

LA LABOR DE FELIPE MAGDALENO COMO RECOPILADOR
DE MUSICA POPULAR LEONESA
Escrito publicado en el 'Diario de Ledn', suplemento La Hacedera ........................

LA MISA SOLEMNE FESTIVA POPULAR: UN DOCUMENTO SONORO

DE EXCEPCIONAL IMPORTANCIA
Comentario al documento fonografico Misa festiva solemne popular

10



de Andavias (Zamora) (Tecnosaga, VPC-10300) ......oueveriieinieiieienneceiieeeieeen

PRECISIONES ACERCA DE LA JOTA EN ARAGON
Comunicacion en el 'VII Encuentro de musica Hispano-Lusa'
(Zaragoza, abril de 1994) ...

INSTRUMENTOS MUSICALES DEL MUNDO

Comentario al catalogo de la exposicién de instrumentos de todo el mundo,
organizada por Manos Unidas bajo el titulo 'Musica para ver'

(Salamanca, enero-febrero de 1995) .......oueieiii it

ACERCA DE LA SARDANA COMO UN BIEN CULTURAL VIVO

Escrito redactado a peticion de la Subdireccion General de Musica para responder

a la solicitud de la Fundacion Universal de la Sardana a la UNESCO

pidiendo que la sardana sea declarada bien cultural vivo. (Octubre de 1995) ..............

LA VIA DE LA PLATA COMO CAMINO DE INTERCAMBIO DE
CULTURAS MUSICALES

Resumen de una comunicacion al |1 Congreso Internacional sobre

“El Camino de Santiago - Via de la Plata” (Zamora, 1992) ..........ccovviiiiiiieninnnnnn,

REFOLKLORIZAR
Alegato contra la tabarra navidefia, publicado en El Correo de Zamora
(NaVIdad A8 1993) ...ttt et e et e e e e e e e

LA RIQUEZA DE UNA TRADICION MUSICAL
Comentario musical para la antologia discografica La musica tradicional
de Castillay Ledn, publicada en la coleccion RTV Musica (1995) ..........ccevvvvnnnen.

UN TRABAJO EJEMPLAR Y NECESARIO PARA LA CONSERVACION
DE UNA RIQUEZA MUSICAL

Discurso en el acto de presentacion de la antologia discografica

La musica tradicional en Castilla y Ledn (Leido en presencia del Presidente

de la Junta de Castilla y Ledn y del Director de Radio Nacional de Espafia

(Valladolid, noviembre de 1995) .......oiiiii i e

EL MUSEO ETNOGRAFICO DE ZAMORA
Y LA MUSICA POPULAR TRADICIONAL
(Escrito publicado en La Opinion de Zamora (19-1-03) ......covvvvvviineeennnes (***)

LOS ABUELOS NO CANTABAN A CORO jJA, JA, JA, JA..!
Escrito publicado en La Opinién de Zamora (14-12-03) ..........ccoevvenennnns (***)

EL INVENTO DE LA “MISA CASTELLANA”
Escrito publicado en La Opinion de Zamora (13-8-04) .......ccovvvvieninnnns (***)

MUSICAS NUEVAS PARA VIEJOS INSTRUMENTOS

11



(Escrito publicado en La Opinion de Zamora (15-8-2006)...........ccocvvuenenn.. (***)

REFRIEGA EN LA PRENSA LOCAL
Cancioneros y otras hierbas. Critica / MUsica.
Resefia de G. Llaurente (Diario de Ledn 5-11-2004) y respuesta de Miguel Manzano (***)

ENTRADILLA
Presentacion de la obra La muisica de dulzaina en Castilla y Ledn,
de Maria Dolores Pérez Rivera (Burgos, 2004) ..........coeviiieiieiiineeiianananns (***)

PROLOGO A UN CANCIONERO POPULAR INFANTIL DE MURCIA
Recopilacion, clasificacion y estudio musicolégico:

Maria Jesus Martin Escobar y Concha Martinez Carbajo

MUFCI, 2009 ... eie et e et e e e (***)

EL FOLKLORE MUSICAL COMO OBJETO DE INVESTIGACION
EN LAS BECAS DEL CIOFF ESPANA
Escrito publicado en la revista Torre de Babel, de CIOFF ESPANA, afio 2009 ... (***)

V. A MODO DE APENDICE: DOS ENTREVISTAS

UN CICLO DE CONCIERTOS EN EL JACOBEO 2010-06-11

Entrevista a Miguel Manzano, Director del Grupo ALOLLANO

Publicada en la revista MT (Mdusica Tradicional), n® 2, Mayo de 2010

(www. revistamt.es)

Cuestionario de Gregorio Diez, Director de [a reVista .......o.oveeiieieiiiiiiiiiiieaansns

ENTREVISTA A MIGUEL MANZANO

Publicada en la revista Musica y Educacion

(N° 79, Madrid, octubre de 2009, pp. 6-19)

Solicitada previamente por Maria Soledad Rodrigo, gue propuso las preguntas .........

VI. REFERENCIAS DE OTROS ESCRITOS Y PUBLICACIONES

(Ver detalle en las paginas finales)

12



ASPECTOS GENERALES

13



14



(todas las cabeceras de escrito van a 12 espacios) (borrar esto y dejar altura)

FOLKLORE = MUSICAS CELESTIALES

Publicado en la revista "Da capo”, n° 1, (Madrid, mayo de 1989)

El estudio de la mausica tradicional siempre corrid en este pais a cargo de
espontaneos que nos hemos dedicado a el por puro y simple amor a las cosas. Y un
espontaneo, ya se sabe, es siempre un intruso, aunque demuestre mayor oficio y entrega
que los profesionales. Folkloristas se nos ha Ilamado siempre, no sin cierto matiz
despectivo y un punto irénico, a quienes hemos ido buscando, transcribiendo,
ordenando y publicando, si habia suerte o arrojo, todos esos documentos de masica
tradicional, vivos durante siglos en la memoria de las gentes, que por momentos
estamos viendo perecer en el olvido definitivo.

Pero ademas de espontaneos, los folkloristas somos autodidactos, que no
profesionales con carrera y titulo, con estudios convalidados en alguna Facultad o
Instituto, que nunca hubo, o en alguna rama o seccion de estudios universitarios, que
tampoco, hasta muy recientemente, hubo jamas por estas tierras. Y un autodidacto, asi
se piensa también, nunca podrd ir muy lejos sin que algin dia se descubran sus
carencias basicas. Por ello el profesional de la masica siempre se pondra de espaldas y
cerrara el camino, si puede, a ese osado que, sin pasar por las horcas caudinas de
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periddicos examenes, pruebas y oposiciones, manifiesta unos conocimientos que no
tienen sello de garantia en los libros de actas.

Folklorista es, en efecto, en opinidn de los masicos profesionales, ese aficionado
gue, en masica, no vale para otra cosa.

Frase de un profesor a uno de sus alumnos, en visperas de
oposiciones a Conservatorios: ""Preséntate a Folklore y no tendras
problemas para aprobar: con cuatro tonterias que te aprendas,
pasaras’. Afortunadamente, no sucedio asi.

Para ser folklorista, se piensa, no es necesario sufrir un examen 0 pasar una
prueba, o someterse al control de calidad de algun jurado o tribunal. Basta con sacar a
la luz un libro mas o menos voluminoso que recoja la trascripcion de tonadas
tradicionales. El profesional de la musica mira con cierta distancia y con algun recelo
esas producciones musicales un tanto liminares dando, sin duda, mas valor al esfuerzo
y a la paciencia del recopilador que a la calidad musical de un contenido, que, si lee, es
solo por encima, mientras piensa: musica popular ..., si, muy interesante, mucho
colorido, mucho ritmo, pero masica menor, imperfecta, repetitiva, poco “culta”. Esta
suele ser en el fondo la opinidn del profesional musico ante el folklore musical, aunque
no la haga explicita en ciertas circunstancias, ya que no conviene ir de frente contra
toda una época que, tomando como base elementos de mdusica tradicional, produjo
obras imperecederas, aungque hoy se considere ya poco menos gque agotada.

En consonancia con esta opinion generalizada, el interés por este hecho tan
extraordinario que es el fondo de la musica de tradicion oral es también una excepcion
entre los profesionales de la musica. Los hechos demuestran que la musica popular es
para casi todos ellos, aunque abiertamente no lo manifiesten, una musica menor, del
género infimo (el llamado 'género chico' se salva por ser mdsica de autor, aunque por
los pelos, ya que roza lo popular).

"La verdadera popularidad del maestro (Chapi) estriba en lo
gue le ha dado su mayor fama y le ha valido los mejores ingresos,
en el enorme farrago de sus ciento y pico de partituras para el
género chico. Inatil creo decir que en esta esfera reducida, la
musica facil, juguetona y caprichosa del gran artista se movia con
singular desenvoltura, y ha creado sus mayores maravillas:
cuadritos pequeiios de finos y delicados matices, de sentimiento
tierno, de intimidad confidencial, trazados con exquisita elegancia
y algunas veces con peregrino estilo” (Rafael Mitjana).

Las raras veces que un musico de talla ha tenido contacto (en otros tiempos,
porque en éstos el lenguaje ha cambiado tanto, que tal contacto es poco menos que
imposible) con la musica de tradicion oral, ha sido con el Gnico objeto de tomar de ella
algunos datos, revistiéndolos de un ropaje "culto” sin el cual no podria aquella musica
presentarse ante el respetable y selecto publico de los melémanos, que no soportaria
directamente lo popular, por vulgar y simple, si previamente no estuviese retocado y
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elevado de categoria por el soplo del genio, 6 al menos por el talento del profesional,
que le confiere la dignidad de lo artistico.

"Aqui (en El sombrero de tres picos) los elementos populares
son mucho mas directos y abundantes, si bien ennoblecidos por un
tratamiento musical de primer orden y una orguestacion
esplendorosa (Tomas Marco, Historia de la musica espafiola,
Alianza Musica, 6, p. 26).

Aunque estoy cargando un poco las tintas, es evidente que no exagero al afirmar
que, en general, la musica de tradicion oral, ademas de desconocida, es objeto de
menosprecio en el gremio de los musicos profesionales. Pero incluso cuando éstos son
musicologos, si nos seguimos ateniendo a los hechos. Pues a todo ese conjunto de
artistas, divos, autores y creadores, geniales intérpretes y musicos directores, del
presente y del pasado, que forman el mundillo de la musica llamada "culta”, se dedica
hoy, con servicial fidelidad, la casi totalidad del trabajo y la reflexion de los
musicologos. Mientras que las cronicas, resefias y comentarios de prensa, las criticas,
estudios y reportajes de las revistas especializadas, los trabajos y tesinas de los
estudiosos, muy rara vez rozan los innumerables puntos de reflexion que a cualquier
mente un poco inquieta por el mundo de los sonidos le deberia suscitar ese hecho tan
extraordinario, tan desconocido y tan sugerente que es la musica de tradicion oral.
Crudo lo tiene, pues, el folklorista, hasta conseguir que su dedicacion sea considerada
algun dia entre los musicos de oficio como una profesion cualificada y reconocida.

Pero por si esto fuese poco, ya hace algun tiempo que le vienen dando por otro
lado: por el de los antropo6logos y etnélogos, que también son profesionales, con el
derecho de reconocimiento recién adquirido y dispuestos, en legion, en estos tiempos
de paro, a acotar el campo que como especialistas les pertenece. Helos ahi, decididos a
dar muestras de la originalidad de sus conocimientos, haciendo objeto de sus cursos,
tratados y libros los temas mas inéditos y peregrinos, y descubriendo los ocultos
significados que escapan a aquellos otros que, como el musico folklorista, se quedan en
aspectos liminares y marginales, sin llegar a tocar fondo.

Escucheseles y léaseles demostrando, por ejemplo, la connotacién himénica del
portal barrido en los cantos de boda que se entonan a la puerta de la novia, o el
significado ritual de la meada infantil en corro; descubriendo la fuerza desinhibidora
del golpear del piertigo al son de los cantos de maja, o desvelando el deseo de juventud
perenne que late bajo las estrofas del romance del Conde Nifio; aclarando el significado
erdtico del triangulo invertido en la petrina del pantalon del gaitero, o recordando la
eficacia del repique de campanas contra el granizo de la tormenta.

""Hoy no creemos en Santa Barbara, y asi nos van las cosas"
(palabras de un antropodlogo, pronunciadas totalmente en serio,
durante una entrevista en Radio 2).

Para estos especialistas de la antropologia, el folklorista musico no es mas que un
indocumentado, incapaz de discernir el oculto significado de una melodia, segun el dia
y la hora en que se cante, segun el rito, costumbre o tarea a la que acomparie. En
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opinién de muchos de ellos, transcribir una tonada y llevarla a las paginas de un libro,
para que algun eventual lector pueda disfrutar de su belleza musical, es poco menos que
un delito ecoldgico. Y un cancionero tradicional no es mas que un cementerio de
melodias, una vitrina llena de tonadas disecadas, desprovistas de su entorno vivo.

Pues a pesar de todo lo que antecede, heme aqui, dispuesto a aprovechar el escaso
margen que unos Yy otros especialistas y profesionales dejan al estudioso del folklore
musical y a escribir, en esta pagina que se me brinda, acerca de musicas un tanto
celestiales, (como reza en el titulo que he dado a estas lineas) que a muy pocos suelen
interesar. Bien es verdad que lo hago primero y sobre todo porque me gusta, y porque
en cierto modo me apasiona ese mundo tan sugerente de la masica de tradicion oral, de
la mdsica viva, hoy ya casi en agonia, al que me converti ya hace afios desde la musica
que Illaman "culta", sin dejar tampoco ésta por completo.

Pero también lo hago, he de confesarlo, porque abrigo la esperanza de que
algunos de los que me lean se animen a acercarse a ese caudal, casi inagotable, de la
mausica de tradicion oral, en el que pueden encontrar a cada paso verdaderas obras del
mas puro arte musical, aunque breves, dada la forma concisa en que el pueblo suele
expresarse.

Yo estoy convencido de que cada una de nuestras melodias
populares, populares en el sentido estricto de la palabra, es un
verdadero modelo de la mas alta perfeccion artistica. En el campo
de las formas simples, las considero obras maestras, exactamente
como en el campo de las formas complejas son obras maestras una
fuga de Bach o una sonata de Mozart. Pero su concision y su
insolita manera expresiva son justamente los elementos que las
hacen de dificil efecto sobre el término medio de los musicos o de
los melomanos.

Al musico de nivel medio, generalmente, lo que mas le interesa
de toda obra musical es el conjunto de habituales, de triviales
formulitas, que él conoce bien. Solamente los lugares comunes en
gue €l estd adiestrado le provocan placer: entonces no debe
asombrarnos que la musica popular haya tenido escasa fortuna
entre estos masicos.

En definitiva, aparte de cualquier otra consideracion, podemos
decirlo sin rodeos: la musica popular ensefia la esencialidad de la
expresion, es decir, y en sustancia, justamente aquello que
nosotros buscdbamos, después de la prolija expansividad de la
musica romantica™ (Béla Bartok, "*Mdusica popular y nueva
musica hungara", en Escritos sobre musica popular).

Como todo aquel que ama su oficio y estad afanado en lo que trae entre manos,
porque ademas de proporcionarle el apoyo sobre el que la diaria existencia ha de
sustentarse, encuentra también en ello no poca satisfaccion y placer, espero yo que en
mas de uno de los que se detengan en estas lineas prenda el interés por el folklore
musical, que a mi me trae bien entretenido. De otros no menos apasionados por esta
musica y entregados a su estudio y conocimiento me llegd a mi el contagio. Recordar
sus nombres (Federico Olmeda, Damaso Ledesma, Eduardo Martinez Torner, José
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Antonio de Donostia, Bonifacio Gil, Manuel Garcia Matos y tantos otros) es, hoy, citar
autoridades indiscutibles, masicos de prestigio reconocido, que en tiempos todavia no
muy lejanos tuvieron que abrirse camino hacia el campo de la musica de tradicion oral,
en medio de una multitud de mdsicos rutinarios e indiferentes, cuando no, también
ignorantes. Y recordar a tantos otros compositores de reconocido renombre (desde
Falla a Mompou son innumerables) que, ademas de creadores de pura mausica sin
referencia alguna a lo popular, se acercaron también a ella con mas o menos frecuencia,
hasta descubrir y desvelar las vetas més hondas de las sonoridades que laten en ese
caudal secular, es casi topico, de puro repetido.

Pero no estard de mas el hacerlo, para cubrirse un poco ante posibles
menosprecios. Pues es cierto que no corren hoy vientos muy propicios para que
aquellos que escriben musica de ésa que llaman de vanguardia tomen para alguna de
sus obras una pizca al menos de material tematico de origen tradicional (¢lo conocen
siquiera?), aungue solo sea para desintegrarlo, en ese juego que siempre hizo avanzar la
creatividad musical.

Pero parece que al mismo tiempo se perciben algunos atisbos de que un mayor
conocimiento de la musica popular puede llegar a cumplir cierto papel relevante en el
campo de la pedagogia musical, en el de la iniciacion a la mdsica vocal e instrumental,
en el de la formacion coral. Y sobre todo, como no, en el vastisimo campo de la
practica de ella (¢pues no nos ha sido dada ante todo para endulzar la vida?), sin la
pretension del profesional que vive en permanente inquietud y tension al no haber
logrado aparecer todavia en las paginas del la Historia de la musica espafiola
contemporanea, 0 en alguna resefia critica de la prensa nacional, o al menos, para
pequefio consuelo, en la seccion provinciana de las revistas especializadas.

Por fortuna el campo de la musica es muy dilatado, y para todos hay lugar en él.
Y también, cémo no, para los que pensamos, siguiendo a Béla Bartdk, que un musico
puede estar en la brecha de la creatividad méas renovadora, y al mismo tiempo unido al
pasado, mas o menos inmediato, por las raices, sin las que parece que todo ser viviente,
al menos hasta ahora, acaba por secarse sin haber llegado a dar fruto maduro.
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EL FOLKLORE MUSICAL EN ESPANA, HOY

Publicado en el Boletin Informativo de la Fundacion JUAN MARCH
(Madrid, noviembre de 1990)

El espacio que se me ha asignado para esta colaboracion me obliga a ser conciso
y a no extenderme demasiado en cada uno de los apartados en que he dividido este
breve ensayo. En cada uno de ellos encontrara el lector unas cuantas anotaciones de
tipo historico (la historia del folklore musical es larga, pero la de los estudios sobre el
mismo apenas sobrepasa una centuria en nuestro pais) con las que trato de que el hoy
de cada aspecto aqui considerado se vea desde la perspectiva del ayer que lo ha
configurado en su estado actual.

Voy, pues, sin mas preambulos, al tema que es objeto de estas reflexiones y les
sirve de titulo.

La musica espafiola de tradicién oral en el momento presente
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Podemos afirmar sin ambages que la tradicion oral musical estad hoy en Espafia en
el final de su Gltima etapa de pervivencia. El deterioro progresivo de las masicas que
hasta hace unas décadas animaban la vida de la gente y daban fondo sonoro a todos los
momentos del dia y a todas las épocas del afio, ya constatado por los recopiladores de
principios de este siglo, se ha convertido hoy en simple agonia y extincion. Aquellos
folkloristas daban el toque de alarma ante la invasion de las nuevas modas musicales
que llegaban de fuera (= de Francia, jsiempre de Francia!) y causaban el olvido de las
tradiciones seculares. Pero hoy estamos asistiendo a la agonia del folklore musical,
como consecuencia, en gran parte, aunque no unicamente, de cambios sociales
impuestos por razones econdmicas y politicas. El ambito rural, dltimo reducto donde ha
pervivido la tradicion musical oral, ha quedado casi despoblado en tres o cuatro
décadas. Y la cancion popular tradicional estd muriendo simplemente por falta de
actores, de protagonistas y de publico.

Pero ademas, este rapido proceso agonico, que constatamos sin entrar a juzgarlo
ni a lamentarlo, ha tenido lugar en el contexto de un doble abandono. Por una parte, el
del poder politico-econdmico, que, a la vez que ha considerado necesario planificar la
reordenacion de los nucleos de poblacion de acuerdo con las nuevas necesidades de la
sociedad, se ha inhibido completamente de pensar en las consecuencias que podria
tener la desaparicion casi drastica de unas formas seculares de cultura (y de mausica,
claro estd). Pero también, justo es decirlo, el abandono y la desidia de la sociedad
entera, que ha permanecido pasiva contemplando como se venian abajo formas de vida,
de cultura y de musica, costumbres e instituciones que se podrian haber salvado, al
menos en parte y como muestras del pasado, y que habrian servido como punto de
partida y motivo de inspiracion para la creacion de un neofolklore que en otros paises
es un hecho, pero que en el nuestro parece haber perdido para siempre su oportunidad.

La pervivencia de algunos restos de cultura musical tradicional no contradice en
absoluto las afirmaciones que acabo de hacer. La pujanza del cante flamenco, ya fuera
de su entorno natural, en ciertos sectores de la aficion musical, las muestras de cancion
y danza tradicional, mas o menos esporadicas, que consiguen celebrar algunos
abnegados entusiastas de la musica de tradicion oral, la pervivencia de algunos grupos
de Coros y Danzas con nuevas denominaciones y patrocinios, el ejemplo, ya topico, del
baile de la sardana en el mismo centro urbano de la metropoli catalana, o el no menos
topico del publico de un teatro cantando el conocidisimo himno asturiano durante el
acto de entrega de los premios "Principe de Asturias”, y hasta la fuerza arrolladora de la
ola de sevillanas que nos invade, no son sino muestras aisladas y puntuales, y desde
luego no las de mayor calidad ni las mas representativas de lo que la musica tradicional
ha sido hasta hace bien poco.

Dicho simplemente: hasta hace unas décadas la gente, sobre todo en los
ambientes rurales, cantaba, bailaba, tocaba y danzaba, y era capaz de crearse su propia
diversion musical. Rara era la persona de oido normal que no sabia de memoria un
cierto repertorio de tonadas y musicas y que lo cantaba, a solo o en grupo, en infinidad
de ocasiones, épocas y momentos. Hoy ya no ocurre eso. Hoy la gente, en musica, la de
pueblo y la de ciudad, se limita casi siempre a oir, ver y, consecuentemente, callar. Y
ello aun en el caso de que en la memoria y en el recuerdo de muchas personas mayores
gueden todavia algunas decenas de tonadas que no han vuelto a sonar desde hace
décadas.
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La recopilacion del folklore musical

Los primeros trabajos de recopilacion de musica tradicional se llevaron a cabo en
nuestro pais hace mas de un siglo. En aquella primera etapa la recogida de cantos
populares obedecia todavia a un deseo de renovar el repertorio de la musica de salon,
imprimiéndole el toque de lo original, de lo pintoresco, de lo exdtico. A principios del
presente siglo comienzan las recopilaciones sistematicas pioneras, debidas a los
trabajos del soriano Federico Olmeda (1902) y del salmantino Damaso Ledesma
(1907), y casi simultdneamente la reflexién musicolégica sobre los fondos
documentales recogidos, de la que Felipe Pedrell fue el precursor mas renombrado,
aunque no el unico.

Durante las cuatro primeras décadas del presente siglo se llevd a cabo en buena
parte de las tierras de Espafia la recopilacion mas importante y amplia de cuantas se han
hecho hasta los afios ochenta. Enumerar todos los musicos folkloristas que se dedicaron
a recoger y publicar cancioneros de masica popular seria muy largo. Merece la pena
resefiar, sin embargo, que, salvo excepciones rarisimas de patrocinio o ayuda, casi
todos ellos emprendieron esta tarea por iniciativa propia, por amor a las cosas, por
tratar de conservar, siquiera en libros, una cultura musical que veian en peligro de
mixtificacion o desaparicion.

Precisamente para responder de una forma institucional a esta necesidad de
conservacion del patrimonio de la musica tradicional, a la que casi s6lo la iniciativa
privada venia dando respuesta, y como trabajo previo a los estudios de mayor
envergadura que ya estaba pidiendo la musica espafiola de tradicion oral, surge en el
afio 1943 la seccion de Folklore Espafiol dentro del recién creado Instituto Espafiol de
Musicologia. En la tarea recopiladora emprendida por el I.E.M. toman parte los méas
prestigiosos musicos folkloristas del momento, bajo la direccion del etnomusicélogo
aleman Marius Schneider, que también realizd algunas tareas de recopilacion. A los
puntos menos conocidos del mapa folkldrico fueron enviados en mision recopiladora
José Antonio de Donostia, Arcadio de Larrea, Luis Gil Lasheras, Ricardo Olmos,
Bonifacio Gil, Magdalena Rodriguez Mata, Juan Tomas, Pedro Echeverria, Manuel
Garcia Matos y algunos maés, que volvieron al Instituto con sus colecciones recopiladas
ya transcritas.” En las décadas siguientes hasta hoy no han cesado, aunque de forma un
poco mas esporadica, los trabajos de recopilacién de musica popular de tradicion oral.

Considerando todos estos datos, pareceria que la recogida de materiales de
folklore musical y la publicacion de cancioneros populares deberia estar hoy ya
completada en Espafia. Pero las cosas estan muy lejos de ser asi. El estudioso que hoy
tiene interés por conocer la masica espafiola de tradicion oral se encuentra con el
siguiente panorama: las recopilaciones historicas de las ultimas décadas del siglo X1X
son inaccesibles o muy dificiles de encontrar; las obras fundamentales, clésicas, de las
cuatro primeras décadas de siglo, estan agotadas, salvo raros casos de reedicion; los
trabajos de los misioneros del 1.E.M., todavia en manuscrito, siguen esperando su
edicion para el dia de san jamas, y son, mientras tanto, muy dificiles de consultar, o al
menos lo han sido durante muchos afios. Y por si esto fuera poco, las ultimas
recopilaciones sistematicas llevadas a cabo en la presente década vienen a demostrar
gue los trabajos hechos anteriormente eran, en general, bastante fragmentarios e
incompletos, ya que con un trabajo metodico de busqueda, con los medios de que hoy
disponemos, todavia se pueden reunir en muy poco tiempo, acudiendo a la memoria de
las personas de la tercera edad, colecciones amplisimas de musicas tradicionales de
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cualquier ambito geogréfico, a pesar de que la tradicion oral estd ya en su Ultima etapa
de pervivencia. Ahi estan para demostrarlo los cancioneros de Galicia, Zamora,
Cuenca, Ledn, Huesca, Valencia, Alicante y Castellon, verdaderas colecciones
monumentales que rondan el millar de documentos o lo superan.

El mapa folklorico espafiol, por consiguiente, sigue hoy sin completar, con
lagunas cada vez mas dificiles de colmar, si no se emprende urgentemente una tarea de
recopilacion sistematica. Mientras esta no se realice y mientras los trabajos anteriores
no sean normalmente accesibles al estudioso, mal se puede emprender una tarea de
reflexion sobre bases documentales completamente fiables.

En cuanto a las grabaciones de tipo documental, testimonio sonoro insustituible
de un pasado y complemento hoy imprescindible de las transcripciones musicales, o
base de las mismas, el panorama es todavia mas sombrio. La Magna Antologia del
Folklore Musical de Espafia, recopilada por don Manuel Garcia Matos,* ejemplar en su
género, es eso, una antologia, que a pesar de los 330 documentos que contiene no
puede ofrecer, dada la amplitud geografica que abarca, mas que una seleccion de
muestras sonoras de una cultura riquisima y abundantisima. El esfuerzo y tesén de que
hoy estan dando muestra algunos sellos discograficos que se dedican por iniciativa
propia a la grabacion de documentos sonoros de musica tradicional no pueden cubrir
sino una parte minima de una tarea que esta muy lejos de ser rematada.

A excepcion de Espafia, raro es el pais europeo que no tiene ya archivada en
documentos sonoros toda la tradicion musical del pasado. Aqui seguimos esperando y
cubriendo con la iniciativa privada y con precariedad de medios lo que sélo podria
hacerse bien y con rapidez si lo emprendieran de una vez por todas las Instituciones que
tienen obligacion de actuar en ese campo, para preservar de una irremediable
desaparicion esta parcela del patrimonio cultural de nuestro pueblo.

La reflexion musicoldgica sobre el folklore

El trabajo de recopilacion y publicacion documental estd por concluir, como
acabamos de indicar, a pesar de ser previo a todos los demas, pero el analisis cientifico
de la musica espafiola de tradicion oral esta todavia en mantillas. Siguen valiendo hoy
casi al cien por cien las palabras que a este respecto aparecen en el prélogo que el
I.E.M. redacta, en 1951, como introduccion al tomo | del Cancionero popular de la
provincia de Madrid, recopilado por el profesor Garcia Matos: "Espafia pudo ofrecer -
se afirma alli- a las modernas investigaciones sobre etnografia musical comparada un
vastisimo terreno de experimentacion, cuyo estudio abandonando, como es natural,
tanto las hipotesis faciles de tejer como las fantasias faciles de construir- esta por hacer
casi completamente”.

Lo que la reflexion acerca de la musica espafiola de tradicion oral puede ofrecer a
quien se interese por el tema se reduce a bien poco: dos tratados que intentan, mas que
consiguen, una sistematizacion de los conocimientos o un esbozo de metodologia de
analisis del folklore musical;* unos cuantos estudios monogréficos, ya caducados en
gran parte, que han ido encontrando acogida en las paginas del Anuario Musical del
I.LE.M. o de alguna otra publicacion; otros pocos, mas actuales, publicados por la
Revista de Musicologia de la SEdM, y los escasos trabajos de verdadera reflexion
musicoldgica que ofrecen algunos cancioneros populares, ya que la mayoria de los
recopiladores se van por las ramas de los comentarios descriptivos y costumbristas, o se
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limitan a repetir generalidades, topicos y vaguedades en las introducciones y
comentarios que ilustran el contenido musical de sus obras.

Este panorama semidesértico ya lo describia hace unos afios Josep Crivillé en una
ponencia al | Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia, que titulaba "La
etnomusicologia, sus criterios e investigaciones. Necesidad de esta disciplina en el
tratamiento de toda musica de tradicion oral”. El ponente comenzaba el apartado
segundo de su intervencion, dedicado a la bibliografia sobre los trabajos basicos de
etnomusicologia dedicados a la musica popular espafiola con estas palabras: "A simple
vista podemos afirmar que la investigacion de la musica folklorica en Espafia esta en
relacién indirectamente proporcional a su riqueza.”

No obstante la objetividad de esta apreciacion, referida a 1981, es indudable que
en el ultimo decenio estan apareciendo algunas obras que parecen indicar que la
etnomusicologia va entrando, por fin, en nuestro pais, en una nueva etapa. Podriamos
citar como ejemplos de este proceso de renovacion, sin tratar de ser exhaustivos, unas
cuantas obras que apuntan en esta nueva direccion. En primer lugar habria que referirse
a algunas realizaciones que el mismo J. Crivillé ha llevado o est4 llevando a cabo,
como lo son Musica Tradicional Catalana,® obra en la que recoge, sistematiza y
reordena todo lo hasta ahora publicado en Catalufia acerca de musica de tradicién oral,
completandolo con aportaciones propias, y los cancioneros de Caceres (materiales de
Garcia Matos), La Rioja (materiales de Bonifacio Gil) y Huesca (materiales de Juan
José de Mur), en cuya preparacion y ordenacion ha tomado parte este ethomusicélogo.
También es resefiable la publicacién, ain no concluida, del Cancioneiro Galego
recopilado, transcrito y publicado por Dorothé Schubarth y Antdén Santamarina, obra
gue puede ser en muchos aspectos un modelo a seguir. En cuanto a las tres
recopilaciones monumentales llevadas a cabo en las tierras valencianas por Salvador
Segui, el propio trabajo de clasificacion, ordenacion y comentario ya es de por si una
obra excepcional®. Aunque algo méas modesta en proporciones, también puede citarse la
recopilacion efectuada por José Torralba en la provincia de Cuenca, el Cancionero
popular de la provincia de Cuenca,” permito incluir también en esta relacion, y
perdoneseme la autocita, el voluminoso Cancionero de folklore musical zamorano, que
recopilé en la década de los setenta y publiqué en 1982,'° y sobre todo el Cancionero
Leonés, recientemente concluido,'* dado que el método de analisis de los elementos
musicales que propongo en el trabajo introductorio a esta obra, asi como el estudio de
variantes de los tipos melodicos en todo la tradicion oral del N.O. peninsular parecen
estar siendo bien aceptados por la critica, pues el amplio nimero de documentos
recogidos (2162) permite asentar la metodologia propuesta sobre bases bastante sélidas.

Ademas de estos trabajos, enfocados primordialmente hacia la recopilacion de
folklore musical, es obligado indicar que hay otra serie de obras preparadas y
publicadas sobre la base de la colaboracion entre musicos y fil6logos o etndlogos, que
presentan un enfoque mas integral del fendmeno de la cultura popular con base en la
oralidad, y que sin duda serviran de pauta para otros trabajos similares.*?

Finalmente, es también digna de notarse, por la singularidad de su metodologia
de analisis, una monografia de Miguel Angel Palacios Garoz acerca del folklore
musical de Castilla y Ledn, ya que se trata de un trabajo novedoso por su contenido y
ejemplar en su género.™

El interés de todas estas y de algunas otras obras de menor envergadura, cuya cita
omitimos por razones de brevedad, es indudable, pero se queda todavia muy corto en
relacion con la profundidad y la amplitud que exige el estudio de la musica espafiola de
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tradicion oral. No dudamos en afirmar que ain no se han sentado las bases
metodoldgicas sobre las que ha de apoyarse tal estudio. Sigue faltando una obra
sistematica que aborde extensamente la iniciacion a la etnomusicologia de nuestro pais;
aun no se han redactado las monografias que estudien ampliamente cada una de las
diferentes formas y géneros de la cancion popular, sobre la base de la musicologia
comparada, unico medio de que las conclusiones con un minimo de garantia sustituyan
de una vez a los topicos y divagaciones. Temas tan fundamentales como la transmision
de la musica oral y sus leyes, los estilos de interpretacion, la creatividad de los
cantores, la transformacion de los tipos melddicos y la catalogacion de variantes, los
sistemas melddicos, la organizacion ritmica, las estructuras melodicas, la intervélica y
el ambito, la relacion entre texto y musica, la interdependencia entre el repertorio vocal
e instrumental, el mapa de las relaciones e influencias entre las diversas culturas
musicales que se detectan en la tradicion oral espafiola, la pervivencia del folklore
musical, la relacion del canto gregoriano con algunos géneros de la muasica popular, por
no citar sino unos cuantos de los mas importantes, siguen todavia intactos o apenas
esbozados.

¢Pues qué decir si entramos en el terreno de la relacion de la musica de tradicion
oral espafiola con la de otras culturas y tradiciones orales? Ese sigue siendo el campo
de las elucubraciones, las fantasias y las hipotesis. Seguimos viviendo del topico de la
influencia arabe, que todo el mundo sigue dando como segura y decisiva, ignorando
que hace ya casi cuarenta afios que ha sido puesta en sus justos (y escasos) limites por
Marius Schneider en uno de los trabajos mas seriamente documentados que se hayan
escrito.’* Seguimos citando, sin comprobarla minimamente con hechos musicales, la
hipdtesis de la influencia bizantina, lanzada por F. Pedrell. Y seguimos acudiendo a
nuestras raices celtas o romanas, griegas o fenicias, para buscar una escapada
alternativa a la investigacion de cualquier fendmeno musical que nos resulte extrafio o
incomprensible. Sin embargo seguimos sin tener en cuenta en nuestras reflexiones y
analisis todo un cumulo de datos musicales que nos pueden proporcionar colecciones
enteras de documentos sonoros pertenecientes a culturas musicales arcaicas, hoy bien
investigadas y accesibles, con cuyo estudio podriamos, quizd comenzar a desvelar
algunos de los puntos todavia oscuros acerca de los origenes y remotos parentescos de
nuestra cultura musical tradicional.

Este es, a nuestro juicio, el panorama que ofrece la etnomusicologia en Espafia:
un campo inmenso en el que apenas se han comenzado a abrir pistas de trabajo, y que
esta esperando desde hace mucho tiempo musicos voluntariosos y bien preparados.

Otras actividades en torno al folklore musical

En paralelo con los trabajos de recopilacion de la masica de tradicion oral han ido
apareciendo ya desde el principio una serie de actividades relacionadas con ella. A
menudo esas actividades son consecuencia del resultado de tales trabajos, porque una
coleccion de cantos populares siempre es enormemente sugerente para cualquier
espiritu inquieto. Pero sucede también con mucha frecuencia que la recogida de
materiales folkloricos, y particularmente el uso que se hace de ellos, adquiere un valor
de medio o instrumento para determinados fines o intenciones, musicales o
extramusicales.

26



Detengamonos a examinar algunas de las actividades e iniciativas que han
surgido y siguen surgiendo alrededor del folklore musical.

Una de las mas frecuentes ha sido, sin duda, la utilizacion de la musica popular
como material tematico por los compositores, bien tomado puntualmente, bien como
punto de partida para obras de cierta envergadura. La encontramos ya desde las
primeras obras de recopilacion del siglo pasado, debidas a J. Inzenga, I. Hernandez, R.
Calleja y algunos otros, que destinaron sus colecciones, arregladas para canto y piano,
al repertorio de musica de salon. Desde entonces hasta hoy mismo, raro es el
compositor que no ha hecho alguna experiencia de acercamiento a la musica de
tradicion oral, tomandola como base tematica o0 como referencia mas o menos explicita
y puntual. Se suele citar siempre, en forma ya casi topica, la obra de Manuel de Falla, y
sobre todo sus Siete canciones populares espafiolas, como una realizacion ejemplar de
la conjuncion de lo popular y lo culto. Pero un examen detenido de la obra de los
compositores espafioles mas renombrados de este siglo y de muchos otros menos
conocidos, que en ocasiones han alcanzado cotas muy altas, revelaria, sin duda, que la
deuda de la musica de autor para con la masica de tradicion oral espafiola es amplisima.

Bien es verdad que hoy se da escaso valor a este nacionalismo musical, al que se
califica como tardio, reiterativo y tdpico, es mas, como causante, en buena parte, de que
la mdsica espafiola haya permanecido durante décadas enteras de espaldas a los
movimientos renovadores del lenguaje musical y metida en un callejéon del que sélo
ultimamente esté saliendo. Creemos que este juicio es injusto, y que la busqueda de las
raices de una cultura musical tradicional, no sélo no esteriliza la capacidad creativa,
sino que puede conducir a un masico hasta los mas avanzados lenguajes.

Una cosa es cierta: el muasico espafiol, en general, es un ignorante del folklore
musical. Lo mira con cierto desprecio, lo considera como una musica menor, desconoce
la tradicion oral en sus fuentes directas e indirectas, y cuando por alguna razén se
acerca a ellas, carece de la vision de conjunto y de la capacidad de analisis necesaria
para escoger lo mejor. Quiza en este punto, mas que en otros, haya que buscar la causa
de la mediocridad de buena parte de las obras relacionadas mas 0 menos estrechamente
con la musica popular espafiola.

Otra de las actividades en torno a la musica de tradicion oral que merece la pena
recordar es su conocimiento y divulgacion. Desde muy pronto esta actividad fue
impulsada por personas, instituciones y grupos que reconocieron en la musica popular
una gran importancia en la formacion, a todos los niveles. Es obligado citar y poner de
relieve, por la influencia que tuvo durante las primeras décadas de este siglo, la labor
emprendida por la Institucion Libre de Ensefianza, que desde el principio incluyd entre
las materias de ensefianza el arte popular en todas sus manifestaciones. Musicos
folkloristas tan renombrados como Eduardo Martinez Torner y Rafael Benedito
colaboraron en la I.L.E. para la recopilacion y seleccion de un repertorio basico de
canciones que todo espafiol culto deberia conocer y cantar, y también para su
divulgacion en las Misiones Pedagogicas, en las Colonias de Vacaciones, en la
Residencia de Estudiantes y en otra serie de actividades formativas que la Institucion
Ilevé a cabo. El fruto de este trabajo fue muy abundante y los efectos de aquellas tareas
divulgativas llegan hasta hoy, mas o menos veladamente. El cancionero espafiol basico,
en la forma en que hoy muchos lo conocen, integrado por un centenar de canciones de
todas las latitudes de Espafa, es en gran parte fruto de aquella labor formativa. La
seleccién, hecha con gran instinto musical y conocimiento de la tradicion oral, sigue
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siendo valida hoy en gran parte, aunque sea preciso completarla y ampliarla de acuerdo
con los nuevos fondos hoy recopilados.™

Otro eficaz medio de divulgacion del folklore musical ha sido la actividad coral.
Muy pujante en las primeras décadas de este siglo, debilitada en los afios 40-60, esta
hoy en vias de crecimiento y renovacion. Lo que la memoria colectiva de cada region,
comarca o provincia debe a la labor recopiladora y a la divulgacion coral que ejercieron
por todas partes un buen nimero de musicos con mayor 0 menor preparacion, y a
menudo con no poca abnegacidn, esta muy lejos todavia de ser conocido y apreciado en
su justo valor. Decenas, centenares de canciones populares han pasado a ser el simbolo
musical representativo de un determinado grupo o colectividad como consecuencia del
conocimiento que de ellas se ha tenido por medio de las interpretaciones corales. Es
cierto que el repertorio coral compuesto sobre la base de la muasica popular esta hoy
pidiendo una renovacion urgente, ya que sigue siendo un tanto reiterativo y no va
acorde con el avance de los trabajos de recopilacion. Pero esa renovacion y
revitalizacion, tan pujante en otros paises, s6lo puede ser entre nosotros consecuencia
de esa formacidn integral del masico, que todos estamos pidiendo.

En las dos ultimas décadas ha tomado auge un nuevo estilo de divulgacion de la
musica tradicional: la denominada musica folk, interpretada por los grupos folk o
cantantes folk. Este tipo de musica es un fendmeno cultural todavia no estudiado, y que
sin embargo ha protagonizado una forma y estilo hasta ahora inédito de presentar el
repertorio tradicional. Surgida hacia finales de la década de los sesenta, en gran medida
como efecto de un mimetismo hacia la cancion folk de raiz angloamericana, y
patrocinada e impulsada en algunos de sus intérpretes mas notorios por ciertos sellos
discogréaficos que vieron en aquel estilo algunas posibilidades de ampliacién de sus
catalogos, la masica folk ha conocido un auge enorme en torno al afio 1980, que marcd,
quiza, el momento de mayor vigencia de este estilo.

Los grupos y cantantes folk son mirados en general con muy poco interés por los
musicos profesionales, y no sin cierta razon. Estos, influidos por una presentacion en la
que casi siempre se evidencia una falta de oficio de la que resultan unas realizaciones
repetitivas, topicas y a menudo incorrectas desde el punto de vista arménico, no suelen
ver en el repertorio folk méas que una musica de aficionados. Esta postura, sin embargo,
impide apreciar algunos aspectos positivos que este tipo de musica comporta. La
masica folk ha logrado ampliar en alguna medida el repertorio de melodias
tradicionales popularizadas, influyendo asi positivamente en la memoria colectiva, y ha
conseguido interesar a un publico amplisimo, sobre todo joven, que de otra forma no
habria conocido en absoluto la musica tradicional. Por otra parte, no se puede
considerar este estilo de musica como un fenémeno simplemente comercial, situdndolo
en el mismo plano de la musica de puro consumo. Creemos que la colaboracion entre
los musicos profesionales y los grupos folk podria dar como resultado, al igual que lo
ha dado en otros paises (piénsese, por ejemplo, en algunos de Latinoamérica) el
nacimiento de una especie de neofolklore, de una musica de calidad, con amplia
difusion, con raices en nuestro pasado, pero a la vez con un lenguaje renovado en el
aspecto musical y en el contenido de los textos.

Folklore musical y politica
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La actitud de los responsables del poder politico para con la masica popular se
viene reflejando desde hace tiempo en un comportamiento de doble cara: por una parte
se han desentendido de cualquier problema relacionado con ella; por la otra la han
puesto a su servicio descaradamente cuando la han necesitado para sus fines. Aunque
esta dicotomia se da en el contexto mas amplio de la actitud de los politicos hacia la
musica y sus problemas, que en nuestro pais, como se sabe, padece una situacion
endémica, la singular configuracion de la musica tradicional, como popular que es,
adquiere connotaciones especiales que merece la pena detenerse a considerar
brevemente.

De la indiferencia casi general de los personajes politicos hacia el folklore
musical no hay ninguna duda. Ya hemos afirmado de pasada que la agonia en que hoy
se encuentra la masica tradicional, lo mismo que el resto de las manifestaciones de la
cultura popular, se debe ante todo a causas econOmicas y sociales, en las que las
decisiones politicas tienen una influencia decisiva.

En cuanto a la utilizacion de cualquier manifestacion de la cultura tradicional, y
en particular de la musica, por parte de los politicos, no hay mas que abrir los ojos para
verla y recordar la historia para constatarla. Consideremos a modo de ejemplo un caso
sintomético, sobre el que hay abundante documentacion escrita: el de los cancioneros
populares. Basta con leer los prologos e introducciones de las obras de recopilacion de
musica tradicional para constatar como, a excepcion de contados casos de ayudas
econdmicas a un trabajo de investigacion, la preparacion de estas obras se debe al
desvelo y al sacrificio de musicos que han emprendido por iniciativa propia una labor
de recuperacién de la cultura musical tradicional. "Resulta bochornoso -asi 1o hemos
escrito en el prologo a nuestro cancionero de Zamora- leer las palabras de
agradecimiento con que los pacientes y sacrificados buscadores de la cultura musical
tradicional se han humillado ante las Diputaciones Provinciales, que se gastaron una
suma insignificante en la edicion de unos libros cuya preparacién habia costado horas y
horas de trabajo, jornadas de desplazamiento, estancias, kildbmetros de carreteras y
caminos, que quedaron por cuenta de quien las habia hecho. Y precisamente quienes no
daban un paso sin cobrarlo a cuenta del erario publico, quienes no hacian un
desplazamiento que no acabara en banquete oficial, eran los que recogian las alabanzas
que a otros debian, por haber concedido una limosna humillante para que viera la luz
un libro cuya preparacion deberian haber estimulado y financiado con dinero publico
desde el primer momento™.

Palabras un tanto retoricas éstas que dejabamos escritas hace unos afios, pero por
desgracia verdaderas casi al cien por cien. Un caso extremo de la actitud que reflejan es
el del Cancionero segoviano de Agapito Marazuela. Obra recopilada por su autor en las
primeras décadas de siglo, distinguida en 1932 con el Premio Nacional de Musica, tuvo
que esperar hasta el afio 1964 para ser editada, y nada menos que por la Jefatura
Nacional del Movimiento de Segovia, con un prélogo en el que el entonces Gobernador
Civil olvida celebrar que un hombre cuya independencia le llevd a una situacion de
marginacion profesional recibiese alborozadamente el patrocinio de la edicién.™

La situacion de precariedad que se refleja en estos hechos ha cambiado muy
poco. Rara es la institucion publica que se adelanta hoy a lanzar una convocatoria
previa para trabajos de recopilacion de folklore musical con una dotacion digna, que
anime a buenos profesionales a realizar el trabajo. La mayor parte de las ayudas son
posteriores a la realizacién de la investigacion, y cubre Gnicamente la edicién de los
cancioneros. Mientras la recogida de materiales de folklore musical siga dependiendo
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basicamente de la iniciativa privada, el Cancionero Popular Espafiol no llegara a ser
una realidad.

Al tratar el tema de la relacion entre el folklore y politica es obligado hacer
referencia a la obra de la Seccion Femenina de F.E.T. y de las JONS y recordar algunos
aspectos de su labor que no siempre se tienen en cuenta al valorarla. En primer lugar,
gue como motor principal de toda la actividad que aquella institucion paraestatal hubo
una intencionalidad politica que marco profundamente el estilo y el alcance de la
misma: se trataba de demostrar que en la nueva situacion politica la gente vivia
contenta y las instituciones populares habian recuperado su pristina esencia. En
segundo término, que las actuaciones de los Coros y Danzas no eran siempre
protagonizadas por el mismo pueblo, por los cantores y danzantes "autdctonos”, sino
por otros que aprendian su repertorio y les sustituian, lo cual plantea muy serias dudas
acerca de la eficacia de la conservacion y restauracion de que la Seccion Femenina se
proclamé artifice. Y finalmente, que la labor de la S.F., brillante en el aspecto
coreogréfico, fue muy exigua en lo musical, ya que se centrd en la muasica que servia de
soporte a la danza y al baile, olvidando el resto de los géneros del repertorio tradicional.
Bajo esta perspectiva hay que considerar la labor de esta institucion, que llend casi
cuatro décadas de actividad folklorica, cuando se haga su historia.

Con la llegada del régimen democratico, la relacion del folklore con la politica ha
cambiado mucho. ElI montaje levantado por la Seccion Femenina se vino abajo en
cuanto dejé de ser necesario para dar al poder politico una imagen de populismo, y
desde el momento en que los mandos que sostenian el tinglado pasaron a ser
funcionarios del Ministerio de Cultura. Los grupos de Coros y Danzas perdieron su
principal razén de ser, y s6lo han sobrevivido los pocos que han conseguido acogerse a
un nuevo patrocinio.

Las actividades relacionadas con el folklore musical han pasado a depender de la
iniciativa privada de personas o grupos sensibles a la cultura popular tradicional. Unos
pocos nos seguimos dedicando a estudiarlo en sus aspectos musicales y a ensefiarlo
como cultura musical de un pasado, cuyo conocimiento no puede traer mas que
beneficios al profesional de la musica. Otros, movidos por una especie de ecologismo
cultural, tratan de que sobreviva y, con mejor o peor suerte, han tratado de encontrar la
manera de interesar por su ocupacion a Instituciones, sobre todo publicas, y de
conseguir una financiacion, a poder ser estable, para tareas relacionadas con el folklore
musical y con todo su entorno etnogréafico.

Asi las cosas, la pervivencia de la musica tradicional es incierta y desigual.
Donde alguien ha logrado convencer a los politicos de turno de que la musica popular
es un bien social y cultural, y por lo tanto da buena imagen el favorecerla, cierta
continuidad de la misma, aunque sea minima y un tanto artificiosa, esta asegurada. Pero
donde la autoridad competente piensa que ya esta bien de actos folkléricos y que hay
que dedicar los presupuestos de cultura, siempre exiguos, a otros menesteres mas
urgentes, la muasica tradicional sigue su proceso de extincion normal.

En todo caso, la refolklorizacion es una tarea delicada que exige tener las ideas
muy claras acerca de lo que en musica es un valor perenne y un testimonio cultural del
pasado, valido para el presente. De lo contrario, se puede convertir en mero montaje
administrativo para organizar una serie de actividades que acaban sirviendo, mas que a
la musica tradicional, a otros planes e intereses que muy poco tienen que ver con ella.
La Seccion Femenina ya paso a la historia, pero no sus métodos y estilo.
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La ensefanza del folklore musical

La necesidad de concision me obliga también en este Gltimo apartado a ser casi
esquematico en la exposicion de un aspecto que por si solo podria llenar muchas
paginas. Como punto de partida, viene bien recordar algo que es evidente: si ya la
musica es en nuestro pais una actividad artistica superflua, de la que en el cuadro
general de saberes, culturas y aficiones necesarias a la persona se puede prescindir, el
folklore musical lo es todavia mucho mas. El propio gremio de los profesionales de la
mausica, ya lo hemos indicado de pasada, lo considera, al menos en la practica, como un
tipo de saber musical menor, cuyo desconocimiento no supone una carencia grave para
el oficio de musico, a cualquiera de los niveles y especialidades en que se ejerza.

Hay algunos hechos sintomaticos que revelan este estado de cosas. A pesar de
gue en los planes de ensefianza de los Conservatorios, vigentes desde 1966, es
obligatorio un curso descriptivo de folklore en el Grado Medio, muy raro es el centro
donde este curso se imparte. En cuanto a los cursos analiticos de Folklore Musical, que
forman parte de las ensefianzas del Grado Superior, en la especialidad de Musicologia,
tan solo se han podido estudiar hasta ahora en un Centro estatal: el Real Conservatorio
Superior de Musica de Madrid. Pero hay mas: de las plazas de Folklore Musical
convocadas para el concurso-oposicion de 1989, tan s6lo se ha cubierto una, quedando
vacantes otras dos, lo cual demuestra la escasez de especialistas en la materia. En
cuanto a la ensefianza del Folklore Musical (Etnomusicologia) en la Universidad,
dentro de la especialidad de Musicologia, mejor no entrar en consideraciones, a la vista
del corto nimero de créditos que se le dedican, la forma precaria en que se imparten los
curs(ill)os, el escaso o nulo contenido musical de los programas y el sorprendente
procedimiento por el que se ha podido tener acceso a alguna céatedra de esa
especialidad.

¢Pero a quién puede extrafar esta falta de especialistas? ¢Qué estimulo o
motivacién puede tener un estudiante de musica o un profesional para dedicarse a
fondo a una especialidad de la que ignora casi todo? (Como alguien puede animarse a
preparar un temario que sélo cuando lo lee por primera vez le revela que el Folklore
Musical es una verdadera especialidad que exige una dedicacion larga, y no sélo un
entretenimiento para aficionados que no valen para otra cosa, ni en muasica ni en
cualquier otro campo del saber?

Y sin embargo no hay otro camino que la ensefianza especializada para que la
etnomusicologia tenga, por fin, el lugar que le corresponde en la formacion del
profesional de la musica. De todo profesional, pero sobre todo del compositor y del
pedagogo. Este impulso desde arriba, del que se estan sentando las bases con la
ampliacion de las posibilidades de estudio del Folklore Musical en los Conservatorios
Superiores, junto con el otro impulso desde abajo, desde "las primeras letras”, que
todos estamos esperando, es lo Gnico que puede acabar con la situacion del Folklore
Musical, que por el momento nos parece bastante precaria.

Final

El panorama que hemos descrito en estas paginas es mas bien oscuro, pero nos
parece real. Creemos que el reconocimiento practico del valor del Folklore Musical
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dentro del campo de la mdsica espafiola va para largo. No compartimos en absoluto el
optimismo que reflejaba un reciente editorial de la revista Ritmo, segun el cual se
detectan en Espafa sintomas de revitalizacion del folklore. Quienes hayan leido estas
paginas veran claras nuestras razones. Si consideramos necesaria, sin embargo, una
puesta en comun de los puntos de vista de todos los que en este pais nos dedicamos al
estudio de la musica tradicional, que se propone en el citado escrito. Pero ese encuentro
seria necesario, mas que para congratularse por el auge del Folklore Musical, para
sentar las bases orientativas de unas tareas fundamentales que estdn todavia por
terminar, a pesar de que desde hace varias décadas se planificaron y proyectaron en
encuentros y reuniones como las que hoy se siguen proponiendo.

NOTAS

1. ElI Cancionero popular de Burgos, de Federico OLMEDA, y el Cancionero
Salmantino, de Ddmaso LEDESMA, son las dos primeras obras de recopilacion hechas con la
amplitud necesaria como para ser representativas del &mbito geogréfico al que se refieren sus
titulos.

2. En el articulo "La etnomusicologia en el Instituto Espafiol de Musicologia”, publicado
en el n° 44 del Anuario del mismo IEM, pp. 167-197, L. CALVO hace una relacién completa
de los trabajos de recopilacion realizados entre 1944 y 1960 por los musicos que citamos. El
total de documentos recogidos asciende nada menos que a 18.298, de los que se han publicado
hasta la fecha menos de 3.000.

3. Manuel GARCIA MATOS: Antologia del folklore musical de Espafia, Hispavox, HH
60101-601 17, Madrid, 1978, realizada por M?. Carmen Garcia-Matos Alonso.

4. Son éstos los titulados Folklore espafiol, musica, danza y ballet, de Dionisio
PRECIADO (Madrid, Studium, 1969), y El Folklore Musical, de Josep CRIVILLE (Madrid,
Alianza Musica, n° 7).

5. Actas del | Congreso de Musicologia de la SEdM, Zaragoza, Institucion Fernando el
Catolico, 1981.

6. Josep CRIVILLE | BARGALLO: Musica tradicional catalana, 1, 11 y 111, Barcelona,
Clivis, 1981-1983.

7. Dorothe SCHUBARTH e Anton SANTAMARINA: Cancioneiro popular Galego,
tomos 1-V, La Coruia, Fundacién Barrié de la Maza, 1984-1988.

8. Salvador SEGUI: Cancionero musical de la provincia de Alicante, Alicante, 1973;
Cancionero musical de la provincia de Valencia, Valencia, 1980; Cancionero musical de la
provincia de Castell6n, Castellén, 1990.

9. José TORRALBA: Cancionero popular de la provincia de Cuenca, Cuenca, 1981.

10. Miguel MANZANO ALONSO: Cancionero de folklore musical zamorano, Madrid,
Editorial Alpuerto, 1982.

11. MIGUEL MANZANO ALONSO: Cancionero Leonés, vols. I-I11, tomos I-VI, Leodn,
Diputacion Provincial, 1988-1991.

12. Reseflamos sélo algunos de los trabajos mas amplios y relevantes. Joaquin DIAZ y
otros: Catalogo folkldrico de la provincia de Valladolid, tomos I-V, Valladolid, 1978-1982; J.
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L. ALONSO PONGA y J. DIAZ: Autos de Navidad en Ledn y Castilla, Le6n, 1983; A.
GONZALEZ AYERBE, J.L. ALONSO PONGA vy J. DIAZ; El Bierzo (Etnologia y folklore de
las comarcas leonesas), Leon, 1984; Maximiano TRAPERO y Lothar SIEMENS: La
pastorada leonesa, Madrid, SEdM, 1982; varios autores, coordinacion de MANUEL LUNA:
Grupos para el ritual festivo, Murcia, 1989.

13. Miguel Angel PALACIOS GAROZ; Introduccion a la masica popular castellana y
leonesa, Burgos, 1984.

32



14. MARIUS SCHNEIDER: "A proposito del influjo arabe: ensayo de etnografia
musical de la Espafia medieval”, Anuario Musical del IEM, 1, 1946, p. 31y ss.

15. Canciones populares: Institucion Libre de Ensefianza, Madrid, 1983.

16. Agapito MARAZUELA: Cancionero segoviano, Segovia, 1964.

LA INFLUENCIA DEL FOLKLORE MUSICAL B
EN LA CONFIGURACION DEL NACIONALISMO MUSICAL ESPANOL

Conferencia en el XXII Curso Manuel de Falla (Granada, junio de 1991)

"El musico espafiol, en general, es un ignorante del folklore musical.
Lo mira con cierto desprecio, lo considera como una musica menor,
desconoce la tradicion oral en sus fuentes directas e indirectas, y cuando
por alguna razén se acerca a ellas, carece de la vision de conjunto y de la
capacidad de analisis necesarias para escoger lo mejor".*

La influencia del folklore musical en la configuracion del nacionalismo musical
espafol es un tema curioso: todo el mundo da por supuesto que esa influencia ha
existido, pero nadie ha estudiado todavia, con la amplitud y profundidad que ello exige,
en qué forma y medida se ha dado tal influencia. En esta cuestién, como en la mayor
parte de las que se relacionan con la musica popular espafiola de tradicién oral, nos
movemos en el terreno de esas afirmaciones topicas que se tienen por exactas sin que
alguien se haya dedicado a comprobarlas.

Porque en efecto, nadie puede dudar que el folklore musical viene influyendo
sobre una buena parte de la musica de autor espafiola desde hace ya mas de un siglo.
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Desde el Capricho espafiol, que valiera a Rimsky Korsakov el calificativo de "el mejor
masico espafiol del siglo XIX", hasta las Ultimas producciones de mdsica
contemporanea, en las que todavia (¢todavia, o por fin?) contadisimos compositores
tienen la osadia de incluir alguna referencia al folklore, no se sabe muy bien con qué
intencion o en obediencia a cudl estética, ya que éste, el folklore, ha sido sefialado
como uno de los grandes culpables del retraso musical de Espafia con respecto a
Europa, la lista de titulos que hacen alusion a contenidos tematicos tomados de la
masica popular tradicional espafiola es innumerable. Apuntar, aunque sélo sea en forma
de catadlogo de titulos, las obras musicales en cuyas denominaciones aparecen
referencias generales a lo espafiol, lo ibérico, lo hispano o lo peninsular, u otras mas
particulares a las zonas geogréaficas que configuran el pais hispano o las gentes que las
habitan, a los personajes, tipos literarios, costumbres, razas, grupos humanos, pueblos,
paisajes, regiones y comarcas, 0 a cualquier otro dato que sugiera lo espariol, llenaria
un considerable nimero de péginas. Pero muchas més llenaria, ya que seria un
verdadero tratado, un trabajo musicologico en el que se intentase aclarar cuales son en
cada composicién las referencias concretas al folklore, y cudl es el tratamiento musical
que en cada caso reciben. Si exceptuamos algunas obras de Manuel de Falla que fueron
estidielas de forma monografica por D. Manuel Garcia Matos en el aspecto que
indicamos,? y algunos trabajos referidos a obras aisladas, el estudio de la relacion entre
la masica popular de tradicion oral y la masica de autor de los ultimos cien afios esta
toda via por hacer. Y no es extrafo, ya que tal trabajo requeriria, no solo un analisis de
los aspectos musicales, por lo que se refiere a los procedimientos y recursos que cada
autor emplea, sino también, y previamente, un conocimiento del folklore musical
espafiol que estda muy lejos de las preocupaciones que, hoy como ayer, atraen la
atencion y el interés de los musicélogos.

Evidentemente, tampoco yo voy a abarcar aqui un objetivo tan amplio como el
que acabo de definir. Pero ya que la influencia del folklore en el nacionalismo musical
espafol es un tema todavia muy poco estudiado, voy a intentar al menos aclararlo
someramente en sus origenes, y a tratar de descubrir las constantes, si es que las hay, de
la actitud profesional de los compositores espafioles respecto de la musica de tradicion
oral de nuestro pais.

Los origenes

Dejemos a un lado de momento la distincion entre los tres tipos de mausica
nacionalista que se suelen hacer en los manuales de historia de la masica, y que abarcan
desde el empleo literal de las melodias populares hasta la busqueda de lo méas profundo
de las raices sonoras del folklore musical, pasando por la etapa intermedia de la
elaboracion sonora de los temas. Clasificaciones de este tipo ayudan, sin duda alguna, a
entender el fendmeno musical, pero también encierran el peligro de simplificar
demasiado la complejidad de los hechos. En el caso que nos ocupa, ademas, no se
puede hablar de tres etapas sucesivas en el tiempo, ya que los tres procedimientos
compositivos sefialados han coexistido casi desde el principio. Volveremos, sin
embargo, mas adelante sobre esta distincion, tan necesaria para aclarar la forma en que
nuestros compositores han trabajado sobre el fondo popular.

Para centrar desde el primer momento el objetivo de nuestra reflexion, vamos a
sefialar un periodo de tiempo, las dos ultimas decadas del siglo pasado y la primera de
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éste, cruciales para la formacion de la conciencia nacionalista por lo que se refiere a la
musica, y vamos a hacer una pregunta muy directa referida a esa época. La pregunta es
ésta: ¢De qué medios disponia un compositor de finales del siglo pasado y principios de
éste para conocer el folklore musical? La respuesta es bien sencilla en principio, aunque
necesite posterior aclaracion: estos medios no podian ser otros que la recopilacion
directa del folklore musical en sus fuentes directas, es decir, de la boca de los
intérpretes y cantores de la mdsica de tradicion oral, o bien el conocimiento mas o
menos directo de las colecciones de cantos populares editadas hasta la fecha que hemos
sefialado. De que los musicos espafioles de cierto renombre no se han dedicado a la
recopilacion directa del folklore musical no cabe ninguna duda. A excepcién de Felipe
Pedrell, que emple6 buena parte de su tiempo en la preparacion y edicion del
Cancionero musical popular espariol, y de Manuel de Falla, cuya obra demuestra que
conocio perfectamente el folklore musical de su tierra natal por contacto directo con la
interpretacion viva del mismo, el trabajo de los musicos que han utilizado temas de
mausica tradicional en sus obras no se ha apoyado mas que excepcionalmente sobre un
conocimiento directo de la cancion popular tradicional en sus fuentes vivas. Y son
precisamente musicos de segunda y tercera fila, casi desconocidos mas alla del ambito
geografico en el que ejercieron su actividad, los autores de las recopilaciones de cantos
populares hechas a partir de un contacto directo con las fuentes.

La razon de este hecho es bien clara: la muasica popular de tradicion oral ya habia
quedado, por la época que hemos acotado, casi completamente confinada dentro de los
ambitos rurales®. Y no habiendo entre los musicos espafioles ni un solo caso semejante
al de Béla Bartdk, que tuvo la decidida voluntad de compaginar su amplisima labor de
compositor con una actividad no menos amplia de busqueda de la musica popular en
sus fuentes, los trabajos mas relevantes en el campo de la busqueda de la tradicion oral
musical fueron hechos casi en su totalidad por musicos "de provincia”, los Unicos que
por entonces se dedicaron a estas tareas, casi siempre por propia iniciativa y sin
aliciente econdmico de ningun tipo.

Las primeras obras de recopilacion

Pero vengamos ya mas directamente a considerar cuéles son esos trabajos de
recopilacion, esos cancioneros o colecciones de los que un masico interesado por dar a
su produccién un caracter espafiol, una sonoridad que recuerde lo autdctono, podia
conocer, durante esas décadas en las que la idea de un arte nacional estaba en la
preocupacion estética de casi la totalidad de los compositores espafioles.

Un compositor que buscase melodias populares podia disponer, en teoria, de un
centenar aproximado de publicaciones al respecto.* Pero esta afirmacién hay que
matizarla con una serie de puntualizaciones que la dejen en sus justas dimensiones. En
primer lugar, hay que notar que se trata casi siempre de colecciones muy breves. La
mayor parte de las obras publicadas hasta 1870, unas 20 en total, contienen entre 20 y
30 melodias; varias de ellas no llegan a una decena, y solo dos llegan a 50. A ello hay
que afiadir que por la época a la que nos estamos refiriendo, tales obras ya eran
practicamente inaccesibles, pues se trataba de ediciones cortas que se agotaban
rapidamente. No obstante, a partir de 1870 la actividad coleccionista y editora de
canciones folkldricas aumenta bastante. Animados, sin duda, por la demanda creciente
de obras de sonoridad popular, que debia de resultar novedosa a los publicos de saldn,
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algunos musicos emprenden un trabajo de coleccionistas y armonizadores de melodias
folkldricas adaptadas para piano. Hasta el afio 1900 se publican cerca de un centenar de
estos albumes de cantos, la mayor parte con acompafiamiento pianistico.

Aunque se trata en general de obras de corto alcance y difusién, algunos de estos
cuadernos tuvieron una especial acogida, que indujo a sus autores a reeditarlos, o bien a
ampliar la serie con nuevas colecciones. Asi ocurrio, por ejemplo, con los albumes
publicados por Isidoro Hernandez, que a partir de 1871, afio en que dio a la luz su
primer cuaderno, El cancionero cubano, fue editando sucesivamente El cancionero
popular (1874), Tradiciones populares andaluzas (1875), La gracia de Andalucia
(1880), Flores de Espafia, su coleccion de mayor éxito (1883), Brisas espafiolas, el
mismo afio, y Cantos populares andaluces (1898). Mayor difusion todavia alcanzaron
las colecciones de José Inzenga. Su primer album, publicado en 1873 con el titulo Ecos
de Espafia, contiene los temas que Rimsky Korsakov escogiera para el Capricho
espafiol. A esta coleccidn sucedieron los Cantos populares de Espafia, cuaderno que
data de 1878, Cuatro cantos populares (1880), y otros cuatro albumes publicados en el
mismo afio bajo una denominacién de serie, Cantos y bailes populares de Espafia, y
con referencias a las regiones representadas en los temas: Galicia, Valencia, Murcia y
Asturias.

Ademas de estas colecciones que incluyen cantos de un ambito geografico amplio
o0 variado, aparecieron también otras publicaciones limitadas a un &mbito mas definido.
Asi, por ejemplo, los cinco volimenes sucesivos de Cansons de la terra, publicados
por Francesc Pelay Britz desde 1867 hasta 1877, los Cantos espafioles, de Eduardo
Ocon, obra publicada en 1874, muy conocida y utilizada, de contenido netamente
andaluz a pesar de su titulo, las Alegrias y tristezas de Murcia, publicado por Julian
Calvo en 1877, que con el album de Inzenga ya citado y la obra Coleccidn de cantos
populares de Murcia, de F. Verdd, publicada ya en la primera década de este siglo,
contribuyeron a dar una imagen estereotipada de la tradicion popular musical murciana.
Del mismo corte localista son los albumes Coleccion de aires vascos (1880), de José
Antonio Santesteban, y Ecos de Vasconia, de José Maria Echeverria (dos cuadernos,
uno de 1893 y otro de 1896), los Cien cantos populares asturianos, de José Hurtado, y
los dos albumes aragoneses de José Maria Alvira titulados Jota de la fiesta madrilefia
(1894) y Repertorio completo de jotas aragonesas (1897), que contribuyeron a difundir
el tépico de la tierra aragonesa como creadora y difusora de un género secularmente
presente en todas las tierras del pais hispano.

Un repertorio reiterativo y fragmentario

Este era, aproximadamente, el catalogo de cantos populares espafioles del que un
mausico del final del siglo pasado podia disponer, en caso de interesarse por el folklore
musical. Catalogo, evidentemente, bien exiguo, si se le compara con la enorme riqueza
y variedad con que la tradicion oral musical se ha ido manifestando a medida que se la
ha ido conociendo, ya desde los primeros afios de este siglo. Sin embargo, no es la
escasez el Unico, ni tampoco el mayor defecto de este repertorio, sino que se
manifiestan en él otra serie de deficiencias graves que es necesario sefialar, si se quiere
analizar la situacion con objetividad.

La primera de ellas podemos formularla con un interrogante muy simple: ¢De
ddénde tomaron los autores las canciones que contienen esos albumes? No hay respuesta
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a esta pregunta, porque no hay en estas obras la mas minima referencia a informantes,
cantores y lugares de procedencia de los temas. Es verdad que esta ausencia de datos y
esta falta de rigor documental no eran necesarias para la finalidad que los autores se
proponian. Pero de ello se sigue una consecuencia grave: la escasa fiabilidad del
material musical, tanto por lo que se refiere a la procedencia de los temas como por lo
que afecta a la fidelidad documental en la trascripcién que, como es bien sabido, no era
el estilo de aquella época, en la que los recopiladores de materiales musicales
folkldricos se permitian corregir las melodias segin criterios que hoy nos parecen
efecto de una deformacion. Volveremos después sobre este punto, al tratar de las
teorias de Felipe Pedrell. Lo cierto es que, a pesar de que muchas de las melodias
tienen una sonoridad y una hechura musical que lleva indudablemente, "grosso modo"
el sello del origen local que se les asigna, resulta dificil imaginar los recursos que
pondrian en juego los coleccionistas para hacerse con los materiales que publicaron. Lo
maés probable es que lo hicieran sin salir siquiera del lugar donde vivian y ejercian su
profesion, por medio de intermediarios y colaboradores o por personas originarias de
las tierras a las que se atribuyen las canciones. Y es evidente que la falta de contexto y
de conocimiento de la tradicion musical en el medio en que vive puede hacer cometer
errores musicales de bulto. La historia de la recopilacion del folklore musical espafiol
esta llena de estos errores, que en multitud de ocasiones han deformado las sonoridades
mas singulares y originales de nuestra masica popular, y han hecho que se atribuyan en
exclusiva a un determinado pueblo o region géneros y especies de canto presentes en
todo el solar peninsular.

En segundo lugar hay que decir que este repertorio es enormemente fragmentario
y reiterativo: mientras ciertos géneros aparecen a cada pagina en todas las colecciones,
otros estan completamente ausentes; mientras que ciertos esquemas y formulas de ritmo
abundan muchisimo, de otros muchos, a menudo los mas originales y caracteristicos de
la musica de tradicién oral, no hay ni un solo ejemplo. Y sobre todo: mientras que
algunas regiones estan ampliamente representadas, sobre todo las periféricas, y mas que
ninguna otra Andalucia, apenas hay rastro alguno de las tradiciones musicales de tierra
adentro, que parecen ser completamente desconocidas para los autores. No hay mas que
hojear esas colecciones mas conocidas y difundidas que hemos citado para comprobar
hasta qué punto es incompleta y distorsionada la idea que ofrecen de lo que es la
musica popular espafiola.

El indice del cuaderno Flores de Esparia, de Isidoro Hernandez, es una muestra
arquetipica de lo que acabamos de afirmar. Entre las 40 piezas que contiene, aparecen
nada menos que 20 tomadas del repertorio andaluz o gitano: jarabe, cachucha,
zorongo, cafia, polo, el vito, el olé, fandango, malaguefia, javeras, rondefia malaguefia,
soled gitana, playeras, boleras sevillanas, panaderas, jaleo jerezano, corraleras
sevillanas, granadina, peteneras sevillanas y zapateado. Entre estos 20 titulos
andaluces quedan medio perdidos una gallegada, una jota aragonesa, un zortzico
vasco, unas seguidillas manchegas, otras murcianas y una jota de quintos. Cuatro
piezas americanas y algunos titulos difundidos como populares, pero pertenecientes
mas bien al folklore urbano completan este album, que sin duda pretende ofrecer un
muestrario de los géneros mas representativos de la cancion popular espafiola, como
parece indicar el titulo.

A la identificacion del folklore espariol con el andaluz, que ha persistido durante
mas de un siglo y todavia no ha desaparecido por completo, contribuyeron, sin duda
alguna, estas primeras recopilaciones, hechas con muy escaso rigor documental. Como
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también a difundir y fomentar la idea de que, mientras el folklore andaluz ostenta una
gran variedad y riqueza de formas, el de las otras tierras estd suficientemente
representado por un solo género que lo caracteriza, lo tipifica y en cierto modo lo
caricaturiza. Asi a Galicia la representa la gallegada o mufieira, a Aragon la jota, a
Murcia la parranda, a La Mancha la seguidilla, a Levante el bolero, al Pais Vasco el
zortzico y a Catalufia la sardana. Mientras que el resto del pais queda completamente
ausente y sin representacion en las recopilaciones de la época.

Esta es la idea del folklore espafiol que transmiten estas colecciones. Y esta es
también la idea, notese bien, que calo en las mentes de la casi totalidad de los musicos
de la época a la que nos estamos refiriendo. De ahi las referencias tipicas y topicas a la
sonoridad de la denominada cadencia andaluza, que no es mas que una entre
centenares de disefios melddicos de la sonoridad del modo de MI cromatizado, presente
en la tradicion oral no solo desde Finisterre hasta Palos y desde Gerona a Huelva, sino
también desde Valencia a Lisboa y Oporto. Y de ahi también el empleo reiterativo, de
los ritmos de la petenera, el fandango, el zapateado, la jota, la seguidilla, el bolero, el
vito y algunos otros, constantemente presentes en el nacionalismo musical espafiol,
incluso, como vamos a ver, en las producciones universalmente aceptadas y
consagradas como obras maestras. El uso persistente de estos elementos ritmicos y
melddicos ha producido una imagen sonora muy bien definida de la mdsica espafiola,
pero también, preciso es decirlo, muy incompleta y fragmentaria.

Por ello no es extrafio que algunas colecciones de cantos populares adaptados
para piano que se salian del estilo habitual, igual que las primeras recopilaciones
sistematicas de musica de tradicion oral que recogian en abundancia material sonoro de
primera mano pasasen desapercibidas a casi la totalidad de los musicos compositores,
que no se fijaron en ellas, ni para conocer mejor una tradicion musical popular con la
que decian enlazar en sus obras, ni, por consiguiente, para renovar sus procedimientos
de escritura con nuevos elementos sonoros. Los datos de este desconocimiento son tan
abundantes, que no podemos estudiarlos con detenimiento. Pero vamos a fijarnos solo
en dos muy notables, por via de ejemplo.

Por lo que se refiere a las colecciones de cantos populares con acompafiamiento
pianistico, hay un caso curiosisimo: el de las Canciones leonesas publicadas por
Rogelio Villar en varios albumes sucesivos durante la primera década de siglo. Este
musico de origen leonés, musicografo polemista y compositor de renombre, afianzado
en Madrid, donde ejercio como profesor de musica de salén en el Real Conservatorio,
recoge temas populares en su tierra natal, los armoniza para piano y los edita. Tanto las
melodias como unos arreglos que pretenden ser novedosos ofrecen sonoridades
desusadas, que podian haber sugerido nuevas formas de hacer a algin musico inquieto.
Pues bien, el ejemplo de Rogelio Villar cay6 en vacio, a pesar de que sus obras se
difundieron bastante. Muy pocos debieron darse cuenta de lo que habia de original y
desusado en estas melancélicas sonoridades nortefias. Curiosamente, uno de los pocos
que captaron el valor de estas masicas de sonoridad extrafia fue precisamente Ruperto
Chapi, lo cual es una muestra mas de su fino olfato, a pesar de que su labor de
compositor tuviera que ver mas bien con un popularismo de corte muy diferente.

En un postscriptum incluido al final del segundo volumen de las Canciones
leonesas, publicado por Rogelio Villar en 1904, el maestro Chapi da su opinion sobre
estas musicas y arreglos de nuevo cufio con unas palabras que no me resisto a
transcribir, por lo que tienen de reveladoras de la situacion que estamos tratando de
configurar. He aqui el texto de Ruperto Chapi:
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"Apoderarse de un canto popular, no siempre fielmente transcripto, endosarle un
ritornello enracimado de acordes, que es el supremo recurso y habilidad suprema de los
sin sentido; agobiarlo, obscurecerlo y martirizarlo con varios contrapuntos retorcidos y
angustiosos, aun mas implacables que los enracimados acordes; usarlo impropia e
inoportunamente, desquiciando su empleo, aplicandole un texto extrafio, mutilandolo
cuando éste falta o estirdndolo cuando sobra, crimen es que severamente debiera
castigarse, con penas materiales, dictadas por codigos del buen gusto, en defensa
protectora del arte.

Los que tal hacen, ni tienen el sentimiento de lo bello, ni sienten la poesia de lo
popular, ni son mas que garrullos y desalifiados mecanistas, que, cuando mas, han oido
decir cosas de un alma nacional que ni comprenden, ni tampoco podria hallar
resonancia, ni aun por instinto, en las secas fibras de sus acorchados temperamentos, ni
en la tiersura acartonada de sus cerebros hueros.

De estos seres, unos son infelices a quienes debe alcanzar cierta indulgencia,
porque suelen ser ignorantes bien intencionados, y como por lo general son modestos,
nadie los conoce ni cuenta con ellos ni les hace caso. Ademas, sus crimenes no
traspasan los limites de la modesta y consabida coleccion, y aun, si ésta cae en manos de
quien sepa eliminar, pueden, como tales coleccionadores, prestar algin servicio. Pero
los hay -y perdénesenos la frase- los hay ... de colmillo retorcido, de ésos que han hecho
a la charlataneria pedestal de su renombre, que encastillados en su soberbia, no se
contentan con menos que con un Pontificado, que, por fortuna, alla se va en eficacia real
con la del poder temporal de nuestro Santo Padre, pero que desconciertan los &nimos
poco seguros y abusan de la inocencia, disfrazando sus procacidades e ignorancia con
los nombres pomposos de tragicomedias, trilogias y zarandajas, aln mas solemnes y
divertidas.

Por eso el pecho se ensancha y el alma se regocija, cuando cruzan por los aires
del arte sonidos puros y limpios, audacias sanas y ecos patéticos de poéticos valles,
melancolias inefables de sombrias hondonadas, tintineos brillantes de auroras que
sonrien al despuntar alla en lo alto tras la erguida cumbre de las altas montafias, susurrar
de bosques, murmurar de arroyos, risas, bailes, rezos, suspiros, todo el encanto, en fin,
con que el espiritu del arte envuelve al hombre, ablandando su rudeza y haciéndole
soportables las penosas realidades de la vida.

Bien haya, pues, el artista que, como el Sr. Villar, viene, con sus CANCIONES
LEONESAS, a despertar en nuestras almas sensaciones tales, y bien haya esa region,
tan rica en elementos de extraordinaria belleza, interpretados por el Sr. Villar con su
fino instinto y un arte superior, como ofrenda del hijo carifioso a la amantisima madre.

Y el Sr. Villar no confecciona racimos de acordes, ni contrapuntos despiadados,
ni lo ligero disfraza de suntuoso, ni lo que es verdad convierte en falso, no; el Sr. Villar
hace obra espontinea y natural, pero rica e inspirada, porque su instinto es fino y
delicado, lleva en el alma el sentimiento innato de lo que quiere expresar y sabe
transmitirlo con encantadora poesia.

Tal es, en nuestro concepto, la obra del Sr. Villar, y por ella le felicitamos,
creyendo sinceramente que el arte nacional, bien necesitado, por cierto, de tales
manifestaciones, esta también de enhorabuena con la publicacion de esta segunda serie
de CANCIONES LEONESAS" >

Es muy revelador este texto de Chapi. Prescindiendo del tono de soflama en que

esta redactado, muestra claramente la situacion en que se encontraba lo que él llama, en
expresion de su tiempo, el arte nacional. Pero lo curioso es que estas canciones
leonesas de Rogelio Villar tampoco son nada extraordinario en el contexto, ni por razén
del material escogido ni por la forma en que es presentado. Quien conozca la tradicion
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musical leonesa sabe muy bien que hay muchas melodias en el folklore de Leon que
contienen sonoridades mucho maés ricas y originales que las que Rogelio Villar
selecciond para sus albumes. Y tampoco en los arreglos pianisticos hay esa busqueda
honda de sonoridades radicales que aparece, sélo seis aflos mas tarde, en las Cuatro
piezas espafiolas de Manuel de Falla. Evidentemente, estamos ante dos concepciones y
dos niveles diferentes, pero ello no impide que se puedan establecer comparaciones
entre dos compositores contemporaneos. Lo cierto es que la novedad sonora que
contenian los temas leoneses en el contexto general de las obras del mismo género pasé
completamente desapercibida entre los compositores.

Como también pasaron desapercibidos en los ambientes musicales, y éste es el
segundo ejemplo al que quiero referirme, las dos recopilaciones de musica popular mas
importantes de la primera década de este siglo: el Cancionero popular de Burgos, de
Federico Olmeda, y el Cancionero salmantino, de Damaso Ledesma. Estos dos
cancioneros abren una nueva época en el conocimiento de la muasica popular espafiola
de tradicion oral, porque son el resultado de un trabajo de bdsqueda directa en las
fuentes, y representan el primer esfuerzo de clasificacion y ordenacién sistematica del
folklore musical. Pero sobre todo estas dos obras son nuevas por razon de su contenido
musical. En ellas aparecen por vez primera formulas ritmicas y sistemas melddicos
inéditos en el repertorio "recopilado™ y editado hasta entonces, presentes en tonadas
arcaicas, cuya hechura demuestra que pertenecen a una cultura musical distinta en gran
parte de la musica escrita, de autor, la que hoy se llama "culta” sin demasiada
propiedad.

Cualquier musico con preocupaciones estéticas relacionadas con el llamado arte
nacional y con deseo de renovar su lenguaje a partir de sonoridades, y al mismo tiempo
arraigadas en un pasado musical remoto, podria haber visto en estos cancioneros, un
abundante archivo de temas musicales que habrian proporcionado la ocasion de sacar el
lenguaje musical de las citas directas mas o menos veladas de lo popular, Ilevandolo
hasta las sonoridades méas vanguardistas que por entonces apuntaban en Europa. Pero el
ambiente general no era propicio a la renovacion y la basqueda, porque era rutinario. Se
trabajaba a corto plazo y se buscaba lo seguro, un éxito zarzuelero, aunque fuese
efimero, sin meterse en problemas ni en complicaciones estéticas. Ademas, por aquella
época era poco menos que impensable que en las tierras nordmesetarias de la Peninsula
hubiese una tradicion musical tan rica y variada como la que aparece en estos dos
cancioneros. El folklore musical, se pensaba, era la expresion de las tierras y pueblos
poseedores de una singularidad y de una trayectoria historica capaz de darles una
personalidad propia, una categoria de region o de pais. Y como este no era el caso de
Castilla ni el de Ledn, no es extrafio que estas dos recopilaciones, las mas ricas y
originales en contenido musical hasta aquella época, sin duda alguna, pasasen
desapercibidas.

De poco le valio al Cancionero salmantino el prélogo de Tomas Breton,
elogiando su riquisimo y originalisimo contenido musical y aquella invitacion que el
maestro hacia a los musicos a que lo conociesen e hiciesen uso de él:

"Fecunda y eterna madre del arte de la musa popular -asi escribe Tomas Breton-,
habran de impresionarse de ella los que quieren cultivarlo sin perder su fisonomia y
naturaleza, Tiene Espafia sobrados elementos, de opulenta variedad, para sefialar en el
divino arte de los sonidos personalidad eminente. Necesario, indispensable es al artista
el conocimiento profundo, hasta llegar al tuétano de todo lo bueno que en el mundo se
produzca; (...) pero tanto mas valdré su obra, cuanto mas espontanea sea y se harmonice
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mas con el ambiente y atmdsfera en que se agite. Poseyendo, pues, nosotros, base tan
sOlida como la de nuestros cantos populares, bien podemos aspirar, si seguimos el
camino que nos traza la propia Naturaleza, a emular, si no sobrepujar un dia en la
musica la gloria de otras naciones mas adelantadas que la nuestra." 6

Con la perspectiva que el tiempo da a los hechos y a las palabras, sabemos hoy
que, a pesar de estas palabras, la obra musical de Tomas Bretdén en pro de un arte
nacional se oriento por caminos bastante diferentes de los que él recomendaba aqui. Su
trayectoria musical estaba ya demasiado definida cuando él daba estas consignas, a la
edad de 57 afios. Pero su escrito muestra una intuicion que muy pocos musicos del
momento manifestaron tener.

Si el trabajo de Damaso Ledesma tuvo al menos la suerte de ser reconocido y
presentado por uno de los musicos mas renombrados de la época en que vio la luz, el
cancionero burgalés de Federico Olmeda no consiguié siquiera ese pequefio favor, y
sigue siendo hasta hoy mismo una de las recopilaciones més desconocidas, a pesar de
encerrar en sus paginas riquisimos tesoros musicales. Bien convencido estaba de ello su
autor cuando en las paginas introductorias de la obra (que, dicho sea de paso, muestran
una de las visiones més claras acerca de la naturaleza y los valores de la musica popular
de tradicion oral), escribe estas palabras certeras:

"Grande es la importancia que tienen los cantos que ofrezco en este volumen: entre
ellos se ven melopeas y ritmopeas que denuncian incontestablemente un abolengo muy
antiguo: tonalidades que nada tienen que ver con los modos mayor y menor modernos;
ritmos que no obedecen a las leyes de las proporciones dobles y triples, binarias y
ternarias que hoy tenemos en uso; su naturaleza, pues se funde con la del arte homofénico
de la edad medieval: su antigliedad y conservacion acusan por lo tanto en nuestro suelo
una tradicién no interrumpida popularmente hasta nuestros dias. No he dicho sin
fundamento que la musa popular castellana ha podido prestar sus cantinelas a las demas
regiones."” !

"Por mi parte -escribe Olmeda al final de su libro- no he recogido estas canciones
para que publicadas vayan a ocupar un puesto reservado e inamovible en las bibliotecas.
Por lo mismo declaro mi opinién de que todas las canciones de la Nacion Espafiola deben
disponerse de modo que puedan ser objeto de estudio y de educacion musical en los
Conservatorios y Escuelas de musica y de composicion, y se debe procurar que se
conserven en los pueblos en su estado nativo, para que los mismos pueblos vayan
desarrollando méas y mas las fuerzas innatas de su naturaleza musical. No es conveniente
que yo diga ahora como deben desarrollarse en los Conservatorios, de los que debe nacer
hecho, o poco menos, el arte nacional, y en los que la ensefianza de estas canciones haria
gran provecho a este fin, pues su exposicion me llevaria muy lejos y no estoy ademas en
condiciones de realizar las iniciativas que acaso algun dia expondré." 8

Ni llegaron esas condiciones, ni la obra de Olmeda, desconocida injustamente por
los masicos, a excepcion del también burgalés Antonio José, no menos injustamente
olvidado, consiguio aportar gran cosa a la renovacion del arte nacional. Los vientos
soplaban por entonces en otra direccion, y muy pocos compositores se arriesgaban a
navegar cara a ellos. Hasta tal punto es verdad esto, que se puede afirmar que los tres
musicos mas representativos del primer nacionalismo espariol, Albéniz, Granados y
Falla, manifiestan una cierta dependencia de este repertorio reiterativo y uniforme, a
pesar de la capacidad creativa que sus obras demuestran.
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Un tratamiento musical topico

La tercera y ultima deficiencia que queremos sefialar respecto de estos
repertorios, aunque sea brevemente, es la escasa elaboracion de los acompafiamientos
pianisticos en las colecciones de musica popular. Una lectura analitica de esos albumes
demuestra hasta qué punto la parte del piano crea y reproduce una serie de plantillas
ritmicas (seguidilla, jota, bolero, vito, fandango, petenera, solea, malaguefia, por citar
solo las mas repetidas) y un conjunto de clichés y sucesiones arménicas, buena parte de
ellos relacionados con la sucesion acordal de la llamada cadencia andaluza, que
vuelven constantemente a cada pagina. La influencia de este repertorio topico, tanto en
la zarzuela como en la obra de los compositores que buscan otras formas y sonoridades
mas elaboradas, es un tema cuyo estudio requiere larga dedicacion, ya que es necesaria
la lectura comparativa de un ingente nimero de paginas de musica, pero es bastante
facil de detectar. Un caso muy claro de esta influencia, que podemos citar como
ejemplo, es el de la tonada titulada El pafio moruno. Presente en varios de los albumes
mas conocidos, esta cancion se difundié como uno de los arquetipos de la sonoridad
caracteristica de lo espafiol. Pero no sélo se difundieron la melodia y el texto, sino
también, y esto es lo curioso, la férmula ritmica y armoénica de su acompafiamiento
pianistico, hasta el punto de que Manuel de Falla también la recoge, junto con la
melodia y texto, cuando elige esta tonada para formar parte de las Siete canciones
espafiolas, aunque después la elabore profundamente. Contra la rutina y la
superficialidad se alza, precisamente, la obra de Manuel de Falla, que alude a ella con
una frase densa de contenido cuando afirma en su ensayo-homenaje a Felipe Pedrell,
que éste fue un "maestro en el mas alto sentido de la palabra, puesto que, con su verbo
y su ejemplo, mostrd y abri6 a los musicos de Espafia el camino seguro que habia de
conducirles a la creacion de un arte noble y profundamente nacional, un camino que ya
a principios de siglo se crefa cerrado sin esperanza.” °

En cuanto a Pedrell, al que no le duelen prendas de decir las cosas claras, deja
bien descrita la situacion en que se encontraba el folklore musical en la época a la que
nos estamos refiriendo, cuando escribe estas afirmaciones tajantes en el prélogo a su
Cancionero Popular musical espafiol:

"En este despertar repentino de folklore (hay que decir la verdad, aunque sea
dolorosa), los musicos, lo que se llama musicos profesionales, fuera de contadisimas
excepciones, no figuran para nada. No tengo la pretension temeraria de hacer
investigaciones respecto a esta dejadez culpable. Ademas que so6lo hay una: la de la
incultura artistica, y ésta hace innecesaria toda investigacion. Eso si, presentaronse
colecciones y mas colecciones de musica popular, hechas por masicos tan incultos y tan
desvalidos en achaques de musica, que al mirar uno la adaptacion armonica (j) de esa
musica, se ha de repetir dolorosamente aquello de Virgilio a Dante, guarda e passa; de
la fidelidad de transcripcion de los documentos folkloricos, guarda e passa, también: el
traduttorees, siempre, traditore, y suerte, todavia, que no sea, cuando no lo es,
trucidatore.” *°

La obra de Felipe Pedrell
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Hablando, pues, de nadar contra corriente, hay que poner a la cabeza a Felipe
Pedrell, figura sefiera, batallador incansable en la guerra contra la rutina y la
mediocridad que asolaban el panorama musical de la época a la que nos estamos
refiriendo.

Aunque poco nuevo se puede decir acerca de la influencia decisiva de Pedrell en
el arte nacional, no estd de mas puntualizar y aclarar algunos aspectos del papel que
siempre se le ha asignado en relacion con el nacionalismo musical espafiol.

Por lo que se refiere a su labor de recopilador de musica popular, hay que
reconocer que su Cancionero musical popular espafiol representa sin duda alguna un
considerable esfuerzo de sistematizacion y de reflexién acerca de un material
documental recogido a lo largo de toda su vida con un meétodo y rigor
desacostumbrados en el contexto. La postura militante de Pedrell en pro de un arte
nacional tuvo mucho que ver con el conocimiento que llegé a adquirir de la musica
popular de tradicién oral por medio de un contacto bastante directo con las fuentes de la
misma. Hay que advertir, sin embargo, que el Cancionero de Pedrell no es ni la primera
ni la mas amplia ni tampoco la mas rica musicalmente de las recopilaciones que se
hicieron en su época. Ya hemos citado antes, y este es el momento de recordarlo, que
los cancioneros de Federico Olmeda y Damaso Ledesma, que pasaron poco menos que
desapercibidos en su momento son dos obras de mucha mayor envergadura musical y
documental que la recopilacion de Pedrell. Basta una lectura comparativa para
comprobar esta diferencia.

Por otra parte hay que tener en cuenta que el cancionero de Pedrell es una obra
muy fragmentaria e incompleta desde el punto de vista de la presencia musical de cada
una de las regiones espariolas. Examinando el contenido con rigor, el cancionero que
Pedrell llama espafiol es mas bien un repertorio periférico en el que predominan los
temas catalanes y levantinos, mientras que las regiones y pueblos del centro de la
Peninsula, poseedoras de tradiciones musicales abundantisimas, muy ricas en
sonoridades poco menos que inéditas en la época de Pedrell, y notables por su
arcaismo, o estan representadas de una forma meramente simbolica, o estan
completamente ausentes. A pesar de ello, el cancionero de Pedrell sigue siendo citado,
todavia hoy, como una de las recopilaciones documentales de mayor importancia por su
contenido, y sigue siendo usado por los musicos como referencia ineludible y como
fuente tematica relevante, lo cual esta bastante lejos del valor real de este cancionero en
el contexto de las otras obras de recopilacion.*

Un segundo aspecto de la labor de Pedrell que también necesita ser aclarado,
relacionado también con su cancionero espafiol, es el trabajo de armonizacion de las
melodias contenidas en el mismo. Estas armonizaciones, aungque novedosas para lo que
en la época se hacia, estan bastante lejos de tener la importancia y el valor que a veces
se les ha dado. La opinidn favorable que Manuel de Falla expresa acerca de este trabajo
pedreliano esta dictada mas bien por el carifio y respeto a la memoria de quien fuera su
maestro, quiza mas bien su consejero, que por el valor real del mismo, a afios luz de lo
que Falla era capaz de hacer. Es indudable que Pedrell descubre la naturaleza modal de
las melodias de su cancionero y consigue a veces crearles un ambito sonoro bastante
acorde con ellas. Pero es también cierto que otras veces se pierde en sonoridades
arcaizantes extrafias a lo que pide la melodia, o en sucesiones acordales que muy poco
tienen que ver con la naturaleza sonora de los sistemas melddicos de los cantos que
armoniza. En el trabajo creativo que supone el tratamiento sonoro de las melodias

43



populares, los llamados discipulos de Pedrell fueron muchisimo méas lejos que su
maestro, a pesar de que el punto de partida fuese muy semejante.

Finalmente, también exige una revision a fondo la opinion que Pedrell mantiene
acerca de la masica popular como continua referencia tematica en la musica de autor
espafola. Los dos altimos volimenes de su cancionero son un intento de demostrar, en
palabras del propio Pedrell, que "el canto popular y la técnica de la escuela musical
espafola constituyen y afirman la nacionalizacion del arte, merced a la tradicion técnica
constante y cuasi general de componer sobre la base del tema popular.”*? En un trabajo
reciente acerca de las raices populares en el Cancionero Musical de Palacio, me extendi
en demostrar, creo que de forma bastante convincente, que la relacion entre la musica
popular y la de autor en siglos pasados es imposible de probar, por el simple hecho de
que la musica de tradicion oral s6lo la conocemos documentalmente desde hace un
siglo, hecho que impide establecer las comparaciones que aclaren ese pretendido
parentesco.

Para Pedrell fue obsesivo el tema de esta relacion fontal de la musica popular
respecto de las de autor, hasta el punto de llegar a ser fundamento y justificacion de su
quehacer como compositor. Pero sobre todo fue la idea que, continuamente repetida por
él como proclama y manifiesto (recuérdese Por nuestra musica), logrdé encender en
otros musicos la llama interior que a él le consumia. Por ello, sea lo que fuere de su
obra y de la verdad del hecho que él tenia por cierto, a Pedrell debe la escuela
nacionalista espafiola el inicio de la andadura hacia una meta que él dejo bien perfilada.

Isaac Albéniz y Enrique Granados

Si hay dos musicos cuya obra puede calificarse como musica espafiola, éstos son
Albéniz y Granados. Lo dificil es, sin embargo, concretar qué es lo espafiol en ellos,
porgue son compositores que casi nunca parten de citas literales de musica popular. La
dificultad para el analisis de sus obras en este aspecto se hace todavia mayor por el
hecho de que las melodias que inventaron estan presentes en la memoria colectiva ya
desde hace casi un siglo y se han popularizado hasta el punto de llegar a ser referencia
obligada cuando se quiere tipificar la sonoridad de la musica espafiola. Por ello es
necesario cierto distanciamiento, si se quieren analizar con objetividad los elementos
musicales presentes en la obra de estos dos musicos.

Refiriéndonos sobre todo a la obra para piano, en la que estos dos compositores
dejaron lo mejor y lo que la critica ha considerado mas valioso de su produccion,
hemos de tener en cuenta, para comenzar, que las fuentes de conocimiento de la musica
popular para estos dos compositores fueron, salvo excepciones, las mismas que para los
demas musicos de la epoca, es decir, los repertorios mas difundidos de folklore de
salon, a los que venimos aludiendo desde el principio. En consecuencia ellos estaban
forzosamente condicionados por las limitaciones de ese repertorio, como punto de
partida. Pero al ser dos musicos dotados de excepcional inspiracion, no necesitaban
mas que un leve apoyo tematico, melddico o ritmico, para que su enorme capacidad de
inventiva se pusiese en actividad. Escuchadas bajo esta perspectiva las obras de estos
dos compositores muestran claramente lo que en ellas hay de sustrato popular y lo que
es inventiva personal.
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En el aspecto ritmico, las citas del repertorio por entonces en uso son constantes y
reiterativas en las obras de ambos musicos. No es dificil descubrir el parentesco
cercano entre ellas y los clichés ritmicos de los géneros populares mas conocidos. En
Albéniz, estas referencias son clarisimas y continuas. En Granados, las ataduras
ritmicas son en ocasiones mas leves, pero también existen. Si escuchamos atentamente
las Danzas espafiolas, por ejemplo, es bastante facil llegar a percibirlas. En cambio los
parentescos melodicos con el repertorio usual son mas dificiles de descubrir, porque
son mucho mas sutiles. La busqueda constante de nuevas sonoridades que caracteriza la
obra de estos dos musicos va revistiendo las referencias a lo popular de una riqueza de
matices y de una hondura musical cada vez mayores. Una cosa es cierta, sin embargo:
en uno y otro compositor hay una presencia constante de lo andaluz y lo gitano como
equivalente a lo espafiol. En Albéniz, esta presencia llega a ser casi maniatica. En
Granados es menos acusada, sobre todo en Goyescas, que ya tiene otras connotaciones.
Pero a uno y a otro musico les resulta dificil salir de las sonoridades y del colorido
andaluz, presente en gran parte de sus obras. En las piezas que evocan otras tierras de
Espafa, las referencias vuelven a ser un tanto topicas: para Aragon y Navarra, y aun
para Valencia, la jota; para Catalufia, la sardana; para el Norte, un melodismo mas
suave, ondeando sobre ostinatos acordales; y para Castilla..., para Castilla, nada
especial. Si acaso, una seguidilla, que inevitablemente la emparenta musicalmente con
Sevilla.

Por ello, a pesar del indiscutible valor de la obra de estos dos musicos, 0 mas
bien, teniendo en cuenta su enorme capacidad creativa, no puede uno menos de
preguntarse hasta donde habrian llegado, de haber tomado contacto mas directo con la
tradicion oral viva, o de haber conocido otros repertorios populares ya editados por
aquella época. Quiza la Suite Iberia, a la vez que el monumento pianistico que culmina
la obra de un musico genial, hubiese podido ser de verdad ibérica, aunque hubiese sido
un poco menos andaluza. Y quizé las Goyescas hubiesen adquirido una hondura mas
castellana, sin perder la gracia castiza.

Aunque quizd no era todavia el momento de una mayor profundidad, de un
acercamiento a las raices, no puede uno menos de tener presentes, al escuchar a
Granados y Albéniz, las palabras que Béla Bartok escribiera, aclarando su forma
personal de acercarse a la musica popular:

"Por paraddjico que parezca, sostengo sin titubear que una melodia, cuanto mas
primitiva es, menos requiere una fiel armonizacion para su acompafiamiento. Tomemos
como ejemplo una melodia desarrollada solamente sobre dos grados sucesivos (y hay
muchos casos asi en musica campesina arabe). Se ve claro que estos dos grados sujetan
mucho menos la invencion del acompafiamiento en comparacién con lo que podria
obligar, por ejemplo, una melodia sobre cuatro grados. Ademas, en las melodias
primitivas no se encuentra referencia alguna a una concatenacion estereotipada de
triadas. Este hecho negativo no significa mas que la ausencia de ciertas sujeciones, y
entonces, por lo contrario, una gran libertad de movimiento: naturalmente, para quien
sepa moverse. Asi, dicha libertad permite dar vida a las melodias en los modos mas
diversos y aun recurriendo a los acordes de las tonalidades mas lejanas. Casi me
atreveria a decir que la aparicion de la denominada politonalidad en la misica mingara y
en la de Stravinsky podria ser explicada, en parte por/lo menos, a través de esta
posibilidad ofrecida por las melodias primitivas."13
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Este material sonoro primitivo y arcaico, esencial, diriamos, ya estaba recogido
en algunas recopilaciones, por la época de nuestros dos mdusicos, pero les pasé
desapercibido, a ellos como a casi todos.

Manuel de Falla

La basqueda y hallazgo de las sonoridades radicales que subyacen en la musica
popular, solo iniciada en Albéniz y Granados, es ya una realidad en la obra de Manuel
de Falla. La amplisima bibliografia acerca de su vida y su obra permite seguir paso a
paso el itinerario recorrido por el maestro hasta conseguir una depuracién sonora que
Ilega a la raiz méas honda de la musica espafiola.

Por lo que se refiere al tema que aqui nos ocupa, basta con recordar dos aspectos
de la obra de Falla ya bien conocidos y estudiados. Por una parte, la relacion
estrechisima de una buena parte de sus obras con la musica andaluza. Esta relacion
adquiere ahora matices casi inéditos. Por una parte, Manuel de Falla se aleja, ya desde
su primera obra significativa, La vida breve, del repertorio topico andaluz mas
conocido. Los temas, de creacion personal del mdsico casi en su totalidad, segun
nuestra opinion, y en contra de lo que Garcia Matos se empefia vanamente en
demostrar, tienen muy poco que ver, excepto en algunos rasgos sonoros cadenciales,
con lo que hasta entonces se habia entendido por musica andaluza. El canto adquiere en
esta obra una hondura desconocida, porque no rehuye ni suaviza las asperezas
intervalicas autdctonas, que la musica de salon habia corregido casi siempre; y los
ritmos reflejan la enjundia misma de la dindmica de las percusiones y toques de
guitarra que acompafan al cante jondo. Este camino hacia la esencia de las sonoridades
de la musica andaluza, que Falla inicia en La vida breve, lo sigue recorriendo siempre,
con matices y sonoridades diferentes, aunque siempre radicalmente semejantes, en El
amor brujo y Noches en los jardines de Espafia, y llega a su culminacion en la Fantasia
Baetica, la obra més esencialmente andaluza de cuantas escribiera.

Pero al mismo tiempo que recorre este camino, Falla no se cifie a estas
sonoridades surefias de su tierra natal, sino que también ahonda en aquellas otras que
descubre en las tradiciones populares de otras tierras. Esto es claro ya desde su
temprana obra, Cuatro piezas espafiolas, en la que elabora un tema aragonés y otro
nortefio con la misma profundidad con que trata lo andaluz. Lo mismo sucede con las
Siete canciones espafiolas, obra en la que ya predominan los temas no especificamente
andaluces, y con la que Falla quiere, sin duda, ofrecer una vision antologica, aunque
muy resumida, de la riqueza musical ritmica y melédica de la tradicién musical popular
espafola en su conjunto. Respecto de esta obra, es digno de notar como Manuel de
Falla consigue una resonancia esencialmente "espafiola”, debido a la hondura con que
los temas son tratados en la parte pianistica, a pesar de que en la eleccion de las
canciones no se sale de los repertorios al uso editados hasta la fecha (excepcién hecha,
no estad de mas recordarlo, de las recopilaciones de Olmeda y Ledesma, de las que no
hace uso alguno). El universalismo de la obra de Falla respecto de la tradicién musical
espafola en su conjunto se hace ya del todo evidente en EI sombrero de tres picos y en
El retablo de maese Pedro, culminando después en el Concierto para clavicémbalo,
cuyo tema generador, como se sabe, incluye resonancias hispanas no soélo amplias, sino
también proyectadas hacia el pasado musical espafiol.

46



Para terminar esta breve resefia sobre la obra de Falla, quiero aludir a un segundo
aspecto que considero no suficientemente aclarado todavia, a pesar de que se considera
casi definitivamente zanjado. Me refiero a la utilizacion, por parte de Manuel de Falla,
de citas directas de musica popular como punto de partida de su trabajo de compositor.
Después de los tres estudios que D. Manuel Garcia Matos dedicara al rastreo de temas
populares en cuatro obras de Manuel de Falla, a saber, La vida breve, las Siete
canciones espafiolas, ElI sombrero de tres picos y El retablo de maese Pedro, deberia
parecer que la cuestion ha quedado definitivamente aclarada a favor de las conclusiones
que Garcia Matos extrajo de su analisis: efectivamente, la mayor parte de la obra de
Falla "se nos muestra construida a base de documentos folkléricos enteros y veros,
sobre el documento o, en vista del documento, que no, vagamente, sobre sus aromas y
esencias™, como habian venido opinando criticos y musicélogos de tanta solvencia
como Adolfo Salazar, Jime Pahissa, Angel Sagardia, Gilbert Chasse y Bartolomé Pérez
Casas, entre otros. Creo que estos trabajos de nuestro renombrado etnomusicologo
tienen que ser revisados en profundidad, asi como las conclusiones que saca de su
rastreo tematico. Por mi parte ya creo haber hecho esta revision, por lo que se refiere a
la partitura de EI sombrero de tres picos, en una ponencia que presenté hace dos afios al
Congreso “Espafia y los Ballets Russes de Serge Diaghilev"," en la que me ocupé de
seguir paso a paso el itinerario de Garcia Matos, llegando a una conclusion totalmente
diferente de la que él saco, que puede resumirse asi: si es evidente que Falla emplea de
vez en cuando algin tema popular citandolo puntualmente, en la mayoria de los casos
crea o transforma los materiales melddicos. Esta conclusién me parece todavia mucho
mas evidente al analizar La vida breve y El retablo de maese Pedro, en cuyas partituras
Garcia Matos se pierde en una busqueda que se asemeja mucho mas a una labor
policiaca a la caza de huellas que a un analisis musicoldgico sereno. Las citas literales
solo aparecen con absoluta claridad en las Siete canciones espafiolas, obra en la que,
evidentemente, Falla intentd claramente el tratamiento musical de melodias tomadas
literalmente del fondo popular presente en las colecciones de la época, consiguiendo,
por otra parte, una obra tan genial y personal, subrayo esta palabra, como todas las
demas que escribio.

En la obra de Manuel de Falla, el nacionalismo musical espafiol alcanza, pues,
una hondura, una amplitud y unas dimensiones nunca superadas despues por la obra de
ningun compositor, tomada de forma global.

Conclusion

Como dije al comienzo, he limitado mi trabajo a intentar esclarecer la forma en
que el folklore musical influyd en la configuracion del nacionalismo musical espafiol.
Tratar de aclarar, aunque sea sumariamente, en qué medida y en qué manera la masica
popular ha seguido estando presente en la obra de los compositores espafioles del
presente siglo, seria un intento vano. Un trabajo de estas dimensiones requeriria miles
de horas de blsqueda y de analisis, que es imposible hacer en poco tiempo.

Pero ademas, nos podemos preguntar seriamente si ese trabajo tendria alguna
utilidad. Porque si es un hecho que la mayor parte de la produccién musical espafiola
de este siglo permanece olvidada y archivada, ¢a quién puede interesar hoy cualquier
estudio que se haga sobre ella? Las preocupaciones actuales de los intérpretes y de los
compositores se centran sobre un objetivo que parece mas urgente, y que sin duda lo es:

47



sacar definitivamente a la musica espariola del retraso general en que estd sumida desde
hace varios siglos, y ponerla a la altura del tiempo presente. Y en esta andadura
necesaria, si algo ha quedado por el camino es la obra mas inmediata, la de este siglo,
para la que apenas hay lugar, porque se la considera, salvo raras excepciones,
periclitada y atada a un pasado que hay que superar.

Sorprendentemente, se ha afirmado que el folklore, entre otras causas, ha sido
culpable de este retraso, por ser un recurso al que frecuentemente han acudido los
compositores para asegurarse un éxito facil y para paliar la falta de inventiva. Creemos
que esta apreciacion es injusta, y debe ser revisada. En primer lugar porque a partir de
melodias populares se han compuesto obras imperecederas a lo largo de varios siglos
de historia de la musica. Segundo, porque lo que da el valor verdadero a una obra
musical no es el punto de partida, sino el resultado final. A este prop6sito hay unas
reflexiones muy clarividentes de Béla Bartok, que avaladas por su propia trayectoria
como compositor, echan por tierra esa opinién tan corriente. Dice asi Bartdk:

"Generalmente se considera que la armonizacién de las melodias populares es, a
fin de cuentas, algo relativamente facil, o por lo menos mucho mas fécil que la escritura
de una composicion sin ayuda tematica alguna. Asi suele decirse que el trabajo de
armonizacion ofrece al compositor la ventaja de una liberacion a priori de una parte del
esfuerzo: justamente el de la invencion de los temas. Tales ideas son completamente
equivocadas. En realidad, saber tratar las melodias populares es uno de los més dificiles
trabajos que existen, y sin mas, lo podemos considerar idéntico al de compositor de
masicas "originales", cuando no mas dificil. (...) Para elaborar un canto popular no se
necesita por cierto, como suele afirmarse, menos inspiracion que la requerida para
cualquier otra composicién. (...)

En la musica, como en la literatura, en la escultura y en la pintura, no tiene
importancia alguna saber y conocer el origen del tema, pero si la tiene ver como ha sido
tratada aquella materia. En este como reside justamente toda la preparacion, la fuerza
expresiva, la capacidad de construir; en fin, la personalidad del artista. (...)

Por ello podemos decir: la muasica popular alcanza importancia artistica sélo
cuando por obra de un gran talento creador consigue penetrar en la alta musica culta y,
por lo tanto, influir sobre ella. En manos de quien no tiene talento, ni la masica popular
ni cualquier otro material musical puede adquirir valor. Es decir: contra la falta de
talento, para nada sirve apoyarse en la musica popular o en otras cosas. El resultado, en
uno u otro caso, seria siempre el mismo: nada."'®

La contundencia de este juicio esta garantizada por los hechos. Sin embargo,
tampoco vamos a decir que durante décadas enteras ha faltado el talento a los
compositores espafioles. Seria ridiculo e injusto afirmarlo. Si en las ultimas seis
décadas la musica espafiola no logré despegar del todo de su pasado y entrar en la
corriente europea, ello ha sido debido, sin duda, a causas muy complejas que no se
pueden tipificar con afirmaciones simplificadoras.

Una cosa es cierta, sin embargo: el recurso al folklore, muy frecuente en los
musicos espafioles hasta hace unas tres décadas, y todavia constatable hoy de vez en
cuando, sobre todo cuando un compositor se ve obligado a incluir alguna referencia
temética por alguna razén ajena a la misma musica, no es precisamente modelo de buen
hacer. Se sigue acudiendo practicamente a las mismas fuentes de siempre, porque se
ignora qué es y donde se encuentra, en masica tradicional, lo més hondo, lo mas
representativo, o mas rico en sonoridades, 1o méas original y caracteristico, y lo que

48



ofrece, por lo tanto, la posibilidad de un tratamiento musical mas rico en consecuencias
sonoras.

Ciertamente, éstos no son tiempos de acudir al folklore como fuente tematica. En
la musica contemporanea soplan hoy otros vientos, quiza en demasiadas direcciones
como para que quienes intentan hacer masica de hoy encuentren un norte seguro. Pero
de ahi a llegar a afirmar, como se ha hecho alguna vez, que ya no tiene sentido seguir
expresandose a través de la lengua del folklore, cuando el primero en abandonarlo ha
sido el propio pueblo, ademas de no ser verdad, parece un tanto sangrante, porque el
pueblo no ha abandonado su folklore, sino que ha sido despojado de él por la fuerza.
De su folklore, y ademéas de toda la cultura y las formas de vida que fueron su
patrimonio durante siglos, y que podrian haber inspirado las nuevas formas de cultura y
vida que exige una sociedad en continuo y acelerado cambio. La ruptura se ha impuesto
por la fuerza de unos hechos que se dicen irremediables, y los masicos no han alzado su
voz para denunciar un hecho tan lamentable, ocupados como estan, cada uno en su isla,
en abrirse un hueco, aungue sea a codazos y empujones.

Pero a pesar de este panorama un tanto sombrio para el folklore en los tiempos
que corren, cabe esperar que éste vuelva a encontrar un lugar, el que le corresponda, si
algin dia llega a ser conocido en profundidad, y si algin dia vuelve la cordura a los
mausicos, como ya ha llegado hace tiempo a quienes ejercen en otros campos del arte,
en los que toda técnica, todo lenguaje y todo estilo es practicado y es acogido, siempre
que no sea una esteéril repeticion del pasado, sino un camino para la expresion sincera
de algo que se lleva dentro y se quiere comunicar a otros seres humanos.
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APORTACION DEL FOLKLORE
A LA FORMACION DEL MUSICO PROFESIONAL

Leccidn inaugural de apertura del curso 1991-1992
en el Conservatorio Superior de Badajoz

Para comenzar, bueno es que establezcamos claramente un punto de partida claro:
hay dos tipos de musica, 0 mejor dicho, de cultura musical. Hay una que se escribe con
signos y se aprende por medio de libros: la que se ensefia en los Conservatorios. A ésa
se la llama musica "culta”, madsica "clasica™ musica "de autor”. Pero también hay otra
mausica que ni se representa ni se interpreta por medio de la escritura, ni se aprende y
ensefia en libros, sino de viva voz, de maestro 0 maestra que canta o toca a discipulo
que primero mira y observa, y después repite hasta aprender, que en eso si son iguales
las dos mdsicas. Esta segunda, a la que Ilamamos corrientemente folklore, y con muy
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poca propiedad por cierto, se ha conservado durante siglos en el Gnico soporte de la
memoria individual y colectiva del pueblo, hasta que ha comenzado a ser recogida y
transcrita en los cancioneros.

Aunqgue es evidente que hay grandes diferencias entre ambos tipos de musica, ya
de entrada hay que descartar una idea muy corriente entre los musicos de profesion.
Muchos de ellos, aunque no lo manifiesten abiertamente, suelen considerar a la musica
popular de tradicion oral como una especie de cultura musical de segundo orden,
originada por una asimilacion imperfecta y parcial de la verdadera musica, que en
opinidn de ellos es la masica culta, de autor. Bastaria con hacer un recuento de las
innumerables prestaciones que la musica llamada culta ha tomado de la popular, para
caer en la cuenta de lo equivocado de tal opinion. Y ello sin entrar a valorar la
prestacion basica y originaria, hoy ya demostrada con evidencia por la investigacion
etnomusicologica, en virtud de la cual la masica occidental, la llamada "culta” no es
mas que un bloque, una veta, ciertamente muy evolucionada, pero una parte, al fin y al
cabo, de la inventiva musical que la humanidad viene ejercitando desde hace milenios.

Hoy ya tenemos a nuestro alcance documentos sonoros de los pueblos de todo el
mundo, que nos demuestran con evidencia que la cultura musical de Occidente no es la
Unica que ha dado origen a obras maestras, y a estructuras de gran desarrollo. o que en
punto a matices, o expresividad, o poder de influencia sobre la sensibilidad, hay otras
culturas musicales que, por medio de elaboraciones sonoras diferentes de las que la
mausica que llamamos "culta™ pone en juego, igualan y a veces superan la perfeccion de
las grandes creaciones de la musica occidental. Fue Béla Bartok, conocedor profundo
de ambas culturas musicales, quien afirmé que, en cuanto a calidad e inspiracion, las
cumbres alcanzan en las dos igual altura, sobre todo en las obras de corta duracion y
desarrollo breve.

Pero vamos a hablar de diferencias, una vez apuntadas estas igualdades basicas
entre musica de autor y musica popular de tradicion oral. Porque son precisamente esas
diferencias las que nos pueden recordar algunas cualidades y propiedades que la musica
de tradicion oral conserva, pero que se han perdido, parcial o totalmente, en la practica
actual de la musica que Ilamamos culta. Y son esas cualidades las que, descubiertas por
los masicos profesionales, pueden ensefiarnos o recordarnos aspectos de la masica que
desconocemos o tenemos muy olvidados en nuestro tiempo.

La interpretacion

La primera de las diferencias aparece si consideramos el acto de la interpretacion,
es decir, si tenemos en cuenta los momentos y ocasiones en que la practica de la mdsica
tiene lugar. Como sabe cualquiera que conoce la vida y costumbres del pueblo, o
cualquiera que se ha detenido a leer atentamente un cancionero de folklore musical, la
musica popular de tradicion oral estd integrada (estaba integrada, hay que decir,
lamentablemente, muy a menudo) en todos los momentos del dia, tiempos del afio y
épocas de la vida, formando parte de la diaria existencia. Desde la cuna a la sepultura,
los cantos y mdsicas eran para cada persona humana un fondo sonoro constante e
incesante. El repertorio de los géneros y especies de cualquier recopilacién de mdsicas
tradicionales, formado por canciones y rondas de todo tipo, cantos de boda, de cuna, de
juego y entretenimiento, canciones para los mas diversos trabajos, ocupaciones y fiestas
del ciclo festivo y laboral, danzas y bailes variadisimos, cantos narrativos y canticos
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religiosos, demuestra claramente esta relacion con la vida y los cantos que nacen y
brotan de esa misma vida. Con toda propiedad puede decirse que no habia tiempo ni
lugar exclusivamente dedicado a la mdsica, porque cada dia, cada hora y cada momento
tenian su musica y su cancion.

A diferencia de ello, la musica "culta™, tiene hoy un tiempo y una ocasién propia:
el concierto, el recital, que es el inico momento en que esa musica se realiza al vivo.
Fuera del concierto no hay ya apenas otras ocasiones para la madsica viva y en acto, no
aparecen otras maneras de participar en la practica y en la audicion de la masica. Y hay
que reconocer que, por mucho que se multipliquen conciertos y recitales, las ocasiones
gue hoy se nos brindan de estar en contacto con un acontecimiento musical vivo y
directo son muy escasas, y estan al alcance de un nimero muy corto de personas. Unas
veces porque las circunstancias de lugar y tiempo por una parte, y las condiciones
econdmicas por otra, filtran el acceso a esos acontecimientos musicales. Y otras porque
una buena parte de la sociedad considera la musica clasica como algo aburrido e
insoportable, aun cuando se tengan aficiones musicales, por falta, evidentemente, de
una iniciacion que permita disfrutar de un concierto a estas personas.

Ahora bien, conviene no olvidar que las cosas no han sido siempre asi. Porque
durante siglos, también la musica "culta”, aunque no tanto como la popular, se ha
practicado y se ha escuchado, no sélo en conciertos, sino también en multitud de
ocasiones mucho mas relacionadas con la vida diaria. Entre muchos ejemplos que se
podrian traer a colacion, hay uno muy conocido: las reuniones y veladas privadas de
mausicos, tanto virtuosos como aficionados, tanto creadores como oyentes, siempre
fueron muy frecuentes, cuando las circunstancias lo permitian. No estan tan lejos,
recordémoslo, las reuniones domiciliarias en que Franz Schubert estrenaba para sus
amigos de tertulia los ciclos de canciones o las obras instrumentales que iba
componiendo. O las veladas en que Schomberg daba a conocer a sus intimos
seguidores las nuevas sonoridades que iba logrando a partir del nuevo lenguaje musical
que iba cobrando forma en su mente creadora. Estrenos mundiales a domicilio, jquién
lo dirial

Tenemos que reconocer que hoy se ha perdido casi por completo esta union de
mausica y vida. Porque ¢para qué se prepara hoy casi siempre un instrumentista, si no es
para el concierto ante un publico distante, ya que apenas se concibe otro modo y otro
momento de dar a conocer a otros lo que en tantas horas de trabajo duro y sacrificado
se ha preparado para ese momento, el concierto? ;Cuando se ve hoy a un intérprete
tomar su instrumento y regalar a sus amigos y colegas unos minutos gratuitos y
amistosos de mausica en privado, dejando a continuacion el turno a otro compariero que
hace lo mismo? ;O cuando un compositor desvela en privado, de forma experimental,
para sus comparieros de oficio y seguidores incondicionales y en tertulia casera, "de
camara”, el dltimo invento sonoro sobre el que esta trabajando, renunciando a dar la
sorpresa total el dia del estreno "mundial y absoluto™ de su obra ya acabada?

No es éste, ciertamente, el tiempo de la musica en la vida, a no ser de la musica
"enlatada”, como se dice, cuya grabacion y audicion entra en otra dimension diferente,
gue no vamos a abordar aqui. jQué gran diferencia entre esta distancia y la naturalidad
con que la musica popular se integraba en la vida diaria, o la frecuencia con que la
mausica "culta" se acercd a la existencia diaria en otras épocas!

El oficio de musico
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La segunda diferencia que quiero sefialar entre la masica popular tradicional y la
musica "culta” se da en el oficio de musico. En la practica de la mdsica popular
tradicional no hay profesionales en sentido propio. Profesionales cantores nunca, desde
luego. Y profesionales instrumentistas en sentido estricto tampoco, porque los
intérpretes de musica instrumental popular nunca han sido musicos "con dedicacion
exclusiva”. No es facil imaginar a un tamborilero o un sacristan viviendo Unicamente
de su oficio. En cuanto a la musica vocal, ahi si que no hubo nunca especialistas. Casi
todo el mundo sabia cantar algo y tenia en la memoria un repertorio mas o menos
numeroso. La cancion popular ha estado siempre a punto y a flor de labios, dispuesta a
saltar en cualquier ocasion propicia, no sélo en las grandes ocasiones ni en las fechas
especiales. En cuanto a la preparacion técnica, tampoco les era necesaria a los
intérpretes de la musica tradicional una gran técnica para ponerse a cantar. Les bastaba
con un oido musical bueno o normal, (los que carecian de oido ya se imponian el
silencio a si mismos), una buena memoria, y sobre todo una disposicion a entrar en el
juego, a participar, a no quedarse "chupando rueda”, como se dice, porque cuando el
turno corria, nadie se libraba de ofrecer su aportacion al acto colectivo.

Muy al contrario, el musico profesional de hoy y de ayer es ante todo eso, un
profesional, que pasa su vida preparandose para la actuacion y actuando en recital o en
concierto. Y esa preparacién y actuacién son la profesion a la que se dedica y de la que
vive. La consecuencia de esto es que si no hay retribucion economica tampoco hay
mausica, lo cual tiene una ventaja indudable para el que escucha: la calidad. Porque el
que paga exige, y el que recibe la paga ha de quedar a la altura que se esperaba de él, si
quiere que se le siga teniendo en cuenta. Pero como con secuencia de ello surge
también un gran inconveniente: la musica deja de ser a menudo algo que se lleva dentro
y necesita ser comunicado a otros. Y aunque el mdsico, sobre todo el intérprete, no
excluya esa comunicacion a través del arte, el condicionamiento econémico pesara
mucho sobre su oficio.

Se me podria replicar diciendo que esto siempre fue asi, ya que siempre hubo
profesionales en la musica "culta”. Y ello es verdad, pero s6lo a medias. En la historia
de la musica se suelen distinguir dos épocas: aquélla en que los musicos eran una
especie de criados al servicio de quien les pagaba, y aquélla otra, a partir de Mozart, en
que el masico se convierte en un artista por libre, que vive de la aceptacion por parte
del publico de su actividad como creador o intérprete. Pero tal distincion no se puede
hacer de forma tan tajante. Porque los musicos servidores no componian o
interpretaban sélo en aquellas ocasiones a las que su oficio o contrato les obligaba.
¢Quién obligo, por ejemplo, a Haydn a componer 110 sinfonias, o a Bach a escribir El
clave bien temperado? Ciertamente, no los sefiores a los que tenian que servir como
masicos por oficio y contrato, sino mas bien la necesidad que sentian de crear y de
comunicarse por medio de la musica. Y por otra parte, los musicos artistas por libre han
tenido que hacer muchas reverencias y dedicatorias humillantes para poder ir viviendo
o malviviendo, convirtiéndose asi, en realidad, en una especie de musicos de oficio. Asi
pues, el trabajo profesional obligatorio y el impulso artistico espontaneo y gratuito
nunca estuvieron en el pasado totalmente separados.

Sin embargo la figura del musico que actua por necesidad, porque vive la masica,
viva 0 no viva del oficio de mdsico, y necesita comunicar a otros esa vivencia, escasea
cada vez mas en los tiempos que corren, es preciso reconocerlo. La figura de ese
musico que entregaba generosamente su tiempo libre y su esfuerzo suplementario a la

54



preparacion de un coro, o de un conjunto instrumental, o a la ensefianza a los
principiantes, ya pertenece cada vez mas al pasado. Entiéndaseme bien: no estoy
abogando por una vuelta a la penuria y escasez de medios, sino que me estoy refiriendo
a una pérdida del ejercicio del arte musical por amor a las cosas, lo cual es compatible
con el oficio y la retribucion econémica.

Ocurre ademas hoy un fendmeno muy curioso: esta apareciendo, y proliferando,
un nuevo tipo de musico, ademas del artista y el de oficio: el musico institucional. Esta
es una nueva especie de artista musico hasta ahora inédita, a la que pertenecen ciertos
compositores o intérpretes que, haciendo valer su curriculum, pretenden, y a veces
consiguen, que la sociedad les sustente con encargos o con ciertos que les permitan
dedicarse plenamente a su oficio de creadores. Es curioso: mientras Wagner componia
sus primeras obras maestras, tenia que ejercer de arreglista y adaptador, y hasta de
copista de obras ajenas, para poder sobrevivir y escribir musica. Y Schomberg se veia
obligado a escribir o arreglar musica para cabaret, lo cual le permitia vivir y dedicarse
intensamente, por libre y sin subvencién, a lo que fue su obra creativa. Jamas se les
ocurrid a estos y a otros grandes musicos decir: si el Estado no me da una ayuda o una
beca, el mundo se vera privado de mis inmortales creaciones musicales. Este extrafio
planteamiento de la creatividad siempre estuvo muy lejos de los verdaderos musicos
artistas, que compusieron sus obras a impulsos de la fuerza interior que les movia, y
con la esperanza de que fuesen aceptadas por el publico, ya que de ello dependia en
gran parte que esas obras les proporcionasen el beneficio econdmico necesario para
subsistir, o que les fuesen hechos nuevos encargos por parte de personas amantes de la
musica. Los compositores pagados por las instituciones publicas en los dltimos siglos
han sido muy escasos, y han aparecido sobre todo en los paises que viven bajo un
régimen totalitario, que les ha dictado incluso las normas estéticas a las que debia
someterse la creatividad musical. En cualquier caso, la musica, ademas de arte, siempre
ha sido considerada una herencia de la humanidad, un bien social con posibilidad de ser
disfrutado, en un plazo razonable, segun la naturaleza de cada obra, por un nimero
amplio, o al menos representativo de la totalidad de la sociedad.

Sin embargo hoy ocurre de vez en cuando que una obra o un concierto
patrocinado (o becado, o "esponsorizado”, como hoy se dice) por una institucion
publica con una suma considerable, es escuchado por unas cuantas decenas de
personas, unicos beneficiarios de un dinero tomado de las arcas publicas. Si la musica
es un bien social, parece evidente que una obra o un trabajo musical deberia dar
muestras de que efectivamente es un bien social, aunque sea para una minoria, la mas
consciente y vanguardista, si se pretende que tenga derecho a una ayuda de la sociedad,
del Estado. Y aunque es evidente que, dados los nuevos caminos por los que hoy deriva
la creacion musical, ésta necesita algun tipo de ayuda publica para hacerse presente en
una parte de la sociedad, no es menos claro que en el cajon de sastre de las creaciones
musicales contemporaneas se pueden encontrar obras de niveles, calidades e
intenciones muy diferentes, desde las que son fruto de una madurez largamente
demostrada hasta las que son pura experiencia y tanteo, que ni siquiera por sus autores
son tomadas en serio. Parece claro que no todas deberian tener el mismo derecho a la
ayuda que reclaman y a veces consiguen. Si a ello afladimos que hay compositores que
por determinados procedimientos, prescindiendo del valor artistico de sus
producciones, se dan buena mafia para manipular las ayudas publicas y subvenciones
de todo tipo y procedencia, podemos entender por qué la actual situacion llega a veces
al borde de lo absurdo y sin sentido.
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Y para terminar este punto, ¢qué decir de ese otro tipo de masico, también de la
misma especie institucional, que consigue enquistarse en alguno de los cada vez mas
abundantes organismos encargados de la cultura, y que se dedica a administrar la
creatividad y el trabajo de otros musicos, del pasado o del presente, cultos o populares,
conocidos o anonimos? Todo queda bien claro con la forma en que ejerce su
"dedicacion al arte" estos administradores de la cultura musical, cuyo salario y montaje
administrativo se lleva una suma de dinero mayor que la que se gasta en la propia
subvencién a intérpretes y creadores de musica. De esta subespecie de musico no
merece la pena decir nada, salvo que lo mejor es no necesitar de €l.jQué gran
diferencia, en cualquier caso, entre estas nuevas especies de musico, producto de los
tiempos actuales, y el verdadero artista musico, popular o profesional!

Géneros musicales diferentes

Una tercera diferencia entre la musica popular de tradicion oral y la musica
"culta™ aparece si consideramos el genero. La musica tradicional es, sobre todo, musica
vocal, canto, al menos por estas tierras nuestras. Los cancioneros populares son buena
muestra de ello. Esta presencia del canto en la vida entera hacia que el nifio naciese,
creciese y viviese entre canciones, y que pasase con toda naturalidad de la escucha a la
actividad cantora. Que los nifios de antes cantaban méas que los de ahora, es indudable.
La radio, el disco y la television han ido acentuando cada vez més la pasividad cantora
de nifios y mayores, hasta convertirlos en seres mudos que escuchan y contemplan a los
profesionales de la cancidn-espectaculo de masas. Es evidente que esto ha supuesto un
empobrecimiento muy grande de la actividad cantora, en comparacion con épocas
pasadas.

Pero hay mas. Incluso la formacion musical, que durante siglos se apoyaba
primordialmente en el canto, en la entonacion, ha sido sustituida en buena parte por la
interpretacion ritmica de los signos musicales, como preparacién para la dedicacion a
un instrumento. No hay mas que repasar los métodos de solfeo, y sobre todo la forma
en que se practica la lectura musical en los Conservatorios, para comprobar como la
lectura ritmica se ha implantado sobre el canto, A pesar de que en teoria la entonacion
es un elemento imprescindible de la lectura, en la practica la mayor parte de los
alumnos no dan este ultimo paso, y son excepcion los que al final de cinco cursos de
solfeo han adquirido la capacidad de imaginar cdmo suenan las notas que tienen delante
de sus ojos, y mucho menos la de hacerlas so nido con su voz. La introduccién de la
practica del canto coral en los programas de formacion de los futuros mdsicos no
parece haber dado resultados muy claros. Es preciso reconocer que no estamos en la
época del canto, de la masica vocal. El estudiante de hoy toca mucho, oye mucho, pero
canta muy poco. Es evidente sin embargo que sélo del verdadero canto interior puede
brotar hacia afuera la verdadera interpretacion de una obra musical, tan diferente de una
mera ejecucion.

La sustancia musical

Consideremos, finalmente, una diferencia, la mas importante de todas, entre el
folklore musical y la masica "culta”: la que se refiere a la sustancia musical, es decir, la
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materia sonora, las diferentes formas de organizar y disponer los sonidos para formar
melodias. A pesar de las indudables semejanzas entre las sonoridades de la mdsica
"culta” y la popular, las diferencias también son muy notables, y afectan a una parte
considerable del repertorio popular tradicional, precisamente la mas arcaica.
Simplificando un poco algo que habria que matizar y explicar con mucho detenimiento,
podemos decir que la musica popular de tradicién oral suena de un modo diferente a la
"culta” porque los sistemas melddicos son diferentes en ambas, porque el ritmo sigue
esquemas diferentes, dando lugar a agrupaciones singulares, casi inéditas en la masica
de autor, y porque la estructura de muchos cantos y masicas del repertorio popular
obedece a unos canones muy antiguos y muy distintos de los que rigen en la mdsica
"culta”. El enriquecimiento que para un musico profesional supone el conocimiento de
los elementos musicales que contiene el repertorio popular tradicional es indudable, y
ha dado origen a obras maestras a lo largo de la historia de la musica.

Pero este enriquecimiento tiene una condicién: la voluntad de acercamiento a la
cultura musical popular tradicional. Y esa condicion sélo se da en quienes se toman
algin tiempo en ponerse en contacto con ella, sobre todo por medio de una lectura
pausada y analitica de algunas recopilaciones de mdsica popular tradicional, si nos
referimos a los musicos profesionales.

Pero hay un aspecto en la musica popular especialmente enriquecedor para el
musico profesional, que es el aspecto estético. La musica popular de tradicion oral
muestra una hechura que obedece a normas estéticas en muchos casos muy diferentes
de las que rigen en la muasica escrita. Pongamos un ejemplo comparativo, entre muchos
que se podrian traer. Si tomamos un aria de épera, vemos que casi siempre el
compositor fuerza la voz al limite de las posibilidades de amplitud y de matiz. Esta es
precisamente la norma estética para el género, y segin esa norma se suele juzgar la
calidad de la invencion musical y de la interpretacion. Por el contrario, la estética de la
cancion tradicional se funda frecuentemente en lo simple, en lo esencial, a veces hasta
en lo repetitivo. Sin embargo, dentro de esa simplicidad de medios, muchas melodias
populares llegan, como dice Béla Bartdk, a unas cumbres de inspiracién y expresividad
de una altura comparable a las que han compuesto grandes musicos.

El valor artistico de la musica popular tradicional reside casi siempre en la
simplicidad, en esa dificil sencillez a la que solo llegan las obras que son producto de
una sabiduria secular, y que por ello estan hechas para mas de un dia. Pero s6lo quien
se detiene a escuchar estas voces en las que resuenan ecos de muy atras consigue captar
una belleza musical que suele escapar a quien busca el éxito inmediato y el aplauso
facil. Y hay que reconocer que muy pocos musicos han sido los que han practicado este
acercamiento a la musica popular tradicional. Para la mayor parte de los musicos
profesionales la musica popular tradicional es una especie de mdsica culta venida a
menos, musica imperfectamente asimilada por cantores e instrumentistas sin formacién
ni preparacion. Tal opinidén es consecuencia de un gran desconocimiento, o de la
confusion entre las musicas popularizantes y facilonas y la verdadera y honda tradicion
musical.

Asi lo afirma Béla Bartok, distinguiendo claramente entre las mdsicas faciles y
triviales, que €l denominaba popularescas, y la verdadera tradicion popular musical, la
musica campesina. Unas palabras de este gran compositor, sin duda uno de los mas
grandes de este siglo, a la vez que uno de los mejores conocedores de la tradicion
musical popular por contacto directo con ella, pueden resumir este punto y servir de
final a estas reflexiones que hemos hecho como leccién inaugural de curso.
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He aqui lo que escribe Béla Bartdk: "La musica campesina en sentido estricto no
es, en el fondo, otra cosa que el producto de una elaboracion cumplida por un instinto
que actua inconscientemente en los individuos no influidos por la cultura ciudadana.
Por ello, estas melodias alcanzan la mas alta perfeccion artistica, porque son verdaderos
ejemplos de la posibilidad de expresar una idea musical con la mayor perfeccion, en la
forma mas sintética y por los medios mas modernos. No son muchas naturalmente las
personas capaces de apreciar el alto valor de estas melodias. Aun mas, gran parte de los
musicos "preparados” -digamoslo claro, el sector conservador- no sélo las ignora, sino
que las desprecia. Esta circunstancia, por otro lado, es natural, porque el prisionero de
los mas mezquinos lugares comunes obviamente juzgara siempre incomprensible o
hasta sin sentido todo cuanto pueda alejarse de ellos, por mas cauto que sea. Gente tal
no estd en condiciones de comprender siquiera la melodia méas simple, clara e
inmediata.” (Béla BARTOK: Escritos sobre musica popular, Siglo XXI Editores,
México, 1971, pp. 67-68)

Palabras clarividentes éstas de Béla Bartok, musico en el que se fundieron
admirablemente el conocimiento y el aprecio por la cultura musical popular tradicional
y los procedimientos méas avanzados en el campo de la creacion musical.

Un buen ejemplo para seguir, y una buena leccion para aprender, en este nuevo
Curso que comienza.
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LA ETNOMUSICOLOGIA
EN LOS CONSERVATORIOS SUPERIORES

Articulo publicado en la revista MUsica,
del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (Junio de 1996)

El Real Decreto 617/1995, de 21 de abril, por el que se establecen los aspectos
basicos del curriculo del grado superior de las ensefianzas de Musica, en vigor desde el
dia 7 de junio de pasado afio, fecha siguiente a su publicacién en el BOE, supone un
cambio cualitativo y cuantitativo en el estudio de las musicas populares de tradicion
oral, denominado simplemente Folklore en el Decreto 2618/1966, por el que se han
venido rigiendo las ensefianzas musicales de los Conservatorios hasta la implantacion
progresiva de la LOGSE. Tanto la nueva denominacion Etnomusicologia, que en el
nuevo Decreto adquiere caracter de especialidad distinta de la Musicologia, como el
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abultado namero de horas lectivas (1210 repartidas en los cuatro cursos de duracién)
que se van a exigir a los alumnos de esta disciplina garantizan la amplia preparacion,
tanto musical como contextual, de los futuros etnomusicologos que se van a formar en
los Conservatorios superiores.

Aprovechando el espacio que se me ha brindado en esta revista, voy a hacer en
este escrito una serie de consideraciones que espero contribuyan a desarrollar y aclarar
ciertos aspectos y a evitar ciertos problemas muy previsibles antes de que se implante
la nueva ordenacion de las ensefianzas del grado superior (en el curso 1997-1998,
segun el Real Decreto al que nos estamos refiriendo).

Breve historia de una larga etapa

La ensefianza de la musica popular de tradicion oral en los Conservatorios no
tiene una trayectoria muy larga ni muy clara. Por lo que se refiere a los centros
estatales, durante varias décadas fue el Real Conservatorio Superior de Madrid el Gnico
en que se impartio la ensefianza relativa a la musica popular tradicional. En una primera
etapa, tal estudio respondia a la reorganizacion de las ensefianzas dispuesta en el
Decreto de 1942, en la que aparece el estudio de la musica popular tradicional bajo las
denominaciones de Folklore y practicas folkléricas, a cargo de un catedratico
numerario y en el nivel superior, y de Folklore como asignatura a impartir en el nivel
profesional. Sin embargo antes del citado Decreto ya se venian incluyendo estudios de
folklore en el Real Conservatorio. Bajo la denominacion de Practicas de Folklore
impartieron ensefianza como interinos Eduardo Martinez Torner (1932) y Joaquin
Rodrigo (1939). Y bajo la designacion Folklore en la composicion ejercieron Oscar
Espia (1932, como catedratico numerario) y Nemesio Otafio (desde 1939 como interino
y a partir de 1943 como catedratico numerario).

Con la reforma de la organizacion de los Conservatorios impuesta en la
Reglamentacion general de los Conservatorios de Musica por el Decreto 2618/1966,
todavia vigente, aunque en proceso de extincion por la aplicacion de la LOGSE, los
estudios de Folklore adquieren una importancia mucho mayor dentro del cuadro de
asignaturas. Por una parte se incluye un Curso descriptivo de Folklore entre las
disciplinas del Grado Medio. Y por otra el Estudio analitico del Folklore entra a formar
parte del bloque de asignaturas necesarias para adquirir los titulos de Profesor Superior
de Musicologia, de Pedagogia y de Musica Sacra (tres cursos), y también para los de
Profesor Superior de Armonia, Contrapunto, Composicion e Instrumentacién (un
Ccurso).

Durante toda esta larga etapa, fue Manuel Garcia Matos, primero como profesor
auxiliar de Nemesio Otafio (1941), mas adelante como catedratico interino (1951) y
finalmente en calidad de catedratico numerario por oposicion (1958) quien desempefio
de forma estable la labor docente relativa al Folklore musical en este centro superior,
por otra parte el unico en que, a falta de otros profesores o catedraticos cualificados
para ello, se podia estudiar esta disciplina, incluso en el nivel medio. Garcia Matos,
reconocido desde muy joven como estudioso y buen conocedor de la musica popular
tradicional, fue requerido muy pronto por el P. Nemesio Otafo, director del Real
Conservatorio, para impartir la ensefianza del folklore, como auxiliar de su propia
catedra. Y desde aquel comienzo en 1941 hasta su muerte en 1974 ejercid
ininterrumpidamente su labor ensefiante, en el marco de las dos sucesivas reformas de
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los estudios musicales establecidas por los Decretos de 1942 y 1966. Puede afirmarse
que por su aula pasaron la practica totalidad de los profesionales de la musica que se
han formado o han completado su ensefianza musical en el Real Conservatorio de
Madrid y necesitaron el Folklore para completar su cuadro de estudios
(preferentemente los estudiantes de Musicologia, Composicién y Pedagogia Musical) y
también algunos otros que se interesaron en algin modo por la musica popular
tradicional.

Dos preguntas podemos hacernos respecto de esta larga etapa: por qué razén
entro el folklore musical a formar parte del cuadro de estudios del Conservatorio, y cuél
era el contenido y el estilo de las clases de los sucesivos profesores y catedraticos a
cuyo cargo estuvo la especialidad de Folklore.

A la primera pregunta, a falta de datos documentales, podemos responder con una
conjetura muy verosimil. Desde el manifiesto Por nuestra masica de Pedrell, y desde
las aportaciones al "arte nacional" de los escasos compositores cuya obra logrd
traspasar las fronteras de nuestro pais, la afirmacion de que esta musica y arte "nuestro”
debe apoyarse sobre raices musicales "nacionales" y por consiguiente el conocimiento
del folklore musical como un elemento formativo no solo provechoso, sino
imprescindible para el compositor, se ha venido considerando como algo que no
necesita ser probado con argumentos. No es extrafio por ello que Otafo, bastante buen
conocedor de la tradicion musical popular, a la par que autor de cantos religiosos
imitativos del estilo popular que hasta hace algunos afios han venido siendo cantados
por millones de personas en los actos litdrgicos y piadosos celebrados en los templos,
se preocupara, al acceder a la direccion del Real Conservatorio, de que los futuros
musicos profesionales conociesen, siquiera minimamente, la muasica popular
tradicional. A ello responde, sin duda, la denominacién El Folklore en la composicion,
que deja entrever el contenido de aquellas primeras lecciones. Admitida en teoria la
conveniencia del conocimiento de la masica popular de tradicion oral para los masicos
profesionales, y sobre todo para los compositores, estaba también claro que habia que
dotar al Real Conservatorio (y también a otros, en la medida de lo posible, desde el
decreto de 1966) de los medios para que los futuros compositores recibiesen al menos
una rociada de cultura musical popular tradicional.

No es tan facil la respuesta a la segunda pregunta que nos hemos hecho, por lo
que se refiere a las clases de Torner, Rodrigo, Espla y Otafio, de las que apenas quedan
referencias y testigos. Si quedan, en cambio, numerosisimas sobre Garcia Matos. La
semblanza que Garcia del Busto hizo en el articulo que escribié en la revista Ritmo con
ocasion de la publicacion de la Magna antologia del Folklore Musical de Espafa
preparada por el profesor y pdstuma a su prematura muerte es todo un retrato de su
perfil humano y de su estilo de ensefante, a la vez que cercano a sus alumnos, distraido
y ensimismado en su profundo conocimiento del folklore como algo vivido
personalmente. Pero también quedan y corren de carpeta en carpeta apuntes tomados en
su clase, por los que se puede ver con bastante aproximacién qué era lo que en realidad
ensefiaba Garcia Matos. Por extraiio que parezca, se deduce de estos papeles, a los que
él nunca quiso dar el visto bueno porque los consideraba llenos de lagunas e
inexactitudes, que las explicaciones de Garcia Matos, aunque estuviesen ilustradas con
ejemplos musicales, versaban mas sobre el contexto etnografico del folklore que
propiamente sobre los elementos musicales de la musica popular tradicional analizados
en profundidad (véase el programa de sus clases al final de este articulo). Pero es
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indudable que Garcia Matos ejercid una influencia bienhechora sobre sus alumnos, a
quienes acerco de algun modo a unas musicas que él conocia y amaba profundamente.

Para terminar este epigrafe podriamos preguntarnos también si el estudio del
folklore en los Conservatorios tal como se realiz6 en esta etapa cumplio los fines para
los que presumiblemente fue incluido en los programas. En cuanto a los estudiosos del
folklore musical, resulta extrafio que Garcia Matos y sus antecesores no hayan dejado
ningun discipulo que siguiese sus pasos entre tantos cientos de alumnos como pasaron
por las clases. Por lo que se refiere a los compositores, tampoco parece que las clases
de folklore hayan dejado una huella perceptible en la produccién musical.
Independientemente del hecho de que la inventiva musical denominada vanguardista
camine desde hace algun tiempo por sendas que nada tienen que ver con la mdsica
popular, es un hecho bien comprobable que cuando por una circunstancia especial un
compositor tiene que tomar alguna referencia del repertorio tradicional, casi siempre
escoge lo peor, lo mas trillado, lo mas tdépico y usado hasta la saciedad. Como
demuestran hechos bien recientes, todavia se sigue acudiendo a la jota, la sequidilla, y
sobre todo al fandango, cuando se quiere evocar lo popular. Y ello a pesar de que
cualquiera que se tome la molestia (o el placer) de hojear cualquier recopilacion de
musica popular tradicional encontrara cientos de ejemplos musicales que reflejan lo
méas hondo y lo mas profundo y también lo mas caracteristico de nuestra musica
popular. Estos hechos muestran la palmaria ignorancia que tienen de la masica popular
tradicional quienes se dedican a escribir musica. Y otro tanto puede decirse de los
pedagogos, que llevan décadas enteras experimentando nuevas formas de iniciacién a la
musica. En unos casos copian casi literalmente lo que en otras tierras es fruto de una
reflexion madura y arraigada en las tradiciones, y en otros inventan métodos aburridos,
Ilenos de melodias insulsas y faltas de la gracia, fuerza e inspiracion de las masicas y
textos del repertorio tradicional infantil, que durante siglos han mostrado su eficacia
para meter a los nifios en la practica viva de la masica y del canto.

La etapa de transicion

Después de las cuatro décadas a que acabamos de referirnos, la ensefianza del
folklore ha seguido ganando terreno en los Conservatorios Superiores, al menos en
extension. A la muerte de Garcia Matos, y después de un corto periodo de
provisionalidades que los alumnos afectados por ellas prefieren no recordar, ocupé la
catedra de Folklore del Real Conservatorio el musicélogo e investigador Dionisio
Preciado, que mantuvo casi intacto el programa y los contenidos de su predecesor.
Justamente en el afio anterior a su jubilacion fue cuando la asignatura comenzé a
impartirse en un ciclo de tres cursos, que el actual catedratico Emilio Rey viene
explicando desde el curso 87-88, un afo antes de su acceso a la catedra que hoy ocupa.
Coincidiendo aproximadamente con esa fecha se dotaron de cétedras de Folklore los
Conservatorios Superiores estatales de Murcia, Zaragoza y Salamanca, y algunos otros
que dependen de diversas Comunidades Autdnomas. Excepto en Salamanca donde la
Catedra de Folklore Musical viene siendo ocupada desde el curso 1989-1990 por el
autor de este escrito, en todos los de reciente creacion es explicada la asignatura por
profesores que, a falta de ensefiantes bien preparados en esta dificil especialidad (dificil
por rara y atipica dentro del mundo de la mdsica), hacen todo lo posible por paliar las
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dificultades que plantea un conocimiento sistematico y analitico de la musica popular
de tradicion oral espariola.

Y nada hay de extrafio en ello, ya que la mayor parte de los estudiosos de la
musica popular en este pais no han tenido mas remedio que ser autodidactas en gran
medida, tanto por la falta de especialistas que se hayan dedicado a la ensefianza, como
por la carencia de una metodologia de investigacion y estudio adaptada a la singular
configuracién de la tradicién musical espafiola.

Esta etapa de transicién, en la que todavia estamos, se ira extinguiendo al ritmo
gradual y lento en que se va realizando el paso del plan del 66 a la reforma puesta en
marcha por la LOGSE.

Hacia la Etnomusicologia como especialidad

Como comenzdbamos diciendo, la nueva ordenacion de la LOGSE en los
Conservatorios Superiores instaura la especialidad de Etnomusicologia como nueva y
distinta de la Musicologia, de cuyo cuadro de estudios formaba parte en el plan
anterior. Haciendo un recuento de las horas que en el cuadro de materias se asignan a
cada una de ellas, queda claro que el bloque mas amplio de tiempo se dedica a la
preparacion especifica del etnomusicologo, con un total de 540 horas (Metodologia de
la investigacion etnomusicologica, 360 h., y Trabajo de campo y transcripcion, 180 h.).
Ademas de esto, y dado el caracter basico del Decreto, que no tiene por qué descender
al desarrollo detallado, es evidente que la casi totalidad de las materias sefialadas en el
cuadro pueden recibir también un enfoque especifico muy directamente relacionado
con la musica popular tradicional.

¢Queda, pues, garantizada de este modo la formacion del etnomusicélogo? A
nuestro juicio, la respuesta serd afirmativa solo a condicidn de que se cumplan una serie
de condiciones, que vamos a exponer seguidamente.

A) Un enfoque musical del contenido y de la metodologia

Esta premisa nos parece la mas importante y basica para la eficacia de la reforma.
La Etnomusicologia es una especialidad que viene tratando de definir y redefinir desde
hace varias décadas sus objetivos y metodologia, sin que hasta el momento actual se
haya logrado todavia un acuerdo entre los representantes de las diferentes tendencias.
Las dos corrientes actualmente vigentes en el enfoque de la Etnomusicologia, estan
representadas basicamente por John Blacking y por Simha Arom. Para el primero, el
trabajo primordial de un ethomusicélogo debe consistir en indagar de qué manera una
estructura social concreta se refleja en una determinada estructura musical. Blacking
considera el sonido y su manipulacién como un comportamiento humano determinado
por el contexto social en que el individuo vive. Para él es evidente que si se quiere
captar el sentido y el significado cultural de una musica (se trate de musica viva o de
una partitura) hay que dedicarse preferentemente a estudiar el contexto social en que
esa musica se produce. El etnomusic6logo queda asi convertido en una especie de
musicantropo, por asi decirlo, porque se marca como objetivo de su trabajo la
antropologia musical, la busqueda de las razones ultimas por las que el hombre es un
animal capaz de producir musica, y un tipo determinado de musica.

El enfoque de S. Arom es totalmente diferente. Para él, la tarea bésica de un
etnomusicologo es el estudio de las estructuras y de los elementos de la practica
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musical de cada determinada sociedad o grupo humano. Arom define clara y
palmariamente el trabajo del etnomusicélogo con estas palabras:

“En mi opinion, la etnomusicologia no es una disciplina bicéfala, sino una rama
de especializacion de la etnologia. Por lo tanto, parece evidente que el etnomusicélogo
debe, por definicion, ser capaz de realizar tareas que sobrepasan la competencia del
etndlogo, mientras que esta afirmacién hecha a la inversa no es verdad. En efecto, si uno
y otro estan en condiciones de dar cuenta de los aspectos sociales que implica una
practica musical determinada, inicamente el ethomusicdlogo sera capaz de describir los
procedimientos técnicos que tal practica pone en juego, y de sacar las conclusiones de
los mismos. En esto debe consistir, pues -en términos de eficacia cientifica- su
dedicacion més directa, ya que €l es el unico que puede llevarla a cabo." (Simha
AROM: "Nouvelles perspectives dans la description des musiques de tradition orale”,
en Revue de Musicologie, t. LXV11l, 1985, p. 199 y ss., traduccién del autor de este
trabajo).

A nuestro juicio, estas palabras de uno de los etnomusicélogos de mayor prestigio
en la actualidad, autor de varios trabajos ejemplares, en los que la musica toma un
protagonismo claro, alabados incluso por etnomusicélogos adscritos a otras tendencias,
definen con toda claridad la orientacion que se debe dar a la metodologia y contenido
de la especialidad de Etnomusicologia en los conservatorios superiores, en los que se
forman los profesionales de la musica. Se trata de tomar como objeto directo de estudio
la musica popular tradicional, no el contexto social en que se ha producido esa masica.
Las diferencias de contenido entre el trabajo de un musico que se apasiona por el
conocimiento de la tradicion musical popular y un antropélogo que no tiene mas
remedio que referirse también a la musica como un elemento integrante de la actividad
del individuo en la sociedad son muy hondas. Por lo que se refiere a la mdsica, son
diferencias cualitativas, no cuantitativas. Para comprobarlas, basta con leer
comparativamente los trabajos de ambas tendencias. Y no nos estamos refiriendo
concretamente a los de J. Blacking, al que, a diferencia de muchos de sus seguidores,
fue precisamente el amor por la musica y el intento de profundizar en su aspecto mas
hondo lo que le llevo a estudiarla también en toda su dimensién y contexto social.
Como afirma S. Arom, partiendo de su propia experiencia, una informacion sumaria
sobre las circunstancias en que las musicas tradicionales se producen es suficiente a un
profesional de la masica para abordar su estudio con profundidad, aun cuando se trate
de una sociedad extrafia al estudioso. Cuanto més si éste forma parte de ese contexto
social en que las masicas se dan, como es el caso de nuestro pais.

Entendida bajo esta perspectiva, la tarea que se ofrece al etnomusicélogo en
nuestro pais es amplisima. Consiste fundamentalmente en llevar a cabo de una vez por
todas, y con una metodologia adecuada, cuyas lineas basicas deben ser trazadas de
antemano, la recopilacién y el estudio sistematico de la musica popular de tradicion
oral espafiola. Se trata de dar remate, hasta su conclusion, al trabajo que comenzaron a
realizar los pioneros de comienzos de este siglo (F. Olmeda, D. Ledesma, F. Pedrell, E.
Martinez Torner, M. Arnaudas, K. Schindler, A. Marazuela, A. Mingote) y en las
décadas centrales, de una forma mas sistematica, todos los otros que estuvieron
vinculados en sus tareas al Instituto Espafiol de Musicologia en su seccién de Folklore
(J. Tomas, J. A. Donostia, S. Cdrdova, A. Sanchez Fraile, L. Gil, A. de Larrea, P.
Echevarria, B. Gil, M. Garcia Matos y otros). Todos estos investigadores dejaron
iniciada una tarea que muy pocos estan dispuestos hoy a continuar, en un tiempo en que
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otros recién llegados al campo de la Etnomusicologia por caminos poco 0 nada
musicales, y adscritos al enfoque antropolégico y sociolégico al que nos hemos
referido, mantienen y difunden la opinion de que el hecho de interesarse por la
recopilacion y el estudio de la musica popular de tradicion oral equivale a estar tocado
de una especie de romanticismo que afiora un pasado y busca la manera de que perviva
contra el paso del tiempo. Nada més lejos de la realidad, porque no es precisamente la
afioranza de otro tiempo, ni el intento de revitalizar lo que agoniza, lo que esta en el
origen de estos trabajos, sino el descubrimiento del valor musical y documental perenne
de ese riquisimo tesoro de musicas que forman parte del patrimonio espiritual de un
pueblo, cuyo conocimiento y estudio no puede menos de enriquecer a quien se acerque
a él. Creemos que la nueva ordenacion de los estudios hace del Conservatorio el lugar
idoneo para abordar este estudio con toda la profundidad y seriedad que merece. Y
creemos también que sélo cuando los aspectos musicales se estudien en profundidad
sera posible la integracion de las dos tendencias y enfoques a los que hemos aludido,
que en ningun modo deben ser excluyentes, sino complementarios y necesarios para
entender una misma realidad.

B) Primacia del estudio sistemético

Una vez plantado este pilar basico, el trabajo etnomusicolégico en los
conservatorios superiores tiene que emprender, también de una vez por todas, el estudio
sistematico de la mausica popular de tradicion oral. Y la tarea que espera a los
etnomusicélogos en este campo es de tal amplitud, que no podréa ser llevada a cabo de
forma aislada y descoordinada por unos cuantos autodidactas voluntariosos, como ha
sucedido hasta ahora, sino por un amplio equipo de profesionales que tengan las ideas
bien claras acerca del amplio cometido que hay que llevar a cabo.

Porque es un hecho que en este campo queda mucho que hacer, pero también es
verdad que se han dado pasos muy importantes, que todo aquel que se tenga por
especialista deberia conocer. Se sigue viviendo de las rentas de unos cuantos trabajos
fragmentarios, y de unas cuantas afirmaciones hechas por algunos pioneros, que, por
desconocimiento o ignorancia de lo que se ha avanzado después, se mantienen como
inamovibles e indiscutibles. Es decepcionante comprobar como en recientes trabajos de
investigacion, en lecciones académicas universitarias, en programas de especialidad de
musicologia de ambito universitario, en publicaciones especializadas en
etnomusicologia, se siguen citando, por ejemplo, sentencias de Pedrell o afirmaciones
Martinez Torner como si fuesen lo ultimo (o lo Unico) que se ha descubierto. O a Kurt
Schindler como si su recopilacion marcase una cumbre nunca jamas alcanzada por
otros trabajos. O la obra mas reciente de Doroty Schubarth como un modelo que hay
que imitar, y que a los ignorantes y retrasados de estas tierras nos llega de otros lugares
donde se saben hacer las cosas.

Todos estos estudiosos y los trabajos que hicieron son muy meritorios e
interesantes para su tiempo, en su contexto, y siempre dentro de unos limites
geograficos. Pero ni son los primeros, ni los Unicos, ni los mas valiosos. Y sobre todo,
siempre contienen apreciaciones discutibles. Ni siquiera Garcia Matos, el mejor
conocedor, sin duda alguna, de nuestra musica popular de tradicién oral, y por otra
parte autor de unos cuantos trabajos que contienen las reflexiones mas hondas que hasta
el presente se han hecho sobre esa musica (trabajos que, por cierto, casi nadie cita,
probablemente porque su lectura supone un nivel de conocimiento de la tradicion
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musical popular que no es facil de adquirir) es una autoridad indiscutible en todo lo que
afirma.

Y esto refiriéndonos a nuestro propio pais, porque si echamos una ojeada a lo que
por fuera se conoce acerca de nuestra musica popular tradicional, el panorama es
desolador. Puede bastar como boton de muestra el resumen y la noticia bibliogréfica
que se dedica a Espafia (formando parte de Iberia, no faltaba mas,) en la reciente obra
Ethnomusicology, editada por Mellen Myers (Londres, 1993). Con tres escasas paginas
tedricas y otras dos de una bibliografia que se detiene en la década de los 50 (excepcion
hecha de alguna reedicion de antiguos trabajos) y que ignora a Garcia Matos, y con
mucha mas razon las mas recientes recopilaciones y estudios, despacha el autor de la
resefia, Martin Cunningham, a quien se supone especialista en el area ibérica, todo lo
gue sabe y conoce de nuestro pais. Si comparamos esta resefia con el contenido de la
Bibliografia de Folklore Musical Espafiol (Sociedad Espafiola de Musicologia, Madrid,
1944) recién publicada por Emilio Rey, podemos caer en la cuenta de lo poquisimo que
fuera de nuestro pais se conoce acerca de nuestra musica tradicional.

Y es que la muasica popular de tradiciéon oral, es un campo muy vasto y muy
dificil de conocer con una amplitud suficiente como para poder hacer afirmaciones bien
fundadas sobre los hechos musicales. Se puede decir que la inmensa mayoria de los
estudiosos de la tradicion oral musical espafiola se han circunscrito a los limites
geogréficos de una provincia, 0 a lo sumo de una regién. Y ello no da perspectiva
suficiente para lanzar afirmaciones generalizadas. Y por lo mismo, tampoco
argumentos suficientes para contradecir a quien las formula. Haciendo un célculo
aproximado, se podria afirmar que un estudioso de la madsica popular tradicional podia
disponer al final de la década de los setenta de unas 35.000 transcripciones musicales
de canciones y toques instrumentales. En el momento actual esa cifra estd casi
duplicada, sin contar con los amplisimos archivos sonoros que se han recogido en las
ultimas décadas. Y el hecho evidente y palmario es que nadie, hasta el momento, se ha
atrevido a enfrentarse con ese abultado nimero de documentos para estudiarlos
sistematicamente. Es mas, indicios bastante claros nos hacen sospechar que mas de uno
lo ha intentado, pero se ha vuelto atras cuando ha visto lo que le esperaba, y ha
preferido dedicarse a otras tareas mas limitadas y a plazo mas corto. He aqui, pues, una
tarea pendiente, que so6lo podra llevarse a cabo con un trabajo metddico bien disefiado y
por un colectivo bien preparado.

El trabajo sistematico sobre este vastisimo fondo documental tiene que ser
riguroso. Tiene que apoyarse sobre los hechos musicales, sobre ese amplisimo fondo de
documentos musicales que integran el repertorio popular de tradicion oral, en una labor
de analisis y sintesis que detecte y defina con claridad todos los elementos vy
comportamientos que conforman nuestra masica popular tradicional: los sistemas
melddicos modales y tonales que configuran las sonoridades arquetipicas de nuestra
mausica, y su diversificacion y mixtificacion; la amplitud de los &mbitos y el trazado de
los perfiles melddicos; las estructuras ritmicas matrices y todas sus ramificaciones, que
ayuden a captar los parentescos entre el riquisimo repertorio de danzas y bailes; las
estructuras melddicas que establecen y diversifican las leyes del lenguaje musical; los
rasgos que perfilan el estilo melddico de cada uno de los géneros del repertorio; la
relacién entre los textos y las melodias, que estimula una inagotable inventiva, y que
solo se descubre, por encima de la aparente igualdad, mediante un examen detenido y
comparativo; el funcionamiento de la memoria de cantores y mdusicos tradicionales
como soporte diferente del papel y de la escritura musical, que condiciona la
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creatividad y produce las variantes melddicas; los cambios y mutaciones que
experimenta cada invento melédico a través de las variantes en que aparece, que
permiten seguir su evolucion logica, y por lo tanto diacrénica, aun cuando no se puedan
determinar tiempos y fechas concretas; y finalmente la funcionalidad de cada musica,
su relacion con la vida, que en algunas ocasiones puede ayudar a comprender, mas que
la masica misma, el uso que se hace de ella, 0 mas bien, que se hizo, ya que en la
mayoria de los géneros la funcién de una cancion es plural, y transmigra de un género a
otro.

Solo un estudio sistematico a fondo puede llegar a aclarar cuéles son los rasgos
musicales comunes a esa riquisima herencia colectiva que es la musica popular
tradicional, y cuales son también los rasgos diferenciadores con que cada uno de los
pueblos de Espafia ha sabido enriquecer y singularizar ese patrimonio comun,
haciéndolo todavia mas rico y variado.

C) Un trabajo etnomusicoldgico

Se trata, pues, de un trabajo etnomusicoldgico en el sentido en que lo hemos
definido antes. Porque el objetivo que ha de perseguir es, hay que decirlo abiertamente,
el conocimiento de una cultura musical con un gran componente de elementos y de
rasgos étnicos. Y esa cultura musical no se puede denominar simplemente folklore, o
folklore musical, con un término equivalente al que en lenguaje anglosajon se
denomina folk music, es decir, la musica popular de un pais occidental donde se ha
desarrollado y estd vigente la gran mdsica que corrientemente se denomina culta o
clasica.

A poco que se analice con rigor la masica popular tradicional de la mayor parte
de los pueblos de Espafia, se percibe que aparecen en ella una gran cantidad de
elementos arcaicos, de supervivencias seculares (quiza milenarias en ciertos casos) de
rasgos musicales definitorios, que la conforman como una cultura musical diferente de
la musica de autor en muchos de sus elementos. Sin embargo no se puede decir lo
mismo de la musica popular de paises como Alemania, Francia, Austria, Inglaterra o
Italia, donde la mdsica de autor ha eliminado casi por completo desde hace varios
siglos las tradiciones musicales anteriores. Paises de los que, en cambio, si se puede
afirmar que sus musicas populares son, si se las toma en bloque, una especie de masica
culta facil, simplificada, accesible a todo el mundo, y ademas profundamente
emparentada con la muasica de autor de una época determinada. Por ello es
precisamente en estos paises, al igual que en los Estados Unidos y por la misma razon,
donde ha surgido el interés por el estudio de las musicas tradicionales de otras tierras
lejanas, de pueblos primitivos, de culturas milenarias, que recibieron hace un siglo la
denominacion de mausicas exdticas, antes de comenzar a llamarse étnicas.

Los estudiosos de las musicas de tradicién oral alemanes, ingleses, franceses y
norteamericanos que se interesaron por las musicas de tradicion oral con caracteristicas
étnicas tuvieron que ir a buscarlas muy lejos de sus respectivos paises, ya que la musica
popular (folklérica, podriamos decir en este caso con toda propiedad) de sus
respectivos paises no les brindaba un campo de estudio demasiado diferente de la
musica "culta”, de autor. En cambio en la madsica popular tradicional espafiola aparecen
un gran namero de elementos que son supervivencias de una cultura musical que se ha
sustraido en gran parte a la influencia de la musica de autor que se viene componiendo
desde hace varios siglos. El desconcierto que produce a un profesional de la musica la
lectura de una recopilacion de musica tradicional es efecto de ese extrafio
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comportamiento de las melodias, tan alejado a veces de los modulos musicales en uso
desde hace varios siglos. Por ello hay que aplicar a menudo al estudio de estas musicas
una metodologia, mas cercana a los procedimientos etnomusicologicos que a los
empleados en el andlisis de la musica de autor, tal como hicieron en su momento
Bartok, Brailoiu y otros estudiosos de las tradiciones musicales del Sudeste europeo,
también muy diferentes de las musicas "cultas" de sus paises.

Es, pues, evidente que los etnomusicdlogos tenemos en nuestro pais un
amplisimo campo de trabajo sin tener que salir fuera de él en mucho tiempo, tanto para
conocer en profundidad nuestra tradicion musical popular como para ahondar en los
rasgos que la emparentan con las de otros paises, vecinos o lejanos.

El estudio sistematico de la musica popular de tradicion oral es, por consiguiente,
una tarea para profesionales de la mdsica, no para simples aficionados, que con una
minima preparacion musical se dedicarian a estudiar todo ese contexto que, no siendo
propiamente musica, rodea al hecho musical en si. Es evidente que son los
Conservatorios Superiores, hoy por hoy, las Unicas instituciones docentes donde se
puede llevar a cabo la preparacion profesional de los etnomusicélogos. En primer lugar,
porque el propio acceso al Grado Superior estd condicionado por unas pruebas que
suponen en el aspirante al ingreso un notable nivel de conocimientos musicales: el que
hoy se adquiere en los Conservatorios Profesionales. Y en segundo lugar, porque sélo
llegarad al final de los estudios el alumno que haya acumulado mas de 1200 horas
lectivas de asistencia a clases, la mayor parte de ellas dedicadas a la propia especialidad
de Etnomusicologia. Pretender formar un etnomusicélogo en un breve cursillo o0 en un
exiguo tiempo de 8 créditos universitarios es, a todas luces, insuficiente para preparar
especialistas cualificados.

La Etnomusicologia, un servicio a los profesionales de la musica y a la sociedad

Con la nueva ordenacion de los estudios y contenidos, la Ethomusicologia queda
ya en el lugar propio que corresponde a una especialidad musical del grado superior.
Afortunadamente, el conocimiento de la musica popular de tradicion oral va a dejar de
ser materia obligatoria para el cuadro de estudios de otras especialidades. Esta
obligatoriedad era il6gica en gran medida, y quiza por ello no ha dado frutos palpables,
ni para proporcionar cultura y contexto musical a los compositores y pedagogos, ni
para un conocimiento hondo de los materiales tematicos mas valiosos que la masica
popular tradicional contiene, ni siquiera para formar especialistas en etnomusicologia,
tal como estuvo enfocado su estudio. Nada hay, pues, que lamentar porque desaparezca
de los programas formativos de esas otras especialidades.

A cambio de ello, la relacion del etnomusic6logo con las otras tareas musicales y
con los demas profesionales de la musica se podra establecer a partir de un enfoque
correcto de los estudios de etnomusicologia en el sentido en que aqui lo estamos
sugiriendo. Es evidente que los etnomusicologos necesitamos adquirir un prestigio en
este pais, y que este prestigio solo llegard cuando el estudio a fondo de la musica
popular de tradicion oral tal como lo hemos dejado disefiado quede plasmado, por una
parte, en una serie de trabajos basicos que puedan servir a quienes se interesen por
conocer con hondura y profundidad la tradicion musical popular. Y por otra parte en la
actividad investigadora y docente de unos profesionales a los que se pueda pedir que
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aporten sus conocimientos 0 que ayuden a quien se interese por la musica popular
tradicional.

El campo de investigacion y estudio que los etnomusicdlogos tienen hoy en
nuestro pais es amplisimo en la temética. Para terminar este trabajo, enumeramos
algunas de las tareas que nos parecen prioritarias, tanto las que son puramente
musicales, que deben ser objeto de trabajos de investigacion, como aquellas otras que
pueden poner al servicio de la sociedad los frutos de un trabajo bien orientado en el
campo de la etnomusicologia.

Por lo que se refiere al campo especifico que debe cubrir la especialidad de
etnomusicologia, he aqui los trabajos que consideramos prioritarios, por ser un punto
de partida imprescindible para los que han de venir después:

- Redaccion de un trabajo introductorio que presente la panoramica actual de la
musica popular tradicional espafiola, para que los estudiosos puedan acceder a las
fuentes documentales de todo tipo, y a los trabajos tedricos que se han venido
realizando durante este siglo.

- Elaboracion de una metodologia de investigacion y estudio de la musica popular
de tradicion oral, que abarque puntos basicos que nunca se han establecido: el trabajo
de campo; la transcripcién musical; el anlisis de la musica y del texto; la catalogacion
de los géneros y especies del repertorio tradicional en relacion con la funcionalidad y el
contexto etnogréfico; la organologia y la masica instrumental tradicional; la edicion de
cancioneros y de documentos sonoros; la historia de la etnomusicologia, tanto de los
trabajos que han hecho época y han marcado pautas, como de los diversos enfoques con
que se trabaja actualmente.

- Reedicion de todos los trabajos de recopilacion que estén agotados, que son
todos los del siglo pasado y un buen numero de los mas valiosos que se han publicado
desde comienzos este siglo.

- Recogida, catalogacion sistematica y edicién de musicas de tradicion oral
espafola, sobre todo donde no se haya realizado todavia, que quiza sea la ultima
posible, dado el estado agonico de la tradicion musical popular.

- Catalogacion y archivo de todos los fondos existentes, con posibilidad de acceso
para los investigadores y estudiosos.

- Estudio acerca del origen y la evolucién de la musica popular tradicional. La
influencia de los cambios sociales en la tradicion musical. La situacion en el momento
presente y las perspectivas de futuro.

Solo después de que los etnomusicélogos puedan disponer de estos trabajos
previos se podrd llevar a cabo un estudio en profundidad de la cultura musical
tradicional, que permita detectar y poner de relieve los rasgos que la definen, tanto los
que son comunes a todas las musicas de nuestro pais como aquellos otros con que cada
colectivo la ha sabido enriquecer y diferenciar a través del tiempo. Los trabajos
monograficos que se pueden emprender una vez que se disponga de estas herramientas
de trabajo son practicamente inagotables.

En cuanto a los aspectos sociales que se relacionarian con la especialidad de
etnomusicologia, no serian nada despreciables. La primera seria la determinacion y
delimitacion de un area de conocimiento e investigacion cuyos objetivos y metodologia
gueden bien claros. Porque si hay algin campo en que los aficionados sin preparacion y
los autodidactas sin contexto y sin idea de lo que traen entre manos han entrado y
siguen entrando a saco y haciendo estragos, es éste de la musica popular de tradicion
oral. Por ello la aparicion de un colectivo de profesionales bien preparados no traeria
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mas que ventajas y beneficios a una actividad de investigacion y estudio demasiado
deteriorada por el intrusismo y la ignorancia.

El campo de actuacion de los especialistas en etnomusicologia abarcaria tareas
muy diversas que la sociedad de hoy esta demandando. Sefialamos también algunas de
las mas relevantes:

- La recogida, catalogacion y archivo de lo que reste de las tradiciones musicales,
tal como hemos dejado dicho, trabajo que comporta aspectos sociales muy relevantes,
por el conocimiento que proporciona acerca del pasado y el presente de cada colectivo.

-La orientacion correcta de los profesionales de la ensefianza que buscan y
necesitan las musicas tradicionales, en un momento en que la educacién musical, la
iniciacion colectiva al canto y a la mdsica instrumental, la practica coral, y la
creatividad musical que ha de servir a estos fines pueden apoyarse e inspirarse en no
pocos rasgos y elementos de las musicas tradicionales de ayer.

- La seleccién y publicacién, tanto impresa como fonogréfica, de un repertorio
que reuna lo mejor y mas caracteristico de la tradicion musical popular espafiola, de
cada uno de los colectivos que la integran, y que deberia preservar como un patrimonio
colectivo que nunca debe desaparecer.

- Una presentacion actual digna y correcta de las musicas populares de ayer como
musicas para escuchar hoy, pues al estar hoy realizada basicamente por grupos y
cantantes voluntariosos, pero mal formados como musicos y como investigadores,
conlleva a menudo una imagen sonora deformada, distorsionada y maltratada
musicalmente de esa tradicion musical.

- Finalmente, y como consecuencia de una investigacion etnomusicoldgica bien
realizada, el acceso de los musicos profesionales a una cultura musical diferente de la
musica de autor, conformada por otros moldes y sistemas y regida por otras leyes y
constantes. Este conocimiento no puede menos de proporcionar al musico y al
musicologo una dimension diferente del fendmeno musical, porque le permite
relativizar la cultura musical occidental en la que estad inmerso en el amplisimo
contexto de la musica como actividad humana universal en el tiempo y en el espacio.

Anexos

Como complemento de las reflexiones contenidas en el escrito, se publicaron en
el articulo tres programas que han servido o sirven para la ensefianza de la
Etnomusicologia en centros oficiales. El primero, el que desarrollaba en sus clases del
Real Conservatorio Superior de Madrid el profesor Garcia Matos, en razén de su valor
documental. El segundo, eL programa vigente en la Universidad de Salamanca para el
curso 93-94, formando parte del plan de estudios de la licenciatura en Historia de la
Musica. Y el tercero, el programa vigente en los conservatorios Profesional y Superior
de Salamanca. Los lectores interesados en conocerlos pueden encontrarlos en la
publicacion original del articulo reproducido aqui, citado bajo el titulo.
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EL CANCIONERO POPULAR DE BURGOS:
ETNOMUSICOLOGIA EN ACCION

Ponencia de Miguel MANZANO ALONSO en las IV Jornadas de Folklore y Sociedad
celebradas en Burgos (diciembre de 2006) y publicada en las Actas del evento (Burgos, 2008)

Cuando en el afio 2003 se convocaban las primeras jornadas anuales Folklore y
Sociedad patrocinadas por CIOFF-Espafia’ en el 4mbito y con la ayuda de la
Universidad de Valencia,® pensaba yo que la Junta Directiva del Comité manifestaba,
proponiendo o aceptando tal maridaje, una cierta propension a la autoflagelacion.
Porque cualquiera que esté al corriente de los contenidos y la metodologia sesgada y

1 Siglas de la seccién espafiola del Comité Internacional de Organizaciones de Festivales de
Folklore.

2 Bajo la designacion genérica Folklore y Sociedad, el tema de las primeras Jornadas
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discriminada con que desde hace unos cuantos afios se viene ensefiando la
Etnomusicologia en las escasas universidades de nuestro pais en que esta especialidad
forma parte del cuadro de estudios, y que a la vez conozca la finalidad y las actividades
de CIOFF en todos los paises del mundo a los que extiende su radio de accién, se
quedara perplejo ante una incompatibilidad que parece evidente: ;Como es posible la
colaboraciéon entre un colectivo de organizaciones que persigue como primero y
principal objetivo la pervivencia y el estudio de la musica y danza tradicional por todos
los medios posibles, y una institucion, la Universidad, en la que la Etnomusicologia es
hoy, salvo alguna rara excepcién, una disciplina que, si nos atenemos a la metodologia
y a los escritos que produce, se dedica por una parte a estudiar en la mdsica popular
tradicional preferentemente todo lo que no es musica, sino contexto y significado de
ella, y por otra parte mantiene entre sus principios mas proclamados que toda actividad
0 investigacion que tenga en cuenta y ponga de relieve los aspectos musicales que
configuran la musica popular tradicional del pasado (o de lo que hoy queda de ese
pasado) esta contagiado de apego romantico al ayer, de comercio o de politica, por lo
gue debera ser rechazada como acientifica?

Esta y no otra ha sido la causa de que me haya venido haciendo el remolén ante
las sucesivas y anuales invitaciones que me han llegado desde la Junta Directiva de
CIOFF a participar en un evento cientifico en el cual, por lo que se refiere a la musica
popular tradicional, siempre he pensado que me iba a encontrar casi como pulpo en
garaje. Porque ¢qué va a hacer en un habitat tan adverso quien viene dando desde hace
treinta afios muestras recalcitrantes de ‘roméantico’ (soy culpable de la recopilacion,
transcripcion, ordenacion, clasificacion y edicion de cerca de 7.000 documentos
musicales de tradicion oral en los cancioneros —mamotretos, digdmoslo claramente con
el término que le merecen a la pefia universitaria de la Etnomusicologia cientifica— de
Zamora, Ledn y Burgos)? ¢Cémo va a poder hablar desde tarima y atril reservados a
cientificos quien se ha venido dedicando a estudiar preferentemente (aunque no
exclusivamente) los aspectos musicales de la musica de los bailes y danzas
tradicionales, de los miles que él ha recogido y de las otras decenas de millares que
Ilenan las paginas de cientos de cancioneros populares, dando por ello claras muestras
de que carece de las bases tedricas que consideran la musica como una actividad sonora
(gritos, ruidos, sonidos) que es mayormente producto del entorno etnografico, de las
condiciones de vida, de los sonidos que animan el paisaje, de las creencias, mitos y
fantasias que pueblan las cabezas de quienes cantan y bailan al son de lo que de padres
y abuelos aprendieron? ;Y como puede presentarse ante un auditorio en el que estan
presentes unos cuantos etnomusicélogos que seguramente lucen interminables
curriculums un francotirador que, a pesar de no haber parado de editar y estudiar
cancioneros populares en treinta afios, se atreve a ascender al pulpito sin estar avalado
por algun articulo rompedor, por algun libro citado y recitado por doctrinos que ante un
maestro venerado quedan boquiabiertos o bajan la cabeza sin rechistar, sino todo lo
contrario, no ha perdido ocasion, en largos parrafos o en notas a pie de pagina, de
denunciar la contradiccion que a él le parece dejar a un lado los aspectos musicales de
la musica, ni ha parado de rebatir con argumentos que considera razonables una
metodologia que en nuestro pais se autodenomina etnomusicoldgica, a pesar de que
olvida o margina o minusvalora lo que un buen nimero de etnomusicologos de otros
paises tienen bien en cuenta, ese principal elemento que forma parte del nombre que la
designa?
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Y para concluir ya con esta especie de exabrupto barroco: ;Como va a dirigirse
a los ethomusicélogos quien no va a citar, si no es para contradecir en alguin punto, a
las vacas méas (con)sagradas de esa disciplina, y va a tratar de hacerse entender sin
emplear ninguno de los cientos de neologismos con que hoy se denominan
‘cientificamente’ las realidades y los conceptos que antes se llamaban y hoy se pueden
seguir llamando, casi todas, por el nombre que tienen o podrian tener en la lengua que
usamos?

Pues bien, para mi sorpresa, el repaso a los programas, conferencias y ponencias
de los tres afios pasados me demuestra que no ha sido para tanto, y que me habia
pasado de suspicaz. En primer lugar porgue la trayectoria que se ha seguido en los tres
encuentros ya celebrados permite esperar que el intento de poner en contacto las tareas
y trabajos de CIOFF con el ambito universitario puede llegar a dar algunos frutos,
beneficiando a ambas partes. A CIOFF, porque a sus socios y directivos, metidos sobre
todo en las tareas de abrir vias de pervivencia, o de supervivencia, a o que queda de
pasado musical tradicional, les proporciona la visién del contexto socioldgico,
histérico, social y antropoldgico en el que se encuadra la actividad que vienen
desarrollando. Y a las gentes del &mbito universitario, porque algunos de los trabajos
gue se han redactado para estos encuentros, jque sorpresal, rozan aspectos musicales, y
unos pocos incluso entran directamente en ellos, abriendo una puerta a la masica (o al
menos a algo que lleva tal nombre en la designacion), a la que la Universidad, que
precisamente naci6 provista ya de una catedra de esta disciplina, volvio la espalda hace
varios siglos. Y en segundo lugar porque, a pesar de que entre las ponencias, escasas,
que han ido presentando en los tres afios anteriores algunos estudiosos pertenecientes al
ambito de la musica abundan las que casi la dejan a un lado, perdiéndose en cuestiones
empiricas, no faltan sin embargo algunas que, al menos en algin pasaje, entran
directamente en consideraciones sobre mdsica y hasta ofrecen transcripciones para
explicar lo que sobre alguna musica quieren aclarar, afirmando expresamente que la
unica posibilidad de reconocer auditivamente los aspectos musicales de aquello que se
canta o se toca en instrumentos, para después analizarlo, situarlo en su contexto y
buscar su significado, es apoyarse sobre un soporte escrito.

Asi que por fin acepté la invitacion y el titulo que se me sugirié para una
ponencia en el 1V de estos encuentros o Jornadas, a celebrar en Burgos en diciembre
de 2006. Y como me dispongo a disertar sobre el Cancionero popular de Burgos,
recopilacion de mausica tradicional popular recogida directamente de lo que
conservaban en la memoria las gentes, sobre todo mayores, de la tierra que indica el
titulo del libro, que compila exactamente 3.113 documentos musicales, voy ya
directamente a tratar de demostrar, o al menos aclarar lo que indica el titulo que se me
ha propuesto para mi ponencia: que la recopilacion, transcripcion, ordenacion,
clasificacion y estudio de los documentos que recoge esta obra, tanto en los aspectos
musicales como en los historicos, sociologicos, antropologicos y culturales, es un
trabajo al que puede calificarse como ‘Etnomusicologia en accion’.

Aclaraciones previas sobre designaciones y significados: el folklore
Como estamos celebrando unas jornadas sobre folklore y sociedad, voy a

empezar por desenredar un poco el manoseado término folklore. Lo que la mayor parte
de los que me escuchan entenderan cuando oyen esta palabra es que estamos tratando
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de musicas, bailes y danzas populares que tienen cierta antigliedad. Y llevan razon,
porque aunque este término inglés se acufid para designar de un modo muy genérico
todos los saberes del pueblo, eso que hoy llamamos cultura popular, sea material o sea
intangible o inmaterial, como hoy se dice, sin embargo, ya casi desde el principio el
término se empezd a aplicar preferentemente a compilaciones de mdsica popular
tradicional, a esos libros que solemos llamar cancioneros populares. Precisamente fue
Federico Olmeda, precursor y pionero de recopiladores de canciones populares, uno de
los primeros que emplearon el término, que en su época era casi un neologismo en
Espafia, para dar nombre a la recopilacion que hizo en tierras de Burgos, a la que puso
por pomposo titulo Folklore de Castilla o Cancionero popular de Burgos. Folklore
leonés llamé también Don Manuel Fernandez Nufez, ilustre jurista de profesion y
musico bastante mas que aficionado, a una buena coleccién de tonadas que en ratos
libres recogid por su tierra nativa. Como se fue identificando y nombrando con la
palabra folklore lo que el pueblo cantaba y bailaba hasta que el término pas6 al uso
comun, no seria facil averiguarlo exactamente, pero parece verosimil que el neologismo
debié de adoptarse al principio por lo novedoso de la sonoridad, difundiéndose con
rapidez. De hecho, aunque muchas colecciones de mdasicas populares se llamaron
cancioneros, a poco que se meta uno en las paginas de comentario encuentra a cada
paso el término folklore, que ademas se debid de extender, tanto 0 mas que por escrito,
por tradicion oral.

Que este termino, ya hace tiempo legitimado por la Real Academia con el
significado amplio que tuvo cuando fue acufiado, y con una propuesta de ortografia
corregida (folclore), sigue en plena vigencia con el significado referido a la musica y
baile tradicionales, lo demuestra el hecho de que una de las dos instituciones que aqui
nos convocan es precisamente la seccion espafiola del Comité Internacional de
Organizaciones de Festivales de Folklore. Pues es bien sabido que esta organizacion de
ambito mundial se dedica sobre todo a promover las actividades que sirven para
calificarla.

La palabra folklore ha ido generando durante mas de un siglo algunos derivados
que se han difundido con desigual fortuna, una vez inventados. Uno de los méas usados
es folklorista, que se aplica a toda persona que se dedica a la recopilacion, al estudio, a
la publicacion o a cualquier trabajo relacionado con el folklore musical. Este
calificativo, que antafio tenia Unicamente la connotacion de estudioso, especialista 0
aficionado a temas relacionados con la teoria o la practica de la musica popular, hoy va
adquiriendo en ciertos circulos la categoria de sambenito que denota a alguien
anticuado, trasnochado, que se mueve en un ambito acientifico. De la misma rama y
con los dos tipos de significados que he sefialado procede el término folkloristico, que
al ser adjetivo, califica con el significado ya dicho las actividades que tengan que ver
con el folklore, sobre todo en su connotacién musical. Otro de los derivados mas
afortunados en cuanto a la difusion y uso es el adjetivo folklorico, que se aplica sobre
todo a actos, celebraciones, recitales, programas y todo tipo de reuniones en las que la
musica y el baile popular tienen presencia. En este ambito folkldrico, tan trabajado y
explotado por una toda una legién de musicos, algunos populacheros y otros con muy
buen oficio, han pululado, florecido, y sobrevolado, a veces a gran altura, las
folkléricas, las profesionales de la copla, ese superproducto musical (o subproducto,
segun los ojos que lo miren y oidos que lo escuchen) que, derivado en gran medida de
una de las sonoridades mas reiterativamente presentes en la musica popular tradicional,
y debidamente adobado con transfusiones de flamenco, adquirié en cierta época, y
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sigue adquiriendo, la categoria de simbolo de lo que todos sabemos, muchos por
disfrutarlo y algunos por sufrirlo.

De uso maés restringido, a pesar del acierto de quien lo haya acufiado, es el
término reflolklorizar y su derivado refolklorizacion. Este vocablo se ha usado para
denotar la actividad que consiste en restaurar, revitalizar, reavivar la musica y la danza
popular en los lugares donde se iba extinguiendo, unas veces a causa de los cambios en
las costumbres musicales que generaban los medios de comunicacion masiva (la radio
primero y después la television), y otras por los cambios socioldgicos y econémicos
que han causado la despoblacién del medio rural, Gltimo y principal reducto de las
mausicas y bailes ‘folkldricos’. Si la palabra es reciente, aproximadamente de la década
de 1970, la practica es vieja, pues ya comenzé con las misiones de la Institucion Libre
de Ensefianza, fue la actividad principal de los Coros y Danzas de la Seccién Femenina,
y no solo no ha cesado todavia, sino que sigue siendo la dedicacion primordial de
numerosos individuos y grupos que con muy diversos estilos, medios, finalidades e
intenciones dicen dedicarse a la constante revitalizacion o recuperacion de la musica y
danza del repertorio, hoy agonizante en la mayor parte de los lugares donde antafio
formo parte de la vida diaria.

Una caracteristica distintiva de la refolklorizacion es lo que podriamos llamar
trasplante o repoblacion de musicas y bailes, casi desde los comienzos, ya que estas
practicas tradicionales, que al principio se hacian en el propio lugar donde
languidecian, cambiaron muy pronto de campo y de &mbito, pasando de ser expresion
viva de una tradicién local a ser espectaculo llevado a escenarios y estrados, sobre todo
urbanos, en donde unos actuaban y otros miraban (claro que siempre hubo mirones,
pero cuando las practicas estaban vivas actores y espectadores se solian pasar el turno).
A la par que esta repoblacion y trasplante tenian lugar, determinadas préacticas iban
adquiriendo desde muy pronto valor simbolico y representativo de un pueblo, de una
comarca, de una provincia, de una region, y hasta de una patria, grande o pequefia.

Estas connotaciones, muy valiosas y positivas para la mayor parte de la gente,
han sido para ciertos revitalizadores una especie de desdoro, al haber llegado lo
folkldrico a una cierta masificacion (dentro del modesto lugar que ocupa la musica
popular tradicional en el conjunto de las masicas pop). Y para librarse de ello es para lo
que a esta labor (o entretenimiento u oficio) de revitalizacion, o trasplante, o
renovacion, como se quiera llamar, se aplicé la denominacién musica folk, que
proporcionaba a la actividad repobladora un barniz de prestigio. Porque la manera mas
sencilla de lavar la imagen de cantante de folkore latino era eliminar todas las
connotaciones del atuendo y sonido que llevaba consigo, echarse una guitarra al
hombro, aprender los tres (o a lo sumo cuatro) acordes del estilo cuntry de los cantantes
del folk norteamericano, y servir a selectos auditorios de universidades, fundaciones
culturales y similares, de allende y aquende el Atlantico, una pequefia parte, la mas
facilona y resultona del repertorio tradicional de estas tierras, como cancion folk
espafiola.

El contagio folk cundié como una epidemia (que como todas, se propago a favor
del aire dominante), y en muy poco tiempo los grupos y cantores neofolkléricos que
renegaban de la copla se convirtieron, por puro mimetismo, en grupos y cantantes folk,
autodenominados asi hasta hoy. Pero como no hay mal que por bien no venga, el estilo
folk, que tiene mucho de negativo, tuvo y tiene también algo de positivo. De negativo,
gue ha introducido en la cancidn trasplantada un instrumento, la guitarra, desconocido
en muchas zonas del pais hispano donde nunca se usé (incluida Andalucia en lo que no
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es flamenco), que son precisamente aquellas en las que sobreviven las sonoridades
musicales mas hondas, mas vetustas y menos ‘contaminadas’ por la musica tonal, de
autor. Con lo cual el repertorio folk suena reiterativamente en esos tonos (que fueron
los Unicos que emigraron a América), proporcionando una imagen muy distorsionada
de la tradicion popular hispana. Y de positivo, que precisamente esa parte mas vetusta,
gue no se puede acomparar con la simplicidad de tres acordes, se ha librado de la
trivializacion musical que distingue al estilo folk, sencillamente porque los arreglos
armanicos que es capaz de realizar un aficionado no van méas alla de los tres acordes
tonales que una persona con buen oido y con instinto armaénico es capaz de aplicar mas
0 menos correctamente a una melodia tonal. De esta forma, la parte musicalmente mas
rica de la musica tradicional no ha pasado al repertorio de estilo folk, y se ha salvado,
por decirlo con claridad, aunque sélo sea musicalmente.

Solo queda para concluir este epigrafe recordar un término que desde hace tres
lustros viene apareciendo en libros y articulos, ponencias y comunicaciones: el
voquible folklorismo, trasladado por Josep Marti del aleman folklorismus.®> Estamos
ante un verdadero hallazgo semantico cuya desinencia, connotadora de contagio y
epidemia, se ha generalizado entre los cientificos de la Etnomusicologia (aunque
todavia no ha pasado al Diccionario de la RAL). Con él se designa y redefine cualquier
manifestacion de musica y danza popular, tradicional o recién inventada, separada del
contexto originario donde vivio o vive; o cualquier compilacion de melodias transcritas
en signos musicales, como son los cancioneros populares; o cualquier fragmento de
masica popular que sirva como tema a una composicién musical; o cualquier uso de
una musica popular para algo que oculte su significacion originaria. Y también, por
consiguiente, cualquier escrito que preste base ideacional a cualquiera de estas
practicas. Todo floklorismo es, y asi se denuncia, sospechoso de apropiacion indebida,
de manipulacién provechosa, de cultura postiza, de instrumento simbolico al servicio
de una finalidad econdémica o politica. Y cuando es, ademés o acaso, admiracion por la
belleza no perecedera de una mausica inspirada, también sefial inequivoca de
romanticismo antafidén, de convencimiento de que cualquier tiempo pasado fue mejor.
Volveré sobre el folklorismo cuando mas adelante trate de adentrarme en los arcanos de
la Etnomusicologfa.”

Pero no quiero terminar este apartado sin decir algo, aunque sea tambiéen de
pasada, sobre las que de un tiempo a esta parte vienen llamandose mdsicas de raiz.
Porque es ésta la denominacion que en la Gltima década esta sustituyendo a la que ya
hemos explicado, musica folk. Cuando ésta, después de varias décadas, ya viene
sonando a reiterativa, a algo conocido y repetido (jcdmo no va a sonar, si solo se
escuchan tres acordes, por muchos timbres ‘autéctonos’ que se le afiadan en la base
ritmica, en preludios e intermedios y en el estilo de canto imitando unas veces a los
trovadores medievales -folk neocortesano- y otras a las abuelas y abuelos! —folk duro-),
aparecen las musicas de raiz, que ya introducen cierta inventiva en el tratamiento de los
temas de musica tradicional. Por aqui el camino parece inagotable, y quiza lo sea,
porque hay miles y miles de musicas y centenares de grupos. Pero jqué lastimal: ahora,

3 MARTI i PEREZ, Joseph: ‘El folklorismo. Analisis de una tradicién “prét a porter”, en
Anuario Musical del C.S.1.C., vol 45, Barcelona, 1990, pp. 317-342.

4 En el capitulo 5 del Cancionero popular de Burgos (paginas 108 y ss. me extiendo con la
amplitud necesaria sobre el tema de la refolklorizacidn, refiriéndome al citado trabajo de ].
MARTI, explicando la linea argumental de su contenido y haciendo las puntualizaciones que
considero necesarias desde mis puntos de vista.
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ademas de fallar la base armdnica, que apenas ha salido de los tres acordes, o0 como
mucho introduce alguno otro tomado en prestacion de la imposible musica celta, falla
la gramética musical. Antes no fallaba esta porque la melodia se tomaba integra de la
version tradicional, con su secular secuencia que siempre tiene arranque, desarrollo
(aunque sea minimo) y conclusion. En la musica de raiz no sucede eso. Generalizando
(y por lo tanto siendo un tanto inexactos, porque siempre se salva alguna excepcion),
podemos decir que la mayor parte de las musicas de raiz tienen como Unica gramatica
el minimalismo: suena un primer tema, muchas veces un buen hallazgo musical, bien
sea tomado en prestacion o inspirado en el aura de lo tradicional, pero en lugar de
crecer por desarrollo melddico, por frases bien construidas que lo alargan y completan,
crece por repeticion, hasta que comienza a sonar a tabarra. Momento en que aparece
otro tema, quiza también incisivo, interesante, que se cruza en el camino y comienza a
sustituir al anterior, con el cual nada tiene que ver. Y asi hasta que el inventor decide
cortar y terminar.

Final obligado, porque de lo contrario no acabamos. Y si ademas de ello se
hacen sonar rafagas de flamenco o tratamientos que tratan de imitar el jazz, ya estamos
en las musicas de fusion (¢de fusion o de confusion?), que por ahora son el ultimo
eslabon del desarrollo del folklore musical.

Designaciones y significados: los cancioneros

Decia al comienzo del epigrafe anterior que el término cancionero, unido al de
folklore, ya aparecia en el primero de ellos organizado sistematicamente: el que
Federico Olmeda titulo Folklore de Castilla o Cancionero popular de Burgos. En el
campo de las musicas populares de tradicién oral, la palabra cancionero, aislada o al
lado de otras tales como cancionero musical, cancionero popular, cancionero de la
lirica popular, o simplemente cancionero de..., seguido por cualquier nombre propio
que indique un ambito geogréafico, se ha venido usando, ain mas que folklore, para
designar compilaciones de cantos populares de tradicién oral.> Excepcionalmente han
aparecido cancioneros que, 0 a modo de suplemento, o formando parte muy amplia del
fondo documental que contienen, dedican también un apartado a los toques que
interpretan los instrumentistas de la musica tradicional. Es a este tipo de obras al que
me voy a referir en este epigrafe.

La recopilaciéon de estos cancioneros comenzé al final del siglo XIX, en un
momento en que todavia estaba la practica del canto en todo su apogeo, sobre todo en
el ambito rural. Sorprende la coincidencia de que la primera publicacion que merece el
titulo de cancionero, por abarcar con cierta amplitud el repertorio tradicional y por estar
ordenado de forma sistemaética, fue el que Federico Olmeda recogio en Burgos vy el
ultimo, también recogido en tierras de Burgos, es el que yo mismo he publicado, y al
gue me estoy refiriendo en esta ponencia. Entre ambos cancioneros de Burgos median
aproximadamente 100 afios. En un trabajo que Emilio Rey dedica a catalogar las obras
gue contienen en transcripciones musicales la labor recopiladora de mdsica tradicional
en Espafa durante todo este tiempo, el autor, después de un recorrido casi exhaustivo

5 De vez en cuando, sin embargo, han aparecido también con el titulo de cancionero
colecciones de refrito que, casi siempre sin citar procedencia, han sido elegidas y ordenadas, con
una finalidad de pronto uso, para que un determinado colectivo las pueda aprender y cantar.
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por la bibliografia, la resume en dos cifras globales.® El total de obras que contienen
melodias transcritas alcanza la cifra de 504, de las cuales solo 64, que dificilmente se
pueden denominar cancioneros, se publicaron antes de 1901. Y el total de documentos
musicales contenidos en estas obras suma 78.264.

Como suele suceder en cualquiera de los campos de trabajo relacionados con la
busqueda de datos (y un cancionero es eso ante todo), la calidad y la importancia de los
productos son muy desiguales. Hay cancioneros que podemos llamar clasicos por su
importancia relevante en cualquiera de los aspectos que se refieren a la recopilacion de
las musicas tradicionales, hay otros cuya aportacion es imprescindible, aunque no lo
sea por la cantidad de documentos recogidos, hay muchisimos que han aportado muy
poco, y no faltan otros muchos que estan llenos de incorrecciones en la transcripcion de
las melodias y de apreciaciones erréneas en las notas teéricas.’

Como tengo que hablar sobre el Cancionero popular de Burgos, recién
terminado y publicado, estoy en cierto modo obligado, a echar una mirada retrospectiva
a una tarea que me ha ocupado una buena parte de mi tiempo desde el afio 1971 hasta
hoy mismo (el dltimo volumen del Cancionero popular de Burgos acaba de aparecer
hace dos meses). Antes de entrar a explicar las razones por las que hacia 1971 empecé a
recoger canciones de la tradicion oral en mi tierra natal de Zamora, lo primero que he
de manifestar es que desde mucho antes, mas de dos décadas, ya me venian interesando
las canciones populares, y que entre los primeros libros de mdsica que adquiri
figuraban, ademas de las colecciones de canticos populares religiosos que necesitaba en
razén de mi oficio de organista y director de coro del internado en que hacia mis
estudios, algunos de los cancioneros populares més renombrados.® En todos ellos me
interesaba especialmente la seccion de cantos religiosos, porque era aquélla una época
en que la reforma introducida por el concilio Vaticano Il abria la puerta a la creatividad
musical en el campo de la cancion popular litrgica en lenguas vivas, en el que hice mis
primeros ensayos creativos con los nuevos textos que habia que musicalizar. El
conocimiento de la tradicion popular que me proporcionaron los cancioneros me ayudo
mucho en aquella primera etapa para inventar melodias que a la vez fueran sencillas de
cantar y arraigadas en el estilo popular.

Un segundo paso muy importante para mi fue el descubrimiento de las
sonoridades modales, al que me ayudaron en mi etapa de estudios en Paris los cursos
sobre modalidad, tonalidad y férmulas de recitativo ritmico en el repertorio gregoriano
y sobre la supervivencia de las mismas las lenguas vivas, impartidos por Joseph
Gelineau, el especialista mas cualificado en este campo. Desde entonces comencé a leer
con nuevos o0jos los cancioneros populares, en los que encontraba varios sistemas
modales perviviendo en las canciones populares. El repertorio francés de nueva
creacion nos llevaba afios de ventaja, ya que un colectivo de buenos compositores habia

6 REY GARCIA, Emilio: Los libros de muisica tradicional en Espaiia. AEDOM, Asociacién
Espafiola de Documentacién Musical: Madrid, 2001.

7 En un suplemento bibliografico detallo aquellos cuyo conocimiento y manejo frecuente
considero imprescindibles para quien se tenga por investigador y estudioso (no digo
etnomusicologo hasta que no aclare mas adelante lo que yo entiendo bajo tal denominacién en
el campo de la musica popular de tradicién oral).

8 Eran el Cancionero salmantino de Damaso LEDESMA, el Nuevo Cancionero salmantino de
Anibal SANCHEZ FRAILE (uno de mis profesores de armonia), la Lirica popular de la Alta
Extremadura de Manuel GARCIA MATOS, el Cancionero popular de la provincia de Santander, de
Sixto CORDOVA y ONA, el Cancionero musical de la provincia de Zaragoza, de Angel MINGOTE, y
la breve antologia que con el titulo Aromas del Campo
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logrado reunir en sus creaciones las raices del canto popular, las sonoridades del canto
gregoriano y una armonia muy avanzada en los arreglos corales e instrumentales.
Ademas de J. Gelineau, también Lucien Deiss, David Julien y René Reboud fueron mis
maestros en este campo creativo. Gelineau nos animaba en sus clases a ensayar nuevas
formas de cantico creadas a partir de los elementos que ibamos estudiando. Y a mi
vuelta a Espafia comencé a dar algunos pasos en aquel estilo, con resultados mas que
aceptables, que al final desembocaron en los Salmos para el pueblo,® que difundidos
por el sello discografico PAX, tuvieron una acogida tan amplia, que llegaron a ser
como el paradigma de la musica religiosa renovada.

Me he extendido un poco en explicar estos detalles porque precisamente de estas
experiencias nacié mi determinacion de estudiar en profundidad las sonoridades de la
cancion popular espafiola que ya conocia por los cancioneros que he citado. De ahi a
interesarme por recoger directamente las tonadas vocales de los cantores que las
recordaban no habia mas que un paso, que no tardé en dar. En el afio 1971 comencé a
recoger canciones en varios pueblos de la provincia de Zamora, con el doble objetivo
de ahondar por una parte en el conocimiento repertorio tradicional, y por otra de
constatar en qué estado de conservacion o debilitamiento estaba la musica popular por
mi tierra. Y desde mis primeros contactos con la tradicion viva pude comprobar que en
cualquier pueblo podian aparecer decenas de melodias, algunas, muy pocas, todavia
vivas en la practica festiva, como las tonadas de baile y danza y las canciones religiosas
del ciclo de Cuaresma y Pascua y Navidad, y otras, la mayor parte, s6lo presentes ya en
la memoria de la gente de edad madura o avanzada. A medida que pasaba el tiempo me
iban quedaron muy claras unas cuantas cosas, como la abundancia a la que he aludido,
la amplia variedad de géneros y especies de tonadas que integraban el repertorio; y el
hecho, para mi desconocido, de que muchas tonadas aparecian en variantes melodicas
mas o menos cercanas, lo que demostraba que se habian difundido a partir de la
memoria, y no de algin modelo estable inventado o escrito por alguien.

Descubri ademés dos aspectos muy importantes para mi. Por una parte, que la mayor
parte de las canciones que recogia, excepto las religiosas, eran de simple divertimento,
sin una finalidad ni significado especial. Ni siquiera las canciones de boda o de ronda o
de trabajo cumplian ya alguna funcionalidad diferente de ambientar o solemnizar el
acto que se celebraba, aungue en otra época la hubieran tenido. Se conservaban en la
memoria como canciones bellas, cargadas de buenos recuerdos, pero carentes de
cualquier otro significado. Y el simple hecho de ponerse a cantarlas parecia como que
hacia revivir a los cantores, sobre todo si cantaban en grupo, porque les hacia como
volver a sus raices. El otro aspecto, para mi mas importante todavia, era constatar el
gran numero de melodias inspiradas, de hechura musical insuperable, perfectas en su
sonoridad y en su desarrollo melodico, verdaderas lecciones de buen hacer. Para mi,
que tenia la experiencia de lo dificil que resulta conjugar en una melodia la sencillez y
la economia de medios con la hondura y calidad musical, y de las vueltas y vueltas que
hay que darle hasta lograr que quede bien hecha, este contacto con la tradicion musical
popular fue una leccion que me valio tanto y mas que todas las teorias que habia puesto
en practica a partir de las ensefianzas que habia recibido en los cursos de composicion.
Huelga decir que fue la transcripcion musical, que desde el principio me resulto facil,
salvo alguna excepcion (por mis précticas de composicion estaba bien acostumbrado a
escribir las musicas que ‘escuchaba’ en mi interior), lo que me proporciond un

9 Entre otros 13, el salmo 121, ;Qué alegria cuando me dijeron...!, que tanto se popularizé.
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conocimiento cada vez mayor de todos los elementos musicales de la cancion: los
sistemas melddicos, muchos de ellos modales, desaparecidos desde hace mas de tres
siglos en la musica de autor, las estructuras melodicas, tan unidas a las formulas
poéticas, las sorprendentes e inéditas formulas ritmicas, muchas de ellas de agrupacion
irregular, reveladoras también de una veta de cultura musical diferente de la musica en
que todos los profesionales hemos sido formados.

Y fue el descubrimiento de todos estos valores musicales 1o que me impulso a
seguir buscando y lo que fue haciendo crecer el fondo documental recogido. Solo
cuando al cabo de cinco afos habia llegado a juntar mas de un millar de documentos
fue cuando me planteé reunirlos en un cancionero. Y fue entonces cuando comencé el
trabajo de clasificacion y ordenacion, que en mi opinion es lo que de verdad convierte a
un folklorista en un buen conocedor de la musica popular de tradicién oral, en un
especialista en el conocimiento de una veta de cultura y practica musical cuyo soporte
es la memoria y que consiguientemente funciona de un modo muy diferente que la
mausica de autor, la que llaman culta, tanto en el momento de la interpretacion viva, que
se hace a partir de la memoria y no de un soporte escrito, como en el momento de la
creacion, que en el caso de la musica de autor es una actividad bien definida, de la que
surge una obra nueva (¢,completamente nueva?, podriamos preguntarnos), mientras que
el repertorio tradicional crece por inventos que surgen de la transformacion de lo que
previamente hay en la memoria de los cantores capaces de crear a partir de lo que ya
saben.

La edicion del cancionero que habia recogido, al que, como novato que era en
el oficio, puse el enrevesado titulo de Cancionero de folklore musical zamorano, la
Ilevé a cabo a mis expensas. Lo cual me hizo aprender por propia experiencia lo que ya
sabia por los testimonios de los autores de los que ya conocia: que nadie se enriquece
editando libros de misica, y menos si son de mdsica tradicional.’® Circunstancias que
no es del caso explicar aqui me aconsejaron adelantar la edicion de los materiales ya
ordenados sin esperar a terminar de redactar un estudio introductorio, que quedd
inédito, a medio redactar. A éste primer cancionero, que contiene 1.084 documentos
sigui6 el de Ledn, que realicé ya por encargo y con una beca compartida con Angel
Barja, que fallecié al poco tiempo de que comenzaramos la recopilacion. Contiene
2.162 documentos, un amplio estudio musicolégico del contenido, en el que planteo
una metodologia de analisis de los elementos musicales apenas esbozada en algunos
cancioneros, y unas introducciones especificas para cada uno de los géneros en que va
clasificado el material. Y sobre todo, como una de las aportaciones a mi juicio mas
valiosas, un estudio de variantes de todas las melodias recogidas realizado en los 100
cancioneros principales recogidos en Espafia durante un siglo. Este estudio de variantes
permite seguir la trayectoria de cientos de melodias en el orden evolutivo en que muy
probablemente se han ido difundiendo de memoria en memoria, ya que es evidente que
los sistemas modales son anteriores a los tonales. Anteriores en su esencia musical, no
necesariamente en el tiempo, pues una melodia de sonoridad modal puede haber sido
inventada en uno de los Gltimos siglos, pero evidentemente por un creador cuya mente
esté conformada por viejas practicas musicales. Y a su vez la sonoridad menor es
anterior al tono mayor, como demuestra un recuento comparativo de las recopilaciones
de musica popular tradicional.

10 Prueba evidente de ello es que de la edicién de 1.000 ejemplares, todavia me quedan unos
40, jdespués de 25 afnos de editado el cancionero!
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Finalidades y motivaciones de los cancioneros

Lo que llevo dicho hasta aqui deja bastante claras, creo yo, las razones por las
que la recogida de mdusicas tradicionales y la edicion de cancioneros me han ocupado
tanto tiempo. Pero lo sorprendente para mi es que cuando busco los razonamientos que
los autores de cancioneros hacen en las introducciones explicando por qué se han
dedicado a una tarea tan extrafia, no me identifico con casi ninguna de las motivaciones
que encuentro en esos escritos. Las dos finalidades que se repiten con mayor frecuencia
son conservar las tradiciones musicales en peligro de desaparicién o de deterioro por
influencias foraneas, y contribuir a la creacion de un arte nacional proporcionando
materiales musicales de raiz tradicional a los compositores.**

Aungue a nadie se le haya ocurrido poner en duda estas razones, que han llegado
a ser indiscutibles, de puro repetidas, su inconsistencia no resiste un examen ni siquiera
minimamente riguroso. Si nos preguntamos si hay algin cancionero cuya publicacién
haya evitado que desaparezca la musica tradicional del espacio geografico que
representa, la respuesta es siempre evidente: ninguno.*? Por otra parte, hay que tener en
cuenta que un cancionero nunca se debe escribir pensando en los que han cantado su
contenido musical como destinatarios, ni tampoco en sus descendientes. Los
destinatarios de un cancionero son quienes saben leer musica, y suelen estar fuera del
lugar donde las canciones se conocian. Por consiguiente, es cierto que un cancionero
ayuda a que se conserven las canciones, pero por escrito, no en la practica viva. Lo cual
ya es mas que suficiente, y esto es otra cuestion muy diferente, para que merezca la
pena recopilarlas y editarlas en libros, aunque no se prevea claramente todo el valor que
pueden adquirir con el tiempo, sobre todo cuando se sospecha que corre peligro de
desaparecer la practica de cantar en todas las circunstancias de la vida, mantenida hasta
bien mediado el siglo XX. Muy diferente habria sido nuestro conocimiento de la
mausica tradicional popular y de la musica de autor de siglos pasados, y también de la
vida de la gente del ambito rural, los sentimientos, las costumbres, la historia de los
grupos humanos y colectivos, si hubiera habido estudiosos que hubiesen dejado
consignadas en signos musicales las canciones populares y los toques de los intérpretes
tradicionales.*®

1 Asi lo afirman, entre otros, recopiladores tan renombrados como Federico OLMEDA
(Cancionero popular de Burgos, o. c., pp. 8 y 12) y Manuel GARCIA MATOS, Lirica popular de la
Alta Extremadura, Madrid, 1944, p. 9)..

12 Sin salir de Burgos tenemos la evidencia de este hecho. Porque de las 301 canciones que
Olmeda recogid, ¢cuantas se han conservado en los lugares donde él las tom6? Hoy ya sabemos que
muy pocas. Si algunas se siguen cantando, es porque la tradicion viva no se interrumpié en el lugar en
cuestién, pero no porque el cancionero haya contribuido a que se conserven alli. Es inimaginable que
los intérpretes que cantaron para Olmeda hayan seguido recordando las canciones gracias a un libro en
el que quedaron escritas. El libro no les hacia ninguna falta para recordarlas, si la practica de cantar
seguia viva porque las costumbres no habian cambiado. En esos lugares se habran seguido cantando
mientras quede alguien que las aprendio de los mayores, que desde luego no las estarian cantando para
sus descendientes con el libro de Olmeda en la mano. Pero si la vida y las costumbres cambiaron, y el
componente humano de los pueblos mengud casi hasta la despoblacion, como ha ocurrido en la
inmensa mayoria de los pueblos, de poco vale que las canciones hayan quedado en un libro, en orden
a que se sigan cantando donde ya no queda quien las cante.

13 Ahora bien, una vez publicado un cancionero, ya es posible que las musicas escritas en
signos suenen en la voz o en un instrumento cuando alguien sabe leerlas. Y es en este momento
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En conclusion: los cancioneros son archivos de documentos musicales que
contienen las musicas populares tradicionales de tiempos pasados, la mayoria de
las cuales se han borrado de la memoria de la gente, incluso en los pueblos y villas
en que fueron cantadas. Este hecho es uno de los grandes valores de los
cancioneros, y sélo por ello merece la pena haberlos recogido y publicado. Pero los
cancioneros no impiden que las canciones se olviden, ni tampoco ayudan a que en
la memoria colectiva queden las canciones de mayor inspiracién musical y poética,
ni las mas representativas, por sus caracteristicas musicales, de la musica de la
tierra en que fueron recogidas.

No menos inconsistente es la segunda motivacién que impulsé a compilar
cancioneros a los autores que hemos citado: contribuir a la creacién de un arte
nacional proporcionando materiales musicales de raiz tradicional a los
compositores.14 Porque la realidad es que un compositor necesita muy pocos
temas tradicionales para ejercitar su labor creativa, por muchas obras que
componga en estilo ‘nacionalista’, ya que en las obras de grandes dimensiones lo
que importa es el desarrollo de un tema que siempre suele ser muy breve. De ahi
que en cualquier cancionero, por pequeflo que sea su contenido, un compositor
podria encontrar materiales de sobra, si se pusiera a buscarlos, para componer
cientos de obras orquestales, corales y sinfonicas. Y a esto se aflade una segunda
circunstancia: que los compositores de este pais son casi siempre muy malos
conocedores de la musica tradicional, porque en el fondo la desprecian, aunque no
lo manifiesten abiertamente. Por ello muy rara vez se han puesto a hacer una
lectura detenida de los cancioneros tradicionales, para ver qué es lo méas valioso
que contienen, sea para adquirir una mayor cultura y un mas amplio contexto
musical, sea en orden a servir de punto de partida para crear obras de pequefio o
gran desarrollo. Debido a esto, la mayor parte de ellos no salen del tépico de la
andaluzada, la jota o el fandango.!> Por consiguiente es inutil pensar en los

cuando las musicas de un libro comienzan a recorrer un itinerario muy diferente al que habian
seguido hasta que fueron cantadas para un libro por quienes las conservaban en su memoria.
Esto es precisamente lo que ha sucedido con los cancioneros. Los cancioneros han hecho posible
que alguien que sabe leer musica aprenda canciones de un lugar, de un ambito social, para una
funciéon determinada, y las pueda repetir y ensefiar a otras personas, en otros ambientes, en
lugares distintos y muy alejados. Otra posibilidad que ofrecen los cancioneros, por cierto muy
llevada a la practica, es la de hacer una seleccién del contenido, escogiendo para cantar o para
publicar en una antologia las musicas que una persona elige, con un criterio muy personal o
para una finalidad muy concreta.

14 Pasado un siglo desde que estas palabras fueron escritas por Federico OLMEDA, podemos
constatar otro hecho muy claro: La lista de compositores espafioles que, tomando como punto
de partida elementos de la musica popular tradicional espafiola durante este tiempo, han
logrado que sus obras se conozcan fuera de nuestro pais es tan exigua, que no cuenta apenas
para nada en la historia de la musica del dltimo siglo, en la que ocupa un lugar modestisimo. La
idea de un arte nacional que obsesiond a Pedrell, si se exceptia a Manuel de Falla, quedé
reducida a un resultado bastante escaso. La mayor parte de los compositores que siguieron este
impulso apenas lograron ser conocidos mas alla de su tierra natal, o como mucho en alguna de
las grandes capitales del pais.

15 Todavia vale para hoy mismo esta apreciacién, porque aun cuando el lenguaje y la técnica
musical actual hayan roto completamente con el pasado, cuando un compositor se ve obligado
por alguna circunstancia, sobre todo de alguna obra de encargo pagada por una Institucién, a
hacer alguna alusién a la musica popular tradicional, casi siempre cae en el tépico fandanguero,
jotero, seguidillero o bolero, y escoge como referencia lo mas trivial de la musica tradicional.
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compositores cuando se compila un cancionero. Y si siempre lo fue, mas todavia
hoy, cuando la creaciéon musical va hoy por unos caminos que nada tienen que ver
ni con la musica popular tradicional ni con la de autor que se ha creado hasta
mediado el siglo XX.16

Todavia hay una tercera motivacién que aparece de vez en cuando en los
prologos de los cancioneros: su contribucion a conservar la tradicion musical
auténtica.l’ La alarma ante el deterioro de las musicas tradicionales también es
reiterativa en Olmeda, que lo atribuye, igual que Garcia Matos, a la invasion de
costumbres modernas que vienen del extranjero, sobre todo de Francia, por la via
de las ciudades, y contagian a la gente deseosa de nuevas modas. Como escudo y
muro de contencién contra este deterioro e invasion de lo foraneo, ofrecen estos
animosos defensores de las tradiciones sus respectivos cancioneros, esperando
que ganen una batalla que, digamoslo abiertamente, consideran perdida, a juzgar
por lo que se puede adivinar entre lineas en estos escritos.

16 No estoy defendiendo con estas consideraciones una vuelta al pasado. Sélo quiero decir
que no fue el apego a la musica popular tradicional el culpable del retraso musical que padece
nuestro pais con relacién a Europa en el campo de la creacién musical, como se ha afirmado a
veces. Mas bien habra sido la falta de talento, o de nivel, o de apoyo social, y también el
desconocimiento de lo que en esa musica hay de mas hondo, lo que ha originado esa situacion de
inferioridad. Con poner el ejemplo de Béla Bartdk, o el de Manuel de Falla en nuestro pais, seria
suficiente para afirmar que a partir de la musica popular tradicional se pueden escribir obras
con resonancia universal y con lenguaje musical vanguardista. La falta de resonancia universal
de una obra nunca es consecuencia de que el tema sea tomado del repertorio popular
tradicional, sino de lo que el compositor no ha sabido hacer con élL.

17 A este respecto hay un texto muy claro en un texto de M. GARCIA MATOS en su primera
recopilacion extremeiia: “Como extremerio que amo, y muy fervientemente, a mi region, no podia
serme indiferente el ver cémo de manera gradual, pero definitiva, iban perdiéndose en el olvido,
relegadas por la cada dia mds creciente ambicién de maneras y usos modernistas, nuestras mds
cldsicas y bellas tradiciones del pueblo. Para evitar en lo posible este mal crei que mucho atin podia
salvarse acudiendo a recoger con todo cuidado los liricos tesoros de nuestro cancionero propio
(injustamente postergado y desconocido en el folklore espafiol.” (M. GARCIA MATOS, o. c., p. 7.)
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No hace falta que nos preguntemos si estos activos recopiladores de la mdsica
popular tradicional ganaron la batalla, porque ahi estan los hechos para demostrar que
se gquedaron cortisimos en sus sospechas de que iba a ser dificil nadar contra corriente.
Y si no lo consiguieron ellos en un momento en que todavia la tradicion estaba viva,
mucho menos lo vamos a esperar quienes hoy hemos continuado realizando tareas
como las que ellos llevaron a cabo.

Evidentemente, a nadie que tenga la cabeza en su sitio se le ocurriria recoger
hoy un cancionero con la esperanza de contener la invasion de musicas de fuera, en un
tiempo en que esas musicas son tan de dentro y ya tan nuestras como de los paises
desde los que, por la fuerza del comercio y de los profundos cambios sociales, saltaron
las fronteras hace ya varias décadas. Los motivos por los que todavia merece la pena
recoger musicas de antafio son muy diferentes y muy poderosos, pero en modo alguno
puede serlo la voluntad de contener invasiones musicales foraneas. No obstante, no
viene mal dejar constancia y memoria de la voluntad y la intencion que movio a estos
pioneros y a otros muchos después, ya que gracias a ellos se han salvado para el futuro,
aungue sea solo en las paginas de los libros, obras de arte y testimonios de la historia de
la gente que de otro modo habrian perecido.

Voy a terminar este epigrafe haciendo una aclaraciéon que me parece muy
importante en relacion con lo que voy tratando. Una de las razones que algunos
etnomusicologos aducen para afirmar que los cancioneros no son verdaderas obras de
investigacion con suficiente altura cientifica, sino mas bien productos folkloricos que
almacenan las musicas tradicionales como inventos congelados, es el hecho, dicen, de
que las melodias aparecen aisladas, separadas del contexto vital en que nacieron y se
practicaron, y desprovistas de toda informacién que describa y explique este contexto,
y que ahonde en el significado de esos documentos transcritos. Esta afirmacion, mucho
mAas que otras, es una demostracion patente de que quienes la hacen se han tomado muy
poco trabajo en conocer y estudiar, aungque sea por curiosidad, los trabajos que de un
plumazo arrojan al cesto de los desperdicios de la Ethomusicologia.

Lo primero que hay que decir para rebatir esta teoria tan tajante es que los
trabajos de recopilacion que se han hecho durante el Gltimo siglo son tan variados en
forma, contenido y calidad, que no se pueden meter todos dentro del mismo saco. Es
indudable que abundan los mediocres, los poco 0 nada representativos del ambito
geografico al que se refieren, los incorrectamente transcritos, los que carecen de
referencias sobre el contexto, los que muestran una clasificacion y ordenacion cadtica y
son muestra evidente del desconcierto en que estaba sumido el recopilador. Pero
también es evidente, al menos para quienes los tenemos como permanente objeto de
estudio, que hay unos cuantos que son imprescindibles para cualquier estudioso de la
musica popular tradicional, porque contienen criterios de clasificacion, criterios de
analisis y conclusiones sobre aspectos musicales que tienen validez permanente,
aunque también ofrezcan puntos de vista incompletos o parciales, dada la época en que
fueron publicados.

En mi opinion, cualquiera que se tenga por estudioso de la tradicion musical
popular, aunque se dedique preferentemente a estudiar los aspectos antropoldgicos de
la misma, deberia haber leido y estudiado antes, o simultaneamente con su trabajo, los
cancioneros de Joan Amades, Miguel Arnaudas, R. M. Azkue, Sixto Cérdova y Ofia,
Pedro Echevarria, Manuel Fernandez Nufez, Bonifacio Gil, Manuel Garcia Matos,
Damaso Ledesma, Eduardo Martinez Torner, Agapito Marazuela, Angel Mingote,
Federico Olmeda, Casto Sampedro, Kurt Schindler, Salvador Segui, y después de todos
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estos el Cancionero musical popular espafiol de Felipe Pedrell,*® que a pesar de ser el
gue menor perspectiva tiene, al ser el primero de todos (no en la edicién, sino en la
recopilacion), es imprescindible en razon de su importancia simbolica. Y en mi opinion
deberia hacerlo, en primer lugar en razon del valor documental que contienen, pero
también porque todos ellos, en mayor o menor medida, contienen también muy valiosas
aportaciones en el campo del analisis de los elementos musicales, y en el campo de lo
que décadas después se ha empezado a denominar antropologia. Y si no se entretienen
con demasiado detalle en describir y explicar el contexto etnografico y el significado de
las musicas que recogen, es porque escriben en una época en que por una parte ese
contexto estaba vivo y lo conocia todo el mundo (Espafia ha sido mayormente rural
hasta bien mediado el siglo XX), y por otra parte el significado de las musicas que
alguna vez lo tuvieron como algo distinto del divertimento era simplemente lo que las
palabras significaban y lo que se daba por sobreentendido cuando se escuchaban.

Por otra parte es de sentido comun, y también de practica comun, que todo el
que quiere llegar a especialista en algin campo del saber humano tiene que comenzar
por conocer lo que otros han hecho antes que él, bien para no perder el tiempo en andar
por un camino que ya esta explorado, bien para abrir otras vias si considera y prueba
con argumentos solidos que el camino recorrido por otros ya no tiene validez, lo cual es
imposible si no se conoce aquello a lo que se quiere negar vigencia.

Termino ya esta enumeracion de las razones que en mi opinién avalan la
conveniencia del estudio y el conocimiento de las recopilaciones de mdusica tradicional
con la que me parece una de las mas poderosas: el valor permanente que tienen como
antologias de una especie singularisima del arte musical perteneciente al género breve
que en el catalogo de las formas musicales se denomina cancion. Como es sabido, se
agrupan bajo tal denominacion las pequefias obras conformadas por textos y melodias
de corta duracion. En compensacion de su desarrollo breve, la cancion como forma
musical se caracteriza por la intensidad lirica del texto y de la musica. Pero no hay que
olvidar, como a menudo sucede en los manuales que resumen la historia de los géneros
musicales para los estudiantes de mdsica, que el género cancion nacié en el ambito
popular, y solo después de siglos fue imitada, copiada y ‘perfeccionada’, se dice, por
los grandes musicos, recibiendo generalmente la denominacion lied. Por el hecho de
haberla adoptado muchos de los grandes creadores como género compositivo, se cree
comiUnmente que esta forma popular ha sido elevada a la categoria de arte. Esta
opinidn, en la que asoma el desprecio por la cancion popular tradicional, es la mas
generalizada entre los profesionales de la musica, los historiadores y los criticos
musicales.

Pero tal forma de pensar esta profundamente distorsionada. En primer lugar
porque el valor estético, o artistico, 0 como quiera denominarse, de las melodias que los
grandes musicos han inventado (aparte del valor poético, que en general esta
asegurado, ya que los compositores suelen escoger textos de poetas ya consagrados
para crear sus ciclos de lieders, chansons, canciones), no esta siempre asegurado. En
cualquier ciclo de lieder puede aparecer de todo, desde lo inspiradisimo hasta lo
plomizo, sea quien sea el autor que lo firma. Si tomamos, por poner uno de los
ejemplos méas conocidos, el ciclo de La bella molinera, de F. Schubert, y hacemos una
lectura o escucha critica de este album, comprobaremos que, al lado de melodias

18 Véanse las referencias de fechas y &mbitos geograficos de todas estas obras en la
bibliografia final.
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inspiradisimas, las hay también bastante simples, de ésas que no escuchamos mas que
una vez, a pesar de haber sido escritas por un musico genial. En segundo lugar porque
no se necesita ser un compositor genial para acertar con una melodia perfecta,
inspirada, insuperable. Los ejemplos abundan, y claro esta, hay que buscarlos en otro
campo: el de los musicos que no pertenecen al listado de los grandes. Pero para ello
tenemos que librarnos previamente de un prejuicio bien alimentado por los criticos y
por los estudiosos de la historia de la musica, que llevados por la corriente, solo se fijan
en lo que se suele considerar como ‘la gran masica’. Porque ¢quién puede asegurar, por
poner un ejemplo, con fundamento en apreciaciones objetivas —la inspiracion, la
perfeccion de la forma, el ensamblaje perfecto entre melodia y texto, el ritmo, la
armonia, la capacidad de comunicacién con quien escucha ...— que hay mayor hondura
musical, mayor valor artistico, mayor capacidad de producir emocion, estética, o0
animica, o ambas a la vez, en el ciclo de La bella molinera de Franz Schubert que en el
ciclo de bossanovas compuesto por Antonio Carlos Jobim? ;No estan unas y otras en la
cumbre del género cancion, donde han llegado a ser obras de arte imperecederas?

Pues lo mismo ocurre con las canciones tradicionales. Indudablemente hay que
tener en cuenta que en un cancionero popular tradicional casi siempre hay de todo. Es
un hecho que abundan las canciones simples, repetitivas, topicas. Pero también es otro
hecho innegable que a menudo la lectura atenta de un cancionero popular proporciona
la sorpresa de encontrar canciones de una inspiracion y perfeccion, en melodia y texto,
que permite clasificarlas como verdaderas obras maestras en su género. Precisamente
porque es también un hecho que poseen una capacidad de comunicar y emocionar (sea
emocion estética 0 animica) que no tiene fecha de caducidad: perfeccion de la forma,
inspiracion, textos que no envejecen, porque estan llenos del contenido de todas las
vicisitudes de la vida humana: pasiones, temores, odios, amores, convicciones,
experiencias, expresadas con una contundencia, sencillez, profundidad y concision que
muchos poetas han intentado imitar, sin conseguirlo del todo. Vuelvo al mismo
ejemplo: tdmense los siete lieder de La bella molinera que se consideren mas
inspirados, comparense con las Siete canciones populares de Manuel de Falla (que
tomo las melodias literalmente de varios cancioneros populares, y las envolvio en
armonizaciones que son el producto de una hondisima meditacién musical que les
extrae todos los jugos musicales), y se comprobara que estamos en ambos casos ante
obras maestras de un nivel supremo en su género. O tdmese la cancién con que
Federico Olmeda abre en su Cancionero popular de Burgos la seccion de canciones de
trabajo,™ esa melodia estremecedora como un lamento hondo, perfecta en su hechura
musical, y ese texto de valor universal y siempre actual, que resume en cuatro versos la
existencia humana (Todo lo cria la tierra, / todo se lo come el sol, / todo lo puede el
dinero /, todo lo vence el amor.). Y léase o cantese al lado de He Got Rhithm, de G.
Gershwin; de Le fossoyeur, de G. Brassens; de Gracias a la vida, de Violeta Parra,
después de haber escuchado Das Wandern, portico de La bella molinera, y se
comprobara experimentalmente, si se desprejuicia la mente, que estamos siempre a la
misma altura expresiva, lirica, estética, artistica a la que llegan infinidad de obras del
pequefio formato que denominamos canciones.

Hasta aqui queria yo llegar, tratando de demostrar con hechos musicales que la
lectura pausada, detenida, analitica, selectiva, de las recopilaciones que recogen la
cancion popular tradicional, no se puede considerar a la ligera como una postura

190.c, n%1, p. 49.
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romantica. Ni tampoco se puede calificar sin mas como foloklorismo la busqueda, en
los cancioneros populares, de la hondura, del valor estético, de la capacidad
comunicadora de las canciones que tocan fondo, que tienen fuerza para conmover a
quien las escucha o las canta, o las interioriza por la lectura.

En consecuencia: considerar los cancioneros populares como simples depositos
de melodias congeladas, que pertenecen a un pasado muerto, demuestra, en mi opinién,
un grado de ignorancia y de falta de sensibilidad, al menos estética, que perfila con
trazos gruesos Yy torpes el autorretrato de quien se tiene como musico. Y por lo tanto,
también, de quien se considera como etnomusicologo.

El Cancionero popular de Burgos

Después de este largo status quaestionis he llegado por fin al Cancionero
popular de Burgos, objeto principal de mi ponencia. La propuesta de editarlo me llegd
directamente de Salvador Domingo, Director de la Unidad de Cultura de la Diputacion
de Burgos.?® Acordados los aspectos contractuales propios del caso, la recopilacion se
puso en marcha, y simultineamente mi trabajo de transcripcion y ordenacion de los
materiales recogidos. Después de unos 6 afios de trabajo, hicimos entrega del resultado
del mismo en un acto solemne celebrado en la Diputacion de Burgos. El resultado final
arrojo la cifra de 3.113 documentos musicales, que fueron entregados, ya transcritos,
junto con los respectivos soportes fonograficos a partir de los cuales se realiz6 la
transcripcion. El resto del tiempo, hasta 14 afos, transcurrié en la clasificacion y
ordenacién definitiva del fondo documental y en la redaccion del amplisimo estudio
introductorio a la obra, que llena 238 péaginas de tamafio folio (formato definitivo del
libro), y de las otras 1.009 paginas que en los 7 volumenes van dedicadas a los estudios
e introducciones parciales de cada tomo y seccidn, y a los indices y bibliografia.

Antes de entrar en otras consideraciones no estara de mas apuntar la respuesta a
una pregunta que muy probablemente ya se habran hecho algunos lectores que hayan
Ilegado hasta este punto de mi ponencia: si era necesario, o al menos si era Util realizar
una nueva recopilacion y editar un nuevo cancionero de Burgos, tierra en la que ya se
han hecho varios trabajos de recopilacion, entre ellos el de Federico Olmeda, cuyo
valor no s6lo no ha menguado, sino que va en aumento a medida que pasa el tiempo.
Evidentemente, no es a quien recibid en su dia el encargo de llevar a cabo este proyecto
y a los que lo llevamos a cabo a los que se debe hacer esta pregunta, sino mas bien a la
Institucion que tuvo esta iniciativa y ha puesto los medios para que se llevara a buen
término. Pero también es claro que quienes hemos tenido a nuestro cargo la realizacion
de esta obra, tanto en el trabajo de campo como en todas las tareas subsiguientes que
han permitido la edicidén de la misma, tenemos mucho que decir sobre este aspecto,
porque desde el primer momento en que se nos propuso la tarea que ha dado como
resultado el Cancionero popular de Burgos vimos el interés que tenia la propuesta que
nos hacia la Diputacion Provincial.

20 Puse como condicidn que el trabajo de campo, que me cafa muy lejos de mi residencia en
Zamora, fuese realizado por el Colectivo Yesca, con larga experiencia en esa especialidad,
coordinado por Gonzalo PEREZ TRASCASA. Una dotacién becaria, muy modesta en relacién con
el trabajo que nos comprometiamos unos y otros a emprender, fue aprobada, junto con el
proyecto, en una sesion plenaria de la Institucion celebrada con fecha
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Esta propuesta era y sigue siendo de gran importancia, porque la mayor parte de
las recopilaciones de musica popular tradicional se han hecho en este pais por iniciativa
privada, a costa del tiempo y los medios econdmicos de personas que por varios
motivos nos hemos interesado por esa musica. Muy raras veces estas tareas se han
hecho a impulsos de ayudas institucionales, que en la mayor parte de los casos han sido
escasas, péstumas a la obra, y casi siempre teniendo como objeto la edicion de los
libros en los que los autores pusieron mucha ilusion y empefio. La enorme ventaja de
que la iniciativa sea institucional en lugar de privada es que se puede plantear con
claridad el objetivo, y realizarlo con la amplitud y detenimiento que ese objetivo
merece, que es dejar constancia, en soporte fonografico y en transcripcién musical, de
la tradicion oral musical de una provincia entera. Asi se ha podido hacer en esta
ocasion, y el resultado estad a la vista. Resultado que, a pesar de ser tan amplio en
documentos, no sélo no invalida lo hecho anteriormente, sino muy al contrario, realza
la importancia de los trabajos pioneros y parciales cuando se han hecho bien, y
proporciona contexto a todos los esfuerzos e iniciativas anteriores.

Dejo para mas adelante otras consideraciones que se refieren a esta obra
considerada como un trabajo de investigacion hecho, asi lo pienso, con rigor y con
metodologia cientifica. Baste decir por el momento, en forma sumaria, que a la vista
estd lo que este cancionero aporta de nuevo al conocimiento de la musica popular de
Burgos, en cada uno de los géneros del repertorio tradicional. Aportacién que no se
reduce, evidentemente, a la extraordinaria ampliacion del ndmero de documentos
musicales, sino también al trabajo de investigacion musical que esa cantidad, unida a la
variedad, permite desarrollar en el campo de la reflexion musicoldgica. En efecto, se
pueden encontrar muy pocas recopilaciones de mdsica tradicional que, por ser
totalmente representativas de géneros, especies, versiones y variantes de la tradicion de
un ambito geografico, permitan sentar las bases empiricas sobre las que debe apoyarse
cualquier conclusion segura. De aqui que hayamos optado, ya que la ocasion nos lo
permitia, dotar a este amplisimo fondo documental de un trabajo introductorio general
que le sirva de marco, de unas introducciones parciales que orienten al lector acerca de
lo que en cada seccidn del cancionero puede encontrar, de comentarios musicales a
cada una de las tonadas que por su importancia lo exigen, y de un complemento de
indices y referencias que pueda guiar a lectores e investigadores por los miles de
paginas que integran los siete volimenes, y por todos los demas trabajos que se citan en
éste.

Por mi parte, como esta obra me ha consumido muchas horas durante 13 afios, y
desde hace tiempo ya tengo claro que es el Gltimo trabajo amplio que estoy dispuesto a
hacer en el campo de la recopilacién, he procurado que, aparte de su relevancia
documental (es la recopilacion mas amplia entre cuantas se han realizado en el ambito
de una provincia), sea también una referencia valiosa y (til para la metodologia del
trabajo de campo, la transcripcién musical, la clasificacion y ordenacion, el anélisis de
los elementos musicales de cada uno de los géneros y especies del repertorio
tradicional, y el estudio de variantes melodicas de los documentos contenidos, con
referencia a todas las publicaciones relevantes referidas a dicho repertorio.

En el estudio introductorio al que me acabo de referir, que abre el primer
volumen, me he detenido muy ampliamente en estudiar todos los aspectos relacionados
con la musica popular de tradicion oral del pais hispano. En primer lugar, he tratado de
abordar en una forma razonable los interrogantes acerca del origen y la evolucién de la
mausica popular tradicional, pero en la forma inversa a aquella en que siempre se ha
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hecho, es decir, en sentido retrospectivo, partiendo del estado en que la hemos
conocido hoy y avanzando hacia atras hasta donde sea posible. En segundo lugar, he
tratado de responder a la cuestion, importantisima, del funcionamiento de la memoria
como soporte de la musica, tan diferente de la escritura, y como fuente de la creatividad
musical, que ha ido haciendo crecer el repertorio. A continuacion he abordado el
estudio del repertorio tradicional desde todos los aspectos que plantea: la deteccion de
los diferentes bloques que en él se distinguen, la relacion entre las musicas y la
funcionalidad que han cumplido en otra época, que casi siempre hoy ha cambiado o
desaparecido, la relacion entre el texto y la melodia, completamente diferente en la
masica de autor y la tradicional, la relacion entre las denominaciones de las canciones o
toques instrumentales y las musicas con que se interpretan, la relacion entre las
demarcaciones administrativas y los repertorios de cada una de ellas, y el valor
simbolico y paradigmatico que determinadas canciones han adquirido de un tiempo a
esta parte. Aspecto muy importante también, que en ninguna recopilacion deberia
faltar, y menos en Burgos, donde se recogio el primer cancionero en forma sistematica,
es situarla en el contexto de lo que se ha venido recogiendo en los Gltimos cien afios, tal
como queda hecho en el capitulo 4.

En la segunda de las secciones introductorias abordo abiertamente y defiendo
sin complejo alguno que la forma en que se ha realizado el Cancionero popular de
Burgos sigue con rigor la Unica metodologia que puede ofrecer conclusiones seguras, la
que aborda el estudio de su contenido musical siguiendo los dos pasos, analisis y
sintesis, que avalan cualquier tarea cientifica. En un tiempo en que los cancioneros
populares estan en el punto de mira de la mayor parte de los etnomusicologos, que los
consideran como productos folkloristicos, tardorromanticos y acientificos, me detengo
en demostrar con argumentos que en mi opinion son solidos la inconsistencia de estas
afirmaciones.”* Considero también muy importante el contenido del capitulo 7, en el
gue queda explicada la metodologia puesta en juego en la recopilacion, transcripcion,
clasificacion y ordenacion de los documentos recogidos. En este capitulo vuelvo a
enfrentarme abiertamente con quienes niegan el valor de la transcripcion musical,
basandose en razones tan debiles como afirmar que es infiel a la realidad sonora porque
no refleja la totalidad de los matices y contenidos de la masica viva; que la escritura
congela una realidad viva y fija para siempre un pensamiento musical cambiante, y que
la grafia empleada en la cultura musical occidental es apta para compositores e
intérpretes, pero no esta inventada para la masica de tradicion oral, que exigiria un gran
complemento gréafico para ser mas fiel.

Pero la aportacion que considero mas importante en esta introduccion es
la que contiene el tercer bloque de la misma, dedicado al andlisis de los elementos
musicales de los materiales recogidos en el cancionero. Como introduccion a esta
seccién hago una consideracion general que deja bien claros, a mi entender, los
criterios que rigen la metodologia aplicada a los materiales recogidos. El texto es el que
sigue:

“A diferencia de la mdsica de autor, a la que tan impropiamente se suele
denominar musica culta, como si las otras practicas musicales fueran una especie de
masica inculta, 0 musica de incultos y para incultos, la musica popular de tradicion

21 Los lectores interesados en este aspecto encontraran en el capitulo 6 del estudio
introductorio toda la argumentacion que alli se despliega contra estas apreciaciones (vol. I, p.
119y ss.).
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oral no tiene una teoria sistematizada y escrita que la regule, la normalice y sirva de
pauta para componer mas musica o analizar la que ya se ha escrito hasta el presente. El
mausico tradicional no actla, cuando interpreta o cuando crea, guiado por unas normas
tedricas aprendidas en una escuela de musica. Pero tampoco procede llevado por un
instinto libre, incontrolado, espontaneo, del que puede salir cualquier cosa. En su
mente y en su memoria obran unas constantes, unos esquemas, unas estructuras, unas
formas de organizar los sonidos y los ritmos, que él asimil6 por la préctica, y que de
forma méas o menos consciente o instintiva lo conducen y lo guian en el momento de
hacer musica. En consecuencia, una cosa es que no haya una teoria escrita que sirva
como instrumento de conocimiento y como norma creativa, y otra muy diferente es
gue esa musica brote como por generacién espontanea y carezca por completo de
pautas, normas, procedimientos, constantes de comportamiento, estructuras mentales,
en una palabra.

Pues bien, la finalidad del analisis de los elementos musicales de la musica
popular tradicional es precisamente descubrir, por medio del estudio, la reflexion y la
comparacion (lo digo bien claro: la comparacion, tan denostada por los
etnomusicdlogos de la tendencia antropoldgica), cuales son las estructuras y las
normas que, asimiladas por la practica y la repeticion constante, han regido vy
condicionado la actividad de los musicos tradicionales. Asi pues, la formulacion
tedrica de la musica popular tradicional no es, o al menos no debe ser, si se hace como
es debido, un intento de aplicar normas y teorias preestablecidas a un determinado
repertorio que no las tiene, sino muy al contrario, un intento de entender, un esfuerzo
por comprender, explicar y aclarar cuéles son esas estructuras que obran en la mente y
en la memoria del mdsico tradicional, que unas veces, casi siempre, repite lo que
aprendid, y otras veces crea algo nuevo, en parte o en todo.

No estd muy lejos este esfuerzo por entender la musica popular tradicional, de
aquellos primeros ensayos tedricos que hicieron algunos musicos de los Gltimos siglos
del primer milenio y primeros del segundo por entender y explicar las normas y
constantes que regian los procedimientos de composicion a mas de una voz, en los
albores de la polifonia. Teéricos como Hucbaldo, Regino de Priim, Guido de Arezzo y
John Cotton escribieron sus tratados algunos siglos después de que las practicas de
componer (0 mejor, de inventar una segunda voz sobre la melodia gregoriana)
estuviesen en uso, no como método de composicion (eso vino después), sino como
testimonio de lo que se venia haciendo desde tiempo atras, y como pauta para seguir
haciéndolo. Pauta que, preciso es decirlo, duré muy poco tiempo, pues nada mas indtil
que pretender atar con normas inmutables la creacion artistica. Es obvio, por otra
parte, que en nuestro caso la finalidad del esfuerzo por entender las constantes que han
obrado en la mente de los musicos no es aprender a componer musica popular
tradicional, sino entenderla desde dentro, desde las constantes que la rigen en la mente
de quienes la practican.” %

De acuerdo con estos criterios, en los capitulos que siguen expongo con la
amplitud necesaria las explicaciones sobre modos, tonos y sistemas, intervalica y
sonidos ambiguos (capitulo 9), las variantes melddicas y la metodologia para su
deteccion y ordenacion, (c. 10), las estructuras de desarrollo melddico (c. 11), la
organizacion ritmica (c. 12) y la relacion entre texto y melodia (c. 13). Cada uno de los
capitulos va provisto de la ejemplificacion necesaria, tomada de los volimenes | vy I,
para que el lector pueda en todo momento comprobar con hechos musicales los
planteamientos tedricos que se van haciendo. La introduccién concluye con un amplio
capitulo escrito por Gonzalo Pérez Trascasa, coordinador de la recogida de los

22 Cancionero popular de Burgos, vol. |, p, 159-160.
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materiales, que es también un verdadero tratado de metodologia del trabajo de campo
para la recopilacion de la muasica popular de tradicion oral, que deberia ser conocido
por todo el que se disponga a recoger musicas de tradicién oral.?® Ademas de este
trabajo introductorio, el volumen I lleva una introduccién especifica a cada uno de los
géneros que contiene, junto con un comentario y un estudio de variantes de cada tonada
en los principales cancioneros recogidos durante el Gltimo siglo en todo el pais hispano.

Del mismo modo van dispuestos los 6 voliumenes restantes, cada uno con una
introduccién cuya amplitud depende del contenido, y con los oportunos comentarios y
estudios de variantes. Merecen destacarse por su importancia algunos de estos trabajos,
como el que introduce el vol. 11, dedicado a las tonadas de baile y danza, que también
contiene un amplio capitulo escrito por Pérez Trascasa con el sugerente titulo Apuntes
sobre bailes, pandereteras, cantores y cantoras (pp. 41-67); el que abre el vol. 11, en el
que se estudia comparativamente la musica de los cantos narrativos recogidos en
Burgos en el contexto de todas las melodias del repertorio del romancero hispanico; el
dedicado al cancionero infantil en el vol. IV; el que estudia en el vol. V el repertorio de
los cantos del ciclo anual y vital, extraordinariamente rico en la tierra burgalesa, que
también lleva otra colaboracion de Pérez Trascasa con el titulo Los ciclos y los ritos: de
pedir, de cantar, de vivir (pp. 29-52).

De extraordinaria importancia, tanto por su amplio contenido (649 documentos)
como por su interés musical y literario es el vol. VI, que contiene el repertorio de los
canticos religiosos recogidos de la riquisima tradicion de las tierras de Burgos; para
este cancionero religioso popular, el mas amplio de cuantos se han recogido en el
ultimo siglo, se ha elaborado una introduccién general al volumen y otra especifica de
cada una de sus secciones, en las que quedan trazadas las lineas maestras del analisis de
los elementos musicales de la cancion religiosa popular tradicional. El vol. VII, que da
fin a la obra, estd dedicado a la musica instrumental, y recoge, entre otras muchas
piezas, la coleccion mas rica y amplia, entre todas las publicadas hasta el presente, de
los toques instrumentales que prestan la base ritmica a las danzas de paloteo. La que se
ha incluido en este tomo suma un total de 881 toques, y esta formada por 34 series
recogidas en otros tantos pueblos de la provincia de Burgos, en los que se han podido
recuperar, en un ejemplar trabajo de rescate impulsado desde la Unidad de Cultura de la
Diputacion Provincial por Salvador Domingo Mena, a partir de la memoria de los
propios vecinos de cada lugar, en muchos casos después de un largo periodo de tiempo
de olvido. Especialmente valioso en este dltimo volumen es el trabajo de
documentacion sobre este repertorio de danzas en la provincia de Burgos, realizado por
el propio Salvador Domingo, que lleva por titulo Danzantes y danzadores en la
provincia de Burgos. El trabajo abarca 160 paginas (32-162) y recoge minuciosamente
todas las referencias documentales que obran en diversos archivos, desde el afio 1478,
fecha de la primera noticia escrita, hasta hoy.

Este es el Cancionero popular de Burgos, ésta su gestacion y éste su contenido,
expuesto en una forma sumaria, aunque con el detalle suficiente, creo, para informar a
quienes se interesen por conocer esta obra.

23 E] escrito lleva por titulo Notas sobre la recopilacién del Cancionero popular de Burgos (pp.
229-280). La larga experiencia de PEREZ TRASCASA en estas tareas (las entrevistas que lleva
hechas a informantes desde mucho antes de emprender la recopilacién del cancionero de
Burgos sobrepasan con mucho el millar) esta vertida en estas paginas, llenas de la sabiduria y
del sentido comun que proporciona el trato directo con los musicos populares.
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Etnomusicologia, etnomusicélogo, etnomusicolédgico

Parece que fue el holandés Hap Kunst quien en 1950 acuiié por vez primera el
neologismo Ethnomusicology, rapidamente difundido, literalmente o con otros casi
literalmente iguales en las lenguas europeas, que en castellano dio en su momento
Etnomusicologia, indudablemente acertado como denominacion. Pero también de
significado y contenido tan borroso, que desde que se inventd hasta ayer mismo ha
estado provocando cientos de escritos de otros cientos de tedricos que han venido
tratando de definir, redefinir, acotar, ampliar y discutir, a veces hasta pisar la raya del
insulto, lo que se debe entender bajo una designacion que al juntar dos palabras en una
permite poner énfasis y conceder mayor importancia a cualquiera de los dos contenidos
que sefiala el nombre, minusvalorando el otro. No tengo méas remedio que acotar y
resumir aqui, en atencion a oyentes y lectores que estan alejados de la mdsica teorica y
practica, las toneladas de papel que han llenado los trabajos y discusiones sobre
Etnomusicologia, cifiégndome a lo que viene a cuento en relacion con el titulo de mi
ponencia.?!

Si comenzamos por el principio, se puede entender un poco este galimatias,
cuyo origen es el contacto entre la cultura occidental y los nuevos mundos que
sucesivamente se fueron explorando, conquistando, “civilizando’ y colonizando desde
el siglo XVI. Cifiendonos a la musica, y sin entrar ni a valorar ni a discutir lo que hay
bajo estos términos, lo cierto es que las costumbres musicales de los pueblos
aborigenes debieron de parecer a los ocupantes (0 conquistadores) tan barbaras como
todas las demas formas de vida, produciendo en ellos la impresion de estar escuchando
y viendo verdaderas ‘salvajadas’, dicho el término en su acepcion descriptiva. Pero
como la convivencia, o mejor dicho la proximidad, aunque fuese muy diferente en unas
colonias que en otras, acaba por generar algun tipo de acercamiento, sucedié que las
mausicas, Yy bailes coloniales comenzaron por ser calificadas como exéticas y exoticos,
entendiendo bajo esta palabra una mezcla de extrafieza y atractivo que debié de
terminar por hacerlas divertidas para muchos colonos. Y fue suficiente que unos
cuantos espiritus atentos empezaran a mirar y sobre todo a escuchar mas de cerca, con
la atencion del inquieto que se hace preguntas y busca respuestas, las musicas exoticas,
para que surgieran los primeros estudios histdricos y cientificos que citan todos los
manuales de iniciacion a la Etnomusicologia, desde los primeros trabajos descriptivos
hasta los que se han realizado con ayuda de inventos mecanicos, como el gramofono,
las grabadoras y el meldgrafo.

Lo que impulsé este amplio movimiento cultural fue la constatacion de que
aquellas musicas que comenzaron a denominarse exoéticas eran mucho mas que un
objeto de curiosidad distante. Algunos musicos observadores y atentos perciben que las
melodias se organizan conforme a sistemas melddicos y series de sonidos muy
diferentes a los que rigen la musica en que ellos habian sido educados; que un gran
namero de intervalos también son distintos de los usuales en el sistema occidental; que
la masica de cada grupo humano, de cada pais, de cada cultura muestra una sintaxis
diferente; que las agrupaciones de los sonidos en bloques, en unidades y en fracciones

24 Cualquiera que se interese por cualquiera de las cuestiones de Etnomusicologia puede
encontrar toda la informacién que desee a partir de la enciclopedia Wikipedia, disponible en la
red de Internet.
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dan como resultado secuencias y formulas ritmicas desconocidas para ellos; que las
formas de emision de la voz son muy diversas; que hay una infinidad de instrumentos
que producen timbres de sonido capaces de una sutileza desconocida.

La reaccién primera habia sido la distancia ante lo extrafio, pero después vino el
desconcierto y finalmente el interés por el conocimiento de lo que se terminG por
considerar como una infinidad de vetas, tantas como etnias o grupos humanos, de
practica musical distintas entre si, y mucho mas diferentes de la Unica teoria y praxis
musical que los estudiosos habian conocido hasta entonces. Un siglo largo de teoria y
practica dedicadas al estudio de estas musicas permite constatar como se pasa de la
pura descripcion de lo que se oye a los primeros intentos de transcripcion, y después,
dada la dificultad de emplear el sistema occidental de escritura musical, a los inventos
capaces, primero de reproducir el sonido, y después de representarlo por medio de
gréficas que plasman sus cuatro cualidades: tono, duracion, intensidad y timbre. Pero
estos inventos no permiten la lectura, y por lo tanto tampoco imaginar como suena lo
que se esta viendo en dibujos. De ahi que, también durante mas de un siglo, la mayor
parte de los estudiosos de la musica de tradicion oral hayan seguido intentando la
transcripcion, siquiera de los ejemplos mas paradigmaticos, como unico medio
universalmente conocido para analizar los elementos musicales de las melodias, que no
como partituras para interpretarlas, lo cual seria absurdo. Al mismo tiempo el
descubrimiento de las musicas de tradicion oral denominadas étnicas despertd en
Europa entera un afan imparable por grabar, transcribir y publicar las musicas de
tradicion oral de cada pais, en muchas de las cuales, dependiendo de la geografia,
también se descubrian comportamientos musicales muy diferentes de las musicas de
autor, y se constataba que iban desapareciendo con las nuevas formas de vida y nuevos
medios de difusion.

Paralelamente a estos trabajos, fue difundiéndose la Etnomusicologia como
disciplina en las universidades, primero de Europa y Estados Unidos, y después en
otros paises de occidente, abriendo un campo inmenso que habia permanecido
ignorado, en el cual han trabajado un gran nimero de teéricos, y ha quedado registrado
un incontable fondo de musicas grabadas, transcritas y analizadas. Pero lo que no ha
cesado nunca, y sigue todavia, es la division de los etnomusicélogos en dos tendencias,
en una de las cuales prima la antropologia, que estudia la musica, la étnica y también la
de autor, como una manifestacion relacionada con la cultura y dotada de un significado,
mientras que la otra se centra en la musica como cddigo de comunicacion por sonidos
organizados conforme a sistemas que indudablemente tienen relacion con la cultura y
las formas de vida de cada grupo humano, pero a la vez participan de unos elementos
de organizacion del sonido que tienen muchos puntos comunes a todas las culturas, e
incluso tiempos. Seguir paso a paso los hitos de esta permanente discusion y division,
tanto en los manuales de Etnomusicologia de pronto uso como en la informacion que
por los medios que proporciona internet, esta hoy al alcance de cualquiera.

La diferencia entre estas dos tendencias se puede resumir en la opinién de tres de
los representantes mas renombrados. Alan P. Merriam, que puede ser considerado
como el portavoz de la corriente antropoldgica, define la ethomusicologia como ““el
estudio de la masica en la cultura. En consecuencia —afirma— hay que tomar todos los
datos que sea posible acerca de los aspectos del comportamiento humano, y entonces
se acude a la evidencia para explicar que la musica es esto o lo otro, 0 que se usa
para tal cosa o para otra. Consiguientemente, la misma musica se transcribe y se
analiza en cierto modo so6lo en funcién del papel que juega en el comportamiento

93



social del hombre” (The Antropologie of Music, 1964). Por la misma época Marcel
Dubois concreta mas la tarea en estas palabras: “La Etnomusicologia esta incluida en
la etnologia, a pesar de sus evidentes rasgos de especialidad musicoldgica. Estudia las
musicas en la vida, enfoca las practicas musicales en toda la amplitud del campo en
que tienen lugar. Su criterio principal es el discurso acerca de los fenémenos de la
tradicion oral. Trata de colocar el hecho musical en su contexto sociocultural, de
estudiarlo en la mentalidad, acciones y estructuras de un grupo humano y de
determinar las influencias reciprocas de uno sobre otro. Y compara estos hechos con
cada uno de los otros a traves de los diferentes grupos o individuos de culturas
anélogas o diferentes niveles técnicos o culturales.” (L’Ethnomusicologie, sa vocation
et sa situation, 1965.)

Unos afios después J. List, representando la corriente que da preferencia a la
mausica, define la Etnomusicologia como ““el estudio de la musica tradicional, es decir,
la que se transmite oralmente, sin soporte escrito, y que estd en continuo cambio. El
trabajo de campo se realiza para buscar las musicas, y los datos circunstanciales que
rodean la musica también deben ser recopilados, porque forman el contexto de la
musica, pero ello no quiere decir que la muasica deba ser estudiada Unicamente como
conducta humana”. (Journal of the Folklore Institute, 1V, 1969.)

Pues bien, a pesar de que hasta hoy han corrido rios de tinta en libros y articulos
gue eternizan esta discusion casi secular, las posturas contintan siendo las mismas. Asi
lo demuestran los trabajos y las opiniones de dos de los etnomusicologos mas
renombrados de los ultimos tiempos, que pueden resumir las dos tendencias que los
siguen dividiendo en dos grupos. Uno de ellos es el francés Simha Arom, mdsico de
profesion, que llevado por razones profesionales tuvo que residir durante algun tiempo
en la Republica Centroafricana, estancia que aprovechd para realizar un amplio trabajo
en dos volimenes en el que estudia exhaustivamente las polifonias y polirritmos de las
tribus de este pais. En ese estudio, un grueso volumen de 900 péaginas, transcribe y
analiza las musicas de las danzas en sus elementos musicales después de situarlas en su
contexto antropoldgico, que describe y estudia también minuciosamente. En un articulo
en que se refiere a todo este trabajo, Simha Arom afirma abiertamente lo siguiente: “En
mi opinién, la Etnomusicologia no es una disciplina bicéfala, sino que es una rama de
especializacion de la Etnologia. Por lo tanto, parece evidente que el etnomusicologo
debe, por definicidn, ser capaz de realizar tareas que sobrepasan la competencia del
etnologo, mientras que esta afirmacion hecha a la inversa no es verdad -es decir, un
etn6logo que no domine la capacidad de leer, escribir y analizar la musica no puede ser
etnomusicologo-. En efecto: si uno y otro estan en condiciones de dar cuenta de los
aspectos que forman el contexto de una practica musical determinada, Unicamente el
etnomusicologo sera capaz de describir los procedimientos técnicos que tal practica
pone en juego, y de extraer las conclusiones de los mismos. En eso debe consistir, pues,
—en términos de eficacia cientifica— su dedicacion mas directa, ya que €l es el unico
que puede llevarla a cabo.”%

El otro estudioso, al que suelen citar con devota admiracion los
etnomusicélogos que dan preferencia al aspecto antropoldgico, es John Blacking, cuyos
escritos ahondan progresivamente en la busqueda del significado profundo de la
mausica, y de la interinfluencia entre mdsica y cultura. Sin embargo yo dudo mucho de

25 Simha AROM: ‘Nouvelles perspectives dans la description de musiques de tradition orale’,
en Revue de Musicologie, t. VXVIII, 1985, p. 199 y ss., traduccion de Miguel MANZANO.

94



que este gran sabio pueda ser invocado a favor de la omision del ‘analisis musical’ de
las masicas que se estudian. En primer lugar porque si se leen atentamente sus escritos,
algunos de ellos plagados de ejemplos musicales de todos los tipos y culturas, se llega a
la conclusion de que él siempre hace referencia a los aspectos musicales, y no sélo de
las musicas “étnicas’ que estudia, sino de cualquier musica, apuntando siempre hacia el
intento de descubrir los motivos hondos por los que una musica es tal como es, sea la
de la tribu de los Vendas o la de La catedral sumergida de Debussy. En mi opinion,
Blacking, precisamente por ser musico, y por ser un apasionado por la musica,
emprende un itinerario de reflexion sobre el hecho musical que le acaba convirtiendo a
un tipo de musicologia que comprende y abarca también la Etnomusicologia, hasta
Ilegar al fondo de la cuestion que da titulo a uno de sus trabajos, a mi parecer uno de
los méas hondos que jamés se han escrito sobre lo que podriamos llamar las fuentes de
donde mana la musica, pregunta que él plantea en estos terminos: ¢Es el hombre un
animal capaz de hacer musica porgue la lleva escrita en sus genes, 0 mas bien porque
recibe esa capacidad de la cultura en que nace y crece? ;O lo es por ambas cosas??°

La Etnomusicologia en Espafia

Mientras la Etnomusicologia ha surgido y se ha difundido, con una u otra
denominacion casi por todo el mundo durante el dltimo siglo, ¢qué ha ocurrido en
Espafia? Como a tantos otros campos del saber, también a éste se ha llegado con
retraso. Y yo afiado: con retraso, pero ademas en forma fragmentaria, reflejando casi en
exclusiva la tendencia antropologica y marginando o minimizando la que incluye el
estudio de los contenidos y elementos musicales.

He dejado ya sumariamente expuesta la forma en que se han llevado los trabajos
sobre la musica popular de tradicion oral, denominada siempre por estas tierras
folklore o folklore musical. Creo que he dejado claros algunos puntos en mi rapido
recorrido. El primero, que en este campo hay muchos trabajos de simples aficionados
que demuestran una clamorosa falta de preparacion musical para transcribir y analizar.
El segundo, que la reflexion sobre los hechos musicales ha avanzado muy poco en
nuestro pais, a mi entender porque se han realizado trabajos de forma aislada y sin tener
en cuenta lo que se venia haciendo antes; y también, en mucha parte, porque hay que
tener en cuenta que el contexto antropoldgico de las musicas, y su significado, si
alguno tenian diferente del que los textos y funcionalidades expresan, eran del dominio
comdn, porque esas musicas estaban vivas en su ‘habitat’, por asi decirlo, cuando se
estaban recogiendo. El tercero, que a pesar de ello hay una serie de trabajos, tanto de
recopilacion como de estudio de multiples aspectos, bien planteados y bien resueltos
gue, aun cuando se cifian a los aspectos musicales, tienen una validez incuestionable.

Pero hay todavia un hecho, en mi opinion el mas influyente en que el estudio de
la musica popular de tradicién oral haya discurrido en Espafia por un camino
preferentemente musical: que mientras toda la Etnomusicologia europea (entiéndase la
de Alemania, Inglaterra, Francia y EE UU de América se han tenido que ir a sus
colonias o fuera del propio pais a estudiar las musicas étnicas, y se han enzarzado en
discusiones interminables, en este pais nuestro, al igual que ha sucedido en buena parte
de los paises europeos del Este, hemos tenido que seguir recogiendo y estudiando

26 BLACKING, John: ;Hay musica en el hombre? Coleccion Alianza Editorial, Madrid, 2006.
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nuestras masicas populares tradicionales, que a pesar de ser denominadas folklore,
muestran un buen ndmero de elementos que no proceden de la musica de autor de los
ultimos cinco siglos, sino que son pervivencias de vetas de cultura y préacticas
musicales muy antiguas. Si es a este tipo de musicas a las que se ha de denominar
étnicas,”’ es claro que recoger lo que todavia queda de la tradicion musical de la
peninsula Ibérica (y aqui incluyo a Portugal, donde ha ocurrido algo muy semejante a
lo que ha sucedido aqui), pluricentenaria en muchos de sus elementos, transcribirla para
poder estudiarla, emprender un analisis de todos sus elementos musicales, es hacer un
trabajo etnomusicoldgico.

Y es precisamente en el momento en que esta tarea que algunos estudiosos, entre
los cuales me cuento, nos proponiamos rematar el trabajo comenzado por los
‘folkloristas” que nos precedieron, cuando ha entrado la nueva corriente
etnomusicoldgica europea, preferentemente de la mano de titulados en antropologia y
especialidades similares que, autodenominandose ethomusicélogos, han comenzado a
estudiar sobre todo el contexto de las musicas, pero casi han hecho tabla rasa de todo el
trabajo que se ha venido haciendo en los Ultimos cien afios. No digo que falten en ese
bloque algunos musicos, pero a juzgar por los hechos deben de ser los menos, pues de
la mayor parte se ignora el nivel de preparacion musical, al menos en los signos por los
que es demostrable: alguna titulacion especifica relacionada con la profesion de musico
en el campo de la creacion musical, la ensefianza musical, o la practica musical.

Como consecuencia de este encadenamiento de hechos, los trabajos que abarca
el campo de investigacion de la masica popular de tradicion oral, siempre pendiente en
nuestro pais, han entrado en una especie de circulo vicioso del que va a ser dificil que
salgan. En las primeras décadas del siglo pasado no se investigaba a fondo y con
perspectiva amplia porque, ademas de todas las razones que hemos expuesto, no se
habia recogido un nimero de documentos suficiente como para que su estudio llevase a
conclusiones fiables, como atestiguan entre otros Olmeda, Martinez Torner y Garcia
Matos, a pesar de las valiosas reflexiones e intentos de trabajos de sintesis que se
esforzaron en hacer, y que no pudieron superar el valor relativo de trabajos parciales,
como ellos mismos reconocen.?® Tampoco otros trabajos que se autocalifican de

globales, como son el de Eduardo Lépez Chavarri,29 o el del propio Garcia Matos, que

27 Desde hace mucho tiempo es evidente que no se puede denominar miisica étnica sélo a la
de una etnia o grupo perteneciente a una cultura no occidental, sino que la denominacién es
mucho mas amplia y compleja.

28 Lo repito una vez mas: en Espafia no se ha realizado todavia un estudio sistematico de la
tradiciéon musical popular. Se comenzaron a recoger los materiales por iniciativa privada, se intentd
completar la recogida desde el Instituto Espafol de Musicologia, creado en 1941, se realiz6 en buena
parte, paso a los archivos en los que se esta pudriendo de olvido y desidia, y qued6 interrumpida la
incipiente labor cientifica de analisis de la musica popular tradicional que apenas pudieron esbozar
Olmeda, Fernandez Nufiez, Martinez Torner y Garcia Matos, y los autores de unos cuantos trabajos
fragmentarios. Hay todo un trabajo por hacer a cuya realizacion, dado el enfoque unilateral de la
Etnomusicologia que ha llegado a nuestro pafs es dificil que se comprometan profesionales con buena
preparacion musical, que son los inicos que pueden emprenderla con posibilidades de llevarla a buen
fin.

2gcorregir este hueco)

28 Eduardo LOPEZ CHAVARRI, Milsica popular espariola, Editorial Labor, Barcelona, 1927. La
sintesis que elabora el autor de este trabajo supone el esfuerzo innegable de pretender abarcar en
150 paginas la musica popular de tradicién oral espafiola en toda su amplitud geografica y en la
dimension temporal de tres milenios. Pero este intento de globalizar es precisamente el punto flaco
del trabajo. Porque por una parte los datos histdricos anteriores a los propiamente musicales no
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apenas pasan de unas vagas reflexiones historicas y del esbozo enumerativo de unos
cuantos géneros y ejemplos incapaces de representar ni siquiera la riqueza y variedad
de las musicas de una sola provincia, pueden tener la validez, tan dificil, de una sintesis
bien hecha.*

Por ello no es nada sorprendente que, una vez completada la recopilacién, al
menos en una amplitud geogréfica representativa, a impulsos del Instituto Espafiol de
Musicologia (dirigida principalmente por el renombrado estudioso de las musica de
tradicion oral Marius Schneider), en cuyos archivos estan los resultados de la misma en
cerca de 20.000 documentos musicales transcritos directamente de la tradicion oral,

pueden pasar de hipdtesis, muy sugerentes, pero sin valor documental. Y por otra parte, sintetizar y
resumir los rasgos musicales de la musica popular tradicional espaifiola en un breve capitulo y a
partir de 30 ejemplos musicales es materialmente imposible sin falsear la realidad. Hay que decir
sin embargo, en descargo de este aspecto negativo del trabajo de LOPEZ CHAVARRI, que por la
fecha en que él emprende este trabajo de sintesis los trabajos de recopilacién estaban todavia en
mantillas. A pesar de que ya se habian recogidos cancioneros de gran valor documental, como el de
OLMEDA, LEDESMA y MARTINEZ TORNER, y algunas recopilaciones parciales (LOPEZ CHAVARRI
las conoce todas y hace buen uso de ellas), la vision total y la sintesis global acerca de la musica
popular tradicional era poco menos que imposible en aquel momento.

30 M. GARCIA MATOS, “Espafia es asi, musica y danza popular”, en Musica folklérica y

tradicional de los continentes occidentales, Bruno NETTL, Alianza Musica, 22, Madrid, 1985, pp.
118-154. Muy al contrario, minisintesis como las citadas han contribuido a que se sigan
manteniendo afirmaciones falsas, generalizaciones no comprobadas, apreciaciones subjetivas y
topicos repetidos hasta la saciedad, acerca de la tradicién musical popular espafiola. Por ello
incluir el trabajo de GARCIA MATOS que citamos en la obra de NETTL fue un desacierto grande,
a nuestro juicio. Desconocemos el texto que Bruno NETTL dedicé a Espana en la redaccién
original de la traduccién publicada en Alianza Musica (Folk and Traditional Music of the Western
Continents, 214 ed, 1973), pero no es dificil imaginar que seria breve y no muy bien enfocada, a
juzgar por las palabras con que comienza el capitulo VI, dedicado a Francia, Italia y Espafia
(jvaya mezcla de diversidades, para poder tratarlas en comun!): “Una caracteristica distintiva
que abarca a Francia, Italia y Espafia es su larga y estrecha relacién con la musica culta. [...] Con
frecuencia se ha dicho que a consecuencia de ello, esos paises tienen ahora muy poca musica
folkldrica, excepcion hecha de un residuo de miisica culta mds antigua que se ha ido filtrando hasta
las comunidades rurales.” La falta de exactitud de esta apreciacion es palmaria, al menos por lo
que toca a Espafia, pero es fruto de un desconocimiento generalizado entre los etnomusicélogos
mas renombrados. Es, pues, muy verosimil que el responsable de la edicién de la obra de NETTL
por parte de Alianza Editorial quisiese suplir la carencia con un trabajo de sintesis que encajara
en el capitulo correspondiente. Que para conseguirlo acudiese a un trabajo de GARCIA MATOS
que ya estaba hecho (el texto fue redactado en 1958 para la Exposicién Internacional de
Bruselas), tampoco tiene nada de extrafio. Otra cosa muy diferente es que ésta fuera la solucion
buena. A mi juicio, se perdi6 una vez mas una buena oportunidad de exponer claramente,
aunque fuese con brevedad, los rasgos que definen la tradiciéon popular musical espafiola como
diferente en muchos aspectos de las del resto de Europa. Encontrar a la persona que lo hubiera
podido hacer en 1985 era posible, pero no se hizo. Aunque por otra parte hay que reconocer que
el escrito de GARCIA MATOS tampoco desentona en conjunto de los capitulos que dedica NETTL
a las musicas populares de Europa. Porque a pesar del innegable valor de sintesis de los dos
primeros capitulos, en los que el autor expone los principios basicos metodolégicos para el
estudio de estas musicas (que en muchos puntos coinciden con los que vamos exponiendo en
este estudio introductorio), los capitulos que dedica a las musicas de Europa son también
forzadas y brevisimas sintesis, que no proporcionan al lector mas que una lejana aproximacion a
su conocimiento basico. Afirmo esto a pesar de que sé muy bien que estoy, creo, poniendo en su
sitio a una de las vacas sagradas mas veneradas por los etnomusic6logos ibéricos.

En cuanto a la sintesis global realizada por Josep CRIVILLE i BARGALLO en Historia de la
muisica espafiola, 7: El folklore musical (Alianza Musica, n® 7, Madrid, 1983) supone un claro
avance cuantitativo y cualitativo hacia una comprension global de la musica popular tradicional
espafiola. Una lectura atenta de esta obra revela, sin embargo, que faltan muchos elementos
para completar una visibn que por el momento se queda mucho mas en la descripcion
etnogréafica que en el andlisis de los elementos musicales.
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nadie se haya puesto, ni solo ni en un grupo de trabajo coordinado, a llevar a cabo esa
sintesis, de calado cientifico, que la musica popular tradicional espafiola sigue siempre
esperando. Es evidente que esta tarea no puede ser llevada a cabo de manera individual,
sino en un grupo de trabajo coordinado y bien dirigido. Pero esto sélo seria posible en
el momento presente a impulsos de alguna iniciativa o patrocinio que conjuntara los
esfuerzos individuales que fueran surgiendo, ya que la Institucion en la que se iniciaron
los trabajos y se dio el primer impulso a este trabajo carece actualmente de medios, y
ademas esta enfocada hacia unos objetivos muy diferentes del estudio de la musica
popular tradicional espafiola.

Como consecuencia de este nuevo enfoque, al que se denomina moderno,
actual, europeo, cientifico, se interrumpieron los trabajos que ocuparon durante décadas
enteras en el 1. E. M. a los mejores especialistas del momento, a los que ahora se
califica de folkloristas romanticos y acientificos, y se han olvidado una serie de tareas
urgentes que deberian ser el campo de actuacién preferente (o al menos compartido con
las tareas que se denominan actuales), en respuesta a lo que la sociedad de hoy esta
demandando a los etnomusicologos. En uno de mis trabajos anteriores las he
enumerado, asignandolas como campo de trabajo preferente en los programas de
Etnomusicologia que se deberian desarrollar en los conservatorios superiores, donde
toda disciplina complementaria a la principal mision de estos centros, que siempre ha
de ser la especializacion en la interpretacion musical, debe ir encaminada a
proporcionar a los musicos practicos los elementos de cultura musical que les procuren
un contexto y una base tedrica, histérica y analitica bien estructurada.

En mi opinion estas tareas deberian ser las siguientes:

— La recogida, catalogacion y archivo de lo que reste de las tradiciones
musicales, trabajo que comporta aspectos sociales muy relevantes, por el conocimiento
que proporciona acerca del pasado y el presente de muchos colectivos que todavia no
han muerto como tales.

— La orientacién correcta de los profesionales de la ensefianza que buscan y
necesitan conocer las musicas tradicionales, en un momento en que la educacion
musical, la iniciacion colectiva al canto y a la masica instrumental, la practica coral, y
la creatividad musical que ha de servir a estos fines pueden apoyarse e inspirarse en no
pocos rasgos y elementos de las musicas tradicionales de ayer.

— La seleccidén y publicacion, tanto impresa como fonografica, de un repertorio
que retna lo mejor y mas caracteristico de la tradicion musical popular espafiola, de
cada uno de los colectivos que la integran, y que deberia ser preservado, aunque so6lo
fuera como una especie de pieza de museo, como un patrimonio que nunca deberia
olvidarse, sobre todo desde este momento en que ya comienza a formar parte de la
historia y del pasado.

— Una presentacion actual digna y correcta de las masicas populares de ayer
como musicas para escuchar hoy, pues al estar actualmente realizada basicamente por
grupos y cantantes voluntariosos, pero mal formados como mauasicos y como
investigadores, conlleva a menudo una imagen sonora deformada, distorsionada y
maltratada musicalmente, de esa tradicion musical. Esta presentacion no tendria apenas
nada que ver con lo que se suele denominar recuperacion y revitalizacion, tareas que se
arrogan indebidamente no pocos individuos y grupos que se presentan bajo esta
etiqueta.
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— Finalmente, y como consecuencia de una investigacion etnomusicolégica bien
realizada, la posibilidad del contacto de los musicos profesionales con una cultura
musical diferente de la musica de autor, conformada por otros moldes y sistemas y
regida por otras leyes y constantes. Este conocimiento no puede menos de proporcionar
al musico y al musicologo una dimension diferente del fendmeno musical, porque le
permite relativizar la cultura musical occidental en la que esta inmerso en el amplisimo
contexto de la mUsica como actividad humana universal en el tiempo y en el espacio. ™

Que la Etnomusicologia debe ocuparse de este campo amplisimo en el que las
tareas se interrumpieron, es para mi evidente, y por ello me ha ocupado las tres ultimas
décadas. Y que ademas esta disciplina tiene que mirar alrededor y estudiar cualquier
fendmeno musical que se dé en la sociedad de hoy, también es méas que evidente. Pero
gue en uno Y otro caso los aspectos musicales de las musicas que se estudian deben ser
desarrollados y expuestos por los unicos que pueden hacerlo, en la linea de lo que
afirma Simha Arom, y lleva a la préctica John Blacking es, ademas de evidente,
necesario.

La Etnomusicologia ‘importada’ a nuestro pais desde las universidades
extranjeras ha elegido un camino bastante cerrado, en mi opinion unitendente, muy
desarrollado en el aspecto antropoldgico, pero muy mermado en las tareas propiamente
musicales. Se diria que dentro del colectivo incluso los que son mdusicos han
renunciado en gran medida a su profesion, y a aportar lo que deberia ser fruto de la
especialidad. A la vista estan los trabajos que van saliendo a la luz, los temarios de los
congresos de la SIBE (Sociedad Ibérica de Etnomusicologia), los titulos de las
ponencias, que en mi opinion dejan muy clara una orientacion parcial, y a veces hasta
un tanto tendenciosa del conjunto de la produccion y de la orientacion de los estudios y
programas de la especialidad.®> No se entiende muy bien cé6mo en un campo tan
amplio como el de las tareas que la Etnomusicologia tiene asignadas, muchas de ellas
con amplia demanda social cuando incluyen en alguna manera la practica musical,
comienza a aflorar a veces una cierta sensacion de que la titulacion universitaria puede
Ilegar a generar una sobreproduccion profesional que podria llevar al paro, tal como el
se refleja en la resefia que aparece en el Gltimo ndmero del Boletin informativo de la
SIBE acerca de las jornadas sobre Vocaciones musicales, profesiones culturales.
Nuevos entornos profesionales para los estudios de musica, celebradas en la primavera
de 2007 en la Universidad de La Rioja.*®* Este hecho es muy contradictorio con la
superproduccion musical que invade todas las capas de la sociedad actual, en la que

31 M. MANZANO: “La Etnomusicologia en los Conservatorios Superiores”, en Miisica, Revista
del Real Conservatorio Superior de Musica, n® 2, pp. 45-72, Madrid, 1995.

32 Un ejemplo bien claro y reciente: En el programa de Transcripcion musical que forma
parte de la especialidad de Etnomusicologia para el curso 2007-2008 en la Univesidad de
Salamanca se incluyen las obras de recopilacién que cubren la geografia de Aragén, La Rioja,
Navarra, Extremadura, Madrid, Castilla-La Mancha, Andalucia, Castellén, Valencia, Alicante,
Catalufia, Pais Vasco, Baleares y Canarias. En cambio, qué casualidad,. se omiten precisamente
las de Galicia, Asturias, Cantabria y Castilla y Ledn, entre las cuales hay algunas de las muy
escasas que plantean una metodologia, sea o no discutible, y ademas retinen el mayor nimero
de documentos transcritos con relacion al ambito geografico de una provincia y comunidad.

33 En dicha resefia se alude a la postura optimista expresada por Enrique CAMARA en
relacion con las salidas profesionales de los titulados universitarios “hacia amplios espacios de
trabajo que se corresponden con amplios grados de insercion profesional de los licenciados, que
fue muy discutida por muchos de los presentes, ya que no se correspondia con su experiencia.”
(ETNO, Boletin de la SIBE, Sociedad de Etnomusicologia, n? 16, Barcelona, septiembre de 2007,

p.19.)
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abundan los falsos musicologos que informan y comentan las actividades musicales sin
preparacion alguna, y los etnomusicélogos que estdn dando la espalda, ademas de a
otros campos de estudio, al de la infinidad de actividades de todo tipo que se pueden
desarrollar alrededor de lo que se denomina revitalizacion de las musicas de tradicion
oral, que quizas por esta causa (entre otras, desde luego,) degeneran muchas veces en
folklorismo.

En fuerte contraste con la situacién que se apunta en esta resefia aparece en el
mismo Boletin el perfil de una figura tan destacada y un trabajo tan diversificado como
el que ha venido realizando a lo largo de su trayectoria el musicélogo Richard
Middleton. En la entrevista que le hacen Héctor Fouce y Silvia Martinez durante el
British Forum for Ethnomusicology en abril de este mismo afio, la postura integradora,
abierta y clarificadora de este relevante musicologo es una muestra incontestable de
coémo el hecho de trabajar en el campo de la Etnomusicologia sin limitarse a estudio del
contexto social y el significado de las musicas populares, abre al musicélogo y al
etnomusicélogo un campo de trabajo muy amplio y diversificado.®*

Concluyo: el panorama que ofrece la Etnomusicologia en Espafia es claro y
patente. La especialidad esta integrada abrumadoramente por los etnomusicdélogos de
tendencia antropoldgica, mientras que aquéllos que incluyen en sus trabajos los
aspectos musicales tratados, no como mera ilustracion que aligere un texto farragoso a
la vista, sino como parte integrante del estudio que redactan, ‘se pueden contar con los
dedos de una oreja,” como decia J. Perich en aquella renombrada y celebrada Autopista.

Conclusién: El Cancionero Popular de Burgos, ¢ Etnomusicologia en accién?

Como se puede deducir de todo lo que llevo dicho, la respuesta a esta pregunta
es para mi afirmativa. Resumo, a modo de conclusion, lo que he expuesto en los
epigrafes precedentes.

1. Como creo haber demostrado, el argumento basico de mi respuesta afirmativa
a la pregunta del epigrafe y del titulo de esta ponencia es el hecho de que en la tradicion
popular musical hispana, aunque indudablemente hay muchas melodias inventadas a
partir de los modos mayor y menor y los compases de dos y tres tiempos o fracciones,
unicas sonoridades y ritmos a las que la masica denominada clasica redujo desde hace
méas de tres siglos el material de construccion musical, hay también infinidad de
musicas que pertenecen a un fondo mucho maés antiguo y sobreviven en la tradicion,
mezcladas con las otras. A diferencia de la musica popular de Alemania, Gran Bretafia,
Italia, Austria, Francia y otros paises de Europa occidental, en los que la mayor parte de
las musicas populares de tradicion oral estan construidas, salvo restos muy escasos, con
el mismo material musical de la masica ‘culta’, la musica de tradicion oral hispana
conserva infinidad de melodias en las que perviven sistemas melddicos diferentes de
los tonos mayor y menor, férmulas ritmicas de composicién o agrupacion irregular,
intervalos no regulados por el sistema temperado, estructuras de desarrollo melddico
arcaicas, y formas de emitir la voz que se diferencian profundamente del canto que
imita la voz impostada o ‘correctamente emitida’. Para encontrar y estudiar todos estos
elementos que aparecen en las mdusicas denominadas étnicas, no necesitamos de
momento salir de nuestro pais y viajar al corazon de Africa o visitar a los aborigenes de

34 Ibid., pp. 11 y ss.
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Australia. Los tuvimos hasta hace poco a la puerta de casa por todas partes, y muchos
de ellos han quedado transcritos en escritura musical o grabados en soporte
fonogréfico, y hoy todavia perviven muchos restos en la memoria de la gente mayor,
aunque hayan perdido el contexto y el significado que alguna vez tuvieron.

2. La masica popular de tradicion oral esta actualmente muy debilitada o se ha
perdido por completo en muchos lugares. Aplicar hoy los criterios de la metodologia en
que prima la linea antropoldgica a los trabajos que se hagan en el campo de la mdsica
popular de tradicién oral de nuestro pais en el estado agonico en que hoy se encuentra,
buscando contextos y significados, es totalmente improcedente: seria algo parecido a
acercarse a un moribundo preguntandole por qué respira y tratando de medir su
capacidad de aliento interrogandolo o aplicandole controles mecanicos.

3. Lo que he pretendido defender en esta ponencia, a propdsito del titulo de la
misma, es la tarea insustituible del musico en la investigacion sobre cualquiera de las
manifestaciones de la musica popular, sean de ayer o de hoy, estén vivas, moribundas,
extinguidas o reavivadas. Siempre tendrd algo que decir el mdsico, que es el Unico
cualificado para ejercer la labor de analisis, sea de cada uno de los repertorios, sea de
los cambios musicales profundos que se estan obrando en la sociedad actual a todos los
niveles de la préactica musical, incluida la gran musica que se suele denominar culta o
clasica. La clasica distincion del viejo New Dictionary Grove entre masica clasica,
musica folk o folklore y musica étnica esta superada hace mucho tiempo.

Y 4, final. Esta es mi respuesta. Cada lector, si quiere, respondera en el sentido y
en la medida que le permitan sus convicciones o le (des)orienten sus prejuicio
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LOS ARCHIVOS DE MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL
(FOLKLORE MUSICAL)

Trabajo incluido en la obra El archivo de los sonidos: La gestidn de los fondos muicales
Coleccion “Estudios profesionales’, 02. ACAL (Asociacion de Archiveros de Castilla'y Leon).
Salamanca, 2009, pp. 437-455.

A diferencia de otros géneros y especies de musica, la que denominamos musica
popular de tradicion oral, llamada en general folklore o folklore musical, tuvo como
unico soporte la memoria de los cantores y cantoras hasta el momento en que comenzé
a ser transcrita en escritura musical, cosa que sucedio en Espafia a partir de las ultimas
décadas del siglo XIX. Para orientar a los lectores en este mundo musical tan singular,
comienzo por establecer unas cuantas pautas que les ayuden a situarse en un campo
muy diferente de aquel en el que habitualmente se mueven los investigadores que se
dedican a consultar archivos de mdsica, sea cual sea la finalidad de la tarea que
desarrollan.

Las musica de tradicion oral, una veta de cultura y de practica musical
diferente de la musica escrita o de autor

Este es el punto de partida que todo investigador de la tradicion musical popular
ha de tener en cuenta. Las musicas populares, canciones o toques instrumentales, salvo
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un nimero muy escaso entre miles y miles, no son composiciones musicales escritas
por un autor, sino que pertenecen a una veta de cultura musical diferente. Las mdsicas
de autor hay que buscarlas en los archivos de los lugares e instituciones a donde fueron
a parar una vez que los compositores las escribieron o, en su caso, las dieron a la copia
para que fuesen utilizadas y difundidas lo més posible, de acuerdo con las posibilidades
siempre limitadas que tuvieron los talleres donde se copiaban los manuscritos o se
imprimian las obras. Por el contrario, las musicas populares de tradicion nunca se
escribieron, sino que se han conservado en la memoria de los cantores y cantoras, que
las fueron aprendiendo unos de otros con el Unico apoyo y soporte de la memoria. Los
cantores y cantoras y los musicos instrumentistas que han venido interpretando hasta
hoy mismo las musicas tradicionales son el ultimo eslabdn de una cadena cuyo primer
cabo se pierde en los siglos pasados, sin que sepamos demasiados detalles concretos
acerca de cada uno de los eslabones intermedios. Asi pues la memoria, tanto la
individual de cada cantor, como la colectiva que es la suma de las individuales, es y ha
sido el unico soporte y archivo en el que se han venido conservando, transformando, y
en su caso inventando las canciones que han pasado a las paginas de los cancioneros,
una vez escritas en signos musicales.

Antes de tratar directamente sobre archivos y fondos documentales
relacionados con la musica popular de tradicion oral, considero conveniente aclarar
algunos aspectos relativos a la forma en que se desarrolla la creatividad en la musica de
tradicion oral, y sobre la naturaleza especial de estos archivos de esta musica, que
denominamos generalmente cancioneros populares.

Caracteristicas de la memoria como soporte y como archivo

A diferencia de la fidelidad de la escritura (lo escrito, escrito queda), la memoria
es un soporte que conlleva un componente variable de infidelidad. Hay personas con
buena y con mala memoria; las hay que retienen fielmente durante largo tiempo, y las
hay que olvidan facilmente; hay quien no canta si no recuerda bien, y hay quien canta y
si no recuerda bien inventa sobre la marcha; y entre los intérpretes de la cancion
tradicional, hay quien afirma que esta cantando lo que aprendio, pero sabe muy bien
que esta inventando, del todo o en parte. Y ademés ha tenido que haber quien, como
consecuencia de una practica muy larga de cantar, y de un talento natural especial
cultivado y activado por esa préactica, ha llegado a ser capaz de inventar, en todo o en
parte, una tonada o un toque instrumental nuevo, dentro de ese estilo tradicional, en el
gue siempre estuvo inmerso desde la nifiez. En este Ultimo caso, ese nuevo invento, que
Ileva todos los rasgos sonoros del estilo aprendido y practicado largo tiempo, pasa a
engrosar la herencia musical del colectivo al que ese cantor pertenece, pues los demas
lo aceptan como algo propio, porque se reconocen en ese nuevo producto musical.
Baste por el momento esta informacion escueta del comportamiento de la memoria para
comprender que no todos los cantores y cantoras son igualmente fiables, y que no todos
transmiten con igual fidelidad lo que aprendieron dentro del colectivo de que forman
parte.

La exactitud en la reproduccién del original, primera cualidad que hay que
exigir a un buen intérprete de musica de autor, no es siempre imprescindible en masica
de tradicion oral para que haya fidelidad a esa tradicion, porque se trata de una
tradicion en constante cambio, debido a la influencia de muchos agentes personales o
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externos. Lo que si se puede afirmar, porque es constatable en hechos musicales, es que
los cambios producidos por el soporte que es la memoria afectan a las tonadas en muy
diversas formas. Hay cambios que no modifican mas que levemente el invento musical
que se aprendid. A las musicas que muestran estos cambios las denominamos variantes
melddicas de un tipo melddico, porque muestran sélo leves diferencias en los rasgos
sonoros, que no afectan a lo esencial, y que permiten seguirlo reconociendo. Y hay
cambios que por afectar a algin detalle clave de la melodia o del ritmo, confieren a una
tonada una sonoridad nueva, en la que se puede seguir reconociendo el invento original,
pero con unos rasgos nuevos, que lo apartan bastante de él. También a esta clase de
tonadas las denominamos variantes, a pesar de que por simple comparacion entre unas
y otras reconocemos esa transformacion, a veces profunda, que producen en el perfil
sonoro del invento (tipo melddico) original, hasta convertirlo a menudo en otro tan
distinto, que es dificil adivinar el parentesco entre ambos, si no se tiene gran
perspicacia musical. Y solo hablamos ya de un nuevo tipo melddico cuando los
cambios afectan a lo que llamamos rasgos definitorios, que configuran claramente un
invento melddico diferente, a pesar de que se perciba todavia un parentesco muy lejano
con el tipo.

Son precisamente estos comportamientos de la memoria de los intérpretes, junto
con la capacidad creativa que se da en algunos casos, los que han contribuido a que el
repertorio popular tradicional, cuyo primer estadio, si nos referimos al que lleva como
soporte las lenguas vernaculas, debio de tener mucho que ver con las canciones de los
musicos de oficio tardomedievales, no haya dejado, desde entonces hasta hoy mismo,
de crecer y diversificarse en miles y miles de tonadas, nacidas unas veces de la propia
evolucion de las anteriores por las vias que hemos indicado, y también otras muchas de
cruzamientos, prestaciones y aportaciones de todo tipo y de muy variado origen y
estilo.

Los limites de la memoria

Conviene hacer dos aclaraciones acerca de la memoria como soporte de la
mausica. La primera, muy importante, es que la memoria tiene unos limites que afectan
a la longitud de la melodia. EI musico que escribe puede inventar, puede componer,
decimos, una obra de grandes dimensiones, tanto en tiempo como en amplitud sonora
polifénica y timbrica. Un tema brevisimo puede asi dar origen a una obra de
proporciones muy grandes. Pero el musico tradicional no puede hacer lo mismo, porque
no tiene la ayuda de los signos escritos, ni para recordar por donde empezo, ni para
desarrollar con amplitud el tema, ni para afiadir nuevos sonidos que armonicen la
melodia inventada. No puede, en suma, crear una composicion, y tiene que limitarse a
inventar formas muy breves, sobre el soporte de un texto poético también breve (o, si es
largo, dividido en tramos breves de idéntica mensura) que le sirva de norma para la
estructura de la melodia y de punto de partida para la formula ritmica. > (sta seré ta nota 1)

35 Nos referimos sélo a la musica tradicional de nuestras tierras. Porque es bien sabido que en
determinadas culturas musicales se pueden retener, por procedimientos que excluyen la escritura, pero nunca
un larguisimo trabajo de retentiva, que puede durar afios, melodias de una duracién muy larga. En todo caso,
més que en el campo de la musica popular tradicional, estamos aqui en el &mbito de lo que podriamos
denominar para entendernos “musica culta” de las culturas musicales no occidentales, a pesar de la
imprecision del término.

108



De esta doble condicion se derivan profundas diferencias entre el repertorio
popular y el de autor. Al compositor le bastan tres o cuatro temas brevisimos para crear
una obra de grandes dimensiones, porque conoce Y utiliza los recursos musicales que
los desarrollan, aplicando toda su capacidad de inventiva a ese trabajo de ampliacion de
los temas. Por el contrario, el masico popular se ve obligado a inventar constantemente
nuevos temas, nuevas ideas, nuevas ocurrencias musicales (recordemos: uno y otro sélo
inventan en parte, y a partir de lo que ya conocen). Una obra de autor, si éste es buen
mausico, sorprende, agrada y cautiva por la variedad de recursos de inventiva que un
simple y breve tema suscita en la imaginacion creativa del compositor. En cambio un
cancionero tradicional sorprende, maravilla y admira por la innumerable cantidad de
inventiva musical que contiene. Pero claro esta, con la condicion que se lean (se
canten) con detenimiento los cientos o miles de tonadas que llenan sus péaginas.
Condicion que, preciso es decirlo, no se da casi nunca, porque en general, los muasicos
profesionales desprecian y minusvaloran las obras maestras que a cada paso aparecen
en las paginas de una recopilacién, simplemente porque son breves. No digamos los
que, aunque se consideren estudiosos de la musica tradicional, tienen dificultades para
saber cOmo suena lo que esta escrito en signos musicales: lo que éstos suelen hacer es
quitar importancia al estudio de la musica como tal, y dedicarse a estudiar en las
musicas populares tradicionales todo lo que no es masica, con lo cual pueden disimular
un poco su ignorancia Asi son las cosas.

Segunda aclaracion: la memoria también tiene unos limites de amplitud en
cuanto al nimero de musicas que un cantor puede retener con claridad y con la
fidelidad relativa a la que nos hemos referido. La experiencia del contacto con los
cantores y cantoras demuestra que en el caso de los intérpretes mejor dotados de
memoria, rara vez se sobrepasan las cincuenta o sesenta tonadas. A veces, sobre todo
en el género religioso y cuando se trata de canciones de tipo ritual, los cantores y
cantoras se ayudan de un texto escrito, normalmente copiado a partir de la memoria.
Pero ni aun en estos casos se suele saltar la cifra que hemos indicado. De esta
limitacién se deduce una consecuencia muy importante: si en un ambito geografico
determinado se quiere recoger el repertorio con cierta abundancia y con la totalidad de
los géneros y especies que lo integran, hay que buscar informacion en el mayor nimero
posible de cantoras y cantores, siempre representantes del colectivo al que se refiere la
recopilacion.

Repetir, transformar, inventar

Con estas tres palabras se pueden denominar los tres diferentes procedimientos,
casi nunca separados completamente, por los que cantores, cantoras y musicos
instrumentistas han conservado, reinterpretado y ampliado desde hace siglos el
repertorio de las musicas tradicionales.

Precisemos un poco mas estos tres comportamientos. La mayor parte de los
cantores y cantoras se limitan a repetir lo que aprendieron, con la mayor fidelidad que
pueden. Asi se desprende de los frecuentes comentarios que se les suelen escuchar en
las sesiones de grabacion en grupo, cuando surgen discusiones acerca de si una tonada
se canta de esta o de otra manera, Si es asi 0 no es asi. Estas formas de hablar
demuestran que hay un cierto empefio en no cambiar las melodias, como si cualquier
modificacion se considerase como un deterioro. Estariamos aqui en el caso de una
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especie de memoria colectiva. Pero cuando un informante canta o toca solo, se
observan muchas mas vacilaciones, sobre todo en los pasajes finales de las melodias, o
en determinados sonidos en que se le oscurece la memoria, al sobreponerse y mezclarse
en ella comportamientos propios de sistemas melddicos diferentes, como pueden ser los
modales y los tonales, las sonoridades mayores y menores, 0 cualesquiera otros que
estan integrados por series casi completamente idénticas. Como he dicho, estas
vacilaciones producen a menudo en las tonadas una ambigiiedad sonora que las deja
como a medio camino entre dos sonoridades definidas. Pero conviene aclarar que en
estos casos el intérprete no comete una infidelidad al original, ni tampoco lo deteriora,
porque éste es un comportamiento propio de la memoria como soporte.

El caso del intérprete inventor es bastante diferente. Me refiero al que lo es de
verdad, no a aquel cantor o instrumentista al que s6lo se le alcanza modificar una
melodia introduciendo una serie de adornos, en general bastante repetitivos, a veces
afortunados o inspirados, que den un sello personal a la interpretacion. Que hay
cantores y cantoras capaces de inventar, es un hecho que todavia hemos podido
comprobar por testimonios cercanos quienes hemos andado muchas veces entre ellos.
Pero sobre todo es comprobable por los resultados. Hay generos o secciones del
repertorio tradicional que son el resultado de sucesivas invenciones sobre un mismo
tipo melodico, como el fandango la seguidilla, y no son sino diferentes maneras, unas
maés afortunadas o inspiradas que otras, de inventar algo diferente sobre un mismo tipo
basico.

Pero ademas de estos casos, que sélo son inventos a medias, es evidente que
cada tipo melodico distinto es una nueva invencion musical que se le ha ocurrido a
algln cantor con mucha practica y dotado de imaginacion creadora. El cancionero
popular tradicional en bloque tiene que ser en su mayor parte obra de esos cantores, que
han ido transformando creativamente, durante siglos, lo que en los comienzos
seguramente serian musicas inventadas por profesionales y transmitidas a la gente de
ciudades, villas, pueblos y aldeas por musicos ambulantes mas o menos profesionales.
Y entre esos inventos los hay muy inspirados, los hay pasables y los hay también
reiterativos, que no dicen nada especial; como también los hay de baja calidad musical,
de mal gusto. Aunque de gustos no se deba escribir como norma general, si puede un
musico (y quiza deba, en ocasiones) comprometerse haciendo un juicio estético de las
canciones, tratando de calibrar el nivel de inspiracion al que ha llegado el inventor,
exactamente igual que cuando se hace un juicio critico de una obra musical de estreno.
Lo unico que se necesita es un conocimiento amplio y profundo de la tradicién musical
popular para que ese juicio sea minimamente objetivo.

Quiero sefialar todavia otro detalle muy importante con relacion a estos inventos
musicales. Aunque es una opinion muy generalizada, también es una falsedad
demostrable el afirmar que el repertorio popular tradicional procede de la deformacion
de la buena musica creada por profesionales. En musica popular, como en musica de
autor, se da lo bueno, lo malo y lo regular, hablando desde el punto de vista de la
calidad artistica, de la inspiracion. Pero ademas de esta opinion disparatada,
contradicha por los hechos musicales, hay otra no menos peregrina y errénea (que en el
fondo viene a ser la misma), que consiste en negar a la musica popular la categoria de
arte (aunque sea de proporciones menores), y en afirmar que sélo cuando intervienen
“especialistas”, es decir, personas con nivel y preparacion superior, los inventos
musicales llegan a la categoria de obras de arte. Ahi estan los cancioneros para echar
por tierra esta afirmacion tan falsa. Y ahi estan también esas secciones de cantos como
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los religiosos, didacticos, narrativos y otros muchos de los mas recientes, creados por
esos especialistas, que no han hecho otra cosa que imitar el estilo popular, pero en
general en su forma mas trivial y repetitiva.

En resumen, de un andlisis detenido del repertorio popular, y de una
comparacion con el repertorio de autor, se deduce claramente que se tiene que haber
formado por sucesivas repeticiones, transformaciones e invenciones, y también por
adiciones de mdasicas que no siempre han mantenido el estilo, los rasgos y la calidad
gue presentan las creaciones mas caracteristicas de la tradicion de cada lugar y de cada
colectivo. De esta mezcla entre lo antiguo y lo nuevo, lo propio y lo imitado, lo
autoctono y lo foraneo, lo popular y lo “culto” se ha ido formando durante siglos, por
obra de cantores y cantoras, el repertorio tradicional, tal como estaba en la memoria en
el momento en que lo hemos recogido y transcrito en signos musicales.

La creatividad musical y sus condicionamientos

De vez en cuando aparecen explicaciones teoricas sobre el origen de la cancién
popular tradicional considerandola como una creacion espontanea, ingenua y simple,
que surge del contacto con la naturaleza, de la contemplaciéon del paisaje, de los
sentimientos que afectan al alma del pueblo, de la necesidad de aliviar la dureza del
trabajo, de las situaciones animicas por las que la gente va pasando a lo largo de la
existencia. Se concibe, por ejemplo, la creacion de una melodia popular de estilo lirico
como el efecto de un trance de inspiracion provocado por la belleza de la naturaleza en
medio de la que se vive. De acuerdo con esta idea se escribe a veces algo parecido a
esto: “Sale el labriego a la puerta de su casa, amanece el dia, el sol deja ver sus
primeros rayos, cantan las aves, el cielo es rosa y azul, la nube dibuja su silueta
caprichosa y fugaz... El corazén del labrador queda embargado por la emocion, y la
cancion brota espontanea y a borbotones, como sale el agua del manantial.” En
consonancia con esta idea simplona sobre el nacimiento de una cancién, a menudo se
ha empleado el calificativo de muasica natural (asi lo hace Pedrell, por ejemplo) para
referirse a las creaciones populares, intentando contraponerlas a la musica elaborada,
producto del trabajo de los compositores. Esta expresion de Pedrell, compartida por
muchos estudiosos de su época y todavia patente o latente en muchos de los
comentarios con que se suelen presentar grabaciones, libros y recitales de masica
popular tradicional, es una herencia romantica muy propia de los folkloristas de la
primera generacion. Segun ella se atribuye al pueblo una especie de alma colectiva de
la que brotan, entre otras cosas, canciones que a su vez son el reflejo del sentir de un
grupo humano, de un espiritu de etnia y de nacion, a la que contribuyen a dar cohesion,
por llevar todas ellas un sello comun, reflejo del “alma colectiva” de un determinado
grupo humano. Evidentemente, de ahi al aprovechamiento de esta teoria para
reivindicaciones politicas no hay mas que un paso, que casi siempre se suele dar.

Pero aparte de la enorme ignorancia que supone esta vision romantica respecto
de la vida del hombre rural, para el que la naturaleza de la que estd rodeado casi
siempre ha sido antes que nada un campo de trabajo que le va consumiendo la vida en
el intento, siempre duro y a veces inutil, de conseguir su pan de cada dia, de nuevo un
analisis de la mdsica popular, aunque sea elemental, echa por tierra estas visiones
irreales. Aunque no me voy a detener aqui en consideraciones acerca de los aspectos
propiamente musicales del repertorio popular tradicional, si puedo resumir aqui en
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pocas lineas lo que acerca de la creacién musical se deduce de una lectura detenida y
comparativa de las recopilaciones. Lo primero que aparece claro si se lee un cancionero
con detenimiento es que la creacion musical obedece al condicionamiento de unas
estructuras mentales determinadas por la memoria y por la practica diaria. Esas
estructuras (sistema de organizar los sonidos, esquema ritmico, fraseo musical o
estructura melddica formada por inicio, desarrollo y final, funcionalidad de la cancién,
etc.), obran en la mente del cantor que es capaz de inventar una nueva melodia, en una
forma casi idéntica a aquélla en que obran en el acto creativo de un compositor que, en
el campo de las formas musicales breves, organiza el desarrollo de un tema que se le ha
ocurrido o ha tomado en prestacion. Por ello las estructuras se repiten en cientos y
miles de ejemplos, casi siempre iguales, y solo suelen cambiar, repitiéndose también, a
impulsos de nuevas modas, nuevas costumbres, nuevas situaciones.

La lectura atenta y comparativa de los repertorios populares demuestra por otra
parte que la creacion musical, aunque tome como punto de partida un comienzo que no
se sabe como surge, llameémoslo inspiracion para entendernos, pero que desde luego
surge de lo que ya se tiene en la memoria, es, sobre todo, producto de un esfuerzo de
seleccion en el que se va eliminando lo que no parece bueno, conforme a la estética
vigente en cada momento, asimilada por la practica continua. Este trabajo de busqueda
no aparece ni en todos los que cantan, ni siempre que cantan, sino solo en algunas
personas y en algunas ocasiones. Por ello los cancioneros populares suelen estar
integrados por un gran numero de melodias mas bien corrientes y bastante repetitivas, y
por unas cuantas, siempre mucho menores en numero, en las que se percibe que el
inventor ha tocado lo mas hondo de la corriente musical en la que esta inmerso, ha
llegado a la cumbre de la inspiracion y del trabajo selectivo, ha sido ayudado por la
presencia del “duende”, como dicen los cantaores de flamenco. Exactamente igual que
sucede en la musica de autor, en la que también por cierto, se necesita el empujon del
duende, con la Unica diferencia de que el compositor de musica “culta” desarrolla las
ideas musicales con mucha amplitud, tal como se lo exigen los géneros musicales (que
también le sirven como estructura formal) mientras que el musico tradicional no
desarrolla mas que minimamente las ocurrencias musicales, porque los esquemas en
que se mueve son de dimensiones muy breves.

En tercer lugar, aunque algunas melodias tradicionales no carezcan de
simplicidad, como tampoco la mayor parte de la musica de autor, una lectura atenta de
cualquier cancionero demuestra que abundan las que por su comportamiento extrafio,
por lo sorprendente de la estructura, por la originalidad de la plantilla ritmica, por la
irregularidad de las agrupaciones que forman los compases basicos, plantean
dificultades de lectura incluso para un profesional de la muasica. No se trata, ni mucho
menos, de musicas sencillas en todos los casos. De modo que desde el punto de vista de
la complicacion no se pueden contraponer tan abiertamente y en todos los casos las
mausicas populares tradicionales y las masicas de autor, sobre todo cuando se trata de
canciones breves, de temas no desarrollados para organizar una obra de grandes
dimensiones. Muy a menudo la frontera entre ambas formas de inventar musica, la
tradicional y la denominada culta, no esta tan definida como se suele dar por hecho.

Las precedentes consideraciones nos obligan a abandonar tdpicos y a corregir
una serie de puntos de vista totalmente erréneos, algunos de los cuales se vienen
repitiendo desde hace mas de un siglo sin que nadie se haya dedicado a desmontarlos.
En primer lugar, hay que abandonar la idea de que el repertorio de la musica popular
tradicional es el resultado de una creacion colectiva. Nada mas lejos de la realidad.
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Crea el individuo, tanto en musica popular como en musica de autor. Y en ambos casos
crea dentro de un colectivo, del que recibe las estructuras que condicionan la
creatividad, y que acepta la obra creada porque se reconoce en ella.*

En segundo lugar, hay que desechar la idea de que el musico popular no es
capaz de crear, sino que se limita a repetir lo que escucha al musico culto, y a
deteriorarlo porgue le falta formacion musical. Esta opinion sélo puede ser producto de
un desconocimiento del repertorio popular tradicional. Lo mismo que hay obras
maestras en la musica de autor, las hay en el repertorio popular. La Unica diferencia
entre ambas, como afirma Béla Bartok, es que las mdsicas tradicionales son de
dimensiones cortas.®” Pero en lo que se refiere a inspiracion y perfeccién de la forma,
las diferencias desaparecen. También aparecen a menudo diferencias en el aspecto
estético, ya que la norma de belleza puede ser diferente en uno y otro caso, lo cual ha
confundido a no pocos musicos que se han acercado al repertorio popular con
prejuicios que no les permiten ser objetivos. Al igual que en la mdsica de autor,
encontrar en un cancionero la obra que es producto del inventor con talento entre todas
las demés que solo repiten el invento no es cuestion mas que de pararse a leer con
calma.

Las recopilaciones de musica popular de tradicion oral

Como vengo diciendo, las publicaciones impresas que contienen transcripciones
musicales de las canciones y toques instrumentales transmitidos por tradicion oral
suelen recibir la denominacion de cancioneros o cancioneros populares. Generalmente
en el titulo de este tipo de obras se incluye una referencia al ambito geografico que ha
cubierto el trabajo de campo del recopilador, en busca de los cantores y cantoras que le
pueden transmitir o dictar canciones. Para compilar un cancionero popular tradicional
hay que acudir a las personas que todavia recuerdan las viejas canciones, tal como han
venido haciendo todos los que han llevado a cabo recopilaciones de musica popular
tradicional. Siempre que se transcribe un cancionero tradicional, la mayor parte de las
tonadas y toques quedan consignados por vez primera en signos musicales, escritos
sobre el papel. Hasta ese momento estaban unicamente en la memoria de los cantores,
cantoras y musicos instrumentistas.

El interés por la musica popular de tradicion oral es bastante reciente, ya que
data de poco mas de un siglo, a pesar de que sus raices se confunden casi con los
origenes del hombre como ser comunicativo. Por lo que se refiere al &mbito hispano,
los trabajos de recopilacién de musicas populares de tradicion oral comenzaron en las
décadas finales del siglo XIX y todavia no han cesado, y es probable que no cesen
mientras queden restos de memoria en las personas mayores que en épocas anteriores
de su vida las hayan aprendido. Las razones por las que se ha venido recopilando la
musica popular desde hace mas de un siglo son muy diversas, y en muchos de los
cancioneros son expuestas por sus autores. El interés por la musica de tradicién oral se

36 De ahi el hecho tan repetido en la misica de autor: cuando aparece un creador genial que rompe con el
pasado, la aceptacion de la novedad, después del rechazo colectivo inicial, suele ser muy lenta.

37 He aqui el texto de Béla BARTOK: “Yo estoy convencido de que cada una de nuestras melodias
populares, populares en el sentido estricto de la palabra, es un verdadero modelo de la mas alta perfeccion
artistica. En el campo de las formas simples las considero obras maestras, exactamente como en el campo de
las formas complejas son obras maestras una fuga de Bach o una sonata de Mozart”. (o. c., p. 187)
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englobd en sus comienzos dentro de otro mucho mas amplio que tomaba como objeto
de recopilacién la cultura o el saber popular en toda su amplitud. De la denominacion
de esta actividad de recogida con el neologismo folklore, de origen inglés, se derivan
toda la serie de términos que nombran las variadas actividades relacionadas con la
cultura popular, pero en especial las que se refieren a la masica, sin que se sepa muy
bien por qué. De modo que ademas del término folklore con el sentido amplio que se le
dio en origen, comprendiendo los saberes populares en toda su amplitud, aparece
mucho mas el término folklore con el significado especifico de musica popular
tradicional, tal como se emplea, por ejemplo, en el titulo de algunos cancioneros.
Mientras que la palabra folklorista, también bastante frecuente, se suele usar para
designar a los recopiladores, conservadores o estudiosos de la mausica popular
tradicional o para cualquiera otra actividad, o incluso cualquier objeto que tenga que
ver con ese tipo de musica.

Un cancionero es un conglomerado

Como consecuencia de los cambios que el repertorio popular tradicional ha ido
experimentando a lo largo del tiempo, y tambien por efecto de la diversidad de
individuos que han tomado parte en la inventiva y en el desarrollo del mismo, cualquier
recopilacion de musica popular tradicional puede llamarse con bastante propiedad
material de aluvion. Aparecen en las paginas de los cancioneros tonadas con evidentes
rasgos de arcaismo musical, pero mezcladas con otras cuya hechura delata que son de
ayer mismo. Encontramos a cada pagina canciones que llevan el sello inconfundible de
la forma mas caracteristica de cantar en unas determinadas tierras (pueblos o villas,
comarcas, provincias, regiones), pero las hallamos junto a otras muchas que parecen
haber llegado de otras tierras cercanas y lejanas. En las paginas de la mayor parte de los
cancioneros estan presentes, sin duda alguna, muestras variadisimas que atestiguan la
forma de cantar de las gentes del pueblo a través de los siglos: desde los sones vetustos,
los ecos gregorianos, las imitaciones troveras, las melodias que repiten los esquemas de
las canciones aprendidas de los juglares, hasta los cantos recientes de hechura
popularizante y las tonadillas y cuplés popularizados en el siglo XX. Hay en cualquier
cancionero tonadas sin duda originales, de las que, a pesar de ser muestras de una
forma tradicional de cantar por determinadas latitudes del pais hispano, no aparece
rastro alguno en otros cancioneros semejantes o cercanos geograficamente; pero hay
también cientos de melodias peregrinas, que al haber sido traidas y llevadas mil veces
de un lugar a otro, han quedado consignadas en variantes mas o0 menos emparentadas
en muchos otros cancioneros populares. Podemos encontrar en cualquier trabajo de
recopilacion canciones que son verdaderas joyas de inspiracion y de riqueza musical,
pero mezcladas con otras tonadas repetitivas, en las que el duende popular parece
haberse olvidado de asistir al inventor. Y todo este conglomerado se nos muestra como
un inmenso inventario multicolor, mil veces reformado o deformado, mil veces creado
y re-creado por los cantores, cuyas memorias han servido como fidelisimo y a la vez
infiel archivo en el que todo este caudal musical se ha conservado.

Poniendo en préactica un método de analisis basado en la comparacién de tipos,
arquetipos, variantes y estilos, tal como he explicado sumariamente, podriamos detectar
con mucha aproximacion los diferentes elementos musicales que cada tiempo y época
pasada han ido dejando en el repertorio popular tradicional. Y como resultado de este
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analisis comparativo se pueden deslindar con bastante exactitud las sucesivas vetas de
practica musical que, unas veces aisladas, y otras mezcladas en una misma tonada, han
conformado el cancionero popular tal como ha llegado hasta nuestros dias.

Sefialo sumariamente este deslindamiento, aunque las trazas sean a veces un
tanto borrosas, avanzando desde los hitos méas antiguos hasta los mas recientes. En la
mayor parte de los cancioneros populares, sobre todo si son de ciertas dimensiones,
aparecen elementos musicales arcaicos, como son las estructuras protomelddicas que
guedan a medio camino entre el lenguaje hablado y cantado; o las que se desarrollan
por la repeticion obstinada de un motivo; o las melodias de ambito estrecho, que no
sobrepasan a veces un recinto sonoro de tres o cuatro sonidos; o las que presentan una
configuracién circular, sin principio ni final 16gico desde el punto de vista del fraseo
musical; o los cantos conformados por una estructura litanica, basada en la alternancia
entre el canto de un solista y la respuesta breve de un grupo que lo escucha, o por una
estructura responsorial, en la que un grupo repite puntualmente lo que acaba de
escuchar a un cantor solista; o los que integran en su sistema melodico entonaciones
neutras o ambiguas, que no llegan a una distancia de semitono, o que quedan a medio
camino entre el semitono y el tono; o también los cantos y toques instrumentales cuya
contextura ritmica esta integrada por bloques irregulares, como agrupaciones de cinco,
siete, diez, once 0 mas pulsos o fracciones de tiempo que no pueden representarse por
medio de los compases que se vienen usando desde hace mas de cinco siglos en la
musica de autor. Siempre que en una cancion o toque instrumental aparece alguno de
estos elementos, se puede pensar en supervivencias de practicas musicales mas o menos
remotas, tal como las podemos escuchar en documentos sonoros y videograficos
recogidos a los pueblos denominados primitivos. Supervivencias, bien entendido, que
pueden coexistir en una misma tonada con elementos mucho mas recientes, casi de
ayer.

Mucho mas abundantes son en cualquier recopilacién tradicional de las tierras
peninsulares los que podriamos denominar elementos tardolatinos y medievales,
propios de la practica musical de una época ya documentada, que abarca
aproximadamente los dos siglos anteriores y los cuatro posteriores al primer milenio, y
gue comprende y mezcla elementos “cultos” y populares. Tales son, por ejemplo, los
esquemas ritmicos ternarios conformados por yuxtaposicion de troqueos o de troqueos
y yambos; o el octosilabo y heptasilabo como mensuras poéticas que adoptan el
computo silabico y abandonan el sistema cuantitativo de las silabas propio de la poesia
latina clésica; o la configuracion estrofica de los cantos, que permite repetir la misma
melodia para sucesivas estrofas de texto (configuracion que a su vez puede proceder de
una préctica popular adoptada por los musicos profesionales); o los sistemas melodicos
modales, que basan su configuracion sonora sobre la prominencia de cualquiera de los
siete sonidos naturales como base de la construccién de una melodia; o las mensuras
poéticas propias ya de las lenguas vernaculas, tanto en su inicio como en su primer
desarrollo, como son, en el caso del idioma castellano, las conformadas por
hexasilabos, heptasilabos y octosilabos dobles, que son el soporte literario de la mayor
parte de los cantos narrativos antiguos, asi como otra serie de mensuras y
combinaciones meétricas variadisimas inusuales en la poesia culta, que perviven sobre
todo en los estribillos de las canciones; o los compases basicos de dos, tres, y cuatro
tiempos, invencion culta probablemente tomada como prestacion de una practica
tradicional milenaria, y retomada después por los musicos populares como base de
infinidad de canciones y toques instrumentales. Todos estos elementos y algunos otros
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estan en la base de la inventiva que ha configurado el repertorio tal como hoy lo hemos
recogido, y no hay mas que leerlo atentamente para comprobarlo.

También aparecen en gran proporcion en el conjunto del repertorio las tonadas
que presentan elementos de las épocas que en historia de la musica se denominan
renacimiento y clasicismo. En este bloque podemos enumerar la cuarteta octosilabica y
la seguidilla en todas sus formas, que constituyen la mensura poética de la mayor parte
de las canciones populares tradicionales; o la estructura que denominamos de estribillo
imbricado en la estrofa, que aparece todavia frecuentemente en el repertorio popular, y
sin embargo ha sido olvidada completamente en la composicion de la cancion de autor
o lied; como también es herencia de esta época la estructura melddica basada en la
alternancia de estrofa y estribillo, tan reiterativamente presente en el repertorio
tradicional. En este periodo, que comprende cerca de cuatro siglos, casi se puede
asegurar que se cred la mayor parte de las musicas de tradicion oral que han llegado
hasta nosotros. Durante €l se adoptan las formas poéticas y estructuras musicales de
prestacion “culta”, a la vez que se inventan melodias que se conforman todavia en gran
parte a las sonoridades modales anteriores, tefiidas a la vez en muchos casos de rasgos
sonoros de procedencia arabe, producto de la convivencia secular entre ambas culturas.

Finalmente, es a partir de la mitad del siglo XIX aproximadamente, cuando el
repertorio tradicional popular sufre una profunda transformacion de las sonoridades,
como consecuencia de la adopcion de un repertorio popularizante que llega a todos los
lugares apartados como consecuencia de los cambios y movimientos de poblacién en la
época sefialada. La mayor parte de las tonadas claramente tonales, en sonoridad mayor
0 menor, proceden de esta época cercana, como puede deducirse de una lectura
comparativa. Es ésta la época de los nuevos géneros de hechura reciente: coplas y
romances nuevos, canticos religiosos pietistas, textos sentimentales que se apartan de la
sobriedad y concision propias de una estética anterior que se ha mantenido varios
siglos; es el tiempo de la llegada de las tonadillas, cuplés, fragmentos de zarzuelas, y de
la difusion del cante flamenco, que al remover raices sonoras presentes todavia en la
memoria colectiva, es recibido con gran aceptacion, e imitado a menudo, sobre todo en
el estilo melismatico y adornado de canto, por no pocos cantores populares de toda
Espafia que querian singularizarse.

Y llegamos asi a las primeras décadas del siglo XX, a partir de las cuales la
masica popular de tradicion oral comienza a entrar en crisis, como consecuencia de 10s
profundos cambios socioldgicos que han afectado al &mbito rural que habia sido su
ultimo reducto. Es a partir de esa época cuando comienzan a sonar voces de alarma ante
su desaparicion, se comienzan a recopilar los cancioneros tradicionales, y se pone en
marcha todo un movimiento de refolklorizacion, en el intento de que no se pierda algo
que se esta viendo morir.

La catalogacion de los cancioneros y recopilaciones de musica popular tradicional

La labor de recogida de musica popular tradicional en Espafia durante mas de un
siglo ha dado como resultado varios centenares de obras publicadas, que forman un
archivo multiple, disperso, agotado y no reeditado en muchos casos. El conocimiento
de este campo resulta por ello complicado y requiere mucho tiempo. Afortunadamente
la catalogacidon de los libros de musica popular tradicional, generalmente denominados
cancioneros, como hemos dicho, ya ha sido realizada en una forma casi exhaustiva por
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Emilio Rey Garcia, catedratico de Etnomusicologia en el Real Conservatorio Superior
de Madrid. Como resultado de un trabajo minucioso, metodico y paciente, Emilio Rey
ha publicado dos obras de obligada consulta y manejo para quien quiera adentrarse en
el vastisimo campo de la musica popular tradicional. La primera de estas obras lleva
por titulo Bibliografia de Folklore Musical Espafiol.*® La segunda se titula Los libros
de masica tradicional en Espafia.*® Por la importancia que tienen, merecen un
comentario detenido.

En la Bibliografia de Folklore Musical Espafiol, Emilio Rey cataloga, ademas
de todos los cancioneros que habia encontrado hasta la fecha en que la publico, todos
los escritos relacionados, o en su titulo o en su contenido, con temas que afectan a la
musica popular tradicional. La obra contiene nada menos que 1.516 entradas, lo cual da
idea de la amplitud del inmenso campo que se ofrece aqui al estudioso. Especialmente
interesantes son los vaciados que el autor realiza de las publicaciones periddicas
‘Anuario Musical del Instituto Espafiol de Musicologia’, ‘Revista de Folklore’,
‘Revista de Musicologia de la Sociedad Espariola de Musicologia’, Narria, Estudios de
Arte y Tradiciones populares’ y ‘Nassarre, Revista Aragonesa de Musicologia’. La
utilidad de esta obra catalogadora como instrumento de trabajo queda clara.

La segunda obra, Los libros de masica tradicional en Espafia, publicada siete
afios despueés, cataloga solamente las publicaciones que contienen transcripciones de
musicas populares de tradicion oral, sean canciones o toques instrumentales. Aunque el
numero de entradas de este segundo trabajo solo alcanza la cifra de 504, el niamero de
publicaciones que contienen documentos musicales es mucho mayor que el que aparece
en la primera obra, lo cual le da categoria de un verdadero catalogo de archivos en el
gue los estudiosos disponen de todas las referencias necesarias para el estudio de
cualquier tema que exija conocer las melodias recogidas de la tradicién musical oral.
Pero no queda ahi el interés de este trabajo de catalogacion, sino que hay otros datos
gue lo hacen muy valioso. En primer lugar el estudio introductorio, que llena 74
paginas de apretada tipografia, en las que Emilio Rey perfila paso a paso la historia de
la recopilacion de la musica popular tradicional hispana. No lo es menos la tabla
estadistica en la que aparece el nimero de documentos que contiene cada obra
catalogada, la forma en que las melodias van transcritas, con o sin acompafiamiento
instrumental (p. 86 y ss.), la asignacion numérica de documentos a cada una de las
regiones y autonomias, que encierra sorpresas desconcertantes en cuanto a la idea que
se suele tener de la riqueza de musica popular de cada provincia, region o autonomia
(p.98), el numero de publicaciones catalogadas, que ya hemos citado, y el total de
documentos contenidos en ellas, que arroja la cifra de 78.264 (p. 98). Completan la
obra los indices que la hacen mas manejable: el onomastico (p. 215), el toponimico (p.
227), el tematico (p. 233) y el de editores y editoriales (p. 239). Finalmente, la
catalogacion de obras lleva como valor afiadido un comentario del autor, en general
breve, aunque suficiente para orientar al lector acerca del contenido, la calidad y el
interés de cada trabajo de recopilacion.

Queda, pues, claro que estos dos trabajos de Emilio Rey son un instrumento de
trabajo imprescindible para los estudiosos de la musica popular de tradicion oral, que

38 REY GARCIA, Emilio. Bibliografia de Folklore Musical Espafiol. Madrid Sociedad Espafiola de
Musicologia, 1994.

39 REY GARCIA, Emilio. Los libros de musica tradicional en Espafia. Madrid: AEDOM (Asociacién
Espafiola de Documentacién Musical), 2001.
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pueden encontrar en ellos todas las referencias necesarias sobre cancioneros y escritos
referidos a este tema. Para los lectores que necesiten un primer contacto con la
catalogacion de cancioneros y no dispongan de las obras de Emilio Rey selecciono al
final, a modo de apéndice, una bibliografia resumida, que comprende las principales
obras de recopilacion, referidas al &ambito hispano.

Precisiones sobre los cancioneros: la metolologia de recopilaciéon y la calidad de las
transcripciones

Llegar a ser un buen profesional de la recopilacion de musicas populares
tradicionales requiere unas preparacion basica y un perfeccionamiento que so6lo da la
practica continuada. Aunque parezca extrafio, el simple hecho de ser mdasico
profesional de cualquier especialidad, instrumental o tedrica, no garantiza un trabajo de
recopilacion bien realizado. Quienes mas cerca estan de la aptitud basica necesaria son
solo los musicos capaces de representar en escritura musical las musicas que escuchan
o las que brotan en su imaginacion, sin ayuda de ningan instrumento musical. Y aunque
es un hecho que los programas de los cursos de lenguaje musical incluyen siempre
clases précticas de dictado musical, también es un hecho que estas clases no garantizan
gue quien ha pasado por ellas es capaz de escribir correctamente las canciones
populares tradicionales que escucha a un cantor o instrumentista. Haber llegado a un
buen nivel profesional como pianista 0 como violinista, por poner ejemplos de los mas
corrientes, no garantiza que un buen intérprete sea capaz de transcribir correctamente lo
gue escucha a una cantora que toma su pandero y se acompafia para entonar un baile a
lo alto, y mucho menos para escribir en signos musicales una charrada interpretada por
un tamborilero con su par de instrumentos. La razon es que ademas de la dificultad que
ya supone la percepcion perfecta de los sonidos y los ritmos que se escuchan, los
géneros de la musica tradicional presentan estructuras musicales muy diferentes, cuyo
conocimiento s6lo se aprende por la lectura y la consulta de las obras de recopilacion
bien realizadas.

En este campo de la recopilacion, como en cualquier otro, hay unas cuantas
obras que podemos llamar clasicas, cuyo conocimiento es imprescindible para la
formacion de un buen recopilador. Estas obras clasicas siguen siendo hoy, aun con los
limites que tiene por haber sido realizadas muy tempranamente, una leccion de buen
hacer. Los grandes maestros de la recopilacion siempre seguirdn siendo Federico
Olmeda, Damaso Ledesma, Manuel Fernandez Nufez, Casto Sampedro, Eduardo
Martinez Torner, R. M. Azcue, J. A. de Donostia, Miguel Arnaudas, A. Sanchez Fraile,
Bonifacio Gil, Agapito Marazuela, y sobre todos ellos Manuel Garcia Matos. Todos
ellos fueron musicos dotados de una gran intuicion y preparacién (casi todos fueron
también compositores en alguna medida), y lograron publicar obras que han pasado a la
historia por el alto valor del contenido musical (aunque en el aspecto literario muestren
algunos de ellos ciertas carencias a causa de la época en que hicieron su trabajo), por el
rigor con que estan realizadas, y por el profundo conocimiento de la masica popular
gue demuestran después de una larga practica de contacto con la tradicién musical viva.

La profesionalidad de un recopilador de musica tradicional no es algo que se
puede improvisar o aprender en un cursillo acelerado, sino de la mano de un maestro o
bajo su vigilancia, por lo menos en los comienzos. Hay aspectos del trabajo de
recopilacion que solo se adquieren tras el estudio y la experiencia, como son el
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conocimiento musical del contexto en que se hallan los documentos que se van a
recoger y el de los géneros que integran el repertorio popular de cada zona geografica.
Y por otra parte la intuicién que permite conocer desde el punto de vista musical al
intérprete que estd delante para saberlo llevar suavemente al terreno en que mayores
frutos puede dar la encuesta, después de haberle dejado comenzar por lo primero que
recuerda. Sin esta preparacion muchos datos y documentos valiosisimos pueden quedar
sin descubrir.

Una lectura comparativa de los cancioneros editados durante un siglo en Espafa
deja muy claro que hay grandes diferencias en la cantidad de documentos recogidos, en
la calidad de las transcripciones, y en las notas y estudios relativos al contenido musical
de cada obra. El estudio de las musicas tradicionales en todos sus elementos, que muy
pocos de los recopiladores han realizado deja, en general mucho que desear. Se puede
afirmar que el estudio cientifico de la tradicion musical se ha llevado a cabo solamente
de forma aislada y parcial. EI voluntarismo y la accién de francotiradores en el campo
de la musica popular tradicional ha prevalecido sobre un planteamiento comun y un
reparto del trabajo que pueda llevar al esclarecimiento de los numerosos interrogantes
que plantea este tipo de masica. EI campo de trabajo que ofrece el repertorio recogido
en los cancioneros, que segun el recuento de Emilio Rey totaliza la cifra de 78.264
documentos, es tan amplio como para ofrecer trabajo de investigacion a un buen
namero de muasicos que estén dispuestos a esta tarea.

En mi opinion, cualquiera que se quiera dedicar a ella, deberia comenzar por leer
y estudiar antes, o simultdneamente con su trabajo, los cancioneros de Miguel
Arnaudas, R. M. Azkue, Manuel Fernandez Nufiez, Bonifacio Gil, Manuel Garcia
Matos, Damaso Ledesma, Eduardo Martinez Torner, Miguel Manzano, Agapito
Marazuela, Angel Mingote, Federico Olmeda, Casto Sampedro, Kurt Schindler,
Salvador Segui, y después de todos estos el Cancionero musical popular espafiol de
Felipe Pedrell,® que a pesar de ser el que menor perspectiva tiene, al ser el primero de
todos (no en la edicion, sino en la recopilacién), es imprescindible en razon de su
importancia simbdlica. La lectura atenta de estas obras puede convertir a un masico que
tenga la preparacion basica suficiente en un etnomusicélogo capaz de investigar
cualquiera de los innumerables temas pendientes que plantea el repertorio de las
mausicas populares de tradicion oral.

Un archivo excepcional y Unico de musicas populares de tradicion oral

Termino esta colaboracion que se me ha pedido dando noticia de un archivo
importantisimo de transcripciones de masica popular tradicional que todavia no ha sido
publicado, a pesar de estar integrado por un fondo de millares de documentos. Me
refiero al que esta depositado en el antiguo Instituto Espafiol de Musicologia, del CSIC,
actualmente denominado Institucion Mild y Fontanals, Departamento de Musicologia,
CSIC, con sede en Barcelona.

El origen de este archivo es el siguiente: creado el Instituto Espafiol de
Musicologia por el musicélogo Higinio Anglés en 1943 como organismo filial del
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, pasé a ser organizado por el

40 Véanse las referencias de fechas y ambitos geograficos de todas estas obras en la bibliografia
final.
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etnomusicologo aleman Marius Schneider, que cred en seguida, dentro del Instituto, la
Seccion de Folklore Espafiol, procediendo inmediatamente a la recogida minuciosa y a
la publicacion cientifica de la cancion popular existente en todas las regiones
peninsulares. Para el trabajo de recopilacion se contd con los muasicos mejor preparados
para esta tarea, por haber demostrado con trabajos previos su preparacion para
ejercerla. El primer convocado fue D. Manuel Garcia Matos, quien terminaba de
publicar la Lirica popular de la Alta Extremadura,** que sigue siendo todavia hoy uno
de los trabajos mejor realizados en esta especialidad, En tres veranos casi sucesivos
realizd un trabajo de campo en la provincia de Madrid, como resultado del cual el
Instituto ya pudo editar en el afio 1951 el primero de los tres tomos de la obra, el
Cancionero popular de la provincia de Madrid,** en cuya presentacién se declara con
detalle la finalidad y el plan del trabajo de recopilacién y el caracter cientifico de las
publicaciones de los cancioneros populares, de los cuales la obra es una primera
muestra. Los especialistas convocados fueron enviados a demarcaciones geograficas
que cubrieron todo el territorio peninsular, dandose preferencia a las provincias y
regiones a las que no habian llegado los recopiladores pioneros.

Ademas de Garcia Matos, que llevo a cabo la mayor parte de las recopilaciones,
Bonifacio Gil, Anibal Sanchez Fraile, J. A. De Donostia, Juan Tomas, Magdalena
Rodriguez Mata, Arcadio de Larrea, Ricardo Olmos, Pedro Echevarria y el propio
Marius Schneider, todos ellos con amplia experiencia anterior, fueron los principales
especialistas convocados en misiones recopiladoras entre los afios 1943-1968. Como
resultado de estos trabajos, el total de documentos musicales transcritos que obra en los
ficheros de la Institucién donde se guardan anda alrededor de los 20.000. En un articulo
de Luis Calvo publicado en el Anuario del Instituto el autor da razén de las sucesivas
misiones, anotando los especialistas a quienes fueron encomendadas, la zona
geografica que cubrieron y el nimero de documentos recogidos en las fichas, cuyo
formato y contenido comprende siempre la melodia y el texto de los documentos.*®

Las misiones cubrieron las siguientes demarcaciones territoriales: Andalucia

entera (a excepcion de Ameria), Albacete, Asturias, Avila, Badajoz, Barcelona, Burgos,
Castellon, Cuenca, Galicia, Huesca, Ibiza, Leon, Madrid, La Mancha, Murcia, Navarra,
Pais Vasco, La Rioja, Salamanca, Segovia, Soria, Teruel, Valencia, Zaragoza y
Zamora.
En algunas de las misiones se aprecia una especial intencion, como es el caso del
triangulo de provincias donde con mucha probabilidad surgié el estilo del cante
flamenco, a saber, Huelva, Cadiz y Sevilla, donde fueron recogidos respectivamente
2.474, 1.461 y 1.570 los documentos transcritos; o la franja rayana con Portugal desde
Zamora a Huelva, en la que Garcia Matos anduvo tras los rastros del repertorio de la
flauta de pico de tres orificios, de la que habia recogido ya una amplisima coleccion en
su primer cancionero, seguramente con intencion de completar el estudio que habia
iniciado.

De toda esta inmensa cantidad de documentos, hoy olvidados y todavia ni
siquiera catalogados (esperemos, por lo menos, que a salvo del deterioro o de alguna
sustraccion) sélo se han publicado los que integran el Cancionero popular de la

41 GARCIA MATOS, Manuel. Lirica popular de la Alta Extremadura. Madrid: Unién Musical
Espafiola, 1944.

42 GARCIA MATOS, Manuel. Cancionero popular de la provincia de Madrid, Madrid, CSIC, 1951.

43 CALVO, Luis. “La Etnomusicologia en el Instituto Espafiol de Musicologia”, en Anuario Musical
del CSIC, 44 (1989), pags. 187-197.
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provincia de Madrid (816), los que siguid recogiendo en Caceres Garcia Matos, que se
publicaron bajo el titulo Cancionero popular de la provincia de Caceres, Lirica
popular de la Alta Extremadura, 11 (349), el Cancionero popular de La Rioja (586) y
los 497 del fondo recogido en tierras de Salamanca por Garcia Matos y Sanchez Fraile,
que yo mismo pude recuperar para la edicion, publicados con el titulo Paginas inéditas
del cancionero de Salamanca, con el patrocinio del Centro de Cultura Tradicional de la
Diputacion salmantina. El resto, aproximadamente 18.000, esperan ocasion de ver la
luz, y largamente, segin corren los tiempos. Prueba de ello es la escueta nota sobre la
seccion de Etnomusicologia del Instituto Espafiol de Musicologia que aparece en la
pagina web del mismo, que reza asi:

“La intencidn inicial —al crearse la seccion de Folklore musical del Instituto— fue la
elaboracién de un corpus exhaustivo de cantos populares tradicionales de la Peninsula
Ibérica, no solo con vistas a su conservacion, sino también al estudio de las posibles
relaciones entre oralidad y escritura en la mdsica espafiola. Los archivos del
departamento conservan méas de veinte mil fichas pertenecientes a toda la geografia
espafiola. Estos trabajos fueron llevados a cabo por destacados investigadores y
folkloristas como Marius Schneider, Manuel Garcia Matos, el padre Donostia, etc.
Actualmente, siguiendo modernas corrientes etnomusicologicas, se estudia la mdsica
popular més bien desde puntos de vista antropoldgicos, sin olvidar las nuevas
manifestaciones musicales de los &mbitos urbanos.”

Evidentemente, las nuevas corrientes etnomusicoldgicas no son todas, sino una
parte de ellas, ya que la otra sigue considerando imprescindible para la
Etnomusicologia el estudio de los aspectos musicales de las musicas populares de
tradicion oral, que sélo quienes son musicos de profesion pueden llevar a cabo.

Algunos han lamentado y se han preguntado por qué Marius Schneider no
incluiria en los planes de trabajo la grabacion sonora de los documentos, al menos a
partir del uso generalizado de los aparatos de grabacion, y que prefiriera la
transcripcion musical de los documentos recogidos. Pero la razon es obvia: él era un
etnomusicélogo de gran talla, y sabia muy bien que una buena transcripcion musical,
hecha por un profesional, es ya la mitad de un andlisis de los elementos musicales, que
posteriormente facilita el estudio comparativo, tan denigrado por una de ‘las modernas
corrientes etnomusicologicas’, pero tan imprescindible para hacer avanzar la
investigacion y el conocimiento de las musicas de todos los tiempos y de todos los
lugares.

Concluyo este epigrafe con la esperanza de que algunos de los lectores se
animen a rescatar partes de ese fondo documental. Basta con buscar una subvencion
que cubra los gastos de edicion y alguien que haga un trabajo de ordenacion de los
documentos que permita a los interesados la lectura y el estudio. Por mi experiencia
estoy seguro de que los responsables del fondo no pondran ninguna dificultad.

En todo caso, seria muy util e interesante que alguien con la autoridad suficiente
en el ambito correspondiente diese la orden de que una copia integra del archivo fuera a
parar al Centro de Documentacion Musical del INAEM, con sede en Madrid. Como
también seria muy conveniente que cada Comunidad Auténoma reclamase una copia (0
el original, por qué no, ahora que Catalufia ha abierto la veda del movimiento de
archivos) de los fondos documentales de musica popular tradicional que correspondan a
su demarcacion geografica. Ello tendria la doble ventaja de que los originales no corran
peligro ante cualquier evento de mala suerte, y de que puedan ser conocidos por
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muchisimos mas estudiosos que los que pueden acceder, sin un costo excesivo, a la
ciudad de Barcelona, donde por razones histéricas esta ubicado el archivo.

NOTA:
Para la bibliografia basica sonre recopilaciones de musica popular de tradicion oral,
véase el final del articulo anterior.

TEMAS Y CUESTIONES
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ESTRUCTURAS ARQUETIPICAS DE RECITACION
EN LA MUSICA TRADICIONAL

Publicado en la Revista de Musicologia de la SEdM, vol. IX, 1986, n° 2

Aplico la denominacion de estructuras arquetipicas de recitacion a un tipo de
formulas recitativas en las que un texto prevalece sobre una melodia en estadio
elemental, sirviendo ésta de soporte sonoro a un recitado ritmico de la palabra, que
toma la iniciativa sobre la entonacion que recibe.

La abundancia de tales formulas en la musica tradicional, sobre todo en el
repertorio infantil, es un dato a tener en consideracion desde el punto de vista
musicoldgico y linguistico. De este tema he venido ocupandome ocasionalmente desde
hace tiempo, y he querido ahora darle forma provisional en estas paginas, resumiendo
un tanto la redaccién y los materiales de que dispongo, para no sobrepasar los limites
convencionales de una colaboracion.

El repertorio de estas férmulas, que podriamos llamar protomelddicas, es, en
efecto, amplisimo. Comprende un sinnimero de sonsonetes, cantilenas, trabalenguas y
recitativos que animaban los juegos y pasatiempos con que los mayores entretenian y
distraian a los nifios desde los primeros meses de la infancia, o con que los nifios
jugaban y se divertian en grupo. La vida del nifio, ya desde muy pronto, estaba inmersa
hasta hace algunas décadas (léase: hasta la llegada de la television) en ese mundo
sonoro de ritmo y palabra que iba despertando sus sentidos y ayudandole a aprender a
hablar, a entonar, a cantar, a moverse ritmicamente, a adquirir el sentido de la
lateralidad, a iniciarse en el juego, a gozar de la sorpresa, a mantener la atencién
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despierta, a descubrir a los que le rodean, a participar, a compartir, a respetar las reglas
del juego y la convivencia, a ir encontrando, en suma, su sitio en el mundo que le
rodea.

De todo este repertorio no faltan algunas antologias. Las més recogen los textos.
Alguna transcribe también melodias. Y casi ninguna deja referencia o se ocupa con
algin detenimiento de la entonacion y ritmo de esos sonsonetes que, por estar a medio
camino entre lo hablado y lo cantado, no han logrado despertar demasiado el interés de
los recopiladores de musica tradicional.! Por lo que a mi respecta, he logrado reunir una
amplisima coleccion de mdsica tradicional infantil y me ocupo actualmente en la
ordenacion y estudio musicolégico de la misma, que considero tan importante como el
mismo hecho de recopilarla. Dentro de esta coleccion forman una seleccion relevante y
amplia las estructuras arquetipicas de recitacion, cuyo interés radica precisamente en
esta condicion mixta que las caracteriza. Tales férmulas, aparte de su importancia
didactica en la cultura de transmision oral, atestiguan un estadio elemental y arcaizante
del lenguaje musical que revela caracteres muy peculiares del ritmo de un idioma, asi
como del modo en que se organiza cuasi espontaneamente el lenguaje musical propio
del mismo.

Tampoco estas formulas protomelddicas han sido demasiado tenidas en cuenta en
la creacion musical, que a menudo se ha inspirado en modelos triviales y reiterativos,
cuando no foraneos, y que Ultimamente ha cortado casi radicalmente con un pasado
musical en gran parte ignorado, en el que todavia podrian encontrarse, si se conociera,
muchos recursos no exentos de originalidad y singularidad. Si exceptuamos el caso de
Manuel de Falla, cuyo finisimo olfato le guio para encontrar y escoger los elementos
arcaizantes de El retablo de Maese Pedro, algunos de los cuales pertenecen de lleno al
campo de las formulas arquetipicas de las que aqui vamos a ocuparnos, muy pocos son
los musicos que han demostrado conocimiento o interés por estas muestras tan
singulares de nuestra cultura musical tradicional.

Por lo que se refiere al aspecto pedagdgico, me detendré al final, una vez
expuesto el tema en sus pormenores, en algunas consideraciones que creo oportunas, y
quiza también utiles, sobre todo para quienes se dediquen a la teoria o0 a la préactica de la
pedagogia musical.

Para proceder en forma ordenada y esquematica, he dispuesto el repertorio de
ejemplos y el analisis musical en bloques diferentes, segun la extension intervalica de
las formulas, desde las mas restringidas hasta las mas amplias.

1. Recitativo ritmico sobre una nota

Constituye el primer paso y el mas elemental en la organizacién melddica. El
sonido permanece a la misma altura, mientras que el texto se distribuye en valores
proporcionales, ordenados casi siempre en forma binaria. Es una férmula cuasi
espontanea de recitar un texto en grupo, que va cayendo en desuso porque se la
considera anticuada, y por sus connotaciones con un sistema de ensefianza demasiado
apoyado en la memoria.

Los que aprendimos visualmente el sistema decimal contando por el &baco
todavia recordamos aquel canturreo monoétono que entonadbamos en circulo, mientras el
maestro iba deslizando de un lado a otro las bolas de cada decena (Ejemplo 1).
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Aunque la formula se iba abriendo hacia otros grados a medida que avanzaba el
texto, hasta llegar al intervalo de cuarta, el principio de este ejemplo es una buena
muestra de recitativo ritmico que tenia multiples aplicaciones, sobre todo didécticas.?
Una de las mas usadas, sobre todo Gltimamente, ha sido el recitativo de los textos
liturgicos sobre una nota, conocido como semitonado. Se venia haciendo desde siglos
atrds cuando el latin era la Unica lengua litdrgica, y el uso permanecié vigente cuando
se tradujeron los textos del Oficio Divino. Pero ya habia un precedente, también
extralitargico, de semitonado en castellano. Cuando Falla toma para el Trujaman esa
misma formula no hace sino recoger esta vieja tradicion, enmarcandola de forma genial
en el contexto musical de “El retablo de Maese Pedro,” lo mismo que hace con las
demas citas de mdusica tradicional que aparecen en la obra.

2. Intervalo de segunda menor

En contra de lo que se pudiera pensar, la minima distancia de la segunda menor,
sobre la que parece casi imposible articular algo que se pueda llamar siquiera
protomelodia, no estd totalmente ausente de la musica tradicional. Los ejemplos de
piezas compuestas sobre este intervalo son rarisimos, casi inexistentes en las
recopilaciones, quiz& por menosprecio inconsciente de los folkloristas hacia este campo
tan poco brillante desde el punto de vista musical, aunque tan interesante en otros
aspectos.

Es preciso recurrir a investigadores tan meticulosos como Bonifacio Gil y Kurt
Schindler, que tomaron nota de cualquier dato que les llegaba, por extrafio o minimo
que fuese. El primero de ellos, en el tomo primero de su recopilacién extremefia®
transcribe, entre un racimo de pregones que forman un inapreciable documento desde el
punto de vista etnomusicoldgico, un ejemplo en el que el intervalo de segunda menor
aparece como soporte melédico de un pregon que se desarrolla sobre esa distancia
minima, aunque después concluya con una caida de la voz hacia sonidos més bien
hablados que entonados, como parece leerse "entre notas” en la transposicion de Gil
(Ejemplo 2).

Si tomamos la coda del pregdn, que cae hasta mi en la transcripcion, como algo
preciso en entonacion, habria que decir que el intervalo que le sirve de base es la-sol#,
entre los grados 3° y 4° del modo de mi cromatizado.

Otro ejemplo del intervalo de segunda menor transcribe Schindler en el n° 519 de
su monumental obra de recopilacién por tierras ibéricas. * Se trata de una danza de
palos recogida en Cantabria en la que, sobre una base ritmica instrumental, la trompa
marina repite insistentemente tres notas que forman intervalo de semitono (Ejemplo 3).

El mismo intervalo de segunda menor sirve de base al sonsonete ritmico binario
con que nos dormian de nifios, y que con frecuencia entonaba la madre o la abuela,
aislado de cualquier otro canto de cuna (Ejemplo 4).

En los dos ejemplos ultimos es casi evidente que habria que situar el semitono
entre los grados 1° y 2° del modo de mi, a juzgar por el contexto que rodea fragmentos
parecidos a los que aqui aportamos.

En otros casos también aparecen pasajes de un recitativo ostinato que, aun
cuando vayan rodeados de una gama mas amplia de sonidos, se desarrollan tomando
como base la segunda menor, que adquiere cierta autonomia como férmula "melddica”.
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Véase, por ejemplo, transcrito también por Bonifacio Gil® este fragmento de la cancién
que titula La madrugada, recogida en Trujillo (Ejemplo 5).

Es mas que probable que un rastreo a fondo por las recopilaciones musico-
folkldricas, y sobre todo un trabajo de campo entre los cada vez mas escasos intérpretes
todavia vivos, proporcione ejemplos en abundancia, a pesar de lo extrafia e inusual que
pueda parecer una formula "melddica” estructurada sobre el intervalo de segunda
menor.

3. Intervalo de segunda mayor

El intervalo de segunda mayor aparece como una de las estructuras
protomelodicas de mas frecuente uso en la lengua castellana. Hasta tal punto, que una
gran parte de las formulas ritmicas que sirven de base a los recitativos y soniquetes
infantiles se funda sobre el simplicisimo esquema melodico de la segunda mayor, que
se nos muestra como una de las formulas espontaneas o heredadas més ampliamente
asimiladas por tradicion. Una tradicion que, afortunadamente, no se ha roto aun del
todo, a pesar del ataque despiadado que los medios audiovisuales, en especial la
television, han ejercido sobre la transmision oral y sobre los entretenimientos y
diversiones que hasta hace unas décadas llenaban la velada nocturna familiar.

Podemos agrupar estas férmulas en dos tipos en cierto modo diferentes. E
primero estaria integrado por aquellas formulas que sirven de cauce ritmico para un
texto que se quiere aprender de memoria. En efecto, como he dejado dicho, cuando se
quiere memorizar un texto, existe una tendencia a estructurar su diccion sobre la base
de un esquema ritmico que facilite la retencién de las palabras con una cantilena
monotona en la que el ritmo impera y la melodia queda reducida al minimo. Asi
recitdbamos en la escuela los textos, en especial los largos, que nos exigian de
memoria. Asi acababamos reteniendo, por ejemplo, y todavia hoy lo siguen haciendo
nuestros hijos, la tabla de multiplicar (Ejemplo 6).

Del mismo modo ibamos llenando nuestras molleras infantiles con las oraciones
y textos del catecismo, que pasaban a ocupar las primeras neuronas, € iban quedando en
el subconsciente (Ejemplo 7).

O bien: (Ejemplo 8).

Si analizamos atentamente en qué manera el texto se adapta a la estructura
ritmica de la cantilena recitativa, veremos que ello se hace con la mayor espontaneidad,
de forma que cualquier problema de isorritmia se va solucionando sobre la marcha, casi
de una forma intuitiva. A excepcion de la tabla de multiplicar, cuyo texto se articula en
forma ternaria, a la que corresponde un ritmo a tres, la inmensa mayoria de las formulas
son binarias, con un acento alternativamente fuerte y otro menos fuerte. A la estructura
ritmica se adaptan las silabas del texto, que se estira 0 encoge ritmicamente en valores
mas o menos largos, de forma que los acentos principales recaen en general sobre parte
fuerte, y sobre el grado inferior del intervalo de segunda, que toma asi caracter de nota
de reposo o nota modal (Ejemplo 9).

La adaptacion de la formula ritmica al texto exige excepcionalmente un cambio al
ritmo ternario, cosa que no se hace sin algun desconcierto de los recitantes, que nos
encontrabamos incomodos en pasajes como éste: (Ejemplo 10 .

Otras veces la adaptacion daba lugar a ciertos retruécanos graciosos, que se
convertian en un trabalenguas que invariablemente servia de tropiezo a casi todos, y
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que en no pocos casos acababa por simplificarse con detrimento del texto. Pasajes
como el que sigue no dejaban de tener su dificultad de pronunciacion ritmica, a causa
de la rapidez que exigian (Ejemplo 11).

O aquel otro del Credo, casi una filigrana: (Ejemplo 12)

Este ultimo acababamos por simplificarlo asi, con desesperacion del maestro:
(Ejemplo 13).

Otras consideraciones aparte, es indudable el valor nemotécnico de estas
férmulas en que la melodia queda reducida al minimo, sirviendo de base a un sonsonete
monotono, interminable, soporifero, que llenaba antafio, antes de "la era de los
deberes", los recintos escolares. De ahi su eficacia para el fin que se pretendia: se podia
aprender de memoria un texto, aun en estado de duermevela. Y la eficacia se convertia
en necesidad cuando se trataba de una recitacion para el aprendizaje en grupo. Porque
es dificil dar con una formula mejor que un recitativo ritmico para poner de acuerdo a
varias personas que han de pronunciar sincronicamente un texto. Con ella era posible
en aquellos tiempos que un grupo numeroso repitiese a coro aquellas recetas que
resumian los saberes en pequefias "pildoras culturales” que nos ibamos tragando sin
darnos cuenta:

En Asturias y Leon,
minas de carboén ...

O aquella otra que Machado recuerda en un poema:

Mil veces ciento, cien mil,
mil veces mil, un millén.

El aspecto mas discutible de este sistema de aprendizaje, hoy casi en desuso, no
estd en la formula de recitado, que podria seguir siendo véalida, al menos para una
educacidn del sentido ritmico en el nifio a partir del lenguaje, sino en el contenido de la
ensefianza, problema del que aqui no nos ocupamos.

Un segundo grupo de formulas esta integrado por las que sirven de base a la
recitacion de los textos ritmicos que forman parte del repertorio infantil: sonsonetes,
consejas, trabalenguas, suertes, conjuros, etc., con los que los nifios se divertian o los
mayores los entretenian. El repertorio de estas formulas es tan vasto que exige una
antologia amplisima. oy a cefiirme, por ello, a algunos ejemplos que sirvan de base a
la reflexién que vamos haciendo.

He aqui, por ejemplo, una de las retahilas mas difundidas, que yo aprendi de mi
padre, y que animaba un juego de mesa: (Ejemplo 14).

Esta otra, parecida, animaba otro juego semejante: (Ejemplo 15).

Y ésta que sigue se usaba para divertir al nifio, sentado sobre las rodillas y
balancedndolo hacia atras y hacia adelante, sujeto por las manos: (Ejemplo 16).

Y ésta, entre cientos de ellas, para echar suertes antes de comenzar un juego:
(Ejemplo 17).

A primera vista pareceria, quizd, que estas formulas no tienen gran diferencia
respecto de las del primer grupo. Sin embargo hay un elemento que las distingue
radicalmente: el texto. En el primer grupo que analizdbamos, un texto en prosa era
adaptado a una formula mensurada extraida, por asi decirlo, de su misma naturaleza.
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Aqui, sin embargo, existe un texto ritmico, con una cierta medida temporal, que casi
siempre se estructura en bloques de dos hemistiquios:

- ¢ De ddnde vienes, ganso? (7 silabas)

- De tierra de garbanzo. (7 silabas)
- ¢ Qué traes en el pico? (6 silabas)
- Un cuchillito. ... (5 silabas)

De ello resulta una especie de balanceo binario que empareja las frases, unidas
por el sentido gramatical. Hay que destacar, sin embargo, un detalle importante: no se
trata en estos textos de una versificacion regular, en la que el nimero de silabas juegue
un papel determinante, como lo juega en la poesia versificada. Nos encontramos més
bien ante un texto ordenado sobre la estructura de dos acentos principales por cada
frase, el segundo mas fuerte que el primero, con un nimero variable de silabas de uno a
otro. Esta formula permite igualar ritmicamente grupos de palabras con un desigual
namero de silabas, que pueden llegar desde tres hasta siete u ocho. Las silabas van
acaparando valores mas o menos largos, segun lo pide la alternancia binaria que se
apoya sobre los acentos secundario y principal: (Ejemplo 18).

Notese en este ejemplo cdmo el ritmo verbal se acomoda al musical, quedando
vertido sobre un molde binario, de manera que las silabas no acentuadas musicalmente
toman el caracter anacrasico que prepara los apoyos alternativos fuerte-déebil sobre las
silabas acentuadas.’

No cabe duda de que nos encontramos ante un recurso musical protomelodico de
amplisimo uso en la tradicion oral, que ha coexistido a lo largo del tiempo al lado de
una versificacion medida, y que parece revelar una especie de esquema o categoria
mental transmitido por tradicion y por herencia entre los pueblos de habla castellana y
de otras lenguas romances. Seria esclarecedor estudiar a fondo, con la amplitud que
merece, la tradicion oral en este campo tan desconocido.

Alguna vez he pensado que una investigacion a fondo sobre este tema, que aqui
no hago sino enunciar, podria arrojar alguna luz para la solucion del problema
linglistico que plantean los textos del primitivo castellano anteriores al definitivo
fijamiento del metro alejandrino y del octosilabo doble como formulas de versificacion.
Refiriéndose a este punto oscuro escribe Menéndez Pidal: "En cuanto al metro, la
epopeya espafola tampoco cambia. Desde sus comienzos hasta su fin nos muestra un
verso de desigual nimero de silabas, dividido en dos hemistiquios, los cuales ora tienen
7+7 silabas, ora 6+7, 7+8, 6+8, 8+8, etc., sin regularidad apreciable”.” Constata M.
Pidal la diferencia entre la poesia francesa, en la que la métrica isosilabica se da desde
los poemas maés antiguos, y las demas, incluida la castellana, que carecen de medida
regular. Y concluye asi: “No hemos, pues, de preguntarnos, extrafiados, como F.
Haussen, por qué el autor de Mio Cid no habria de contar las silabas: lo que hay que
preguntar es precisamente lo contrario: por qué cuentan las silabas los juglares
franceses. Ellos constituyen la excepcion. Todas estas juglarias distintas de la francesa
no hacian, a mi ver, en los siglos X1l y XIIl, sino continuar una versificacion primitiva
que antes fue, sin duda, comdn a todas las lenguas romances en el alborear de su
poesia”.?

El problema de fondo, a mi modo de ver, reside en saber en qué consistia esa
versificacion primitiva. Y quizé se aclarase un tanto la solucion si imaginamos que los
juglares que recitaban cantares y poemas usaban como molde recitativo esas férmulas
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arquetipicas capaces de igualar ritmicamente versos y frases binarias de desigual
namero de silabas, que se nos han transmitido por tradicion oral.

Si tomamos al azar un pasaje del poema de Mio Cid y le aplicamos las formulas a
gue nos hemos referido anteriormente, la recitacion juglaresca, si se hacia al modo que
la tradicién oral nos ha hecho llegar, podria regularse en un modo muy parecido a éste:’
(Ejemplo 19)

Tal recitacion igualaria en mensura ritmica los versos de desigual niumero de
silabas. Nétese que, al igual que en nuestros ejemplos anteriores, cada hemistiquio del
poema, salvo excepciones, esta ordenado sobre la base de dos acentos, uno secundario
(blanco) y otro principal (negro), que formarian la base textual sobre la que se apoyaria
el recitado ritmico que serviria de cauce a la retahila interminable de versos.

Si ademas imaginamos, cosa no muy improbable, que el juglar aplicaba al
recitado algunas de esas melodias arcaicas y elementales, que en muchos casos no
superan la extensién de una cuarta, y que encontramos en algunas recopilaciones orales
transcritas con musica™® quizé se podria desvelar un tanto esa incégnita lingtiistica de la
arritmia silabica (sélo aparente asi) de la poesia primitiva. Me pregunto si esta cuestion
no podria recibir una buena dosis de esclarecimiento si se tuviesen en cuenta los
aspectos musicales.™

Todo lo anteriormente expuesto se refiere al ritmo. Pero también la entonacion de
estos recitativos que venimos llamando arquetipicos merece una consideracion
complementaria. De los dos grados del intervalo mayor sobre los que se entonan estas
formulas, es el inferior el que asume el papel de principal. Ya dejamos dicho mas arriba
que es dificil hablar con propiedad de modos, y por tanto de notas modales, al
referirnos a estos esquemas recitativos. Si se puede afirmar, sin embargo, que tal como
se desarrollan, la nota inferior sirve de reposo final en cada hemistiquio, teniendo la
superior un caracter mas inestable. Por ello el texto se aplica de forma que los acentos
secundarios recaen sobre la nota alta, y los principales sobre la baja. Si probamos a
entonar al revés, notaremos que el recitativo va forzado, como si estuviéramos
haciendo violencia a la naturaleza musical de la formula: (Ejemplo sin numerar).

¢Y de que grados de la sucesion natural se trata en nuestros sonsonetes? ¢Cual de
los cinco intervalos de segunda es el que aqui se toma? Aunque no se podria asegurar
con absoluta certeza, si se puede decir con bastante fundamento que son las notas la y
sol, y que estamos, por tanto, ante un embrionario modo de sol. Hay un indicio bastante
revelador: a medida que la formula recitativa se va ampliando hacia otros grados
ascendentes y descendentes, como podré apreciarse en los ejemplos que siguen, van
apareciendo otras férmulas que determinan cada vez mas la situacion de esas dos notas
del recitado dentro de la escala. En efecto, la formula se amplia hacia abajo en otro
intervalo de un tono (la-sol-fa), con reposo final en sol, y después en la-sol-fa-mi, con
mi como nota basica en los recitativos mas caracteristicos y genuinos de todos cuantos
integran el conjunto de las formulas que llamamos arquetipicas. Conviene, no obstante,
ser cautos en hacer afirmaciones rotundas, que podrian venirse abajo ante cualquier
hecho comprobado del que puedan deducirse diferentes conclusiones.

4. Intervalos de tercera

En los arquetipos de recitacion compuestos sobre la base de intervalos de tercera
encontramos, poco mas o menos, los mismos tipos y esquemas que en los de segunda
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mayor, si bien mucho mas diversificados desde el punto de vista melodico, en razon de
la mayor disponibilidad de sonidos.

Comencemos por la tercera menor. La formula méas simple es un recitativo en el
gue dos sonidos a distancia de tono y medio (tercera menor defectiva) sirven de soporte
para canturrear un texto en prosa: (Ejemplo 20).

Esta vetusta formula, de uso comin en todo tiempo y lugar antes de la invencién
de la megafonia y los medios de comunicacion masiva, servia de soporte a las
proclamas, anuncios, avisos y bandos con que alguaciles, pregoneros, vendedores y
especialistas de los mas diversos oficios recorrian calles y plazas dando noticia al
vecindario de todo aquello que se queria hacer pablico. Nétese como el "intérprete™ va
fragmentando el texto en breves tramos formados por palabras agrupadas en torno a
dos, tres y hasta cuatro acentos, que van dando sentido ritmico a la cantilena. El final de
cada péarrafo se remata con un portamento hacia abajo, de entonacion indefinida, pero
muy caracteristica. Esta formula de pregdn era, entre varias otras, la mas practicada.

Abundan también las férmulas flexibles que sirven de soporte a textos no
versificados, pero compuestos segun el ritmo de acentos al que nos hemos referido méas
arriba. He aqui, por ejemplo, una versién transcrita por Schindler*? en tierras cacerefias,
del difundido tema de Las doce palabritas, del que hay decenas de versiones: (Ejemplo
21).

El ejemplo que sigue, recogido también por Schindler™ en la provincia de Avila,
estd basado en una férmula binaria, esta vez transcrita correctamente: (Ejemplo 22).

Aunqgue al final la melodia se amplia hasta la amplitud de un hexacordo, el
fragmento que reproducimos sirve de base recitativa a un pasaje ostinato de un
trabalenguas, cada vez mas largo a medida que se van introduciendo elementos nuevos.

Una muestra semejante a la anterior, también en un ostinato sobre el que se aplica
un texto acumulativo, puede verse en nuestro Cancionero de folklore musical
zamorano® formando parte de una tonada con mayor amplitud intervélica en el incipit
y en la coda. El ritmo es ternario en este ejemplo, que en un juego de palabras un tanto
basto nos detalla el menl de la cena de la novia en las doce primeras noches. La
pregunta final es: ¢(Qué cend la novia en las doce primeras noches? Y ésta es la
respuesta: (Ejemplo 23)

Y finalmente un ejemplo de recitativo-sonsonete en ritmo ternario, al que se
aplica un texto versificado. Esta tomado del cancionero burgalés de Federico Olmeda:*
(Ejemplo 24). Formulas como la anterior ya pueden considerarse como protomelodias,
algunas de las cuales servian como soporte musical a la recitacion de los romances.

Vayamos ahora al aspecto melddico. Una formula ritmica compuesta a base de
tres sonidos conjuntos puede dar origen a ejemplos bien diversificados, de colorido y
ambito modal muy diferente. Aunque no es mi propdésito ser exhaustivo en este trabajo,
que resume un amplio capitulo del tratado de etnomusicologia en cuya redaccion ando
ocupado desde hace tiempo, si quiero, no obstante, mostrar, siquiera sea de manera
sucinta, la amplia gama de coloridos modales que puede generar una combinacion de
tres notas sucesivas.

En efecto, el intervalo de tercera menor se puede situar en formas diferentes
segun su emplazamiento en la escala, conforme el semitono esté entre la primera nota y
la segunda (fa-mi-re y su equivalente do-si-la) o la segunda y la tercera (sol-fa-mi) y su
equivalente re-do-si). Esto que parece tan simple a primera vista se complica y
multiplica de una forma asombrosa, segun se dé valor de sonido béasico de la sucesion a

131



cada uno de los tres grados. Tomando como base, por ejemplo, la tercera fa-mi-re,
tendremos las siguientes posibilidades:

a) fa-mi-re, con el fa como sonido basico, que nos daria un perfil melddico
fa-mi-re-mi-fa.

b) fa-mi-re, con mi como sonido basico, que se desarrollaria conforme al
perfil melédico mi-re-mi-fa-mi.

c) fa-mi-re, con re como sonido basico, lo cual nos da como
perfil melddico re-mi-fa-mi-re.

Del mismo modo, tomando la tercera mi-fa-sol volveremos a tener otros tres
ambitos sonoros diferentes, segun que tomemos cada una de las tres notas como sonido
fundamental. Y otro tanto ocurriria con los grupos do-si-la y re-do-si, que volverian a
multiplicar por tres las posibilidades modales de cada uno. Y aunque hubiera que
eliminar alguna duplicidad quedandonos, por ejemplo, con el grupo do-si-la y
suprimiendo el grupo fa-mi-re, ya que en estas tres notas no aparece la intervalica mas
caracteristica del modo de re, nos quedaria todavia un buen abanico de posibilidades
modales dentro del ambito de una tercera menor.

A pesar de que la ejemplarizacion que aportamos no pretende ser exhaustiva, un
examen detenido de la misma nos hard caer en la cuenta del colorido modal tan
diferente de cada una de estas formulas. EI ejemplo 20 esta en modo de sol, a pesar del
portamento final: los ejemplos 21 y 23 en modo de mi, pero con un ambito diferente
cada uno de ellos: fa-mi-re-mi en el 21 y sol-fa-mi-fa-mi en el 23; el ejemplo 22, en
modo de do (o fa), se desarrolla sobre el perfil sol-fa-mi-fa; y el nam. 24, en modo de
la, adopta el disefio la-si-do-si-la.

Un rastreo mas amplio proporcionaria, sin duda, ejemplos de todas las variantes
modales, pero superaria los limites que he marcado a este trabajo.

Entre las formulas protomelddicas compuestas sobre la base del intervalo de
tercera mayor volvemos a encontrar los mismos tipos que hasta aqui hemos venido
analizando. Veamos, a modo de espécimen, algunos ejemplos de cada grupo, tomados
sobre todo del repertorio infantil, integrado en gran parte por estos soniquetes
protomelddicos.

La siguiente formula, por ejemplo, es un recitativo a modo de pregén, que servia
de orientacion, y a la vez de burla, en el juego de los tres navios, variante de guardias y
ladrones, uno de los pasatiempos infantiles favoritos en el medio rural. Desde un punto
del pueblo donde un grupo se habia escondido se gritaba a los buscadores: (Ejemplo
25). Y aquéllos respondian: (EI mismo ejemplo).

Lo divertido del juego consistia en conseguir que el grito de los que se escondian
sonara desde el punto mas inesperado. La respuesta de los buscadores era obligatoria,
para orientar a los buscadores en la huida.

La férmula siguiente, mas ordenada ritmicamente, se cantaba en son de murga
para bronquear a la madrina tacafia que no repartia golosinas en abundancia a la plebe
infantil que se apifiaba a la puerta del recién bautizado: (Ejemplo 26).

He aqui ahora un ejemplo de sonsonete ritmico en ritmo de acentos, transcrito por
tierras alicantinas.’® Lleva por titulo La salpassa, y servia de reclamo a los nifios que
recorrian las calles pidiendo huevos para celebrar las fiestas pascuales: (Ejemplo 27).
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Y éste otro, recogido en Soria por Schindler,'” agrupa también un texto ordenado
en ritmo de acentos, en el que se alternan agrupaciones binarias y ternarias: (Ejemplo
28).

En el ejemplo que sigue se agrupan células ritmicas ternarias en bloques binarios
para dar sentido ritmico a un texto no versificado:'® (Ejemplo 29).

Otras formulas se aplican a textos mensurados silabicamente, como el siguiente
estribillo navidefio del romance de El Nifio perdido, recogido también por Schindler en
tierras sorianas: *° (Ejemplo 30).

Y por no ser demasiado prolijo, termino con un ejemplo mas de recitativo
romancesco sobre una de las formulas a las que antes he aludido, que servian de
soporte ritmico y nemotécnico a los textos de largas dimensiones transmitidos por
tradicion oral. Es de nuevo Schindler quien lo transcribe, de tierras cantabras:
(Ejemplo 31).

El analisis melodico de las formulas recitativas desarrolladas sobre el intervalo de
tercera mayor nos ofrece un cuadro de &mbitos modales de amplitud parecida a la de las
que se fundan en la tercera menor. Una tercera mayor se sitla en la sucesion natural a
tres alturas diferentes: do-re-mi, fa-sol-la y sol-la-si, que, eliminadas las duplicidades,
pueden dar lugar a diferentes &mbitos modales y a perfiles melddicos muy distintos, en
dependencia del sonido que en cada caso se destague como fundamental, como nota
basica de una fragmentaria escala modal. Para fijar esta nota modal se hace necesario
muchas veces acudir a otras férmulas semejantes a éstas, que se abran a una tesitura
tetra o pentacordal, y que forman todo un grupo o especie, cuyos ejemplos menos
desarrollados son estas formulas comprimidas a un espacio melddico de tres sonidos
consecutivos.

Segun este criterio, que ya aplicabamos con reservas mas arriba, cuando nos
referiamos a las formulas basadas en la segunda mayor, podemos deducir, no sin alguna
reserva también, pero casi con seguridad, que los ejemplos nims. 30 y 31 se desarrollan
en el &mbito fa-sol-la, y tienen fa como nota bésica; %' los ejemplos nims. 25, 27 y 29
se desenvuelven también tomando como base las netas fa-sol-la, pero apoyandose en
sol como nota modal basica; y los nims. 26 y 28, también en el ambito fa-sol-la, pero
tomando la como nota modal, lo cual comporta en cada uno de los casos un perfil
melddico y una sonoridad muy diferentes.

En resumen, el ambito de un intervalo de tercera, tanto mayor como menor, se
encuentra muy frecuentemente en la musica tradicional como soporte de férmulas
arquetipicas que sirven de base recitativo-ritmica a textos muy diferentes, unos en
prosa, otros mesurados y otros versificados. En cuanto al aspecto melddico, hemos
comprobado cémo el intervalo de tercera es susceptible de generar un gran nimero de
perfiles melddicos, en razon de la diversidad de sonidos que se pueden destacar como
nota modal sobre la que se articulan dichas formulas recitativas.

5. Tetracordos
Limitandonos siempre al campo de los recitativos arquetipicos que nos hemos
acotado, en los que prevalece el ritmo de la formula y del texto sobre el aspecto

melddico, al analizar los modelos compuestos sobre la base de un tetracordo nos
abrimos hacia un vastisimo campo de variantes, sobre todo modales. La necesidad de
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poner limites a este trabajo me impide, sin embargo, agotar toda la casuistica, y me
obliga a ceflirme a los tipos mas repetidos y representativos de esta particularisima
parcela del campo de la musica tradicional.

Comenzando, como en los apartados anteriores, por las formulas mas simples, en
las que el ritmo natural prevalece sobre cualquier otro elemento, nos encontramos con
muestras muy difundidas aun en la practica comun.

Por poner un primer ejemplo, conocidisimo, recordemos aqui la formula
recitativa que sirve para canturrear el desarrollo e incidencias de la loteria navidefa:
(Ejemplo 32). Es curioso que esta formula haya sobrevivido a la invencion de otros
medios mas automatizados de aleatoria electrénica. Quiza ello se deba en este caso a
que la espera, el "suspense” y la "mano inocente” forman parte de una especie de rito
qgue sin todas estas ceremonias perderia gran parte de su atractivo (aparte del
econdémico). A esto obedece, sin duda, la pervivencia de esta reliquia musico-
folkldrica, encumbrada a una de las fechas y momentos de mayor audiencia
radiotelevisiva.

Recuerda esta formula lotera, estructurada sobre las notas la-sol-mi (tetracordo
defectivo), a aquella otra que, junto con las que he resefiado mas arriba, servia de
soporte a los comprimidos memoristicos que resumian los datos de la cultura escolar
tradicional. Lo mismo que la loteria hoy, también el recitado del catecismo era antafio
un rito en el que los canturreos y los sonsonetes ritmicos de las respuestas ejercian un
trabajo de dragado en las celdillas de nuestro cerebro, llendndolo de “saberes
necesarios" y de "verdades eternas”: (Ejemplo 33).

Igual que en otros casos, y a modo de valvula de escape, también existia una
version grotesca paralela y un tanto clandestina que remedaba las formulas teoldgicas y
desacralizaba un tanto cualquier intento de acaparar en exclusiva las mentes. También
la recitAbamos a coro siempre que habia ocasion, con aire divertido y malicioso:
(Ejemplo 34). El esquema es el mismo en las dos formulas, y en ellas ya aparece de vez
en cuando la nota fa completando el tetracordo, defectivo en el primer ejemplo.

Con el repertorio de muestras compuestas sobre la formula del ritmo verbal de
acentos entramos en la parcela mas vasta del campo protomelddico que venimos
analizando en este trabajo. Ya deciamos antes que se cuentan por centenares los textos
ritmicos que se articulan sobre la segunda mayor la-sol. La ampliacion del &mbito hasta
el tetracordo (la-sol-fa-mi) en la mayoria de los casos amplia bastante el florilegio.

A los géneros arriba indicados, que integran el repertorio de entretenimientos
infantiles, hay que afiadir aqui una buena parte, la més nutrida, de los sonsonetes
ritmicos del corro y de la comba, los dos juegos preferidos del mundo infantil
femenino. Asi mismo, cualquier sonsonete apto para recitar en grupo a fin de
manifestar alegria o protesta, rechazo o acogida, deseo o repulsa, de los nifios entre si 0
hacia el mundo de los adultos. 2 No hay que insistir, pues, en que los ejemplos que
siguen no son sino botén de muestra.

He aqui, para empezar, dos sonsonetes que recitabamos a coro. Este primero, para
animar a los de la casa visitada, casi siempre parientes de alguno de los que
forméabamos la pandilla, a darnos el aguinaldo navidefio: (Ejemplo 35).

Y éste otro para recriminar a voz en grito la tacafieria de los padrinos del bautizo
hacia la plebe infantil: (Ejemplo 36). En Alicante?® la chiquilleria era ain mas
impulsiva, hasta el punto de que el vocerio tomaba tintes de amotinamiento (Ejemplo
37).
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Este forcejeo verbal casi siempre era eficaz, y alguien terminaba por salir a la
puerta a tirar algo "a la repafiina”, porque cerrar puertas y ventanas podia traer resabios
contra el nedfito.

Entre cientos de ellos, he aqui un sonsonete de saltar a la comba: (Ejemplo 38).

Y otro, también entre muchisimos, de jugar al corro: (Ejemplo 39)

Ahora tres ejemplos de organizacion del texto, ya mas cercano a la mensura
silabica, en células ternarias: (Ejemplos 40, 41%y 42%°),

Y éste otro precioso ejemplo de trabalenguas ritmico, transcrito por K. Schindler
en tierras sorianas:*® (Ejemplo 43).

Y todavia otro, para terminar, que yo mismo recogi en un pueblo de Zamora, y
que organiza en un ostinato muy caracteristico la parte acumulativa del texto de las
doce palabritas: ?’ (Ejemplo 44).

Analizando los ejemplos que se desenvuelven en la extension de un tetracordo,
podemos constatar que todos ellos se desarrollan en el ambito la-sol-fa-mi, y alguna
vez la-sol-fa-mi-sol. Con frecuencia el reposo final sobre sol se ejecuta con un
portamento hacia abajo que da la impresion de ser como una suerte de liberacion final
de la esclavitud de una formula monotona, siendo éste un rasgo muy caracteristico de
los sonsonetes ritmicos.

Dada, pues la abundancia de ejemplos, habria que sefialar el ambito modal de mi
sobre el tetracordo la-sol-fa-mi como una de las caracteristicas méas distintivas de
nuestros arquetipos. Parece como si hubiera algo instintivo, una especie de categoria
mental que se ha ido transmitiendo por herencia en estas tierras, al menos hasta el
momento presente, y que tiende a organizar espontdneamente las palabras sobre un
soporte protomelddico caracterizado por el colorido de la sucesién modal de mi,
descendente, y cefiida a la extension del tetracordo superior a este sonido basico.

Dicho esto, sobre lo que volveré al final, también hay que afadir que el tetracordo
la-sol-fa-mi no es el Unico que sirve como estructura melddica a los recitativos, aunque
si lo sea en la inmensa mayoria de los casos. Valgan como ejemplos para probarlo los
tres, con los que cerramos el apartado del ambito tetracordal.

He aqui primero una formula estructurada sobre un tetracordo defectivo, que
parece ser sol-do: (Ejemplo 45).

El que sigue, también desarrollado en el &mbito sol-do, tiene un clarisimo perfil
modal de la, y es un remedo grotesco del semitonado de la epistola en latin, del que
aparecen multiples versiones: ° (Ejemplo 46)

Y para terminar, éste otro, también transcrito por Schindler en tierras cantabras®®
y que, a pesar de ser una tocata instrumental, tiene todos los indicios de ser una formula
de recitativo romancesco: (Ejemplo 47).

El ambito tetracordal de este altimo ejemplo se extiende sobre las notas do-si-la-
sol#, siendo su perfil do-si-la-sol#-la, con el la como nota final y modal. Hago constar
que este tetracordo (pentacordo a veces, con una nota mas en el agudo) aparece con
muchisima frecuencia como soporte melédico a recitativos romancescos. *°

Para terminar este apartado, s6lo me queda recordar una vez mas que entre todas
las posibilidades de organizacion melddica sobre la base de un tetracordo, que originan
decenas de perfiles distintos, solo hemos considerado aqui las que se combinan con lo
gue venimos llamando estructuras arquetipicas. Ejemplos de verdaderas melodias que
no sobrepasan el ambito tetracordal pueden aportarse a centenares en la mausica
tradicional, pero no es caso analizarlos en este trabajo, que se cifie a un campo concreto
y delimitado.
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6. Pentacordos

A partir de la extension pentacordal y a medida que las posibilidades de
organizacion melddica se amplian con la oportunidad de disponer de un mayor nimero
de sonidos, van disminuyendo los ejemplos de incidencia de las estructuras
protomelddicas que, naturalmente, estdn condicionados por su caracter preferentemente
ritmico a unos modelos en los que el texto toma la iniciativa. Con todo, no faltan
ejemplos de recitativos y sonsonetes pentacordales en la musica tradicional. Veamos
algunos a modo de muestra, y sin pretender agotar el tema.

Me he referido antes (ejemplo nim. 46) a una férmula recitativa que recuerda en
forma grotesca el semitonado litargico-popular del tono de la epistola en latin. De esta
férmula, muy interesante musicolégicamente, ya que es una buena muestra de como las
categorias musicales heredadas por tradicion deforman (;0 re-crean?) un tipo melddico
perteneciente al repertorio del canto gregoriano, he recogido un buen nimero de
versiones por tierras zamoranas. ** La que sigue, transcrita en Fresno de la Ribera, toma
la formula litdrgica en amplitud de una quinta y le aplica un texto que pone en solfa a
los de un pueblo vecino y que no carece de cierta gracia socarrona: (Ejemplo 48).

A ésta suceden otras estrofas sacando defectos a los paisanos de todos los pueblos
del contorno, incluidos los del mismo Fresno, que,

como estan a la orilla del rio,
si el cura anda a peces,
¢qué haremos los feligreses?

La que sigue es una curiosa y arcaica férmula ritmica de recitativo romancesco
que transcribe Olmeda en su cancionero burgalés. * El autor escribe en notas sin valor
figurativo, pero yo aventuro una figuracién ritmica que, dadas sus indicaciones, no
estimo muy lejana a la formula original que él pudo escuchar: (Ejemplo 49).

Lo mas singular, atractivo y original de este vetusto sonsonete reside en la forma
en que el pentacordo fa-mi-re-do-si adopta el ambito modal de re sobre el perfil
melddico fa-mi-re-do-si-do-re.

El ejemplo que sigue, también arcaico, organiza los grados del pentacordo
(defectivo) fa-mi-re-(do)-si de acuerdo con una sucesién modal de si, de la que quedan
rarisimos ejemplos en la mdsica tradicional. Es otra vez Schindler, el minucioso
recopilador, quien recogié este ejemplo en Asturias:** (Ejemplo 50).

Y por fin en esta Gltima, que ya asume rasgos casi melddicos, y que sirve de
soporte a un texto de romance, vuelve a aparecer la sucesiéon modal de mi, pero con un
perfil totalmente diferente del que adopta en los sonsonetes tetracordales en mi modal
del apartado anterior. El ejemplo estd de nuevo recogido por el meticuloso Schindler,
esta vez en tierras sorianas:** (Ejemplo 51).

7. Hexacordos

A medida que las posibilidades melddicas se amplian, hemos dicho, se reduce la
abundancia y variedad de las formulas protomelddicas. Esto que constatdbamos en el
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apartado anterior ocurre en mayor medida con los hexacordos, extension en la que los
ejemplos escasean en numero y variedad.

Veamos algunos. El que sigue se usaba para divertir al nifio pequefio sentandolo
encima de las rodillas, alzandolas ritmicamente para imitar el trote de una caballeria:
(Ejemplo 52). Este otro, muy parecido, lo cantdbamos en visperas de vacaciones,
cuando la disciplina escolar se relajaba un tanto: (Ejemplo 53).

Ambos ejemplos, en tonal mayor, sobre el hexacordo defectivo mi-(re)-do-(si)-
(la)-sol, tienen un aire un tanto militar, imitativo del sonido del cornetin que organiza la
vida en los cuarteles, y que entonabamos también de nifios: (Ejemplo 54).

Y no muy lejos de este tufillo militar andan los ejemplos que siguen, aunque se
estructuren ya en una férmula més cercana a la melodia. Este primero era un sonsonete
gue cantabamos en el juego de el gato y el raton. El ritmo es aqui excepcionalmente
ternario: (Ejemplo 55).

Y éste Gltimo, tomado una vez més de Schindler®, sirve, como tantos otros
soniquetes, de formula musical para un texto de romance: (Ejemplo 56).

8. Otros intervalos amplios

Aunque raros, todavia se pueden encontrar algunos ejemplos de recitativos
ritmicos que sobrepasan el &ambito de un hexacordo.

AUln recuerdo y tengo anotada una formula heptacordal de canturreo que por los
afios cincuenta escuché a un ciego. A la puerta del mercado de abastos de Zamora se
instalaba peridédicamente aquel bardo, acompafiado de su mujer, cantando
alternativamente con ella las cuartetas de un relato truculento (casi todo el repertorio
tenia este caracter) sobre una melodia pegadiza, que atraia como moscas a los
viandantes. Entre los recuerdos ya confusos que conservo de aquellas melopeas, se me
quedo grabada en la memoria la formula de que el ciego se valia para destacar los
pasajes mas dramaticos del relato. Haciendo una brusca interrupcion en su monotono
soniquete, declamaba asi: (Ejemplo 57). El efecto de "suspense” en el auditorio era
infalible, y lograba retener a los oyentes hasta conocer el desenlace del drama,
momento que aprovechaba la consorte para pregonar, ja peseta la copla!, los pliegos del
relato ante el circulo del respetable. Siempre habia quien compraba, mitad por
curiosidad, mitad por compasion, ayudando a subsistir a estos ultimos transmisores de
la cultura musical oral, ya entonces apoyada en el documento impreso.

A este mismo repertorio de los invidentes que se ganaban la vida cantando por
pueblos y ciudades, cuando "los veinte iguales™ no daban trabajo para todos, pertenecen
dos preciosas formulas que se recogen en el Catalogo Folklérico de Valladolid,* de
boca de dos informantes de Tudela de Duero. Ambas son pregones que los ciegos
echaban antes de comenzar a cantar las coplas, tratando de atraer a un auditorio nutrido.
He aqui el primero, que se mueve en el ambito de una octava: (Ejemplo 58).

El ambito de octava de la formula anterior se abre hasta un intervalo de décima
en ésta que sigue: (Ejemplo 59).

Estas dos ultimas formulas son verdaderas joyas de la tradicion oral, cuya
conservacion hay que agradecer a los recopiladores, y entran de lleno en el campo de
que nos hemos ocupado en estas paginas. En ellas hay una mezcla de resonancias
romancescas, litirgicas y didacticas que nos retrotraen a épocas medievales, o mismo
que los pérticos labrados en piedra, delante de los que se recitaba el catecismo a una
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turba de analfabetos a los que las verdades eternas les tenian que entrar por 0jos y
oidos.

Desde el punto de vista musical, es de destacar la gracia y simplicidad con que el
ritmo natural del texto se combina con una melodia apenas esbozada, si no es para
destacar los acentos principales del discurso, que adquiere asi la solemnidad y el
dramatismo necesarios para captar la atencion de los oyentes y de los viandantes que
acertasen a pasar por el lugar en que la declamacion se desarrollaba: la calle, la plaza, la
puerta de un edificio o también el portico de una iglesia. Noble manera ésta de pedir
limosna, ganandola antes con un trabajo bien profesional, con un oficio ancestral cuya
practica ya esta terminando de hundirse en el pasado.

9. Recapitulacion

El conjunto de formas arquetipicas analizadas en este trabajo, breve muestra de
un género abundantisimo, revela una manera singular, probablemente autoctona, de
organizar la vinculacion de una melodia a un texto en una perfecta simbiosis en la que
es dificil asignar un papel preponderante a cualquiera de los dos elementos. Podemos
decir con bastante fundamento que en el &mbito geogréafico de la Submeseta Norte de la
peninsula Ibérica, al cual se cifie casi por completo este estudio, en paralelo con el
lenguaje hablado que cada subgrupo declama con los matices y acento que le es propio,
se detecta también una forma comdn de dar realce a un texto y de solemnizar en cierto
modo su diccion. Y ello se hace de una forma como instintiva, como innata y
espontanea, tanto en los textos en prosa como, sobre todo, en los ritmicos, organizando
la emision de las palabras casi siempre en grupos binarios, alternativamente apoyados
en acentos secundarios (anacrusicos) y principales.

También hemos comprobado cdmo esta forma singular de cultura oral madsico-
linglistica ha creado (o se ha apoyado sobre) unos géneros literarios organizados segun
una forma muy peculiar, a medio camino entre la prosa y el verso medido, al igual que
los generos musicales que les sirven de cauce sonoro tambien se sitlan en una zona
intermedia entre la melodia propiamente dicha y la declamacion normal del lenguaje
hablado. *'

Es también un hecho que tales géneros aparecen en la cultura musical de
transmision oral en paralelo con el verso medido y con otras formas que pertenecen de
Ileno al género de la cancién melddica y melismatica. Nuestros arquetipos no son en
rigor canciones, pero tampoco son solo lenguaje hablado. Hay que descartar, pues, del
vocablo arquetipo, del que nos hemos servido para calificar las estructuras
protomelodicas, el sentido de que tales formulas sean una especie de células musicales
de las que por desarrollo posterior se deriven las melodias propiamente dichas. Si esto
sucediere en algun caso comprobable, ello no cambia en absoluto nuestro aserto. Se
trata de diferentes géneros que conviven en paralelo, aunque en determinadas ocasiones
se relacionen.

En el aspecto melddico, los arquetipos de recitacion parecen estructurarse con
preferencia, si tenemos en cuenta la incidencia numérica de ejemplos, dentro del recinto
sonoro del tetracordo la-sol-fa-mi, a cuyo &mbito se aclimatan con toda naturalidad. %
Ello no excluye, sin embargo, ambitos modales de diferente colorido y tesituras mas
amplias.
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Acerca de la procedencia o antigliedad de las formulas protomelodicas es dificil,
de momento, hacer alguna afirmacion cierta y comprobada. Me parece muy aventurado
relacionarlas sin mas con cualquier dato documental en que se aluda a algo que de
momento se desconoce en su realidad musical. Si nuestras formulas tienen algo que
ver, por ejemplo, con lo que Estrabon cuenta acerca de los turdetanos de la Bética que
recitaban las leyes para memorizarlas aplicAndoles esquemas de canto mensurados, 0 si
son una reminiscencia secular de los nomos utilizados por rapsodas y bardos griegos
para sus declamaciones poéticas, es algo que habria que comprobar minimamente antes
de afirmarlo siquiera como hipdtesis.

Si me parece seguro, por el contrario, que nuestras formulas, que a veces
aparecen como defectivas, saltando en terceras o cuartas, nada tienen que ver ni con las
salmodias litdrgicas, a las que ni de lejos se parecen, ni con las escalas pentafdnicas,
que forman otro &mbito sonoro que no guarda semejanza alguna con el de nuestros
ejemplos, por mucho que queramos forzar las cosas. La misma relacion entre el méas
comdn de los ambitos, el del tetracordo la-sol-fa-mi, con el modo dorio, tan
aparentemente clara, no lo es tanto al faltarnos uno de los dos términos de la
comparacion. Porque afirmar contundentemente que los modos griegos, cuya
pervivencia no se ha encontrado alin con absoluta certeza en la tradicion oral (y que
ademas eran una elaboracion creativa "culta™ a partir de la musica de uso comun en los
primeros tiempos de la civilizacion griega) estdn presentes en nuestra musica
tradicional, siempre me parecio ligereza.

Otro tanto habria que decir acerca de la mensura silabica de las formulas, que se
organiza espontaneamente de una manera en la que es dificil detectar semejanza
comprobada con dactilos y anapestos, troqueos y yambos, y demas jerga poético
musical grecolatina. Cierto que algin origen debera tener esta cultura oral, que no
habra surgido por generacion espontanea. Pero comprobar cual sea ese origen,
reconozcamos que es un problema harto dificil, para cuya solucién no pueden aportarse
como ciertos datos no comprobados.

Maés bien yo me inclino a pensar, al menos provisionalmente, que estos
arquetipos, en su estructura peculiar, han nacido y se han desarrollado junto con las
lenguas romances que les sirven de soporte naturalisimo, y con ellas han evolucionado
hasta cristalizar en sus Ultimas formas. Tal como se habla se canta en la musica
tradicional. Y como evolucioné la lengua, asi lo hizo la musica que le presta cauce
sonoro, lirico, emotivo, ritmico. Por dénde nos llego y a qué leyes de transmision oral
obedece esta peculiarisima manera de hablar y de cantar, resultado de un cruce de
variadisimas y sucesivas culturas, es el problema que hay que esclarecer, en una
paciente y lenta marcha hacia atras, que compruebe cada nuevo dato, sin saltos en el
vacio.

Lo cierto y seguro es que los arquetipos recitativos han pervivido hasta nuestros
dias en estrecha relacion con el mundo infantil, a cuyo repertorio de juegos, diversiones
y entretenimientos pertenecen en su mayor parte, y que hoy se estan perdiendo en el
olvido por la fuerza de un cambio en los modos de vida que, aun teniendo muchos
aspectos indiscutiblemente positivos y liberadores, no siempre y en todo se puede
Ilamar progreso.

9. Excursus pedagdgico final
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Aseguré al comienzo de este trabajo que iba a hacer algunas reflexiones sobre la
pedagogia musical, muy en relaciéon con el tema de que me he venido ocupando en
estas paginas, y lo hago ahora para terminar.

Comencemos por constatar, sin lamentarlo, el hecho al que acabo de aludir: en
apenas unas decadas todo un mundo de palabras, ritmos y sonidos en estrecha relacion
con los juegos y entretenimientos infantiles se estd hundiendo. Toda una cultura secular
que sirvio para iniciar al nifio al lenguaje, al juego, al conocimiento de su cuerpo, de su
entorno, del espacio en que vive, de los seres que le rodean, estd desapareciendo para
siempre en el pasado.

No hay mas que mirar a nuestro alrededor para comprobarlo. En la nifiez de los
que hoy somos adultos estaba todavia viva esta cultura que, a pesar de sus limitaciones,
sirvid a nuestra formacién en no pocos aspectos. Muchos de nosotros, sin duda, todavia
hemos podido usar de estos recursos que habiamos aprendido de pequefios para
entretener a su vez a nuestros hijos en sus primeros afios. Pero todo ha cambiado de un
tiempo para aca. Los menores de quince afios ya han ido aprendiendo de Epi, Blas y

otros Telefiecos de la serie lo que significa "arriba y abajo", "delante y detras", "mucho
y poco”, "izquierda y derecha", "boca, 0jos, nariz y orejas™ ... Tanto y mas que padres y
abuelos, estos graciosos y familiares monstruos son los divertidos pedagogos que
ensefian a los nifios a hablar, a entender, a observar, mientras otros personajes de la
fauna televisiva les ensefian canciones, algunas ingenuas y divertidas, la mayoria
insulsas y bobaliconas, que toman al nifio por un bebé perenne o por un adulto en
miniatura. Toda esta turba ha tomado el relevo pedagdgico y sustituye en gran parte a
padres, tios, abuelos, maestros, profesores y educadores.

Sin duda hay en todo esto aspectos muy positivos. Pero hay también un aspecto
negativo, o al menos dudoso: ¢Se puede romper tan radicalmente con un pasado
inmediato sin riesgo de que se pierda algo fundamental para el equilibrio de una
generacion? ;Se pueden despreciar unos medios que han demostrado su eficacia
durante siglos? ¢Se puede dejar la educacion, la iniciacién, en manos de personas que
no siempre demuestran conocimiento de lo que se traen entre manos? Quiza no es éste
el lugar mas propio para hacer estas preguntas, pero si al menos para dar una vez mas la
alarma por la desapariciéon forzada de una fuente importante de la cultura musical
tradicional.

Muchos de los que andamos ocupados en misiones y trabajos de campo en
relacién con la mdsica tradicional ya venimos dando esa voz de alarma, y desde hace
mucho tiempo. No hay més que abrir cualquier recopilacion de mdusica de tradicién oral
para comprobarlo. Pero este toque de atencion ha de ser ain mas alarmante cuando se
trata del mundo infantil. Recientemente una profesora de iniciacién a la musica hacia
una encuesta en un colegio de EGB. de Zamora en la que se preguntaba a los nifios,
entre otras cosas, si habian jugado alguna vez con sus papds a unos cuantos
entretenimientos. Se citaba una lista de los méas corrientes: Aserrin aserran, Arre
borriquito, Pinto pinto, etc. El resultado fue negativo en mas de un noventa por ciento.

Yo no sabria decir si esto es grave en absoluto, porque este hecho puede tener
consecuencias psicoldgicas y socioldgicas que escapan a mi competencia. Hay, sin
embargo, un aspecto musical que merece consideracion y respuesta por parte de los
masicos: ¢De donde y de quién recibe hoy el nifio iniciacion musical, ritmica? ¢Qué
medios se emplean cuando esta educacion se realiza? ;Como se han adaptado métodos
foraneos Orff, Ward, Kodaly, etc. a la lengua castellana y a otras? ¢ Teniendo en cuenta
nuestra tradicion, tan rica, o yendo a beber a fuentes lejanas, extrafias? ¢O pretendiendo
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descubrir un mundo que hace siglos esta descubierto, y no habria mas que ponerlo al
dia para que siga siendo valido? Son preguntas que me hago y hago a otros.

En todo caso he dejado aqui testimonio, aunque somero, de una antigua, secular
riqueza que los de habla castellana (y otras, sin duda) tenemos, de un tesoro inagotable
que valio para mucho hasta ayer y que sin duda nos seguiria valiendo si lo
actualizésemos.

NOTAS

1. Véanse, entre otras, las siguientes antologias: F. LLORCA: Lo que cantan los nifios,
reeditado por Ed. Altanela, Madrid; V. SERRA BOLDU, "Folklore infantil”, en Folklore y
costumbres de Espafia, p. 537 y ss.; GABRIEL CELAYA: La voz de los nifios, Barcelona,
1975; BONIFACIO GIL: Cancionero infantil, Madrid, 1981; S. CORDOVA Y ONA:
Cancionero infantil espafiol, Santander, 1947; JOAQUIN DIAZ: Cien temas infantiles, y Otros
cien temas infantiles, Valladolid, 1981-1982.

2. Recuerdo, por ejemplo, que en mis primeros cursos de solfeo nos hacia leer asi, en
recto tono, el maestro Arabaolaza los valores ritmicos de una melodia y la aplicacion
mensurada del texto a la misma, antes de la entonacién musical.

3. BONIFACIO GIL: Cancionero popular de Extremadura, vol, I, n° 1, pag. 93.

4. KURT SCHINDLER: Folk Music and Poetry of Spain and Portugal, New York, 1941

5. BONIFACIO GIL, o. ¢, p. 119, n° 15.

6. Siempre me llamo la atencion, como un fenémeno caracteristico del idioma castellano,
esta particularisima formula de ritmica no silabica, a medio camino entre la prosa y el verso
medido. Cuando en mis afios de estudiante asisti a un seminario sobre ritmica musical y
lenguaje, dirigido por J. Gelineau, en el que participaban alumnos de diferentes nacionalidades,
pude aportar este dato, que avalaba el acierto de aquel pionero de la version de los salmos a la
lengua francesa y su musicalizacion Se hacian por entonces los primeros intentos de traduccion
del Salterio al castellano. La version, fundada sobre el principio del ritmo de acentos propio de
la poesia hebrea, permitia una traduccion a la vez literal y ritmica que hizo posible la
adaptacion del texto a unas formulas musicales compuestas expresamente para servir de molde
melddico-ritmico al texto traducido. La adaptacion del procedimiento al castellano se hizo con
toda naturalidad, dado el precedente que habia en la practica secular de nuestro idioma
manifestada en los ejemplos de que nos ocupamos. Véase la semejanza en este ejemplo de
traduccion del salmo 150, que conserva la ritmica de la poesia hebrea en versos de tres acentos
principales:

Alabad a Dios en su santuario,
alabadlo en su fuerte firmamento,
alabadlo por sus obras magnificas,
alabadlo por su inmensa grandeza.

7. R. MENENDEZ PIDAL, De primitiva lirica espafiola y antigua épica, tercera edicion,
Madrid, 1977, p.

8. R. MENENDEZ PIDAL, ibid., p. 40.

9. Poema de Mio Cid, v. 100 y ss.

10. Los ejemplos abundan. Véanse como muestra los nums. 24, 31, 47, 50, 51 y 56 de
este mismo trabajo.

11. Como también me he preguntado siempre por qué razon los filélogos prescinden
sisteméaticamente de los musicologos en temas que, como éste, tienen un componente tan alto
de datos musicales. Porque es muy raro que en un trabajo de recopilacion aparezcan textos
transmitidos exclusivamente en forma hablada. La mayoria de los romances se cantaban, no se

141



declamaban. Y habria que decir que quienes los recopilan y publican desprovistos de la melodia
obran una verdadera mutilacion del documento, como decia el mismo Menéndez Pidal.

12. K SCHINDLER, o. ¢, nim. 345. Notese que el autor transcribe en 2/4 una férmula
que habria que compasear en 4/4, o bien en 2/4 con valores breves, haciendo un compés de
cada dos, para destacar la alternancia de acento principal y secundario que articula el ritmo.

13. K. SCHINDLER, ibid., nam. 171. Como es frecuente en la edicidén que citamos, la
aplicacion del texto a la melodia no es correcta.

14. M. MANZANO: Cancionero de folklore musical zamorano, Editorial Alpuerto,
Madrid, 1982, nim. 1042, p. 6009.

15. F. OLMEDA, Cancionero popular de Burgos, p. 204, nim. 5.

16. S. SEGUI: Cancionero musical de la provincia de Alicante, p. 309.

17. K. SCINDLER, o. ¢, nim. 688.

18. S. SEGUI, o. ¢, p. 211.

19. K. SCHINDLER, ibid., naim. 670.

20. K. SCHINDLER, o. ¢, nm. 522.

21. En la clasificacion modal y tonal de las melodias reservamos el modo de FA (plagal,
reducido), que en rigor es duplicacién del de DO, para el &mbito tetra o pentacordal, aunque no
aparezca el Sl natural, que es el Unico distintivo caracteristico que diferencia el modo de FA del
de DO.

22. Como ya dejo dicho, me ocupo hace tiempo en compilar una vasta antologia de estos
géneros, con especial atencion al aspecto musical de las formulas, transcritas frecuentemente
s6lo en su texto, y por consiguiente incompletas en su estructura musico-verbal.

23.S. SEGUI, o. c, p. 204.

24. S. SEGUI, ibid., p. 221.

25. BONIFACIO GIL, Cancionero infantil, Madrid, Taurus, 1981, nim. 25, p. 45. ,

26. K. SCINDLER, o. ¢, nim. 636

27. Ejemplo transcrito en Fresno de la Ribera (Zamora), de mi archivo particular.

28. K. SCHINDLER, o.c, num. 639.

29. K. SCHINDLER, o. ¢, nm. 523.

30. Ver, por ejemplo, los nums. 785, 804, 805, 815, 924, 966, 975, 988 y 1301 de nuestro
Cancionero de folklore musical zamorano.

31. En mi Cancionero de folklore musical zamorano transcribo el semitonado de epistola
a que me refiero (nim. 903, p. 515) y uno de estos remedos grotescos a los que aludo sobre un
texto, La monja boba, que en este caso toma todavia mayor fuerza dramatica de la que por si
tiene (nGm. 1050, p. 615).

32. F. Olmeda, 0. 0, nim. 36, p. 90.

33. K. SCHINDLER, o. ¢, nim 8.

34. K. SCHINDLER, o. ¢, num. 787.

35. K. SCHINDLER, o. ¢, nim. 777.

36. J. DIAZ, J. DELFIN VAL y L. DIAZ V1ANA, Catélogo folkldrico de la Provincia
de Valladolid, vol. IV, pp. 242 y 243.

37. Con posterioridad a la publicacion de este articulo en la Revista de Musicologia de la
SEdM he podido estudiar el interesantisimo trabajo, todavia inédito, de HUMBERTO
SAGREDO-ARAYA, titulado El nucleo melddico (Edicion provisional en fotocopia, Univ.
Simon Bolivar, Caracas, Venezuela). Es sorprendente comprobar como este nicleo, que segun
Leonard Berstein "es una formacion sonora que se encuentra dispersa por todo el mundo y esta
més all4 de todas las diferencias culturales” se estructura precisamente sobre el &mbito de
cuarta la-mi, con el mi como sonido basico.

142



(Trasladar aqui todos los ejemplos que van en fotocopias)
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FUENTES POPULARES EN LA MUSICA DE
‘EL SOMBRERO DE TRES PICOS’

Ponencia en el Congreso "Esparia y los Ballets Rusos de Serge Diaghilev”
(Granada, 17 al 19 de junio de 1989)

El tema sobre el que he sido invitado a disertar en este Congreso, Yy la existencia,
desde hace ya mas de treinta afios, de un trabajo redactado con el objeto de aclarar lo
mismo que a mi se me ha propuesto en esta ocasion, me obligan a comenzar esta
ponencia haciendo mencion de quien anduvo este mismo camino antes que yo, y de la
forma en que lo recorrié.

La busqueda de las fuentes de musica popular en EI sombrero de tres picos fue ya
hecha por el mas ilustre y reconocido de los ethomusicologos espafioles, D. Manuel
Garcia Matos. Por la década de los afos cincuenta este folklorista, cuyo conocimiento
de la musica espafiola de tradicion oral espafiola era vastisimo, dada su preparacion y
su oficio, se dedico, en una serie de trabajos musicologicos, a buscar las raices
folkldricas de unas cuantas de las obras mas conocidas de musica espafiola. Como no
podia ser menos, la mayor parte de este trabajo de busqueda se la llevaron algunas
obras de Manuel de Falla. En dos articulos sucesivos publicados en junio y diciembre
de 1953, bajo el titulo "Folklore en Falla", efectia Garcia Matos un minucioso analisis
tematico de El sombrero de tres picos y de El retablo de Maese Pedro, y un rastreo
simultaneo en todas las fuentes escritas de la musica de tradicion oral que Falla pudo
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haber conocido hasta la época de composicién de estas obras. ! Dicho sea de paso: estas
fuentes eran escasas y fragmentarias, ya que la investigacion de la musica tradicional
estaba por entonces poco menos que en mantillas. En otro articulo posterior, y bajo el
titulo "EI folklore en “La vida breve’, de Manuel de Falla, Garcia Matos vuelve a hacer
otro tanto con la obra en la que centra su analisis en aquella ocasion.?

Pues bien, en el primero de estos trabajos, el dedicado a EI sombrero de tres
picos, nuestro musicologo nos revela la intencion que le ha movido a efectuarlos. He
aqui sus palabras, que resumo en sus afirmaciones fundamentales, ya que él se extiende
en largas consideraciones y citas:

"Con bastante ligereza, no exenta de cierta superficialidad, se ha venido
enjuiciando el importante extremo de la intervencion del canto popular en la obra de
Falla. Las opiniones coinciden en estimar, como no podian por menos, que ésta se
inspira en nuestra musica folklorica. Pero todas, de igual manera, introducen error al
discriminar la forma en que el fendmeno se produce, (...) Llégase, incluso, a decir que
Falla (...) ha utilizado més el espiritu, el ritmo, la modalidad y los intervalos melddicos,
0 sea, la esencia de la cancion popular, que las melodias exactas de ella. (...) Pero de
hecho, casi todas las obras de Falla contienen algin o algunos documentos populares
transcritos en su integridad, o levemente retocados. Hase registrado el suceso, aunque
en corta medida, incluso por varios avisados criticos; pero no llegd a justipreciarse. 2. |
(...) Creo que la deficiencia del dictamen proviene de no haberse realizado nunca el
formal analisis que dicha musica requiere, de donde se sigui6 el no haber podido
calibrar de adecuada manera ni la dimension ni el procedimiento. (...) Bien patente se
nos muestra éste en la obra en que Falla mas al limite y por el mas variado modo la
verifica: El sombrero de tres picos. (...) Tomemos esta musica y analicemos".

Asi escribe Garcia Matos en su introduccion al trabajo. Y acto seguido se pone,
manos a la obra, a realizar un examen minucioso, meticuloso y puntual de la partitura,
tratando de encontrar en ella citas literales, variantes, semejanzas y retoques tematicos
de melodias populares. Las referencias son mdltiples y abarcan, segun él, la partitura
entera. La cancion Casadita, casadita, con la que se inicia la obra; el tema de la jota,
que aparece Yy reaparece hasta el apotedsico baile final; el soniquete que acompafia al
cortejo del Corregidor; el que subraya las reverencias de la Molinera; el de la escena de
las uvas; el que describe el resbalon del Molinero; el motivo del capotin; el de la Danza
de los vecinos; la Farruca; el estribillo No me mates, que subraya el miedo del
Corregidor encafionado... Todos estos pasajes, mas algunas otras fugaces rafagas
orquestales, en las que Garcia Matos ve reproducidas ciertas falsetas y rasgueos de
guitarra, hasta un total de 17 citas tematicas, algunas de ellas insistentemente repetidas,
cree llegar a encontrar nuestro folklorista a lo largo de las paginas de la obra, que
aparece asi como un mosaico de temas sabiamente entrelazados, en el que las
referencias constantes a la musica popular revelan, en palabras de Garcia Matos, el
acierto ejemplar y magnifico con el que el ilustre compositor supo llevar a la préctica
las teorias estético-nacionalistas de su profesor Pedrell.”

Al final de su trabajo, no sin cierto matiz de reconvencion y advertencia, aconseja
nuestro folklorista no abusar de los términos esencia, sustancia, aroma, ambiente,
cuando se hable de la musica de Falla, ya que a veces -cito textualmente a Garcia
Matos- “estas palabras representan mas bien un aspecto excepcional, como hemos
comprobado que sucede en el ballet que acabamos de estudiar, cuya mayor parte se nos
muestra construida a base de documentos folkloricos enteros y veros, sobre el
documento, que no, vagamente, sobre sus esencias o aromas". Tales palabras, al final
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de un examen tan concienzudo y minucioso, tan documentado (ya que Garcia Matos
ejemplifica cada uno de los temas con transcripciones musicales en columna: encima
los pasajes de la partitura y debajo las citas populares) dan a entender al lector que se
trata de un caso cerrado. Pero veamos si esto es asi.

La primera duda ante las afirmaciones categoricas del folklorista se plantea,
simplemente, al escuchar la obra. Porque tanto si se trata de una audicion
desprejuiciada, en la que uno se va dejando llevar placidamente por lo que va
escuchando, como si se analiza la partitura en su desarrollo y textura armdnica, en su
entramado y colorido sonoro, la impresion que se recibe no es la de un mosaico de
sucesivos temas tejidos con gran pericia (dentro de la unidad y diferencia que cada
episodio exige), sino la de una musica completamente fluida y diafana, pensada y
escrita con un perfecto sentido de unidad. Y ello a pesar de que de vez en cuando
aparecen fugazmente rafagas sonoras que nos parece haber escuchado alguna vez, pero
gue son absorbidas de inmediato por el caudal sonoro en continuo desarrollo y avance.

Y a esta primera duda se afiade otra. Porque en varias ocasiones Manuel de Falla
se manifestd con toda claridad respecto de la forma en que la musica popular esta
presente en su obra, en un sentido muy diferente al que tienen las conclusiones a las
que llega Garcia Matos. Por no alargar demasiado las citas, que son abundantes en los
escritos de Falla, transcribo sélo unas palabras bien categoricas, que resumen su
pensamiento a este respecto: "Yo soy opuesto -escribe Falla- a la musica que toma
como base los documentos folkloricos auténticos; creo, al contrario, que es necesario
partir de las fuentes naturales vivas, y utilizar las sonoridades y el ritmo en su sustancia,
pero no por lo que aparentan al exterior. Para la musica popular de Andalucia, por
ejemplo, es necesario ir muy al fondo, para no caricaturizarla".®

Tratemos, pues, de aclarar esta duda que surge de la contradiccion entre las
palabras del musicologo y las del compositor, siguiendo el mismo camino que recorrid
el primero. Tomemos la partitura y leamos, escuchemos. En seguida nos llega esa voz
que suena de atras, del fondo:

Casadita, casadita,

cierra con tranca la puerta,

gue aunque el diablo esté dormido,
a lo mejor se despierta.

En este primer canto ya hay una cita literal, afirma Garcia Matos. Lo que
escuchamos no es sino la variante de una cancion de bamba o de columpio, muy
conocida en las villas y campos andaluces. Segun él, Falla pudo tomarla de las
versiones recogidas por Rodriguez Marin o por Felipe Pedrell. A continuacion, Garcia
Matos escribe el comienzo del tema de Falla, escribiendo debajo la variante de
Rodriguez Marin y otra que él recopil6 en Huelva: (Ejemplo 1a)

No cabe duda alguna de que hay mucho parecido entre los ejemplos. Pero no hay
identidad, no hay cita literal. Hay, si, un arranque y un decurso gradual muy semejante,
pero no una igualdad total. Es mas, si nos ponemos a analizar ambas melodias con
detenimiento, encontramos ciertas diferencias muy acusadas. Aparte del arranque en
doble nota de anacrusa en un caso y de nota simple en el otro, exigido por la diferente
acentuacion del texto, hay un &mbito melddico mas restringido en la melodia de Falla,
en la que no suena la octava alta del sistema melodico, que si suena en la version
popular. Véase la diferencia: (Ejemplo 1b)
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Ademas de esta diferencia, importante cuando se esta analizando la identidad
entre dos temas, hay otra mucho mas relevante en el segundo hemistiquio de la frase.
Observémosla: (Ejemplo 1c)

El detalle, esta vez, afecta al sistema melddico en un dato fundamental,
caracteristico: el 11l grado, si, aparece cromatizado en la version de Rodriguez Marin,
mientras que en la de Falla es idéntico. La diferencia de colorido es notable.
Curiosamente, en el ejemplo tercero, recogido por Garcia Matos, hay mayores
diferencias en la melodia, pero tampoco hay cromatismo en el tercer grado.

Pero no seamos puntillosos, concedamos que hay una semejanza de bulto en estos
dos primeros versos, y sigamos comparando ambos ejemplos en el mismo punto en que
Garcia Matos interrumpe la comparacion. La tonada del columpio sigue asi: (Ejemplo
2a)

Y la melodia de Falla termina de este modo: (Ejemplo 2b)

¢Qué observamos aqui? Simplemente, que la semejanza inicial se esfuma por
completo. En el primer caso hay una repeticion simetrica del primer hemistiquio:
(Ejemplo 2c)

Y, nétese bien, un final que nos aclara que el sistema melédico no es un modo de
mi cromatizado (en altura sol#, téngase en cuenta), como parecia hacernos pensar el
comienzo, sino un modo menor tonal completamente definido: (Ejemplo 2d)

Ahora bien, en la melodia de Falla no hay simetria ni repeticion del primer verso:
hay otro perfil melédico que nada tiene de simétrico con el comienzo, en cuanto a su
decurso gradual, aunque si es su final 16gico en modo de mi diatonico, acorde con el
arranque y con el reposo semicadencial del segundo verso. Hay, ademas, una
insistencia, como de rebote final, sobre la nota béasica del sistema: (Ejemplo 2e)

Recordemos de pasada una de las notas que Falla sefiala como peculiares del
canto puro andaluz: "El uso reiterado y hasta obsesionante de una misma nota,
frecuentemente acompafiada de apoyatura superior e inferior”. ;No aclara mucho las
cosas esta frase? En resumen, este primer tema, cuyo comienzo tiene parecido con el de
varios cantos populares, aunque no identidad completa, se aparta de ellos en el
desarrollo. En este caso, por consiguiente, es claro que Falla no ha tomado para su obra
un documento entero y vero.

Pero hay algo més. En su reciente y documentadisimo libro Vida y obra de
Manuel de Falla,” Federico Sopefia aporta un dato muy revelador acerca de este primer
tema. La cancion Casadita, casadita no iba en la partitura inicial, sino que fue afiadida
por Falla a ultima hora, a instancias de Picasso, junto con la fanfare inicial, los olés y el
toque de castafiuelas. "La teoria de Matos -dice Sopefia- se derrumba al sefalar la
fuente de la primera cancién, pues no nos imaginamos a Falla viajando con los
cancioneros en la maleta, o volviendo desde Londres para verificar el ejemplo”. Estas
palabras apuntan en el sentido de que no es tan facil demostrar que Falla tomé
literalmente, en este caso, un tema transcrito en un cancionero. En todo caso, y aunque
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Falla tuviese el libro-fuente en su maleta o la melodia en su memoria, la forma en que
el canto pas6 a la partitura hace pensar mas bien que el conocimiento que el compositor
tenia del folklore vivo, de la tradicion oral, le permitia, como no, componer una
melodia con todas las apariencias de lo popular, mejor dicho, con toda la esencia
popular, en expresion de Adolfo Salazar.

Apunto para concluir otro dato muy revelador, que nos inclina por esta misma
opinidén. En la partitura de El Corregidor y la Molinera, anterior, como sabemos, a la
definitiva de EI sombrero de tres picos, el texto Casadita, casadita no aparece cantado
con la melodia del inicio del ballet, a la que nos venimos refiriendo, sino con la que en
éste se canta, en la segunda parte, la cancién que comienza "Por la noche canta el
cuco...”, y ademas en la repeticion del canto, como segunda estrofa, de este modo:
(Ejemplo 3)

La conclusién, evidente hechura de Falla, permite enlazar con el canto del cuco.
Este final y este trasiego de textos y melodias nos muestra con toda evidencia que el
compositor inventa las melodias, incluso cuando toma como punto de partida para ello
una frase tomada mas o menos literalmente de un documento popular ya transcrito, y
trabaja los motivos bajo la Optica de una obra total y unitaria.

Pasemos ya al segundo tema, con el que da principio la obra después de la
introduccion, y que presentan a una el primer clarinete y el corno inglés. Helo aqui:
(Ejemplo 4)

Sobre este tema ya entra Garcia Matos en polémica directa con Adolfo Salazar.
Comienza por citar las palabras que éste escribio a proposito del mismo: "Este motivo -
afirma Salazar- tiene ya ese ambiente tan espafiol, tan tipicamente nuestro, que no
faltard en ningin momento de la obra. (...) Sus elementos no son transcritos del
repertorio popular, sino que las cualidades de éstos estan asimiladas de la facultad
inventiva del musico. Esta, empapada de espafiolismo, sentird y dard forma a motivos
espafioles en sf, aunque no les vaya una etiqueta determinada” . A continuacién de esta
cita, y a partir de las Ultimas palabras, Garcia Matos arremete literalmente contra la
opinion de Salazar y contra su desconocimiento del folklore flamenco, que no le
permite distinguir entre malaguefas, soleares o tarantas. El tema, afirma Garcia Matos,
se cataloga perfectamente y admite bien una etiqueta: se trata de una falseta
guitarristica, de un toque por murcianas. Y razona el etnomusicologo: "Puesto que de
Murcia era el molinero, Falla inaugura su obra con un tema guitarristico de murciana”.
Y advierte a pie de pagina, un tanto contradictoriamente con lo que acaba de afirmar:
"Tiempo ha que la murciana desaparecio como cante".

Despues de este comentario Garcia Matos transcribe en paralelo el tema de la
falseta guitarristica murciana debajo del motivo de Falla: (Ejemplo 5)

Examinado el tema atentamente, como hicimos con el anterior, aparecen también
algunas diferencias notables entre ambos. En primer lugar, hay que hacer notar que
Garcia Matos superpone al tema, tal como Falla lo escribe, una alternancia entre el bajo
y la nota sol que no viene en la partitura, para que se pueda visualizar la semejanza.
Pasemos, sin embargo, por alto este detalle y leamos el bajo melddico: las diferencias
entre los decursos graduales de ambos motivos aparecen ya desde el primer compas y
se acentuan en el tercero y cuarto, en los que ya no coincide mas que la nota final, sol.
Pero ademas, en el tema guitarristico transcrito por Matos aparece en ese pasaje un
quinto grado cromatizado en descendente (re bemol) que cambia por completo el
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recinto sonoro inicial, modo de mi cromatizado (en altura sol, evidentemente), comun
al inicio de ambos ejemplos.

Cierta semejanza entre los dos temas, sin embargo, es innegable. Pero no viene de
otra cosa que del hecho de que ambas son versiones de una falseta guitarristica tan
topica (entendiendo topica como muy conocida, muy repetida, no como vulgar y
anodina), que a todos nos recuerda sonidos que hemos escuchado muy a menudo. Es la
misma que aparece en otra variante mas amplia y desarrollada al comienzo de Asturias,
de Albéniz, que tiene también esta resonancia de lo conocido.

El recinto sonoro al que Falla nos transporta a partir de esta célula sonora tan
simple, ya desde el tercer compas, cuando suenan los cuatro acordes que apoyan el
motivo, es de una riqueza sonora y de un colorido tan originales, tan variados en
matices, que nos obligan a reconocer que el compositor toma este breve disefio como
un simple punto de referencia para sobrevolar, aunque sin perder de vista el suelo, para
crear sonidos nuevos, aunque a partir de una célula sonora de resonancias muy viejas,
casi ancestrales.

Es claro, pues, a la vista de este segundo ejemplo, que hay que dar bastante razon
a Salazar y matizar muchisimo las apreciaciones de Garcia Matos.

Lo que acabo de afirmar es todavia mas claro en el tercer pasaje citado por el
folklorista en su articulo. Se trata del tema de jota que, esbozado apenas al comienzo de
la obra, cuando van apareciendo fugazmente casi todos los motivos tematicos que
caracterizan personajes y situaciones, vuelve a oirse con toda amplitud y despliegue
sonoro en la apotedsica Danza final. Respecto de este célebre motivo, que genera uno
de los pasajes mas conocidos y popularizados de EI sombrero de tres picos, ya el
mismo Garcia Matos se muestra un tanto cauto, dando casi por seguro que es “original
creacion del maestro”. Pero no cede a la tentacion de apuntar dos insinuaciones.
Primera, que el tema corresponde a la Molinera, nacida en Navarra. Segunda, que
algunas de las frases de la jota son "variados trasuntos de férmulas tradicionales”. Uno
de ellos, el arranque, es transcrito por el musicologo, que lo recogié en su tierra
extremeria, en columna con el que aparece en la partitura: (Ejemplo 6)

Ambas insinuaciones requieren de nuevo matizacion. En primer lugar, la que se
refiere al aspecto musical. El tema jotesco que aparece aqui no es ni mas ni menos que
una de las mil variantes del mismo esquema de jota desarrollada melédicamente en
frases alternas originadas por los acordes de séptima de dominante y de tonica. A este
tipo de jota se la llama aragonesa, por cierto con bastante impropiedad, ya que, si es
sobre todo Aragon la tierra que la adoptado como suya propia, se baila, y sobre todo se
canta por toda la peninsula Ibérica, Portugal incluido. Asi que no se trata aqui
propiamente de un tema, sino de una version mas, entre centenares de ellas, de ese
difundidisimo, tipico y hasta topico tema de jota "a la espafiola”. De alli su amplisima
resonancia. De ahi su capacidad evocadora: todos nos reconocemos en esa masica. Lo
que hay que admirar aqui, y volvemos siempre a lo mismo, es la maestria con que Falla
trata este ritmo y este esquema melddico tan manido, logrando componer una pagina
tan extraordinariamente bella. Una segunda pagina, porque la primera ya la habia
escrito en la cuarta de sus Siete canciones populares espafiolas, donde con la misma
sabiduria musical e imaginacién inventa otro cauce sonoro de singular inspiracion para
otra version de este perenne esquema de jota.

Yo me niego de plano a suscribir la afirmacion de Jaime Pahissa, bidgrafo de
Falla, cuando dice, a propdsito de la estancia de nuestro musico en Fuendetodos, patria
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aragonesa de Goya, que el compositor pudo aprender alli lo que es la verdadera jota “en
toda su fuerte y real expresion al oirla cantada por la voz aguda y franca de los mozos
en sus rondas Yy serenatas, pudiendo asi verterla luego en la vigorosa y brillante danza
final de El sombrero de tres picos.” ” Que Falla ya sabia todo sobre la esencia musical
de este genero de jota tan difundido por entonces como el mas arquetipico en los
cuadernos de musica de salon, ya lo habia demostrado mucho tiempo antes. Pero los
topicos se suelen repetir cuando tienen apariencia de intuicion genial.

Otra bidgrafa de Falla, Susanne Demarquez, ya da después como seguro lo que
Pahissa habia apuntado s6lo como probable: "Sin duda se trata -dice ella- de la jota que
Falla oy con ocasion de la fiesta aragonesa.”® Resulta de todo esto que Manuel de
Falla tuvo que ir a Fuendetodos a contemplar en toda su autenticidad un género de baile
gue se cantaba y bailaba por toda Espafia, y se podia ver en cualquier parte, y a
transcribir en su cuaderno de notas una melodia aragonesa que se parece literalmente a
un tema extremefio, para evocar la ascendencia navarra de la bella y encantadora
Molinera. La segunda insinuacion de Garcia Matos, repetida también por Susanne
Demarquez, se viene abajo, porque es evidente que algo no casa en este puzzle de
imaginarias intuiciones.

La premura del tiempo me impide seguir efectuando este anlisis pormenorizado
de cada uno de los ejemplos que Garcia Matos transcribe en paralelo, tratando de
demostrar cbmo Manuel de Falla los toma literalmente para su obra de fuentes escritas
u orales. Es innegable que ello sucede a veces. Tal es el caso, por ejemplo, del San
Serenin, ese sonsonete infantil que ambienta de forma caricaturesca el cortejo del
Corregidor; tal es, también, el de uno de los motivos que aparecen en la escena de las
uvas, que es el mismo de la sexta de las Siete canciones populares espafiolas, aunque
tratado en una forma originalisima que, mas que transcribirlo, lo recuerda muy
lejanamente. Lo mismo sucede en el caso del breve motivo "Con el capotin, tin, tin...”,
cuyo texto superpone Falla en la misma partitura, y con el estribillo "No me mates...”,
muy popularizado también. Este es también el caso de un pasaje que imita la falseta
guitarristica de la solea, férmula bastante estereotipada. Otros, sin embargo, son muy
discutibles como citas literales, y exigirian un detenido analisis como el que hemos
hecho con los tres primeros, que clarase si Falla los tomo puntualmente, 0 més bien los
creod a partir de recuerdos de la practica viva de la cancion popular tradicional. Como
muestra podriamos citar el que garcia Matos llama el olé gaditano, del que el
musicélogo encuentra citas en siete pasajes deferentes de la partitura, de los cuales sélo
el ultimo estad completamente claro.

Finalmente, en algunos otros casos un analisis somero permite constatar que no
hay coincidencia entre las variantes que Garcia Matos propone, sino mas bien una
semejanza lejana, de bulto, diriamos, que puede a veces ser casual. Tal sucede con el
olé gaditano, al que acabamos de referirnos, que en nada se asemeja al tema que
transcribe en paralelo nuestro musicologo en lo que él afirma que es su primera
aparicion en la partitura: (Ejemplo 7)

La misma duda se nos plantea respecto del pasaje que subraya las reverencias de
la Molinera al Corregidor, en la que Garcia Matos detecta la variacion de un tema
jotesco santanderino, contenido en la coleccidn de Rafael Calleja: (Ejemplo 8)

Un arranque parecido, una coincidencia fugaz, aunque sea puntual, no
demuestran que haya copia o trascripcion literal. EI comienzo de este motivo se parece,
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no solo al tema que propone Garcia Matos, sino a decenas de ejemplos, de musica
popular y de musica de autor.

Esto mismo sucede con el pasaje en que nuestro folklorista sefiala la coincidencia
de un motivo ritmico y melddico con falsetas de granadina y murciana. No hay mas que
una coincidencia ritmica, que tampoco es total. Las armonias de los cuatro ejemplos
gue Garcia Matos propone no coinciden con la de la partitura del ballet, en la que se
construyen sobre las cuatro notas de la cadencia andaluza: (Ejemplo 9)

Lo propio ocurre con el episodio que subraya el resbalon del Corregidor, en el
que nuestro folklorista detecta un motivo de dulzaina que aparece en el cancionero
burgalés de Olmeda. Basta con poner ambos temas en columna, cosa que esta vez no
hace Garcia Matos, para caer en la cuenta de que no se trata del mismo disefio, ni
melédico ni ritmico, aunque coincida la figuracién y la nota final en ambos ejemplos:’
(Ejemplo 10)

Finalmente, y por no alargarme mas, en cuanto al motivo que subraya la huida del
Molinero perseguido por los alguaciles, en la que nuestro folklorista encuentra
semejanza literal con el soniquete “jque no me coges!™, que a veces entonan los nifios
que juegan a escapar, creo, a fuer de sincero, que aunque fuese verdad que Falla lo
tomo para este episodio escogiendo precisamente ésa entre las variadas maneras en que
lo hemos oido y canturreado alguna vez, nuestro docto J etnomusicologo se excede esta
vez un poco en su afan por encontrar prestaciones tematicas en cada pagina de la
partitura.

Pero lo que es extrafio, y a la vez muy revelador, es el hecho de que, puesto en
esa actitud de busqueda, no haya encontrado muchos mas ejemplos, ni en él ni otros
gue también han hecho rastreos minuciosos, en una obra plagada de motivos melédicos
y ritmicos tan sugerentes, tan dotados de fuerza de poder evocador, tan llenos de aroma
y esencia musical popular, por emplear los términos que ya se han escrito en los
comentarios a los que Garcia Matos sale al paso con el trabajo que estamos
comentando. Porque hay que decir con franqueza que algunos de los temas musicales
mas relevantes de EIl sombrero de tres picos, algunos de los que suscitan mayores
resonancias a causa de sus sonoridades caracteristicas, no han sido identificados por los
buscadores como variantes de algun tipo melddico transcrito en recopilaciones de
masica tradicional.

Voy a citar, a modo de ejemplos para ilustrar la afirmacion que acabo de hacer,
unos cuantos de esos temas, que he escogido sin pretender ser exhaustivo.

En el pasaje denominado Danza de la molinera, quiza el mas conocido de la
primera parte, ademas de la plantilla ritmica caracteristica del fandango, que da
cohesion a todo el episodio, aparecen nada menos que otros tres motivos de sonoridad
popular, que nunca han sido citados por los rastreadores. Son éstos: (Ejemplo 11)

Tampoco se ha encontrado rastro seguro de la cancion que en la segunda parte
precede al canto del cuco, a la que hice referencia mas atrés. Suzanne Demarquez dice
que la identificacion de este tema, lleno de imprecision ritmica y modal, es dudosa,
aunque ella arriesga una hipétesis.'® Volveré en seguida sobre esta cancién y sobre lo
gue Demarquez denomina imprecision, tan reveladora de un matiz sonoro muy preciso,
que parece haber escapado también a la lupa de los detectores de temas populares.
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En cuanto a la escena entre el Corregidor y la Moinera en el episodio que
comienza con el chapuzén de aquél, aparte del ya citado e identificado No me mates,
con el que se cierra el lance, hay otros dos temas de aroma bien popular, que nadie
parece haber identificado hasta ahora. El primero de ellos es el motivo ritmico,
construido sobre armonias alternativas de séptima de dominante y tonica, que precede a
la reexposicion del tema de la zarzuela de J. Jiménez, La boda de Luis Alonso, en una
variante lejanisima, en la que apenas es reconocible. El tema suena asi: (Ejemplo 12)

El segundo motivo aparece en el bajo, al terminar el anterior, en forma insistente:
(Ejemplo 13)

Tampoco aqui la semejanza que Garcia Matos propone con el olé gaditano que €l
transcribe debajo se puede admitir sin muchas reservas. En cambio se reconoce
clarisimamente en este breve decurso melédico un reposo cadencial en modo de mi
(altura do en este caso) que aparece en variantes muy cercanas en centenares de tonadas
populares tradicionales.

Por no ser mas prolijo no me detengo ya a citar algunos otros temas melddicos y
ritmicos que también tienen ese colorido popular, que aparecen en la danza final,
aportando nuevos elementos sonoros para dar ese caracter apoteosico, conclusivo y
multitudinario al final del ballet.

En resumen: el analisis que hasta ahora vamos haciendo de la partitura de El
sombrero de tres picos nos lleva a concluir que la mayor parte de los motivos musicales
que aparecen en la obra no tienen una correspondencia puntual con ningun documento
de mdasica popular tradicional transcrito en cancioneros y recopilaciones de folklore
musical. Pero los contadisimos que la tienen, igual que los que no la tienen, son
empleados por Falla como un mero punto de partida para desarrollos y variaciones
tematicas originalisimas, de forma que no puede afirmarse que el maestro tome para su
obra El sombrero de tres picos "documentos enteros y veros”.

A medida que he ido preparando este trabajo, el anlisis y la audicién de esta obra
me han ido afianzando cada vez mas en una idea muy acorde con las palabras de
Manuel de Falla que cité al principio. La idea es ésta: EI sombrero de tres picos es una
obra de resonancias amplias y hondas, emparentada estrechamente con los rasgos
sonoros de la masica de tradicion oral espafiola, por el hecho de que el material
tematico escogido por el maestro para componerla y las sonoridades generadas por su
desarrollo son arquetipicas, es decir, contienen algunos de los rasgos mas universales y
caracteristicos de la musica espafiola de tradicion oral. Voy a referirme a algunos de
estos rasgos aunque sea en forma breve y sucinta.

El primero de todos, el mas peculiar, el mas insistentemente repetido es el modo
de mi, en sus dos variantes de diatonico y cromatizado. A este sistema melodico, el méas
difundido, con mucha diferencia, sobre todos los demés en la tradicion hispana,
pertenecen los temas mas caracteristicos y singulares de ElI sombrero de tres picos: los
dos primeros que hemos analizado en nuestro comentario, tres de los cuatro motivos
que aparecen en el baile de la Molinera, otros dos de los que se entrelazan con el tema
principal del comienzo de la segunda parte, los dos motivos de la farruca danzada por
el Molinero, la solea que subraya la tristeza de la Molinera, el tema de la zarzuela de
Jiménez, el olé gaditano, y algunos otros de los que aparecen en la danza final,
sabiamente entrelazados con el tema jotesco principal. Y ademas de todos estos temas,
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hay que adscribir al modo de mi todos aquellos pasajes, frecuentisimos, en que aparece
la denominada cadencia andaluza, que, como se sabe, es uno de los recursos mas
insistentemente usados por Falla, y mas exquisitamente tratados por el compositor con
los més variados recursos arménicos y timbricos, a pesar de su esquema fijo y un tanto
estereotipado. Las veces que esta cadencia aparece y reaparece en esta obra son
incontables.

Este es un primer rasgo. Pero ademés hay que afadir algo respecto de €l. En
algunos de los temas en que el modo de mi aparece como sistema basico hay también
giros melddicos que son arquetipicos. Tal es, por ejemplo, el caso de la cancion
Casadita, casadita. Evidentemente, se trata de una tonada de caracter rondefio, tal
como Falla la escribe en este caso. Ya hemos visto que es mas que dudoso que sea una
cita literal. Pero lo que no es dudoso es que esa forma de comienzo en salto de cuarta,
con reposo del primer inciso de la frase en el VV o en el Il grado de la organizacion
melddica basica (mi cromatizado, transportado en cada caso a la altura conveniente) es
un arranque caracteristico, peculiar del género rondefio, que encontramos con mucha
frecuencia en el repertorio popular.

Comprobémoslo. Tomemos un cancionero al azar, por ejemplo el de Santander,
recopilado por S. Cérdova y Ofia. Buscamos la seccion de cantos de tipo rondefio, y
empiezan a aparecer los ejemplos:** (Ejemplo 14)

Tomemos ahora el Cancionero Leonés. Hojeamos y vamos entonando:'?
(Ejemplo 15)

¢Para, qué seguir? Este breve rastreo deja bien claro que Falla puso pértico al
ballet con un tema arquetipico, caracteristico, muy probablemente inventado por él.
¢Casualidad o intuicion? ;O conocimiento profundo de la tradicion musical popular?

Vamos ahora con un segundo rasgo, no menos arquetipico que el que acabamos
de detectar. Recordemos ahora la otra cancion que suena, también lejana, entre
bastidores, en la segunda parte. Entonamos, para poder percibir las sonoridades:
(Ejemplo 16)

¢Qué detectamos aqui? Otro rasgo sonoro bien caracteristico de la musica de
tradicion oral de la mayor parte de la peninsula Ibérica. Tomando el sonido si como
nota béasica (ya que la dltima frase es, evidentemente, una coda, para enlazar con el
canto del cuco), percibimos la inestabilidad de los grados Il y Il del sistema melddico
sobre el que estd basado el canto: ambos grados aparecen, ya cromatizados, ya
diatonicos. Estamos ante otro arquetipo melddico, que también aparece en la tradicion
oral de todo el ambito geogréafico de la peninsula.

Podriamos volver a encontrar decenas de ejemplos de esta sonoridad tan peculiar,
pero s6lo voy a poner uno, como muestra, para gque se perciba claramente la semejanza
con la melodia del canto del cuco:*® (Ejemplo 17)

El parecido en las sonoridades es asombroso. Y aqui si que no podemos decir que
Falla tomo el motivo del Cancionero de folklore musical zamorano, publicado en 1982,
Esta especie de inestabilidad sonora de ciertos grados es, digo, un rasgo
caracteristico, consecuencia del cruce de influencias y mezcla de culturas musicales
sobre el solar hispano. Y este fendmeno tiene una denominacién: "alternancia
modulante de tonicas homonimas”. Pues bien, el etnomusicdlogo que acufio esta
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expresion tan acertada fue precisamente D. Manuel Garcia Matos, en su primera y mas
conocida obra de recopilacion, la Lirica popular de la alta Extremadura. ** El fue el
primero que detectd el fendbmeno, su frecuencia en la musica de tradicion oral espafiola,
y se pregunté por las razones del mismo. Alternancia modulante de tonicas homonimas,
es decir, la nota mi, base de uno de los sistemas mas arcaicos entre todos los que
aparecen en nuestra tradicion oral, por efecto de posteriores influencias, tan pronto es,
en una misma melodia, el sonido basico de ese sistema modal, como el primer grado de
una escala menor. Ahi hay dos sonidos que fluctdan, haciendo alternar de funcion a esa
nota basica.

Hay que reconocer, a la vista de. lo anterior, que el conocimiento que Manuel de
Falla tenia de nuestra tradicion oral musical no era nada superficial, sino muy profundo,
fruto de larga meditacion.

Si el tiempo no nos estuviera urgiendo para dar ya fin a esta exposicién, habria
que detenerse también a analizar ese otro rasgo, también arquetipico, de las formulas
ritmicas del fandango y de la jota, dos géneros estrechamente relacionados, para
comprobar el partido que Falla saca del polirritmo simultaneo (ternario simple / binario
compuesto) inherente a esa formula. Habria que pararse a examinar la forma en que él
armoniza esa simplicisima y machacona alternancia de dos acordes, con unas
soluciones inesperadas y sorprendentes. En fin, habria que recorrer minuciosamente la
partitura entera para caer en la cuenta de como Manuel de Falla conoce la esencia,
recalco la palabra, del canto popular, sus rasgos melédicos y ritmicos mas peculiares,
mas singulares, y sabe sacar partido de ellos, bien para inventarlos, bien para
desarrollarlos, en uno y otro caso, con unos recursos y matices sonoros que parecen
como nacer de la propia naturaleza musical de esas células sonoras que él escoge como
mero punto de partida, y que en rarisimos casos toma "enteras y veras".

Y aunque las hubiese tomado asi, cosa que hemos comprobado que en este caso
no es casi nunca cierta, lo Unico que habria que preguntarse, en definitiva, es por qué,
teniendo tan escaso material para elegir, escogié lo mejor. Esto es lo Unico que, en
ultimo término, tiene importancia en el aspecto musical.

Béla Bartok, cuya obra, hoy reconocida en el mundo entero, debe una parte de su
fuerza y originalidad a las raices populares sobre las que esta sustentada en sus
sonoridades mas singulares, escribi6 unas palabras que vienen aqui como anillo al dedo
para concluir las reflexiones que he venido haciendo acerca de El sombrero de tres
picos. Las transcribo literalmente y sin comentario, porque no tienen desperdicio:

"Generalmente se considera que la armonizacién de las melodias populares es, a fin de
cuentas, algo relativamente facil, o por lo menos mucho més fécil que la escritura de una
composicién sin ayuda tematica alguna. Asi, suele decirse que el trabajo de armonizacién
ofrece al compositor la ventaja de una liberacidn a priori de una parte del esfuerzo: justamente
el de la invencién de los temas.

Tales ideas son completamente equivocadas. En realidad, saber tratar las melodias
populares es uno de los méas dificiles trabajos que existen, y sin mas, podemos considerarlo
idéntico al de compositor de musicas "originales”, cuando no mas dificil. No debe olvidarse
que la sujecion obligada a una determinada melodia, ya de por si significa verse gravemente
limitado en la propia libertad, encontrdndose asi de inmediato ante una dificultad no
indiferente. Hay otra dificultad: la individualizacion del caracter especifico de la melodia
popular, que exige una elaboracién capaz, tanto de conservarle su propia fisonomia, como de
darle el debido relieve. En suma, para elaborar un canto popular no se necesita, por cierto,
como suele afirmarse, menos inspiracion que la requerida para cualquiera otra composicion.
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(...) La masica popular alcanza importancia artistica sélo cuando por obra de un gran talento
creador consigue penetrar en la alta musica culta y, por lo tanto, influir sobre ella. En manos de
quien no tiene talento, ni la muasica popular ni cualquier otro material musical puede adquirir
importancia. Es decir: contra la falta de talento, para nada sirve apoyarse en la musica popular o
en otras cosas. El resultado, en uno u otro caso, seria siempre el mismo: nada.”*®

Evidentemente, este no fue el caso de Manuel de Falla.

NOTAS

1. Los dos primeros trabajos de M. GARCIA MATOS aparecieron en la revista Musica,
de los Conservatorios espafioles, en los nims. 111-1V, enero-junio de 1953, pp. 41-48, y en el
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LA MUSICA POPULAR DE TRADICION ORAL
EN LA OBRA DE MANUEL DE FALLA

Conferencia en el ciclo “Manuel de Falla y su entorno”
Fundacion March, Madrid, 18 de abril de 1996

No hay escrito, trabajo ni biografia algo amplia de Manuel de Falla en la que
no se haga alguna consideracion, siquiera de pasada, acerca de la importancia que tuvo
la masica popular de tradicion oral en la configuracion sonora de una parte muy
importante de sus composiciones. Pero en este tema tan reiterativamente expuesto, 10s
biografos de Falla y comentaristas de su obra se han limitado en la mayoria de los casos
a repetir las afirmaciones y opiniones que algunos estudiosos, muy escasos, han
formulado como resultado de una investigacion detenida.

Para centramos rapidamente en el aspecto que vamos a tratar de aclarar,
podemos reducir a dos las opiniones acerca de la relacion entre las composiciones de
Manuel de Falla y la musica popular de tradicion oral. La primera de ellas fue
formulada muy tempranamente, todavia en vida del compositor, por algunos de los
teoricos y criticos que oyeron los estrenos de sus obras. Segun ellos, hay que situar a
Falla entre los compositores que no toman directamente los temas de la musica
popular tradicional, sino que son capaces de crear una especie de folclore imaginario
(la expresion es de Serge Moreux) [1955: 5] que recoge lo mas hondo y caracteristico
de las sonoridades de esa musica y de las armonias que una determinada melodia es
capaz de generar, como recinto sonoro que le es propio. Jaime Pahissa (1947), bidgrafo
y amigo del compositor, la resume en estas palabras, en las que alude a Noches en los
jardines de Espafia:
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"La musica tiene el carécter espafiol caracteristico de las obras del primer estilo de
Falla, mejor dicho, el sentimiento tipico andaluz, sin que haya, como no la hay en casi
ninguna de sus composiciones, verdadera copia de los cantos o tonadas populares, sino
solo del espiritu, el sentido, el aroma, el ambiente de la musica del pueblo de su
Andalucia.”

En esta misma opinion abundan otros musicologos y comentaristas como Pérez
Casas (1946), Sagardia (1946: 13) y Gilbert Chasse (1943), que llevan su opinién hasta
afirmar que Falla nunca tomé ningln tema popular directo para sus obras, sino que
tomo6 solamente "la esencia, la modalidad y los intervalos melddicos” de la musica
popular tradicional.

La segunda opinion, en abierta contradiccion con la que formularon los criticos
que hemos citado, fue defendida y avalada con una amplia cita documental por el mas
conocido de los etnomusicologos espafioles, Manuel Garcia Matos. Por la década de los
afios cincuenta, nuestro ilustre musico folklorista, cuyo conocimiento de la musica
espafola de tradicién oral era vastisimo, contradijo abiertamente la opinion expresada
por los comentaristas a los que hemos aludido. Y defendié su opinién con la cita directa
de una serie de temas populares que, segun él, aparecen puntualmente idénticos en una
serie de obras de Falla. Garcia Matos realizd su labor de rastreo principalmente en
cuatro composiciones: EI sombrero de tres picos, El retablo de Maese Pedro, La vida
breve y las Siete canciones populares espafiolas. En el primero de estos trabajos,
dedicado a EI sombrero de tres Picos, nuestro musicélogo revela claramente la in-
tencion que le ha movido a efectuarlos. Cito textualmente sus palabras, cortando
algunas digresiones que no vienen al caso:

"Con bastante ligereza, no exenta de superficialidad, se ha venido enjuiciando el
importante extremo de la intervencion del canto popular en la obra de Falla. Las
opiniones coinciden en estimar, como no podian por menos, que ésta se inspira en
nuestra musica folklérica. Pero todas, de igual manera, introducen error al discriminar
la forma en que el foendmeno se produce. (. .. ) LIégase, incluso, a decir que Falla ( ...
) ha utilizado més el espiritu, el ritmo, la modalidad y los intervalos melddicos, o sea,
la esencia de la cancion popular, que las melodias exactas de ella ( ... ) Pero de hecho,
casi todas las obras de Falla contienen algun o algunos documentos populares
transcritos en su integridad, o levemente retocados. Hase registrado el suceso, aunque
en corta medida, incluso por varios avisados criticos; pero no llegé a justipreciarse ( ...
) Creo que la deficiencia del dictamen proviene de no haberse realizado nunca el
formal andlisis que dicha musica requiere, de donde se siguié el no haber podido
calibrar de adecuada manera ni la dimension ni el procedimiento (. .. ) Bien patente se
nos muestra éste en la obra en que Falla mas al limite y por el mas variado motivo la
verifica: EI sombrero de tres picos ( ... ) Tomemos esta musica y analicemos”. (G.
Matos, 1953: 43-47, passim).

Asi escribe Garcia Matos en su introduccion al trabajo. Y acto seguido se pone,
manos a la obra, a realizar un examen minucioso, meticuloso y puntual de la partitura,
tratando de encontrar en ella citas literales, variantes, semejanzas y retoques de
melodias populares. Las referencias son mdultiples y llegan hasta un total de 17 citas
tematicas. En cuanto a las Siete canciones populares esparfiolas, Garcia Matos se refiere
a ellas en una nota al comienzo del trabajo al que hemos aludido y las localiza una por
una en una serie de publicaciones de canciones populares editadas en las décadas
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finales del siglo X1X, proclamando la evidencia de que Falla las toma literalmente, en
su texto y mausica.

El segundo de los trabajos de Garcia Matos tuvo como objeto de blsqueda El
retablo de Maese Pedro. con un resultado parecido, segun criterio del investigador. En
este caso, ademas de los temas tradicionales, las referencias se amplian al campo de las
mausicas ltturgicas, las estructuras protomelddicas de recitativos y pregones y las citas
de romances que Francisco de Salinas recoge en su tratado musical para ejemplificar
los diferentes ritmos que va explicando.

Como epilogo de su trabajo de investigacion, y en un tono de reconvencion y
advertencia, aconseja nuestro folklorista no abusar de los términos esencie, sustnneic,
aroma y ambiente cuando se hable de la musica de Falla, ya que a veces -cito
textualmente- “estas palabras representan mas bien un aspecto excepcional, como
hemos comprobado que sucede en el ballet que acabamos de estudiar, cuya mayor parte
se nos muestra construida con documentos folkloricos enteros y veros, sobre el
documento, que no vagamente sobre sus esencias o0 aromas". (1953: 68). Estas palabras,
al final de un examen tan minucioso y documentado dan a entender al lector que se
trata de un caso cerrado. Tan verdad es esto, que transcurridos 20 afios sin que nadie,
que sepamos, enmendase la plana a Garcia Matos, todavia volvio éste sobre el mismo
tema (G. Matos,1972), publicando en el Anuario Musical del I. E. M. el resultado de un
tercer trabajo de rastreo en La vida breve. en el que nuestro invesigador trata de
demostrar por el mismo método de los anteriores, no sélo el empleo de temas popu-
lares, sino también de algunos fragmentos de una zarzuela, cuyo autor y nombre cita
expresamente.

Pero no estamos, ni mucho menos, ante un caso cerrado.

Para _comenzar, podemos decir que la impresién que deja la lectura de los
trabajos de Garcia Matos es un tanto rara. Porgue en los tres casos sucede que, después
de que el lector aguanta una especie de chaparron de citas y ejemplos musicales gue,
colocados en columna, intentan demostrar parentescos musicales, nuestro musicologo
termina por reconocer que poco importa que aparezcan citas puntuales, porque lo que
interesa de veras es lo que Falla es capaz de hacer con los temas. Parece como si Garcia
Matos se encontrase un tanto incomodo por haber dejado al descubierto algo que
Manuel de Falla no aclaré siempre, pero tampoco oculténunca, y termina por decir: a
pesar de lo que he dejado demostrado, no hagan ustedes mucho caso, porque lo que
importa es la genialidad de la obra. Esto mas o menos viene a decir nuestro
investtgador como conclusion del ultimo de sus trabajos cuando escribe asi:

"Con el conocimiento que de las fuentes de La vida breve se depara en nuestro
trabajo, contémplese y digase detenidamente la partitura, y se descubrira el soberano
talento, el arte magistral, la indiscutible originalidad de inspiracién vy el refinado saber
técnico con que Falla, al actuar sobre los elementos, motivaciones y temas mostrados,
los magnifica o los abrillanta por veces; por las mas veces los desborda en creaciones
y recreaciones personales de genial contenido o de levantada idealidad, resultando o
proviniendo de ello el admirable producto de la tan hispanica épera, tenida, y con
justicia, por la primera épera mas sustancialmente espafiola que hasta lo de hoy se ha
escrito". (M CARCIA MATOS, 1972: 197).

De esta impresion de incomodidad da un testimonio abierto Federico Sopefa
(1988) en su interesantisima Vida y obra de Falla, en la que tantos datos inéditos
proporciona para un conocimiento mejor del compositor v de su obra. Sopefia pone en

158



duda varias veces las apreciaciones de Garcia Matos, aunque no se detiene a
fundamentarlas documentalmente. Y también Se resiste a aceptar la imagen gque
determinadas biografias, como la de Susanne Demarquez(1968), proporcionan, de un
Manuel de Falla a la busqueda continua de temas populares para sus obras y de si-
tuaciones y acontecimientos que pongan en juego su imaginacion.

La primera correccion directa de la opinién de Garcia Matos aparecié en un
trabajo de Antonio Gallego, una ponencia presentada en el Simposium internacional La
musica para teatro en Espafia, celebrado en Cuenca en 1986. Bajo el titulo Dulcinea en el
prado (verde y florido), Gallego demuestra documentalmente gue la melodia en gue se

inspird

Para comenzar, podemos decir que la impresion que deja la lectura de los
trabajos de Garcia Matos es un tanto rara. Porque en los tres casos sucede que, después
de que el lector aguanta una especie de chaparrén de citas y ejemplos musicales que,
co~ocados en columna, intentan demostrar parentescos musicales, nuestro music6logo
termina por reconocer que poco importa que aparezcan citas puntuales, porque lo que
interesa de veras es lo que Falla es capaz de hacer con los temas. Parece como si Garcia
Matos se encontrase un tanto incomodo por haber dejado al descubierto algo que
Manuel de Falla no aclaré siempre, pero tampoco oculténunca, y termina por decir: a
pesar de lo que he dejado demostrado, no hagan ustedes mucho caso, porque lo que
importa es la genialidad de la obra. Esto mas o menos viene a decir nuestro
investtgador como conclusion del ultimo de sus trabajos cuando escribe asi:

"Con el conocimiento que de las fuentes de La vida breve se depara en nuestro trabajo,
contémplese y Gigase detenidamente la partitura, y se descubrira el soberano talento, el arte
magistral, la indiscutible originalidad de inspiracion y el refinado saber técnico con que
Falla, al actuar sobre los elementos, motivaciones y temas mostrados, los magnifica o los
abrillanta por veces; por las mas veces los desborda en creaciones y recreaciones persona-
les de genial contenido o de levantada idealidad, resultando o proviniendo de ello el
admirable producto de la tan hispanica dpera, tenida, y con justicia, por la primera Opera
mas sustancialmente espafiola que hasta lo de hoy se ha escrito". (o. c., p. 197).

De esta impresion de incomodidad da un testimonio abierto Federico Sopefia
(1988) en su interesantisima Vida y obra de Falla, en la que tantos datos inéditos
proporciona para un conocimiento mejor del compositor y de su obra. Sopefia pone en
duda varias veces las apreciaciones de Garcia Matos, aunque no se detiene a
fundamentarlas documentalmente. Y también se resiste a aceptar la imagen que
determinadas biografias, como la de Susanne Demarquez(1968), proporcionan, de un
Manuel de Falla a la busqueda continua de temas populares para sus obras y de si-
tuaciones y acontecimientos que pongan en juego su imaginacion.

La primera correccion directa de la opinion de Garcia Matos aparecié en un
trabajo de Antonio Gallego, una ponencia presentada en el Simposium internacional La
mUsica para teatro en Espafia, celebrado en Cuenca en 1986. Bajo el titulo Dulctnea en el
prado (verde y florido), Gallego demuestra documentalmente que la melodia en que se
inspird Falla al componer el primer canto a Dulcinea, que entona Don Quijote después
de destruir el retablo de Maese Pedro para salvar a Don Gayferos y a Melisendra no es
la melodia de origen popular (segun Pedrell) Mi grave pena crece de congoja, como
afirma Garcia Matos, sino un motete "culto” -dtgamoslo aSi- de Francisco Guerrero que
comienza con las palabras Prado verde y florido". Del trabajo de Gallego también se
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deducen claramente otras dos conclusiones: primera, que Falla no toma mas que el
comienzo del motete; y segunda, que lo hace simplemente para sugerir una época y
un ambiente, el del Quijote, pero s6lo con una pincelada melddica, no con el
tratamiento musical, por supuesto.

Poco tiempo mas tarde, en un stmposium sobre "Espafa y los ballet rusos de
SergeDiaguilev" celebrado en Granada en 1989, se me invitd a redactar una ponencia
sobre el tema Fuentes populares en la masica de <<El sombrero de tres picos» de
Manuel de Falla. En ella revisé a fondo el primer trabajo de Garcia Matos sobre el
mismo tema, y pude llegar a demostrar, creo que con bastante rigor y fundamento en
los hechos musicales, que el empleo puntual de documentos populares enteros y
veros en dicha obra hay que reducirlo muchisimo mas de lo que afirma nuestro et-
nomusicélogo.

La invitacion que se me ha hecho para este ciclo y el tema que se me ha
sugerido me ha obligado a ahondar de nuevo, y de una forma mas amplia, acerca de la
presencia de la MPTO en la obra de Manuel de Falla. Ya que el cincuentenario de su
muerte conmemora de nuevo a nuestro gran musico, voy a tratar de aportar en esta
ocasion, en el campo musical al que dedico preferentemente mis trabajos, unas cuantas
reflexiones que ayuden a comprender y a valorar con mayor precision el aspecto que da
titulo a estas reflexiones: la musica popular de tradicion oral en la obra de Manuel de
Falla.

Para comprender en su verdadera dimension el tema que nos proponemos
aclarar, es necesario considerarlo bajo los diferentes aspectos que voy a proponer, que
trataré de desarrollar brevemente, pero con la necesaria claridad.

I. El punto de partida: qué lugar ocupaba la MPTO en la creacién musical a
principios de siglo, cuando Falla comienza a escribir masica.

2. La influencia de Pedrell y la forma en que Falla enfoca su trabajo con
referencias nacionalistas.

3. Folklore creativo, folklore directo y tratamiento musical.

4.Conclusion: hacia una vision integradora de la MPTO en la obra de Manuel
de Falla.

1. Punto de partida

Es bien sabido que los ultimos afios del pasado siglo y las primeras décadas de
éste marcan una época de efervescencia de un nacionalismo musical que llega a
Espafia con algun retraso. Es precisamente en esta época, tan denostada por algunos
como culpable del retraso de la mdsica espafiola a causa de su pervivencia en
determinados campos de la creatividad musical casi hasta nuestros dias, cuando surgen,
entre una multitud de compositores que buscan el triunfo facil en la zarzuela, en la
musica de salén y en un estilo de 6pera mimética de la europea, sobre todo italiana,
algunos de los musicos espafioles que lograron sobrepasar las fronteras nacionales.
También es bien sabido que fueron sobre todo Enrique Granados, Isaac Albéniz y
Manuel de Falla los que lograron un cierto reconocimiento de su obra fuera de nuestras
fronteras.

Y puesto que nos referimos a esa época, en la que Manuel de Falla comienza su
actividad musical, vamos a comenzar por hacernos directamente esta pregunta: ¢De
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gué medios disponia un compositor de finales del siglo pasado y principios de éste
para conocer la muasica popular? la respuesta es bien sencilla: no podian ser otros que
la recopilacion de esta musica en su fuente directa, es decir los intérpretes y cantores de
la musica de tradicion oral, o bien el conocimiento mas o menos directo de las
colecciones de cantos populares editadas hasta la fecha que sefialamos. En cuanto a lo
primero, no hay ninguna duda de que los musicos espafioles de cierto renombre no
recopilaron directamente musica popular. La razon es bien clara: la muasica popular de
tradicion oral ya habia quedado, por la época a que nos referimos, casi completamente
confinada dentro de los dmbitos rurales. No hay entre los musicos espafioles ni un
solo caso semejante al de Béla Bartok, que compaginé su actividad de compositor, y
muy prolifico, con una dedicacion también muy asidua a la bdsqueda de la musica
popular en sus fuentes. Los trabajos mas relevantes en el campo de la bldsqueda de la
tradicion oral musical han sido hechos casi en su totalidad por musicos "de provincia™,
casi desconocidos fuera del ambito geografico en que ejercieron su actividad.

En cuanto al segundo medio, un compositor que buscase melodias populares
podia disponer hasta el afio 1910 de un centenar aproximado de publicaciones. Pero
esta afirmacion hay que matizarla. En primer lugar, hay que sefialar que se trata casi
siempre de colecciones muy breves, muchas de las cuales no sobrepasan la veintena de
ejemplos, publicadas en tiradas muy cortas y a menudo reducidas a un ambito local. En
segundo lugar, se trata de un repertorio de escaso o nulo valor documental. Las
canciones aparecen sin referencias concretas de intérpretes y lugares. De ello se sigue
una consecuencia grave: la escasa garantia del material musical contenido en ellas,
tanto por lo que se refiere a la procedencia de los temas como por lo que afecta a la
fiabilidad documental de la transcripcion que, como es bien sabido, no era el estilo de
aquella época, en la que los recopiladores se permitian corregir las melodias segun
criterios personales, que hoy puede comprobarse que fueron efecto de una falta de in-
formacion. Y en tercer lugar, se trata de un repertorio enormemente trag-
mentarioyreiterativo: mientras que ciertos géneros aparecen a cada pagina en todas las
colecciones, otros estan completamente ausentes; mientras que ciertos esquemas y
formulas de ritmo se repiten, de otros muchos, a menudo los mas originales y
caracteristicos de la musica de tradicién oral, no hay ni un solo ejemplo. Y sobre todo,
mientras que algunas regiones (asi se las llamaba entonces) estdn ampliamente
representadas, sobre todo las periféricas, y mas que ninguna otra Andalucia, apenas hay
rastro de las tradiciones musicales de tierra adentro, que parecen ser completamente
desconocidas para los autores.

Esta es la imagen sonora de lo popular espafiol que transmiten estas
colecciones. Y esta es también la idea que cal6 en casi todos los compositores de la
época a la que nos estamos refiriendo. De ahi las constantes referencias a ciertos
géneros, y el estilo reiterativo del tratamiento musical. De modo que a pesar de la
sorprendente variedad y riqueza de las sonoridades y los ritmos de la musica popular
espafiola, que todo el mundo pretende conocer, las referencias, tanto en la zarzuela
como en la musica de salén son también tdpicas, limitindose a la petenera, el
fandango, la jota, la seguidilla, el bolero, el vito, la muifieira, la asturianada, el
zortzico, y poco mas, cuando se quiere evocar lo popular.

Pero hay mucho maés. Porque si analizamos el tratamiento musical de los temas,
esa elaboracion en la que se muestra la creatividad de un compositor que toma
cualquier tema, propio 0 ajeno, no encontramos mas que vulgaridad, pobreza y topico.
Una lectura analitica de esas colecciones demuestra hasta qué punto la parte del piano
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reproduce reiterativamente una serie de plantillas ritmicas (seguidilla, jota, bolero, vito,
fandango, petenera, solea, malaguefia y alguna mas) y un conjunto de clichés y
sucesiones armaénicas convencionales, buena parte de los cuales estan relacionados con
la sucesion acordal de la llamada cadencia andaluza, que vuelven constantemente a
cada pagina. La influencia de este repertorio topico, tanto en la zarzueJa como en la
obra de los compositores que buscan otras formas y sonoridades mas elaboradas, es
mas que evidente. No estd de mas sefialar que ni siquiera Oranados y Albéniz pudieron
sustraerse a la influencia de los estereotipos de lo espafiol creados por este repertorio,
aunque es evidente que en los dos casos el talento musical acabd por imponerse al
topico. Ambos compositores fueron depurando cada vez mas un estilo que comenzo,
por necesidad, siendo deudor de lo que el ambiente nacionalista entonces vigente
imponia al masico en aquel momento.

No estara de mas traer aqui dos citas textuales, por lo que tienen de aclaradoras
de la situacion del momento. La primera de ellas pertenece nada menos que a
RupertoChapi, quien escribe una sorprendente pagina, a modo de epilogo, a una
coleccion de canciones para canto y piano publicada por Rogelio Villar (1904). He aqui
el texto de Chapi:

"Apoderarse de un canto popular, no siempre fielmente transcripto, endosarle un
ritornello enracimado de acordes, que es el supremo recurso y la habilidad suprema de
los sin sentido; agobiarlo con varios contrapuntos retorcidos y angustiosos, ain mas
implacables que los enracimados acordes; usarlo impropia e inoportunamente,
desquiciando su empleo, aplicandole un texto extrafio, mutilandolo cuando éste falta o
estirandolo cuando sobra, crimen es que severamente debiera castigarse, con penas
materiales, dictadas por codigos del buen gusto, en defensa protectora del arte.

Los que tal hacen, ni tienen el sentimiento de lo bello, ni sienten la poesia de lo
popular, ni son mas que garrulos y desalifiados mecanistas, que, cuando mas, han oido
decir cosas del alma nacional que ni comprenden, ni tampoco podrian hallar
resonancia, ni aun por instinto, en las secas fibras de sus acorchados
temperamentos, ni en la tiesura acartonada de sus cerebros huecos".

No deja de sorprender que fuese precisamente un muasico como Ruperto Chapi
quien captase el valor de unas musicas que por su sonoridad extrafia y por el
tratamiento musical que recibieron se apartaban de 10 normal, 10 cual es una buena
muestra de su fino olfato, a pesar de que su labor de compositor tuviera que ver mas
bien con un popularismo de corte muy djferente.

El segundo testimonio que queremos aportar pertenece a Felipe Pedrell. No le
duelen prendas al veterano maestro al decir las cosas claras y al poner el dedo en la
Ilaga cuando escribe asi en el prélogo de su Cancionero popular musical espafiol
(1919-: 32)

"En este repentino despertar del folklore (hay que decir la verdad, aunque sea dolorosa),
los musicos, lo que se Ilama masicos profesionales, fuera de contadisimas excepciones, no
figuran para nada. No tengo la pretension temeraria de hacer investigaciones respecto a esta
dejadez culpable. Ademas que s6lo hay una: la de la inclutura artistica, y ésta hace necesaria
toda investigacion. Eso si, presentaronse colecciones y méas colecciones de musica popular,
hechas por musicos tan inclusto y tan desvalidos en achaques de mdsica, que al mirar uno la
adaptacion armonica (j) de esa musica, se ha de repetir dolorosamente aquello de Virgilio a
Dante: guarda e passa; de la fidelidad de transcripcion de los documentos folkléricos, guarda e
passa, también: el traduttore es, siempre, traditore, y suerte, todavia, que no sea, cuando no lo
es, trucidatore".
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2. La influencia de Pedrell y la forma en que Falla enfoca su trabajo con
referencias nacionalistas.

Hablando, pues, de nadar contra corriente, hay que poner a la cabeza a Felipe
Pedrell, figura sefiera, batallador incansable en la guerra contra la rutina y la
mediocridad que asolaban el panorama musical de la época a la que nos estamos
refiriendo. Y es al contacto personal con el magisterio de Pedrell a lo que se atribuye
el hecho de que Falla emprendiera un nuevo camino con decision y claridad. Acerca de
la influencia de Pedrell sobre Falla se ha escrito mucho. En las paginas que dedica
Gomez Amat a la figura de Pedrell en la Historia de la mUsica espafiola en el siglo XIX
(1984: 273-285) se resumen con claridad y objetividad todas las opiniones de los
musicélogos que han estudiado la vida y obra de Pedrell. La impresion que queda
después de la lectura respecto al tema que nos ocupa es muy clara. Si Pedrell ensefid
algo a Falla, no fue principalmente en el campo de la técnica musical, sino sobre todo
descubriéndole un camino por el que dar cauce a su creatividad e ilusionandole con un
proyecto. Es facil imaginarse a un Falla todavia indeciso, tanteando las posibilidades de
abrirse camino, y descubriendo de pronto todo un mundo de posibilidades en un campo,
el de una masica "nacional”, que a Falla, dada su sensibilidad, le tenia que parecer a la
fuerza bastante yermo. Que Pedrell estimuld a Falla con sus charlas, con su proyecto,
con la lectura del cancionero espafiol (todavia muy lejos de ver la luz, téngase en
cuenta), es indudable. A este estimulo, seguramente generado por un conocimiento de
la verdadera tradicion musical popular, por encima de los topicos yen sus fuentes
directas, hay que atribuir la hondura musical de que dan muestra las composiciones de
Falla desde aquel encuentro tan decisivo en su carrera. Aunque también es evidente,
como han hecho notar algunos que desde las primeras obras significativas después del
encuentro con Pedrell, Falla ya da muestras de una originalidad y una hondura y una
forma de tratamiento del material musica tradicional que le sitian muy por encima del
que fuera su indudable maestro

En La vida breve, considerada siempre como la primera obra que marca con
claridad el camino que emprende Falla, estan ya presentes la mayor parte de los rasgos
musicales que van a definir su quehacer. Esta ya presente, desde luego, la referencia al
canto popular tradicional por una parte, y por otra un tratamiento musical generador de
un recinto sonoro que parece como nacer de la propia naturaleza de esa mdsica.
Conviene advertir, no obstante, que el hecho de que esta primera obra significativa de
Falla esté relacionada con Andalucia es un factor puramente coyuntural, proporcionado
por el concurso convocado por la Academia de Bellas Artes de San Fernando. El
concurso se convocaba para la composicion de una Opera espafiola en un acto. Que
Falla se sintiera atraido por un argumento con referencia andaluza y gitana, es muy
explicable. Pero en aquel momento no tiene mayor significacion en la trayectoria
posterior de Falla.

Por ello no estaria de mas revisar la opinion, bastante repetida, de que la
primera etapa de Falla se centra en Andalucia, abriéndose hacia otras tierras de Espafia
a partir de El sombrero de tres picos y El retblo. Esta opinion es dificilmente sostenible
a la vista de los titulos, de procedencia geografica muy diversa, que integran las Cuatro
piezas esparfiolas, compuestas por la época de La vida breve, y las Siete canciones
populares espafiolas, en las que Falla trabajo al mismo tiempo que escribia EI amor
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brujo. Otro tanto se puede decir de El sombrero de tres picos y El retablo, que se
alternan con Noches en los jardines de Espafia y la Fantasia Baetica. No se pueden
trazar lineas divisorias tan claras en el itinerario artistico de Falla, que en cada
momento va centrando su atencién en la obra que le exige una dedicacion preferente,
pero no olvida completamente las otras que estan en curso de creacion. Si es indudable
que algunas de las obras que mayor eco han tenido tienen como referencia la muasica y
el ambiente andaluz, también es cierto que Falla estuvo abierto desde el primer
momento de su quehacer a un horizonte musical mucho més amplio.

En todo caso, lo que queda claro desde el primer momento del itinerario
emprendido por Falla es que hay una ruptura con el pasado y con el entorno. Esta
ruptura se manifiesta en primer lugar en la eleccion de los materiales musicales
(tomados o inventados, vamos a tratar de aclararlo en seguida) que el maestro toma
como referencia. El contenido de las primeras obras de Falla ya demuestra que elige los
temas que ofrecen mejores posibilidades para un tratamiento musical, bien tomandolos
de las colecciones de que dispone, bien, en otros casos, del folklore vivo, del que él
hubo de tomar apuntes. Pero se manifiesta sobre todo en el tratamiento musical, que le
permitio obtener efectos inéditos hasta entonces. Busca y elige los temas en razon de su
capacidad de evocacién y de las posibilidades que le brindan para un trabajo creativo.

Al lado de La vida breve, hay una obra para piano casi simultanea en el tiempo
gue muestra con toda claridad el nuevo modo de hacer de Falla: las
Cuatropiezasespafiolas. La primera lleva por titulo Aragonesa. Pero su sonoridad se
aparta por completo del topico de la jota aragonesa. ¢Se trata de folklore imaginario o
de una cita literal? Escuchémosla un momento aantes de responder a la pregunta.

(Escuchar Aragonesa, de las Cuatro piezas espafiolas)

El comienzo del tema ritmico después de los acordes iniciales coincide con el de
una de las falsetas mas usadas como intermedio de rondalla entre las coplas de jota.
Pero solo en las siete primeras notas. Porque en seguida se aparta la melodia de lo que
todo el mundo conoce, y se va por un decurso inédito, aunque conservando el
polirritmo simultaneo caracteristico del tipo de jota (y de fandango, que en esto
coinciden ambos géneros) mas difundido por buena parte de Espafia. No se puede
afirmar sin faltar a la verdad que esto sea tomar literalmente un tema. Se trata,
simplemente, de cazar al vuelo una referencia leve, haciendo de ella una fuente
generadora de mdsica. Lo propio ocurre con la copla que sigue al preludio ritmico.
Resulta familiar al que escucha, pero no porque sea una cita literal (que lo puede ser),
sino porque es una melodia que aparece en cientos de variantes del tipo de jota mas
difundido por toda la Peninsula. Y lo sorprendente es comprobar como Falla crea para
ella un &mbito sonoro que libra a esa melodia de la topica armonia alternativa de
dominante y ténica con se han acompafiado las jotas de ese estilo tardio en todo
tiempo y lugar. El juego musical que luego inventa Falla entretejiendo los dos temas ya
es pura técnica contrapuntistica, que unos saben ver y otros buscan o remedan sin
conseguir salir del topico.

Podriamos seguir comentando una a una las otras tres piezas, pero no
disponemos de tiempo. De la Cubana seguramente interesé a Falla el polirritmo
sucesivo de la guajira, que antes habia emigrado de estas tierras el mar y volvid
contaminado de sonoridades languidas. De la Montafiesa encontrd dos breves citas
puntuales Inmaculada Quintanal en un trabajo sobre Manuel de Falla y Asturias
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(1989:28-36) [Pero que transformadas aparecen en las armonias que Falla crea para
ellas! ;Y qué decir de la Andaluza? Desde el primer compas aparece con toda la fuerza
el polirritmo del fandango, enmarcado en las tensiones armonicas del modo de Mi, que
sugieren y evocan directamente Andalucia, pero también, por alusiones sonoras, la
tradicion oral de la mayor parte de las tierras de la Peninsula.

En resumen, en esta temprana obra pianistica ya muestra Falla un conocimiento
de las posibilidades musicales del folklore y una maestria en la busqueda de los
recintos sonoros que convienen a cada melodia a los que sélo llegaba casi
simultaneamente, aunque por otros caminos, el Albéniz que por entonces trabajaba en
la Suite Iberia.

3. Folklore popular, folklore imaginario y tratamiento musical.

Para proceder con rigor a diferenciar lo que en la obra de Falla es documento
tomado de fuente directa popular y lo que son temas creados por el compositor, parece
evidente que se debe comenzar por conocer el pensamiento del propio compositor.
Pues bien, él mismo dejé bien claro su criterio a este respecto. Estas son sus palabras:

"Yo soy opuesto a la musica que toma como base los documentos folkléricos
auténticos; creo, al contrario, que es necesario partir de las fuentes naturales vivas, y
utilizar las sonoridades y el ritmo en su sustancia, pero no por lo que aparentan al
exterior. Para la musica popular de Andalucia, por ejemplo, es necesario ir muy al
fondo para no caricaturtzarla”. (F SOPENA, 1988, 19)

Estas palabras del musico obligan a seguir un camino metodologico a la inversa
del que se ha seguido en los trabajos a los que nos hemos referido al comienzo. No hay
de buscar en cada pagina de las obras de Falla rastros de temas populares puntualmente
citados, sino al contrario, hay que dar por supuesto que se trata de folklore imaginado y
creado por el compositor en la mayoria de los casos, buscando las razones por las que
en ciertos casos toma literalmente algin fragmento musical del repertorio popular.
Enfocado asi el tema, los resultados son totalmente diferentes a los que obtuvo, o creyo
obtener Garcia Matos.

Aplicando esta metodologia y este procedimiento en el caso de ElI sombrero de
tres picos. al que me he referido antes, las 17 citas teméticas de documentos folklo6ricos
enteros y veros del trabajo de Garcia Matos quedan reducidas a tres o cuatro sin
importancia dentro de la obra, ya que son inicios de tonadas como San Serenin
(infantil), El capotin y la cancion Casadita, casadita, que suena al comienzo de la obra
entre bastidores. En los dos primeros casos Falla no quiere mas que subrayarunasi-
tuacion con una alusion musical conocida por el publico, y sin tratamiento alguno, por
eso son citas literales, que el mismo compositor indica en la partitura. En cuanto a la
rondefia Casadita, casadita, es evidente que aun coincidiendo casi literalmente con el
primer inciso de la tonada de columpio que aporta Garcia Matos, Falla la lleva por un
decurso melddico diferente hasta un fmal modal que se aparta completamente del
original. En el resto de las citas paralelas de Matos no se puede hablar de documentos
enteros y veros, sino de semejanzas melddicas en el inicio, que pueden ser debidas, 0 a
la pura casualidad, como a menudo sucede en las acusaciones de plagio, o de melodias
tan bien construidas por Falla, que son como repeticiones de arquetipos que viven en
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multitud de variantes en la memoria del pueblo, y que el compositor supo captar en sus
rasgos sonoros definitorios, aunque no copiase ninguna puntualmente.

Y esto nos lleva directamente a distinguir entre citas literales y folklore
imaginario. Bajo este término, acufiado por Moreux, entendemos una invencién
musical que en virtud de su sistema melddico y de su plantilla ritmica es capaz de
evocar, porque la contiene resumida en sus rasgos definitorios, la sonoridad arquetipica
de un determinado género o especie del repertorio popular tradicional. Que Falla puso
en juego ese procedimiento desde sus primeras obras significativas, es mas que
evidente. Volviendo a nuestro trabajo de réplica a Garcia Matas sobre el Sombrero de
tres picos, dejabamos alli bien claro que la cancién Casadita, casadita, dibuja en el
primer inciso una linea melddica reiterativamente presente en la mdsica popular
tradicional, y dabamos hasta trece ejemplos encontrados en los cancioneros mas
dispares.

Escuchar Casadita, Casadita, al comienzo de EI sombrero de tres picos, y cantar la
tonada En medio de la plaza (Cancionero de Folklore musical zamorano, n® 182)

Una de dos, o Falla tomo6 este comienzo por ser arquetipico de un canto de
ronda, o bien invent6 un tema tan similar a lo tradicional que encaja a la perfeccion en
el conjunto de variantes melddicas de ese arquetipo. En cualquiera de los dos casos
estamos ante un conocimiento o una in tuicion extraordinaria.

Pero lo més curioso es que Garcia Matos reconoce esto mismo cuando rastrea la
partirura de La vida breve en busca de temas tradicionales. Para empezar, confiesa que
la busqueda ha sido infructuosa en todo el primer acto:

"En el primero de los dos actos en que la dpera fue dividida al estrenarse -dice
Garcia Matos- Falla no hace uso de documento o tema alguno concreto del acervo
musical popular. Teniendo éste, empero, muy a la vista, toma de él especificos
caracteres y rasgos que, pese a hallarse extendidos a los cancioneros de muchas
provincias espafolas, créeseles mayormente propios de Andalucia™. (o. ¢. 1972: 179)

Se refiere el etnomusicélogo al modo de Mi, que él llama gama andaluza' y
continva:

"Con estos rasgos -se refiere a los de la cadencia y en particular al intervalo de
segunda aumentada- encontramos los que figuran como estructurales de la composi-
cion, y en especial los que se relacionan con lo melédicoritmico y el estilo. En cuantos
pasajes del "acto" la dramatica del mismo lo permite, o lo siguere conveniente, el
compositor, por lo general, usa del elemento tonal indicado y crea y se produce en
términos de expresion inspirados en el folklore. Para esto ultimo, y al lado de otros
datos y pormenores, utiliza formulas y giros cadenciales de aquél y muy peculiares y
representativos. He aqui los mas sobresalientes, que extraemos, claro es, de las pagi-
nas de la obra:"(o. c. 1972:180)

Y a continuacion aparecen nueve ejemplos cadenciales del sistema melddico de
Mi cromatizado tomados de diferentes pasajes del primer acto. Pero lo méas curioso es
qgue nuestro investigador, una vez que ha entresacado los ejemplos, comienza a
buscarles parecidos en los repertorios populares. Y claro que los encuentra, jcomo no!,
unas veces en las colecciones que Falla pudo majenar, pero otras, sorprendentemente,
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en los ficheros musicales de los trabajos de recopilacion de los afios 40 y 50 que
todavia estan inéditos, desde entonces, en los archivos del IEM.

A lo largo del rastreo por el segundo acto, Garcia Matos sigue extendiéndose en
citas comparadas, buscando semejanzas en los cancioneros sobre todo, pero también en
lazarzuela La reina mora, de José Serrano, citando algunos pasajes del Intermedio en
los que el investigador encuentra semejanzas que no resisten una lectura comparativa
rigurosa, pudiendo obedecer a puras casualidades. Hay que tener en cuenta que dicha
zarsuela se publicé en el afio 1930, aunque se habia estrenado en 1903. Uno se ve
tentado a exclamar: jQué prodigiosa memoria la de Falla! El analisis de Garcia Matos
contiene algo de todo: citas comparadas, apreciaciones sobre la mayor o menor de
ciertos pasajes, comentarios sobre la falta de fidelidad con que Falla inventa un
martinete 0 una solea, o cambia una cadencia esperada. Y de cuando en cuando
alabanzas a la asombrosa maestria con que Falla inventa musicas que parecen
tradicionales, pero no lo son puntualmente. Refiriéndose a la Danza, una de las paginas
mas brillantes del compositor, Garcia Matos escribe asi:

"Esta magnifica y falgida danza; esta musica admirabilistma, porque ya es danza en si
misma, musica que danza, cual muy pocas piezas dancisticas de cuantas se han escrito lo son,
no admite, como especie coreica, una estricta filiacion relativa a las conocidas en el folklore an-
daluz' o, de otro modo, no puede decirsele buleria, olé, seguidilla, etc. De estas especies, y de
alguna més, hay en ella signos y barruntos, pero en forma no del todo concreta, alternados y en
parte fugaces". (0. c., 1972: 190)

(Escuchar Spanish dance)

Desconciertan un poco estas palabras de Garcia Matos porque ates tiguan y
reconocen que Falla escribe folklore imaginario, cuando parece que el intento del
investigador es demostrar todo lo contrario. Es muy probable, se atreve uno a pensar,
que nuestro etnomusicélogo so6lo intentase, en Gltimo término, e inconscientemente, dar
muestra de su erudicion, apoyandose en la obra del musico mas conocido. En todo
caso, repetimos, la imagen de un Falla a la blusqueda de ortopedias musicales para la
creacion de sus obras es falsa, y no esta de mas corregirla.

Hay, pues, folklore imaginario, mas que literal, en la mayor parte de la obra de
Falla. De hecho algunas de sus paginas mas célebres, mas repetidas, mas conocidas, no
son mas que floklore inventado. Tal puede decirse, por ejemplo, de las tres obras de
referencia andaluza mas clara, como son ElI amor brujo, Noches en los jardines de
Espafia y la Fantasia Baetica. La primera de ellas es, del principio al final, una
continua evocacion musical del mundo gitano, sugerida por elementos musicales muy
concentrados: por ritmos muy caracteristicos y tensiones melddicas y armonicas que
resuelven continuamente en la cadencia del modo de Mi, tan ligado a la sonoridad del
cante flamenco. Pero estas referencias concretas se difuminan y se esfuman
precisamente en las dos Danzas, la delfuego y la del terror, que son de pura invencion,
pero que constituyen los dos momentos de mayor intensidad dramética de toda la obra.

Otro tanto puede decirse de la atmdsfera musical que Falla logra crear en
Noches en los jardines de Espafia. Las alusiones son también muy fugaces, y ademas
desdibujadas por la técnica impresionista. Pero son al mismo tiempo muy esenciales y
muy arquetipicas. Se suele hablar de una referencia concreta para el tema de El
Generalife, a partir de una alusion del propio Falla, que dijo haber retenido en la
memoria una melodia escuchada en una calle de Madrid. No aparecen citas concretas
de la Danza.hdana. ni tampoco en el tercer movimiento, En los jardines en la sierra de
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Cordoba, a pesar de los esfuerzos que los rastreadores han hecho para encontrarlas. Al
maestro le basta hacer sonar en dos compases el polirrttmo caracteristico de tantos
géneros del folklore espafiol, en el que se superponen las divisiones ritmicas 3+3 y
2+2+2, Y las sonoridades des arquetipicas de la cadencia del modo de Mi, para que los
buscadores de fuentes musicales comiencen a percibir a cada paso, cada uno por su
parte, fandangos, jotas, peteneras, zorongos, sevillanas urbanas o seguidillas
campesinas.

Pero si en alguna obra Falla condensa y reduce a lo mé&s esencial su
conocimiento de las esencias de lo andaluz (y por concomitancia de otras muchas
tierras de Espafia) es en la Fantasia Baetica. Tampoco en esta obra se han encontrado
referencias puntuales a fuentes directas. Pero en los diez primeros compases ya quedan
perfilados con toda claridad los dos rasgos de los que Falla se vale para evocar (que no
para copiar) la esencia de las sonoridades que le van a servir para crear la atmosfera
musical en la que quiere envolver al oyente: el polirritmo del fandango, uno de los
brazos mas ramificados que brotan del tronco flamenco, y la tension acordal entre los
dos ultimos acordes del modo de Mi. Al abarcar la aspereza del tritono (Si-Fa), este
movimiento cadencial, que Falla retarda insistentemente, genera una especie de
movimiento perpetuo alrededor del sonido basico, que siempre rebota y s6lo se
resuelve en el Gltimo instante.

(Escuchar la Fantasia Baetica, comienzo y final)

Vayamos ahora a las Siete canciones populares, compuestas sobre la base de
documentos tomados in tegramen te de colecciones de can tos populares. En este caso
el rastreo de Garcia Matos ofrece un resultado claro, ya que todos los temas aparecen,
algunos de ellos bastante retocados o ampliados, en las recopilaciones de Inzenga,
Isidoro Hernandez, José Hurtado, José Maria Alvira, Julian Calvo y Eduardo Océn. Lo
que en este caso procede es preguntarse por la intenciéon de Falla al compilar este ra-
cimo de siete melodias. Y el examen de los temas elegidos demuestra claramente la
intencion y el procedimiento de Falla. En primer lugar, hayvariedad de géneros dentro
del repertorio popular, desde la nana hasta el polo, pasando por la cancion rondefia de
tipo lirico y los cantos que animan diferentes bailes. En segundo lugar, hay una
representatividad lo mas amplia posible de las diferentes tierras de Espafia, dentro de
los repertorios tan limitados de que el compositor podia disponer. Pero sobre todo hay
una variedad de sonoridades basicas en las melodias elegidas, que permite a Falla crear
un recinto sonoro individual y especifico para cada una de ellas. Las canciones han sido
elegidas por el compositor en funcion de estas posibilidades de crear musica a partir de
lo que ellas mismas sugieren. Por ello las Siete canciones son una obra creativa. Tan
creativa como cualquiera otra del autor. Y ademas contienen referencias concretas
sonoras que evocan, no ya ambientes abstractos, sofiados o imaginados, sino pueblos,
gentes, paisajes y formas de vivir, de pensar y de amar de gentes de las tierras de
Espafia. Entre los cientos de tonadas que Falla podia encontrar en las colecciones de
aquel momento, y entre Ilos miles de tonadas que de la memoria colectiva del pueblo
han ido a parar a las paginas de las recopilaciones, han sido precisamente siete, estas
Siete canciones las que han tenido la suerte de ser elegidas para ser el soporte sonoro, la
disculpa, la ocasion y el pretexto para una de las obras mas originales de Manuel de
Falla. Por ello han llegado a entrar en la memoria colectiva, y se siguen interpretando
continuamente. Hay algo muy hondo en esas musicas populares, que la meditacién y el
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talento musical de un compositor, de un creador, ha logrado captar en los sonidos con
que ha envuelto esas sencillas melodias. Ahi estd la obra creativa, por encima de las
citas literales.

Al hilo de este comentario viene bien recordar las palabras que escribiera Béla
Bartok, refiriendose a su propio trabajo de compositor, y en respuesta a algunos que le
acusaban de falta de imaginacion y de recursos por tomar referencias concretas de las
musicas populares que él recogio para algunas de sus obras. He aqui las palabras del
gran compositor, hoy reconocido en el mundo entero como uno de los mayores talentos
musicales que ha dado este siglo:

"Generalemente se considera que la armonizacion de las melodias populares es, a
fin de cuentas, algo relativamente facil, o por lo menos mucho més facil que la escri-
tura de una composicion sin ayuda tematica alguna. Asi, suele decirse que el trabajo
de armonizacién ofrece al compositor la ventaja de una liberacién a prioro de una
parte del esfuerzo: justamente el de la invencion de los temas.

Tales ideas son completamente equivocadas. En realidad, saber tratar las melodias
populares es uno de los mas dificiles trabajos que existen, y sin mas, podemos
considerarlo idéntico al de compositor de mdsicas originales, cuando no mas dificil.
No debe olvidarse que la sujecion obligada a una determinada melodia, ya de por si
significa verse gravemente limitado en la propia libertad, encontrandose asi de
inmediato ante una dificultad no indiferente. Hay otra dificultad: la individualizacion
del caracter especifico de la melodia popular, que exige una elaboracién capaz, tanto
de conservarle su propia fisonomia, como de darle el debido relieve. En suma, para
elaborar un canto popular no se necesita, por cierto, como suele afirmarse, menos
inspiracién que la requerida para cualquier otra composrcion. [ ... ] En manos de quien
no tiene talento, ni la musica popular ni cualquier otro material musical puede adquirir
importancia. Es decir: contra la falta de talento, para nada sirve apoyarse en la musica
popular o en otras cosas. El resultado, en uno u otro caso, seria siempre el mismo:
nada". (Béla Bartok, 1979: 86.)

4. Hacia una vision integradora de la MPTO en la obra de Falla

Las palabras de Béla Bartok que acabamos de citar dejan bien claro que tan
creativo e inspirado es el trabajo de un compositor que inventa temas como el del que
los toma de alguna fuente. Lo cual, por otra parte es mas que evidente para cualquiera
que conozca un poco la historia de la masica. Esta afirmacion obliga a enfocar de un
modo muy diferente la presencia de la MPTO en la obra de Manuel de Falla.

Porque es muy claro que la fuerte carga de sonoridades tradicionales que
contienen muchas de sus composiciones son floklore imaginario e inventado en su
mayor parte. ¢/Por qué quiso Falla tefiir de esas sonoridades esas obras tan
emblematicas que salieron de su pluma? Indudablemente, porque tuvo la intencion
clara de que esas musicas fueran evocadoras. Y es precisamente ese poder evocador, y
la hondura musical de que emana, lo que ha dado a la obra de Falla una aceptacion tan
universal. Sucede esto incluso en las composiciones que se suelen adscribir a su se-
gunda etapa, en las cuales las evocaciones de lo tradicional son sustituidas por otras
mas propias de la musica llamada "culta”. Esas alusiones sonoras también quieren
evocar épocas, momentos, personajes, situaciones. Pero sélo evocar. Porque el
tratamiento musical con que Falla las reviste las sitia en el tiempo en que fueron
compuestas. No hay arcaismos en Falla, sino un lenguaje musical de vanguardia para su
tiempo, que se queda al lado de aca de una barrera que él nunca quiso sobrepasar, por
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razones que quiza nunca lleguemos a conocer. Pero en uno y en otro caso hay un hondo
poder de evocacion.

Ese poder de evocar es precisamente, una de las mayores virtudes de ese
misterio un tanto indescifrable que es la musica, cuando es arte. Esa resonancia interior
que en nosotros produce la musica es un efecto del extrafio poder de los sonidos, que
nos transmiten, sin palabras o con ellas, algo indecible. Se puede afirmar que es esa
capacidad y poder de evocacion, esa fuerza capaz de remover una zona muy honda de
nuestro animo, lo que hace que ciertas musicas sobrevivan y otras perezcan. La buena
musica, la alta musica, siempre acaba por entrar en la memoria colectiva. Unas veces
porque ya contiene sonidos que evocan y sugieren. Y otras porque el compositor ha
logrado tocar fondo al crear una obra en la que la persona humana se encuentra a si
misma y se reconoce. Esas son las musicas, sean del género que sean, que logran entrar
en la historia y adquieren la categoria de obras maestras.

En esa categoria ha entrado hace tiempo, evidentemente, la obra de Manuel de
Falla.
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ARQUETIPOS HISPANOS
EN LA OBRA DE MANUEL DE FALLA

Conferencia leida en el Congreso “Manuel de Falla: Latinité et universalité”
Collogue Internacional tenu en Sorbonne (Psaris, 18-21 nvembre 1996)
Publicada en las Actas, a cargo de Louis Jambou. Paris, 1999

Introduccion

La presencia de elementos de musica tradicional espafiola en la obra de Manuel
de Falla es evidente. Atestiguada por el propio compositor, que expuso en varias
ocasiones los motivos que le impulsaron a prestar atencion a esa mausica, se percibe
desde las primeras obras en las que el musico comenzd a dar muestras de un estilo
personal. S6lo ha habido desacuerdo entre los estudiosos y comentaristas de la musica
de Falla cuando se ha tratado de aclarar si los materiales musicales que sirven como
fuente tematica a muchas de sus obras fueron tomados directa y puntualmente de la
tradicion popular, o proceden de la inventiva y creatividad del compositor.

Poco importa aclarar este aspecto para el tema del que vamos a ocuparnos en
esta ocasion. Y por fortuna, hay que afadir, ya que el afan de rastreo de temas
populares en la obra de Falla, inaugurado por los trabajos de Garcia Matos, y que
parece no haber terminado todavia, ha contribuido a dibujar una imagen un tanto
distorsionada del compositor. Leyendo ciertas biografias o trabajos sobre Manuel de
Falla se recibe la impresion de que se le presenta como un musico que necesita
continuamente tomar ideas de la tradicion popular para alimentar su trabajo creativo.
Como creemos haber demostrado ya en otras ocasiones, las citas puntuales de musica
popular, indiscutibles en algunas obras de Falla, no son tan claras en otros muchos
casos en los que se ha creido hallarlas. Y cuando lo son, incluso en el caso mas claro de
las Siete Canciones Espafiolas, un examen detenido de la elaboracion musical a que las
somete el mausico demuestra claramente que las escoge precisamente por las
posibilidades musicales que contienen y por el valor arquetipico que encierran.** De

44 Sobre la busqueda de temas populares en las obras de Manuel de Falla son muy
conocidos "los tres trabajos que Manuel Garcia Matos dedicé a este tema. Los dos primeros
aparecieron en la revista Miisica, de los Conservatorios espafioles, en los numeros IlI-1V, enero-
junio de 1953, pp. 41-48, y en el nimero VI, octubre-diciembre de 1953. El tercero fue publicado en
el Anuario Musical del j.E.M., XXV1, 1972, pp. 173-197. En dos ocasiones hemos revisado y corregido
las opiniones de Garcia Matos : en una ponencia en el Congreso « Espafa y los ballets rusos de Serge
Diaghilev », Granada, junio de 1990, bajo el titulo « Fuentes populares en la miisica de "El Sombrero
de Tres Picos” », y por segunda vez en una conferencia del ciclo « Manuel de Falla y su entorno »,
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arquetipos vamos a hablar en esta ocasion, precisamente. Por esta vez la labor de
rastreo se va a referir a un aspecto que deja a un lado las citas literales, para centrarse
en una consideracion global, en la deteccion de resonancias musicales que tienen un
poder de evocacion de lo espafiol. ¢Cudles son, en la obra de Falla, esas referencias
sonoras, esos arquetipos musicales en los que aparecen los rasgos de la musica
espafiola? Tratemos de aclararlo.

Arquetipos musicales

Entendiendo arquetipo en el sentido mas amplio y usual de un ejemplar
conformado por los rasgos distintivos que le proporcionan valor de modelo, es evidente
que la mayor parte de las obras musicales del pasado se conforman a un arquetipo. Lo
gue acostumbramos a denominar géneros musicales no son en el fondo otra cosa que
modelos arquetipicos que, una vez establecidos, han logrado imponerse en la memoria
colectiva, sirviendo de patrones para sucesivas obras musicales. En este caso damos al
término arquetipo ese mismo sentido, pero mas restringido, refiriéndolo al material
tematico que aparece en una obra musical determinada. Precisamente la corriente
denominada nacionalismo musical se caracteriz0 por un intento, entre otros varios, de
renovar un lenguaje que se consideraba ya gastado por la repeticion, poniendo en juego
nuevos arquetipos que, ademas de que trajeron nuevas sonoridades, al incluir
referencias tematicas puntuales, evocaban también una tierra, una region, un pais, un
colectivo humano. Hoy es bien claro que esa corriente dio frutos mas bien escasos en el
campo de la épera, donde primero y principalmente se ensayd. Sin embargo si los dio
en determinados compositores y en géneros musicales no tan ambiciosas como la
Opera, aungue no por ello menos relevantes.

Dentro de la ultima etapa de esta corriente nacionalista hay que situar a Manuel
de Falla, en un momento en que la musica espafiola hervia en fervores nacionales, ya
un tanto tardios, y en unos afios en que « lo espafiol », digamoslo, asi sin concretar
demasiado, después de haber tenido cierto poder de atraccion sobre algunos
compositores extranjeros como Liszt, Glinka, Rimsky Korsakoff y Lalo, todavia lo
seguia teniendo, ya contemporaneamente a Falla, sobre otros compositores como
Debussy y Ravel, por citar a los mas relevantes entre los que tomaron referencias
musicales espafiolas para alguna de sus obras.

Arquetipos musicales hispanos

Preguntémonos ya, para entrar directamente en el tema de que vamos a
ocupamos : ¢Cuales eran los arquetipos musicales "hispanos™ que obraban en la mente
y en la memoria de los compositores cuando escribian "mdsica espafiola” ? Un
arquetipo musical con referencia geografica, en este caso Espafia, se produce por el
bombardeo de la memoria con la repeticion de algin rasgo musical que lleve la etiqueta
de espafiol. Estas referencias musicales casi siempre connotan la musica popular y
venian apareciendo en Espafia durante el siglo X1X en dos tipos de repertorios un tanto
diferentes, aunque relacionados musicalmente. Por una parte en el repertorio

organizado por la Fundacién Juan March (Madrid, abril de 1996), con el titulo « Falla y la miusica
popular tradicional ». Ambos trabajos estan inéditos.

172



tonadillero, formado por composiciones que imitan algun rasgo ritmico o melddico de
la musica popular. El resultado de esta mezcla se puede calificar como musica
popularizante, imitativa de lo popular, que, sorprendentemente, vuelve a ser asimilada e
imitada en muchos casos por el pueblo, produciendo una especie de folklore urbano
que se instala en la memoria colectiva, sobre todo en las grandes ciudades. Pero al lado
de este estilo tonadillero popularizan te, desde las ultimas décadas del siglo XIX
comienza a ponerse de moda en Espafia otro repertorio integrado por pequefias piezas
de saldn adaptadas generalmente para voz y piano, que se publican bajo la etiqueta de
musica espafiola, y que a menudo contienen referencias geograficas de las tierras que
desde hacia tiempo se venian considerando ricas en folklore musical. Hasta mas de un
centenar de publicaciones de este estilo se han llegado a catalogar,*® en las que aparece
casi siempre una referencia que va desde una alusion general a lo espafiol o a lo popular
(Coleccion general de canciones espafioles, Potpourri de aires nacionales para piano,
La musica del pueblo, Ecos de Espafia, Flores de Espafia, y otros) hasta unas
referencias geograficas concretas (Coleccién de cantos populares valencianas, La
gracia de Andalucia, Peteneras sevillanas populares, Cantos populares asturianos,
Ecos de Vasconia, Cantos y bailes populares de Valencia, de Murcia, de Galicia, Cien
Cantos populares asturianos, Repertorio completo de jotas aragonesas, y un sinfin de
titulos mas.

Un compositor de finales del siglo pasado o principios de éste que se intererase
por conocer la musica popular espafiola no disponia en general de otro medio que el
acceso a esas colecciones de cantos populares editadas hasta la fecha que sefialamos.
Porque es un hecho bien comprobable que entre los musicos espafioles de cierto
renombre no hubo generalmente contacto directo con la tradicion musical popular. La
razon es clara: la masica popular de tradicion oral ya habia quedado, por la época a que
nos referimos, casi completamente confinada dentro del ambito rural. Y no hay entre
los musicos espafioles ni un solo caso semejante al de Bela Bartok, que compaginé su
actividad de compositor prolifico con una dedicacion también muy asidua a la
busqueda de la musica popular en sus fuentes. Los trabajos mas relevantes en el campo
de la basqueda de la tradicion oral musical espafiola han sido hechos casi en su
totalidad por musicos "de provincia"”, cuya labor no sobrepasé el &ambito geografico en
que ejercieron su actividad. Pero estas colecciones de mausica popular fueron
practicamente desconocidas para los compositores, que casi siempre volvian a los
arquetipos musicales contenidos en el repertorio al que acabamos de referirnos, que ya
estaban en la memoria colectiva.

Arguetipos topicos

Llegados aqui, hemos de decir que un analisis riguroso del contenido de estas
colecciones de cantos espafioles permite concluir que no proporcionan una imagen
auténtica de la tradicion musical popular, sino muy distorsionada y deformada. En
primer lugar, hay que sefialar que se trata casi siempre de colecciones muy breves,
muchas de las cuales no sobrepasan la veintena de ejemplos, publicadas en tiradas muy
cortas y a menudo reducidas a un &mbito local. En segundo lugar, se trata, salvo muy

45 La catalogacion de estas colecciones ha sido realizada por Emilio Rey y Victor Pliego y ha
sido publicada en las Actas del III Congreso de Musicologia (Granada, 1990), Revista de la SEDM, vol.
XIV - 1991, 1-2, Madrid, 1991, pp. 355 Y sqq., bajo el titulo “La recopilacién de la musica popular
espafiola en el siglo XIX : cien cancioneros en cien afios.”
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raras excepciones, de un repertorio de escaso o nulo valor documental, cuyo destino es
preferentemente la muisica de salén. Las canciones aparecen en estas colecciones sin
referencias concretas de intérpretes y lugares, sin datos concretos acerca de donde,
cuando y de quién fueron recogidas. De ello se sigue una consecuencia grave: la escasa
garantia del material musical contenido en ellas, tanto por lo que se refiere a la
procedencia de los temas como por lo que afecta a la fiabilidad documental de la
transcripcion que, como es bien sabido, no estaba en la costumbre de aquella época, en
la que los recopiladores se permitian corregir las melodias segun criterios personales. Y
en tercer lugar, se trata de un repertorio enormemente fragmentario y reiterativo:
mientras que ciertos géneros aparecen a cada pagina en todas las colecciones, otros
estdn completamente ausentes; mientras que ciertos esquemas y formulas de ritmo se
repiten hasta la saciedad, de otros muchos, a menudo los mas originales y
caracteristicos de la musica de tradicion oral, no hay ni un solo ejemplo. Y sobre todo,
mientras que algunas regiones (asi se las llamaba entonces) estan ampliamente
representadas, sobre todo las periféricas, y mas que ninguna otra Andalucia, apenas hay
rastro de las tradiciones musicales de tierra adentro, que parecen ser completamente
desconocidas para los autores. La referencia andaluza llega a ser maniatica en estas
colecciones, hasta el punto de que lo andaluz y lo espafiol se llegan a identificar.*

A la identificacion del folklore espariol con el andaluz, que ha persistido durante
mas de un siglo y todavia no ha desaparecido por completo, contribuyeron, sin duda
alguna, estas primeras recopilaciones, hechas con muy escaso rigor documental. Como
tambien a difundir y fomentar la idea de que, mientras el folklore andaluz ostenta una
gran variedad y riqueza de formas, el de las otras tierras estd suficientemente
representado por un solo género que lo caracteriza, lo tipifica y en cierto modo lo
caricaturiza. Asi a Galicia la representa la gallegada o mufieira, a Aragon la jota, a
Murcia la parranda, a la Mancha y Levante la seguidilla y el bolero, al Pais Vasco el
zortzico y a Catalufia la sardana. Mientras que el resto del pais queda completamente
ausente y sin representacion en las recopilaciones de la época.

Esta es la idea del folklore espafiol que transmiten estas colecciones. Y ésta es
también la idea, notese bien, que calo en las mentes de la casi totalidad de los musicos
de la época a la que nos estamos refiriendo. De ahi las referencias tipicas y topicas a la
sonoridad de la denominada cadencia andaluza, que no es mas que una entre
centenares de disefios melddicos de la sonoridad del modo de mi cromatizado, presente
en la tradicion oral de toda la Peninsula Ibérica. Y de ahi también el empleo reiterativo,
de los ritmos de la petenera, el fandango, el zapateado, la jota, la seguidilla, el bolero,
el vito y algunos otros, constantemente presentes en el nacionalismo musical espafiol,
incluso, como vamos a ver, en las producciones universalmente aceptadas y
consagradas como obras maestras. El uso persistente de estos elementos ritmicos y
melddicos ha producido una imagen sonora bien definida de la musica espafiola, pero
también, preciso es decirlo, muy incompleta y fragmentaria.

46 El indice del cuaderno Flores de Esparia, de Isidoro Hernandez, publicado hacia 1883, es
una muestra bien clara de lo que acabamos de afirmar. Entre las 41 piezas que contiene, aparecen
nada menos que 20 tomadas del repertorio andaluz o gitano : jarabe, cachucha, zorongo, caiia, polo,
el vito, el olé, fandango, malagueria, javeras, rondefia malaguefia, soled gitana, playeras, boleras
sevillanas y zapateado. Entre estos 20 titulos andaluces quedan medio perdidos una gallegada, una
jota aragonesa, un zortzico vasco, unas seguidillas manchegas, otras murcianas y una jota de quintos.
Cuatro piezas americanas y algunos titulos difundidos como populares, pero pertenecientes mas
bien al folklore urbano de estilo tonadillero completan este dlbum, que, a pesar del contenido,
pretende ofrecer un muestrario de los géneros mas representativos de la cancién popular espafiola,
como parece indicar el titulo.
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Arguetipos deteriorados por un mal tratamiento

Pero hay algo mas. Porque si analizamos el tratamiento musical de los temas,
esa elaboracién en la que se muestra la creatividad de un compositor que toma
cualquier tema, propio 0 ajeno, no encontramos mas que vulgaridad, pobreza y topico.
Una lectura analitica de esas colecciones demuestra hasta qué la parte del piano
reproduce reiterativamente una serie de plantillas ritmicas y un conjunto de clichés y
sucesiones armonicas convencionales. La influencia de estas antologias repetitivas
tanto en la zarzuela como en la obra de los compositores que buscaban otras formas y
sonoridades mas elaboradas, es mas que evidente. Y no estd de mas sefialar que ni
siquiera Granados, Albéniz y Falla pudieron sustraerse a la influencia de los
estereotipos de lo espafiol creados por este repertorio, aungue es evidente que en estos
tres casos el talento musical y la depuracion del estilo acabaron por imponerse al
topico.

Transcribimos una cita textual de Felipe Pedrell, por lo que tiene de aclaradora
de la situacién del momento. No le duelen prendas al veterano maestro al decir las
cosas claras y al poner el dedo en la llaga cuando escribe asi en el prologo de su
Cancionero popular musical espariol:

“En este repentino despertar del folklore (hay que decir la verdad, aunque sea dolorosa),
los musicos, lo que se llama musicos profesionales, fuera de contadisimas excepciones, no
figuran para nada. No tengo la pretension temeraria de hacer investigaciones respecto a esta
dejadez culpable. Ademés que so6lo hay una: la de la incultura artistica, y ésta hace innecessaria
toda investigacion. Eso si, presentaronse colecciones y mas colecciones de musica popular,
hechas por musicos tan incultos y tan desvalidos en achaques de mdsica, que al mirar uno la
adaptacion armonica (j) de esa musica, se ha de repetir dolorosamente aquello de Virgilio a
Dante : guarda e passa ; de la fidelidad de transcripcion de los documentos guarda e passa,
también: el traduttore es, siempre, traditore, y suerte, todavia, que no sea, cuando no lo es,
trucidatore.” */

Nuevos arquetipos y nuevo tratamiento musical

Hemos creido conveniente describir con algun detalle el ambiente musical
nacionalista de finales del s. XIX, porque en este contexto hay que situar el comienzo
de las primeras composiciones significativas de Manuel de Falla, que como es bien
sabido, comenz6 su andadura como compositor recorriendo el camino trillado por el
que todos los. musicos de su época comenzaban a marchar : abrirse paso en el mundo
de la zarzuela, el piano de concierto y la cancién de estilo lied. Por el testimonio del
propio compositor conocemos la importancia que en su trayectoria tuvo el contacto con
Felipe Pedrell quien le dio una nueva vision, mucho méas amplia, pero sobre todo mas
profunda, del amplisimo campo que tenia delante por aquella época un compositor que
no se resignase a seguir la corriente.*®

47 Pedrell, Felipe, Cancionero musical popular espariiol, Barcelona, 1919-1922.

48 Acerca de la influencia de Pedrell sobre Falla se ha escrito mucho. En las paginas que
dedica Gdmez Amat a la figura de Pedrell en la Historia de la musica espaiiola en el siglo XIX (1984 :
pp. 273-285) se resumen con claridad y obietividad todas las opiniones de los musicélogos que han
estudiado la vida y obra de Pedrell. La impresién que queda después de la lectura es muy clara. Si
Pedrell ensefi6 algo a Falla, no fue principalmente en el campo de la técnica musical, sino sobre todo
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Es facil imaginarse a un Falla todavia indeciso, tanteando el modo de abrirse
camino, y descubriendo de pronto todo un mundo de posibilidades en un campo, el de
una masica "nacional™, que a Falla, dada su sensibilidad, le tenia que parecer a la fuerza
bastante yermo. Que Pedrell estimul6 a Falla con sus charlas, con su proyecto, con la
lectura del cancionero espafiol (todavia muy lejos de ver la luz, téngase en cuenta), es
indudable. A este estimulo, seguramente generado por un conocimiento de la verdadera
tradicion musical popular, por encima de los tdpicos y en sus fuentes directas, hay que
atribuir la hondura musical de que dan muestra las composiciones de Falla desde aquel
encuentro tan decisivo en su carrera. Aungue también es evidente, como han hecho
notar algunos, que desde las primeras obras significativas después del encuentro con
Pedrell, Falla ya da muestras de una originalidad, una hondura y una forma de
tratamiento del material musica tradicional que le sitian muy por encima del que fuera
su indudable maestro.

En La vida breve, considerada como la primera obra que marca con claridad el
nuevo camino que emprende Falla, estan ya presentes la mayor parte de los rasgos
musicales que van a definir su quehacer. Esta ya presente, desde luego, la referencia al
canto popular tradicional por una parte, y por otra un tratamiento musical generador de
un recinto sonoro que parece como nacer de la propia naturaleza de esa mausica.
Conviene advertir, no obstante, que el hecho de que esta primera .obra significativa de
Falla esté relacionada con Andalucia es un factor puramente coyuntural, proporcionado
por el concurso convocado por la Academia de Bellas Artes de San Fernando. El
concurso se convocaba para la composicion de una Gpera.

En todo caso, lo que queda claro desde los primeros pasos del nuevo camino
emprendido por Falla es que hay una ruptura con el pasado y con el entorno. Esta
ruptura se manifiesta en primer lugar en la eleccion de los materiales musicales
(tomados o inventados, poco importa aqui a nuestro propdsito) que el compositor toma
como referencia. Pero se manifiesta sobre todo en el tratamiento musical, que le
permitio obtener efectos inéditos hasta entonces. Busca y elige los temas en las
colecciones de que dispone en aquel momento, y a menudo los inventa, en razon de su
capacidad de evocacion y de las posibilidades que le brindan para un trabajo creativo.
Para La vida breve pide a algunos amigos que le den pistas acerca de Granada,
escenario de la accion, que él desconoce.”” Con algunos datos descriptivos y
costumbristas y con algunas referencias musicales acerca de los gitanos y el cante
flamenco, que por aquella época ne pudieron ser directas, Falla es capaz de pintar un
paisaje musical que evoca Granada y Andalucia, pero también trasciende estas tierras,
como vamos a ver inmediatamente. Y para las Cuatro Canciones Espariolas, que
compone casi simultdneamente y por propia iniciativa, busca las referencias en los
repertorios de que dispone en aquel momento.

El modo de Mi

En ambas obras aparecen ya con toda claridad algunos de los arquetipos
musicales a los que Falla va a acudir insistentemente a lo largo de su actividad de

descubriéndole un camino por el que dar cauce a su creatividad e ilusionandole con un proyecto.

49 En Vida y Obra de Falla (Madrid, Turner Musica, 1988), Federico Sopefia transcribe una
carta de respuesta de Antonio Arango a Falla, fechada el 8 de septiembre de 1904, en la que a
peticiéon de éste, su amigo le proporciona algunos datos, mas bien escasos, acerca de Granada,
escenario de La vida breve, que Falla no conoce (Nota al cap. IV en la p. 42).
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compositor.® El primero de ellos es la sonoridad del modo de mi,** que percibe en La
vida breve ya desde la primera frase del coro de los herreros, que conforma una buena
parte de los cantos de los solistas, sobre todo en los momentos de danza, que han
Ilegado a ser unas paginas de las méas escuchadas entre toda la produccién de Falla. Son
numerosas las melodias de esta obra que en su desarrollo y en las cadencias se
conforman a la sonoridad inconfundible de este rasgo musical. Pero sobre todo son
incontables a lo largo de la obra de Falla. EI modo de mi aparece también conformando
la sonoridad de la Andaluza, tercera de las Cuatros piezas espafiolas, de nuevo en El
pafio moruno, la Nana y el Polo, de las Siete canciones espafiolas; invade de principio
a final las paginas de El amor brujo, como no podia ser menos, dado el argumento de la
obra y la referencia al mundo gitano y al cante flamenco; reaparace envuelto en
armonias impresionistas en los temas y los desarrollos de los tres tiempos de Noches en
los jardines de Espafia ; esta también presente en numerosos episodios de EI sombrero
de tres picos, donde lo escuchamos ya desde el comienzo, cuando una voz entona entre
bastidores la cancién Casadita, casadita, con un inicio melddico uy peculiar del género
rondefio, que aparece insistentemente en los repertorios tradicionales; y sobre todo en la
Fantasia Bética, donde la sonoridad arquetipica de este sistema melddico es reiterativa
e insistente desde principio a fin.

Es evidente que Falla encontr6 en la sonoridad del modo de mi un resorte
musical que empled con profusion, a causa del gran poder evocador de lo espafiol que
ya venia teniendo desde varias décadas antes. ¢ De lo espafiol, o de lo andaluz 'l
podriamos preguntamos. Hay un hecho cierto : en la obra de Manuel de Falla esta
sonoridad arquetipica va indisolublemente unida a Andalucia, y en muchos casos a la
musica flamenca. Pero lo sorprendente de este hecho es que el modo de mi, como se
puede comprobar haciendo un rastreo por las recopilaciones de musica popular
tradicional, tanto las que aparecieron en las primeras décadas de siglo como las que se
han hecho posteriormente a la época de Falla, estd presente en la tradicién popular
espafola con una insistencia que no deja ninguna duda sobre su caracter autoctono y
arquetipico de lo espafiol. La sonoridad de este sistema melddico aparece lo mismo en
un alald de Malpica, junto al nortefio Finisterre, que en un romance de Gerineldo
recogido en Tarifa; la escuchamos en una ronda cacerefia, y en una jota leonesa, en un
agudillo burgales y en un canto navidefio de tierras de Madrid, en una tonada de
aguinaldo manchega y en una vetusta tonada de boda de la sierra segoviana, en un
canto torero de tierras de Gredos y en una cancion de laboreo de tierras levantinas.
Sabiduria o intuicion, el hecho es que Falla di6 desde el primer momento con uno de
los arquetipos més universalizados en la tradicion musical espafiola. Si él lo tomd
preferentemente para evocar la tierra andaluza, ateniéndose a un cliché conformado por

50 Conviene recordar que Falla escribe La vida breve presentdndose a un concurso
convocado por la Academia de Bellas Artes de San Fernando en cuyas bases consta la intencién por
parte de los promotores de fomentar el Arte Nacional con una serie de composiciones en las que ha
de aparecer el caracter espafiol. El primero de los premios, al que Falla se presenta, se otorgara a
una dpera espafiola en un acto, que resulté ser La vida breve.

51 En la tradiciéon musical popular espafiola, el modo de mi, sucesién que toma como base
este sonido de la gama natural (trasladado a cualquier tesitura, ya que en la musica tradicional no
hay alturas absolutas de entonacién, y la sonoridad de los sistemas se crea Unicamente por la
intervalica de cada sucesion), aparece muy frecuentemente con una inestabilidad caracteristica en
algunos de sus grados (III, I Y VI sobre todo), que unas veces son naturales y otras alterados
ascendentemente. En este caso denominamos modo de mi cromatizado, pues los sonidos inestables
le hacen perder su configuracién diaténica.
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la repeticion, lo cierto es que toco un resorte musical que hace vibrar la sensibilidad del
pueblo espafiol como ningln otro. Esta es, sin duda, una de las razones de la aceptacién
tan amplia de la musica de Falla.

AUln hay otro dato mas referente al uso que Falla hace de la sonoridad de este
sistema modal. Si se catalogan y se analizan comparativamente las formulas melodicas
gue el compositor inventa para trazar la cadencia final del modo de mi, se percibe la
asombrosa variedad de los decursos, posibilitada por la inestabilidad sonora de los
grados 11 y 111 del sistema. En su estudio sobre La vida breve, Garcia Matos encuentra
nueve diferentes, solo en el primer acto. Y afanado en buscar modelos de los que Falla
pudiera haber tomado referencia, encuentra sin dificultad otras tantas melodias
parecidas, recogidas en trabajos de recopilacion, varios de ellos inéditos o publicados
después de la composicion de La vida breve. Este dato demuestra con claridad que
Falla esta dentro de la tradicion.

Pero hay una sonoridad especialisima del modo de mi que se repite con
muchisima frecuencia en la practica del canto tradicional y que estd recogida en los
cancioneros populares de una zona muy amplia de la Peninsula Ibérica. Falla la recoge
y la pone de relieve en varias ocasiones, pero sobre todo en la tonada que en El
sombrero de tres picos suena entre bastidores al final de la obra, aquélla que comienza
con las palabras “Por la noche canta el cuco ...” La sonoridad caracteristica de esta
melodia esta configurada por la inestabilidad del TI grado del sistema melddico de mi,
que esta transcrito en altura si. Pues bien la inestabilidad sonora del 11 grado del modo
de mi es también un rasgo caracteristico de una de las multiples formas en las que este
sistema se presenta en el repertorio tradicional espafiol, y es consecuencia del cruce de
influencias y mezcla de culturas musicales en la Peninsula Ibérica. Garcia Matos, fue
quien por vez primera constatd este fenomeno en su primera obra de recopilacion
extremefia. Lirica popular de la Alta Extremadura,”® y lo definié acufiando una
expresion acertadisima : « alternancia modulante de tonicas homénimas ». Que es tanto
decir: el sonido mi, base del sistema melddico mas reiteradamente presente en la
tradicion oral espafiola, por efecto de posteriores influencias, tan pronto es, en una
misma melodia, el sonido fundamental de ese sistema como el primer grado de una
escala de sonoridad menor. El sonido con que fluctia el Tl grado hace alternar de
funcién a la misma nota basica. Que Palla conociera este comportamiento por el
contacto con la tradicion, o que lo inventara en este caso, poco importa aqui. Lo
evidente es que acert6 con un arquetipo, y ademéas con un comportamiento melédico
arquetipico.

Pero a la extraordinaria intuicion que tuvo nuestro compositor al elegir una
sonoridad tan caracteristica y evocadora hay que afiadir la no menos genial del
tratamiento musical que le dio. Una lectura atenta de cualquiera de las colecciones de
cantos a las que nos hemos referido anteriormente deja bien clara la hondura musical
que separa la manera de Palla de las de otros compositores. A diferencia del tratamiento
armonico de la sonoridad del modo de mi por la sucesién de los cuatro acordes usuales
de la cadencia en su variante andaluza, que constituia un tépico en los repertorios al
uso, Palla descubre la hondura musical que mana de la tension melddica que se
establece entre los sonidos de la cadencia hasta llegar al reposo final sobre el mi, y
juega con esa tension en una nueva forma inédita hasta entonces. En el tratamiento
musical de Palla se adivinan rasgos del estilo flamenco, de esa morosidad con que el
cantor y el guitarrista se detienen en floreos y omamentaciones sutilisimas hasta llegar

52 Matos, Manuel Garcia. Lirica popular de la Alta Extremadura, Madrid, 1944, p. 31.

178



al sonido final. Pero ademas se comprueba la gran sabiduria con que aplica los nuevos
recursos armaénicos que, descubiertos un tanto al azar en el tratado de armonia de Louis
Lucas, y profundamente meditados, proporcionan a una cadencia archirrepetida una
sorprendente e inédita novedad. En la obra de Falla se percibe una maduracion
progresiva, producto de una meditacion musical intensa, que produce un tratamiento
cada vez mas hondo, mas radical, mas despojado de todo lo que no sea esencial, hasta
Ilegar a la austeridad que muestra en la Fantasia Bética, que es, muy probablemente, la
realizacién méas magistral, nunca igualada, de la sonoridad arquetipica del modo de mi.
Este recurso sonoro combinado con la fuerza del ritmo, a la que después nos
referiremos, da como resultado una nueva dimension de la mdsica con resonancias
espafolas. Es sorprendente como consigue Falla pulverizar tdpicos musicales hispanos
partiendo a menudo de los mismos arquetipos, ya gastrados por un uso reiterado y
superficial.

El tempo de jota

Fijémonos ahora en otra de las sonoridades arquetipicas capaces de evocar lo
espanol, que también aparece reiterativamente en la obra de Falla. Y desde muy pronto,
pues ya la encontramos también en la primera de las Cuatro piezas espafiolas para
piano, bajo el titulo de Aragonesa. Para esta obra toma nuestro masico un tema de jota
de invencion propia, pero de sonoridad y estructura convencional. Sonoridad que
consiste en la alternancia reiterativa de las armonias de dominante y tdnica, y estructura
integrada por la alternancia de un estribillo ritmico y una copla de estilo cantable y
melddico. Es un hecho evidente para quién conozca el repertorio popular tradicional
espafol que la jota es el género musical mas difundido en toda la amplitud geografica
de la Peninsula Ibérica. EI mas difundido, y también uno de los mas antiguos, ya que en
su estructura mas simple y en su plantilla ritmica se remonta al nacimiento de la
cuarteta octosilabica. Las formas mas primitivas de la jota aparecen preferentemente en
las tierras nortefias, pero la forma mas reciente, configurada, como hemos dicho, por
melodias tonales que se apoyan sobre la alternancia de dos acordes, aparece por igual
en el repertorio popular de todas las tierras de Esparia, aunque una opinion topica cuyo
origen no es facil descifrar la haya adscrito a Aragbn como patria y cuna desde la que
se habrfa difundido®. El hecho es que la jota tal como la toma Falla tiene una
resonancia amplia y un poder evocador de lo espafiol que ya venia de atrds, como lo
demuestran las obras de Liszt, Glinka y otros musicos que también la tomaron, llevados
sin duda por su especial atractivo.

Después de esta primera toma, Falla volvio varias veces mas a este género tan
arquetipico. Volvemos a encontrar una jota entre las Siete canciones espafiolas, tomada
en este caso puntualmente de la coleccién de Alvira,>* y de nuevo otro tema de jota en
El sombrero de tres picos, que ademas de caracterizar musicalmente al personaje de la
Molinera, aparece a menudo como leitmotiv a lo largo de la obra, hasta convertirse en
una especie de orgia sonora en el apoteosico baile final que cierra la obra. En los tres

53 Remitimos a los lectores interesados por profundizar en el conocimiento de este tema a
nuestro reciente trabajo La jota como género musical: un estudio musicolégico acerca del género mds
difundido en el repertorio tradicional espaiiol de la musica popular.(Miguel Manzano, Editorial
Alpuerto, Madrid, 1996.)

54 Alvira, José Maria: Repertorio completo de jotas aragonesas, Madrid, Casa Romero, 1897,
num. 9, p. 20.
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casos Falla recurre a la sonoridad reiterativa de la especie de jota denominada
aragonesa, que al ser la mas difundida, a pesar de ser la mas reciente entre todas las
variantes del género, es la que contiene mayor y mas amplio poder de evocacion de lo
espafiol.

Pero lo sorprendente vuelve a ser aqui el tratamiento musical que Falla da a esta
sucesion reiterativa de los dos acordes que forman la base armdnica de la jota, que
presenta un revestimiento sonoro inédito hasta entonces. Ademas de llevar el sistema a
diferentes alturas por medio de inspiradas modulaciones y sabios contrapuntos en los
que se entreteje el tema del estribillo con el de la estrofa, la armonia aparece manchada
con apoyaturas sin resolucién y otras disonancias que renuevan la referencia sonora
topica. Los temas de jota quedan asi envueltos en un recinto sonoro sorprendentemente
nuevo, que sigue configurado basicamente por los elementos de siempre.

Arguetipos ritmicos

Solo por razones de claridad hemos separado en nuestro intento de deteccion de
arquetipos los dos elementos, melodia y ritmo, que son inseparables en toda mdsica.
Una escucha atenta de la obra de Falla permite detectar una estructura ritmica
reiterativamente presente en toda su primera época, la que llega hasta la composicién
de El Retablo. La férmula ritmica a que nos referimos aparece con toda claridad ya en
la Danza segunda de La vida breve, cerca del final de la obra, como base ritmica de una
melodia en modo de mi. Pero se percibe todavia con mayor claridad en dos de las
Cuatro piezas espafolas para piano, la Aragonesa y la Andaluza. Si se escucha
atentamente la primera de ellas, después de los cuatro compases iniciales se percibe un
polirritmo simultaneo, resultado de la doble acentuacion de una sucesion de 6 corcheas
qgue en la melodia se agrupan en ritmo temario, 3+3, mientras que en el
acompariamiento que lleva la mano izquierda se agrupan en pares, 2+2+2. Esta
simultaneidad de ritmos vuelve a aparecer en la Andaluza. Aunque en este caso la
agrupacion temaria se impone a la binaria, ello ocurre solo al comienzo, mientras que
en el desarrollo volvemos a percibir el polirritmo en multiples pasajes. Y también
aparece con toda nitidez en la danza segunda de La vida breve, pero con un rasgo
sonoro que Falla tiene buen cuidado en poner de relieve, acentuando la segunda
corchea de cada grupo de 6, y destacando fuertemente el ritmo sincopado que resulta
del contratiempo. Pues bien, si hay algun rasgo arquetipico en la tradicion musical
espafola por lo que se refiere al ritmo, es precisamente éste. El polirritmo simultaneo al
gue no hemos referido es el esquema ritmico de la jota y del fandango, que son sin
duda alguna los bailes mas relevantes y mas reiterativamente presentes en el repertorio
popular espafiol.*®

55 Para entender bien el tratamiento ritmico que Falla hace de estos dos géneros hay que
advertir que tanto el fandango como la jota han sido transcritos casi siempre en un compas
incorrecto. La jota se suele transcribir en 3/8 y el fandango en 3/4. Pero en realidad la base ritmica
de la jota es siempre un 3/8 doble, es decir un 6/8, porque los bloques de tres se distribuyen en
grupos de dos. El fandango, por el contrario, se suele transcribir en 3/4, lo que es correcto para la
melodia, pero no para el ritmo, que también se interpreta casi siempre en un compas de 6/8. En
realidad estos dos ritmos estan profundamente emparentados, aunque difieran en las plantillas de
acordes con que se les acompafia, y desde luego en la coreografia. Una lectura atenta de los
repertorios tradicionales permitiria hablar de una especie de fandango jotero o de jota afandangada
que se practica en la mayor parte de las tierras de la Peninsula Ibérica. Los ejemplos aparecen a
centenares, y su abundancia revela la forma en que se han implantado en la tradicién oral.
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Casualidad o intuicion, el caso es que Falla acerto también a elegir esta formula
de ritmo tan arquetipica y a explotar las enormes posibilidades que encierra. Lo
encontramos como formula basica, ya lo hemos dicho, en la Aragonesa y en la
Andaluza, de las Cuatro piezas espafolas; en las dos danzas de La vida breve; en El
pafio moruno, la Jota y la Cancion, de las Siete canciones espafiolas; en la Danza de
los Vecinos, la Danza de la Molinera y la Jota final de EI Sombrero de tres picos; en la
Cancion del fuego fatuo, de EI amor brujo, y como una especie de ostinato que recorre
de principio a fin la Fantasia bética. Falla recurre una y otra vez a esta férmula, que le
proporciona una referencia arquetipica de lo gitano, lo flamenco, lo andaluz y lo
espafiol. Con frecuencia la férmula aparece envuelta en figuraciones que recuerdan la
guitarra, las castafiuelas y los zapateados, afiadiendo viveza y variedad a la estructura
basica, siempre presente en el fondo. Y siempre destacando la acentuacion de la cuarta
corchea de cada serie de seis, rasgo que pone de relieve la naturaleza polirritmica del
compas del fandango y de la jota, tal como ya hiciera por vez primera Rimsky
Korsakov en el Capricho Espariol.

Otros arquetipos

Estos son los arquetipos a los que Falla vuelve con mayor insistencia durante la
primera etapa de las que marcaron su trayectoria. Hay algunos otros que aparecen mas
esporadicamente en su obra, ampliando un poco la extensién de las referencias a lo
espafol. Dos veces se acerco el compositor a las sonoridades nortefias, en la Montariesa
y la Asturiana, creando un recinto sonoro sobrio, pero muy evocador, para melodias
que destacan por la austeridad y la serena nostalgia. Y una vez toma explicitamente el
ritmo de la seguidilla (Siete canciones), en una versione murciana, muy caracteristica
de la forma en que ese canto y baile aparece en todas las tierras del Centro y Levante.
En cambio las breves citas de folklore urbano que salpican la partitura de El
Corregidor y la Molinera no tienen mas valor que el de evocar una situacion o un
personaje. Suele decirse que a partir de El Retablo de Maese Pedro Falla emprende un
nuevo camino, ampliando la referencia musical andaluza a otras tierras y ambitos. Esta
apreciacion es acertada, pero hay que matizarla. En primer lugar hay que precisar que
los arquetipos musicales que toma el compositor en la mayor parte de las obras
anteriores rebosan los limites de lo andaluz, como acabamos de comprobar.

Segunda precision : las citas musicales de El Retablo de Maese Pedro y del
Concierto para clavicémbalo pertenecen a un universo sonoro que sobrepasa el de la
masica tradicional, y adquieren una resonancia diferente como arquetipos. Conserva, es

56 Por ello no estaria de mas revisar la opinién, bastante repetida, de que la primera etapa
de Falla se centra en Andalucia, abriéndose hacia otras tierras de Espafia a partir de El sombrero de
tres picos y El Retablo. Esta opinion es dificilmente sostenible a la vista de los titulos, de
procendencia geografica muy diversa, que integran las Cuatro piezas espariolas, compuestas por la
época de La vida breve, y las Siete canciones populares espaiiolas, en las que Falla trabajé al mismo
tiempo que escribia El amor brujo. Otro tanto se puede decir de El sombrero de tres picos 'y El
Retablo, que se alternan con Noches en los jardines de Espaiia y la Fantasia Bética. No se pueden
trazar lineas divisorias tan claras en el itinerario artistico de Falla, que en cada momento va
centrando su atenciéon en la obra que le exige una dedicaciéon preferente, pero no olvida
completamente las otras que tiene en proceso de creacion. Si es indudable que algunas de las obras
que mayor eco han tenido tienen como referencia la musica y el ambiente andaluz, también es
cierto que Falla estuvo abierto desde el primer momento de su quehacer a un horizonte musical
mucho més amplio.
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cierto, una connotacién hispana, pero a la vez la trascienden. Los recitativos con que el
Trujaman va canturreando la historia de Don Gaiferos y Melisendra recuerdan,
ciertamente, los pregones callejeros y los semitonados litdrgicos que hasta hace poco
sonaban a diario en Espafia por las calles y en los templos, pero son a la vez
supervivencias milenarias que aparecen en todas las culturas musicales. Los incipit de
melodias de romances tomadas de la ejemplificacién de Salinas en su tratado De
musica libri septem pueden haber sido en origen melodias tomadas del repertorio
popular. Pero ya en la época del autor del célebre tratado habian entrado en la memoria
colectiva de un sector social muy amplio, al ser tratadas habitualmente en versiones
corales e instrumentales de autor. Otro tanto ocurre con las citas de Gaspar Sanz y de
Francisco Guerrero, que también pertenecen al fondo de melodias que servian
frecuentemente de base tematica para las glosas y diferencias con que los
instrumentistas de tecla o de vihuela tafiian fantasia, como ensefia Tomas de Santa
Maria en su tratado. Es evidente que el universo sonoro que Falla consigue evocar en
El Retablo ya no es el mismo de sus obras anteriores, ni en las sonoridades ni en el
tratamiento. Y sin embargo sigue siendo cierto que en el fondo sigue palpitando lo
espafol, visto ahora desde una nueva dimensién. Los arquetipos se han ampliado, se
han esfumado en cierta manera, y el revestimiento musical ha ganado en profundidad,
en sobriedad, en austeridad. Falla sigue a la bdsqueda de raices de lo espafiol y las
sigue encontrando, cada vez mas hondas.

En esta misma busqueda se inscribe el Concierto para clavicémbalo. De esta
obra afirm6 el mismo Falla en una nota al prograrnma del estreno que “tanto por su
estilo como por su carécter, la mdsica se deriva de antiguas melodias espafiolas,
religiosas, cortesanas y populares”. Los estudiosos han identificado dos de estas
melodias : la cancién De los alamos vengo, a la que se atribuye origen popular, y que
fue reiteradamente tratada por compositores el s. XVI, y la melodia del "Pange lingua"
more hispano, que también fue tratada musicalmente por todos los compositores de
tecla de los ss. XVI - XVIII, Y que se ha conservado en la tradicién oral y en el uso
litirgico hasta hace tres décadas. Ambos temas son tomados solamente en el inicio,
como mero punto de partida, por lo que tienen de evocadores. y a partir de ellos y de
otras alusiones no menos esquematicas construye Falla la musica mas radical, densa y a
la vez austera de cuantas escribid en su vida.

¢En qué medida esta presente lo espafiol en la obra de Falla?

Si hubiera que resumir en una palabra la manera en que Falla se acercé a la
musica tradicional espafiola, hasta hacerla parte de su propia obra, no habria palabra
mejor que ésta: hondura. La genialidad de nuestro compositor se define por la hondura,
por la capacidad de llegar hasta las raices sonoras de las que brota la tradicién musical
popular, o hasta las resonancias mas hondas que puede generar. Pero si queremos ser
exactos en nuestra apreciacién, tenemos que afiadir: hondura no es amplitud. Con ello
qgueremos decir que en la musica de Falla no esta reflejada toda la tradicion musical
popular espafiola. Un analisis detenido de esta tradicibn en los centenares de
cancioneros en que ha sido recogida permite detectar una riqueza musical tan amplia en
sonoridades, tan variada” en sistemas melddicos, tan rica en estructuras ritmicas, que es
practicamente imposible que un solo compositor pueda dejar testimonio musical de tal
complejidad.
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A primera vista resulta un tanto extrafio que Falla haya vuelto reiteradamente
sobre una serie de arquetipos y haya pasado por alto otros muchos que le ofrecian
enormes posibilidades de ampliar todavia méas su paleta sonora. Por citar un solo caso:
el Cancionero de Burgos, de Federico Olmeda, que Falla conocia en su primera edicion
de 1903, contiene una amplisima ejemplificacion de melodias sorprendentes por su
arcaismo: por los inusuales sistemas melddicos que las conforman; por esa austeridad
sonora que ofrecia tantas posibilidades a quien, como Falla, queria y sabia escapar del
universo sonoro tonal, ya gastado por el uso de varios siglos; por la presencia de
esquemas ritmicos que se escapan de la regularidad de los compases convencionales.
Es muy improbable que detalles tan relevantes escapasen a la perspicacia del
compositor, a la meticulosidad, atencidn y detenimiento con que se sabe que hacia sus
lecturas.

Pero el hecho es que de la obra de Falla esta practicamente ausente todo un
mundo sonoro que es herencia musical secular de las tierras de la vieja Castilla, del
antiguo reino de Ledn, de la lejana Extremadura, de ese extenso territorio que Machado
Ilamaba “el corazon de Iberia.” Herencia que ya desde las primeras décadas de siglo
estaba recogida en mas de un millar de tonadas configuradas por unos rasgos musicales
claramente definidos, muy diversos de los que definen las musicas del Sur y del centro
peninsular. Y herencia a la que, ni Manuel de Falla, ni ningin otro musico que haya
alcanzado renombre suficiente, cuando todavia era el tiempo, como para haber dejado
algun testimonio que haya merecido entrar a formar parte de un catalogo de musica
espafiola. Esa indefinicion sonora, o esa vuelta permanente al topico del fandango y la
seguidilla que suele caracterizar las musicas que en el catdlogo de los compositores de
este siglo comportan a veces en el titulo una alusién a Castilla demuestra claramente
que, salvo excepciones rarisimas, los compositores espafioles han ignorado e ignoran
casi todo acerca de la musica popular tradicional de la tierra a la que aluden cuando
dicen escribir musica castellana. La causa de esta ignorancia es, muy probablemente, el
hecho de que estas musicas estuvieron ausentes de las colecciones de musica
"espafiola” que configuraron los arquetipos que sirvieron de referencia a los
compositores.

Es sorprendente que Falla no prestase atencion a las mdsicas de esas tierras,
hemos dicho, pero también es comprensible. La capacidad humana tiene unos limites
de tiempo y de fuerza que no permiten a cada individuo ir mas all4 de lo que puede
abarcar, si no es con menoscabo de la calidad de la obra. Falla se atuvo a esos limites y
consiguid, dentro de ellos, la hondura, la profundidad y el poder evocador de toda
buena musica, que quiza una dispersion mayor hubiesen impedido. Y la buena mdusica,
la alta musica, siempre acaba por entrar en la memoria colectiva. Unas veces porque ya
contiene sonidos gque evocan y sugieren. Y otras porque el compositor ha logrado tocar
fondo al crear una obra en la que la persona humana se encuentra a si misma y se
reconoce.

Las dos condiciones se dan en la obra de Falla, y por ellas ha entrado en la
Historia de la Musica.
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¢MUSICA DE RAIZ POPULAR
EN EL CANCIONERO MUSICAL DE PALACIO?

Ponencia en el Simposio Musical "EL CANCIONERO DE PALACIO"
Madrid, 14-16 de diciembre de 1990.

En el breve escrito de presentacion que prologa el primer volumen de la edicion
del CANCIONERO MUSICAL DE PALACIO preparada por Higinio Anglés afirma
nuestro renombrado musicélogo que en este célebre repertorio coral hay un “sustrato
popular” formado por "melodias tradicionales tipicamente hispanas.* Como ha ocurrido
con otras afirmaciones parecidas de Anglés relativas a la presencia de temas populares
en obras de musica escrita, nadie se ha atrevido a poner en tela de juicio este aserto,
avalado por su vasto conocimiento de la tradicion musical hispana, en la doble vertiente
de culta y popular. Muy al contrario, dando por supuesta la veracidad de la afirmacion
del investigador, los estudiosos del CMP aseguran a menudo, sin sentir siquiera la
necesidad de probarlo documentalmente, que tal o cual melodia de la referida
compilacion estd tomada del fondo popular tradicional. Expresiones como composicion
de sabor popular, pieza de caracter eminentemente popular, cantar de profundo
arraigo tradicional, melodia de factura popular y otras semejantes son frecuentes, por
poner un ejemplo entre otros muchos, en los comentarios que acompafian a la edicion
critica de los textos del CMP, llevada a cabo por José Romeu Figueras en la edicion de
Anglés.?

Pero hay mas. Algunos estudiosos, llevados por el afan de encontrar parentescos
entre las musicas de autor de épocas pasadas y la musica popular conservada por
tradicion oral hasta el presente siglo, han rastreado las paginas del CMP y aseguran
haber hallado cierto nimero de casos en los que tal parentesco puede constatarse.
Destaca entre todos estos trabajos, tanto por la cantidad de ejemplos como por el
renombre del autor, el que Marius Schneider publicé en el Anuario Musical del I.LE.M.
bajo el sugerente titulo, formulado en interrogante: ¢Existen elementos de musica
popular en el Cancionero Musical de Palacio? * Con la amplia erudicién y el rigor
metodico que da impronta a sus trabajos, Marius Schneider transcribe las melodias y el
bajo cifrado de 20 piezas del CMP y bajo cada una de ellas, en columna que permite
compararlas, un cierto nimero de variantes melddicas que van desde tres hasta siete en
algunos casos, tomados de recopilaciones de musica de tradicién oral. Las conclusiones
que el autor saca de la comparacion entre cada ejemplo le inducen a afirmar que, en
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efecto, entre las fuentes tematicas del CMP, hay que conceder un lugar a la mdsica
popular de la época en que fue compuesta la compilacion coral palatina.

La cita de este trabajo, que no es unico al respecto, pero si el mas importante por
su amplitud, era, pues, obligada al tratar el tema que se me ha invitado a desarrollar en
este Simposio, cuyo titulo casi coincide con el que Schneider puso a su escrito. Sin
embargo no he citado aqui el trabajo del renombrado etnomusicélogo para avalar el
mio con un argumento de autoridad, como quien se dispone a completar la tarea que
otro comenzé a realizar. Muy al contrario, comienzo por expresar, ya desde ahora, mis
reservas, tanto en lo que se refiere a la metodologia de la que él se sirvio para su
investigacién como, por consiguiente, respecto de las afirmaciones que extrae como
consecuencia y resultado de su analisis comparativo.

Veamos primero cdémo procede Schneider. Nuestro musicologo basa su
investigacion sobre los siguientes puntos: primero: hay un sustrato popular en el CMP
(Schneider parte de la impresion general de que en la lectura del fondo melddico del
CMP, se perciben "elementos de mdusica popular”); segundo: hagamos un rastreo
comparativo en el CMP y en los cancioneros transcritos de la tradicion oral popular,
tratando de encontrar algunos tipos melodicos que nos permitan detectar algun
parentesco, y concretar esta impresion general en algunos casos concretos; y tercero:
los hemos hallado: he aqui 20 ejemplos de melodias contenidas en el CMP que han
pervivido hasta hoy, en variantes melddicas, en la musica de tradicion oral. Y cuarto: la
semejanza y el parentesco existen, son evidentes; pero hay que tener en cuenta que,
como la musica de tradicion oral ha seguido; durante cinco siglos un proceso evolutivo,
las similitudes entre los temas tal como aparecen en el CMP y tal como nos han llegado
por tradicion oral se han esfumado en gran medida, de tal manera que sélo se detectan
si se conocen las leyes de ese proceso evolutivo.

A primera vista este itinerario ldgico parece irrefutable. Pero analizado con
detenimiento, contiene baches insalvables. Ademas no es, creemos, ni el Gnico ni el
mejor procedimiento para aclarar la cuestion a la que se intenta responder.

Nuestro razonamiento va a proceder justamente a la inversa del de Marius
Schneider, y se va a apoyar sobre los siguientes puntos, enunciados también en forma
esquematica: Primero: la lectura comparativa del CMP y de los repertorios de musica
transcritos de la tradicion oral revela claramente que nos encontramos ante dos fondos
de naturaleza y de caracteristicas musicales completamente diferentes, el de la musica
culta, de autor, y el de la musica popular. En efecto, tomados en bloque, estos dos
fondos difieren profundamente en el estilo del decurso melddico, en los sistemas
melddicos, en la intervalica, en las férmulas ritmicas y en otra serie de aspectos
estructurales. Segundo: a pesar de esta diferencia global, se perciben en algunas piezas
del CMP, muy escasa en el conjunto, ciertos rasgos de semejanza con algunas piezas
del repertorio musical de tradicién oral que ha llegado hasta nosotros y que ha sido
transcrito en las Ultimas décadas. Tercero: estas semejanzas afectan mas bien a
determinados y muy concretos sistemas de organizacion melddica y a determinados
ritmos, de tal manera que configuran sonoridades globalmente semejantes, parecidas,
casi idénticas a veces; pero en ningun caso, que sepamos, tales similitudes se
manifiestan como variantes de un mismo tipo melddico en ambos repertorios. Cuarto:
comparando las melodias de las piezas del CMP con las de una buena parte del
repertorio de tradicion oral, éstas revelan a menudo un arcaismo mayor que el de
aquéllas; dicho de otro modo: una parte del repertorio musical de tradicién oral se ha
conservado hasta hoy en una forma mas arcaica que la que manifiestan las piezas que
en el CMP aparecen con rasgos populares.
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Expuesto asi nuestro método de trabajo, pasemos a su desarrollo punto por punto.

1. Dos repertorios globalmente diferentes

Es evidente que para establecer las diferencias entre ambos repertorios no basta
una impresion general, una captacion global de la sonoridad, sino que hemos de
basarnos sobre datos extraidos del analisis de los elementos musicales. Hagdmoslo
comparativamente de algunos de ellos.

El primero de los que acabamos de enumerar, el estilo del decurso melodico,
revela diferencias profundas entre el repertorio del CMP y el cancionero tradicional. Al
tratarse de un repertorio coral, las piezas del CMP siguen en su inmensa mayoria un
estilo melddico condicionado por la modalidad de la pieza (dando a este término el
sentido que en aquella época tenia), por las sucesiones acordales de caracter pretonal en
un momento en que todavia no se puede hablar de armonia tonal ni de acordes tonales,
y por las clausulas propias de cada uno de los modos, sean finales, medias o de paso.
Todos estos datos acttan en la mente de los compositores de obras polifonicas dando
cauce a la inspiracion, de manera tal, que la "secuencia de la solfa", en expresion del
te6rico Tomés de Santa Maria’, es decir, el decurso melédico del tiple ha de someterse
a las leyes generales de cada uno de los ocho modos, condicionando a la vez las leyes
de la composicion a voces, el canto de érgano, por emplear el término vigente en la
época.

En el repertorio tradicional, por el contrario, el desarrollo melédico no esta
condicionado por ninguna de las normas vigentes en la composicion polifénica. En
primer lugar el término modo no tiene el mismo significado cuando lo aplicamos al
analisis de los sistemas melddicos del canto popular. Trataré de aclarar después esta
diferencia, porque ciertamente el modo, es decir, el sistema melddico y su sonido
basico, también condiciona el desarrollo melodico de la cancion de tradicion oral, pero
de un modo muy diferente a como ocurre en la polifonia. En segundo término, las
sucesiones acordales en las que se mezclan sonoridades de lo que mucho tiempo
después de la época de composicion de las piezas de CMP se denominaran tonos mayor
y menor relativos, asi como las clausulas en las que el punto intenso (grado inferior al
del reposo melddico de cada clausula alterado ascendentemente) preceptuado produce
la sensacion de una modulacion a un tono vecino (valgan estos términos para
entendernos, a pesar del anacronismo que suponen), condicionan también unas
sucesiones arquetipicas en el decurso melddico que son completamente desconocidas
en la musica de tradicion oral, aunque forzosamente, entre miles de casos, encontremos
algunos en los que se den coincidencias puntuales en ciertos tramos del desarrollo
melddico. Por el contrario, las canciones del repertorio popular tradicional, a excepcion
de las de hechura tonal, que son en general las mas recientes, y no las mas abundantes,
no se someten en su desarrollo a ninguna sucesién arménica, ni modal ni tonal, que
condicione el decurso de la melodia; esta discurre libremente, generada por la tension
entre el sonido basico del sistema melddico y otro u otros que actlan como una especie
de cuerda recitativa, mas que en funcion de dominante o subdominante de un tono.

En cuanto al tercer elemento que hemos sefialado, las clausulas, éstas son, sin
duda, el dato que mas claramente sefiala la hechura culta de una obra. El disefio que la
melodia debe adoptar como consecuencia de las leyes que rigen el mecanismo sonoro
de la clausula, tanto en el aspecto arménico (preparacion, disonancia y consonancia
final) como en el ritmico (valores de semibreve, minima y final sobre determinados
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tiempos del compas y sincopas combinadas con acentuacion normal) se desconoce por
completo en la musica de tradicion oral. De tal manera, que se puede asegurar sin
ningun riesgo de error que una melodia en la que aparecen los disefios arquetipicos de
la clausula en alguno de sus incisos, o bien no pertenece al repertorio tradicional, o
bien, si ha sido tomada de él, esta tratada con recursos y procedimientos de musica
“culta”, digamoslo asi para entendernos, que la alejan en gran medida del estilo
melddico del canto popular tradicional.

Fijémonos ahora en el segundo rasgo diferenciador entre el repertorio popular y
el de autor, los sistemas melddicos. En las obras del CMP el desarrollo melddico esta
condicionado por los ocho tonos o modos, cantados o tafildos, como ensefia, unas
décadas después de la época de nuestra compilacion, fray Tomas de Santa Maria, “bien
conforme a la propiedad y naturaleza que cada uno de ellos tiene", es decir, con sus
finales en Re, Mi, Fa y Sol, bien "accidentalmente, por otras muchas partes” >, es decir,
transportados artificiosamente a diferentes alturas. Hay que advertir antes de nada que
en la época de composicion del CMP el sentimiento modal derivado de los tonos
gregorianos ya estaba muy debilitado, de tal manera que en la mayor parte de los casos
no pasaba de ser un mero recurso compositivo, un esquema organizativo que el musico
tomaba como punto de partida. La normativa de efectuar las clausulas por punto
intenso, por paso de sensible a tonica, como hoy diriamos, tonaliza los modos de Re y
Sol (tonos primero-segundo y sexto-séptimo), notas basicas éstas a las que se llega por
Do# y fF# respectivamente. Y como el modo de Fa (tonos 5° y 6°) ya es por entonces
practicamente un modo de sonoridad mayor tonal, aunque no reciba tal nombre, sélo
queda el modo de Mi (tonos 3° y 4°) como Unica organizacion con un colorido
netamente modal en la clausula, al hacerse ésta por punto remiso, es decir por la
sucesion natural re->mi y distancia de tono.

Muy diferente es el resultado que nos ofrece un analisis de los sistemas
melddicos sobre los que se basa el canto popular de tradicion oral. Dejando a un lado el
bloque de hechura mas reciente del repertorio tradicional, que se manifiesta en general
como claramente tonal o en proceso de tonalizacién, y que supone menos de la mitad
del mismo, si se toma globalmente, en la masica de tradicion oral encontramos los siete
modos naturales, diaténicos o cromatizados, que tienen como base cualquiera de las
siete notas o sonidos. Es cierto que la proporciéon es muy desigual, de manera que los
modos de Si, de Re y de Fa son muy escasos, por razones bien comprensibles (la
alergia al tritono se da por estas tierras en un grado casi igual en la mdsica popular y en
la culta), pero aparecen de vez en cuando en su estado natural, es decir, con el Si
becuadro, duro, aspero en el contexto; jamas encontraremos estas sucesiones en la
masica de autor, porque estan prohibidas, por incantables. En cuanto a los otros modos,
abunda el de la con el VI grado natural, es decir, Sol como nota basica a la que se llega
por Fa natural, por punto remiso, como dirian los maestro antiguos. Aparece también
con frecuencia el modo de Do, es decir, una sucesion en la que este sonido no es la
tonica de un modo mayor, sino la base de un sistema melddico natural, en el que no se
perciben las funciones subsidiarias de dominante y subdominante durante el decurso
melddico. Y encontramos sobre todo, y en nimero abrumadoramente mayoritario, el
modo de Mi en todas sus variantes: diaténico, con cromatizaciones incidentales en los
grados I, 11'y VI, con amplitudes de &mbito que van desde tres hasta diez o doce
sonidos, y con diferentes grados del sistema en funcion de cuerda recitativa. Los
ejemplos de estos ultimos sistemas melddicos aparecen por decenas y centenares en
cualquier recopilacion de musica tradicional.
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El mundo sonoro de la musica popular de tradicion oral aparece asi con un
colorido muy caracteristico, ampliamente diferenciado del de la musica de autor, cuyas
sonoridades, a pesar de la libertad que da la inspiracion creadora, esta condicionada, en
la época a la que nos estamos refiriendo, por las normas de escuela, por la técnica del
canto de 6rgano, aprendido a fuerza de una severa disciplina didactica. EI mismo modo
de mi, cuya presencia frecuente se ha apuntado a veces como uno de los rasgos del
sustrato popular en el CMP, presenta unos rasgos sonoros muy diferentes en ambos
repertorios, popular y culto, aparte de que no es exclusivo de la produccion polifénica
espafiola. En la cancion popular, pues, los modos se nos revelan como sucesiones
sonoras que obran en la memoria o0 en la creatividad del intérprete, permitiéndole
organizar el discurrir de la melodia con amplisima libertad, s6lo condicionada por el
dominio del sonido basico del sistema. El intérprete popular, cuando repite o improvisa,
no piensa en acordes, no lo olvidemos. Si hubiera que crear un ambito sonoro
polifonico para las melodias modales del repertorio tradicional, los recursos a emplear
diferirian enormemente de los que ponian en juego los polifonistas de la época del
CMP.

Enumerdbamos la intervalica como uno de los puntos de nuestro analisis
diferenciador entre ambos repertorios. Para no alargar demasiado este punto, hago
referencia solamente a un detalle muy revelador: las cromatizaciones. En las
composiciones del CMP las alteraciones de ciertas notas aparecen la mayoria de las
veces como un recurso necesario para definir las clausulas y encadenar las sucesiones
acordales. Tal funcién "modulante” no aparece jamas en las cromatizaciones que
afectan a las melodias del repertorio popular tradicional, sino que éstas son mas bien un
sintoma de inestabilidad en determinados grados de cada sistema melddico. Tales
cromatizaciones obedecen a multiples causas. En muchos casos son propias de un
sistema melodico concreto, como es el caso de la cromatizacion ascendente en el 11l
grado del modo de mi. En otros casos las cromatizaciones aparecen en ciertos disefios
melodicos en los que una especie de alergia al tono o al semitono, segun los casos,
desplaza medio tono hacia arriba 0 hacia abajo los dos sonidos intermedios de una
sucesion de cuarta justa. Y finalmente, caso muy frecuente, las cromatizaciones en el
repertorio tradicional son el resultado de la inestabilidad sonora que en la memoria de
los intérpretes genera la convivencia simultdnea de melodias entre las que pueden
mediar varios siglos de distancia, dando lugar al curioso fenémeno de las sonoridades
mixtas y ambiguas, por las que las melodias arcaicas del repertorio adquieren rasgos
tonales, y las melodias mas recientes se contaminan, por asi decirlo, de sonoridades
modales. Asi pues, la cromatizacion ascendente o descendente de determinados sonidos
de un sistema melddico tiene en el repertorio popular una funcionalidad y una
sonoridad completamente diferente de la que percibimos en el repertorio del CMP o en
otro cualquier repertorio de masica de autor.

Finalmente habiamos sefialado el ritmo como uno de los elementos
diferenciadores entre las melodias del CMP. y las del repertorio tradicional. Aungue en
el siguiente punto de nuestro esquema vamos a hacer algunas observaciones
particulares acerca del ritmo en determinadas piezas, queremos hacer aqui dos
aclaraciones de caracter general. La primera de ellas se refiere a la frecuencia de los
esquemas ritmicos en ambos repertorios. Mientras que en el CMP el predominio del
ritmo binario es absoluto, comprendiendo mas de las tres cuartas partes del total,® en el
repertorio popular las proporciones entre las diversas formulas ritmicas son mucho mas
variadas y estdn mucho mas equilibradas, como puede comprobarse leyendo cualquier
repertorio. Pero ademas de este dato global, hay otros fenémenos ritmicos presentes en
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el repertorio popular que son muy poco frecuentes o estan completamente ausentes en
el del CMP. Tales son, por ejemplo, el ritmo binario compuesto, los polirritmos
sucesivos, consecuencia de una entonacion del texto de acuerdo con su acentuacion
natural, que se impone a un compéas definido y constante; los ritmos libres, mas o
menos melismaticos y vocalizados, tan frecuentes en el repertorio popular; los ritmos
silabicos, semejantes a una diccion ritmada de la palabra, y los ritmos aksak o de
amalgama, mucho maés frecuentes de lo que se cree en la tradicion musical oral.

Podriamos extendernos més e